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La Escritura Perpleja. Hacia Un Posible
Uncuentro Entre Critica Y Videodanza

Susana Temperley

as lineas que siguen no buscan hablar sobre videodanza sino sobre escritura de video-

danza. El interés en este topico se origina en algo que comienza a perfilarse como un

problema: el hecho de que la videodanza ha encontrado un lugar de emplazamiento
y crecimiento prolffico en Latinoamérica y sin embargo, no ha logrado aun despertar el
interés de los criticos.

El caso es que la critica, uno de los metadiscursos mas importantes para la vida de
géneros y lenguajes,’ puede definirse como el extremo del desfasaje entre produccién
y teorizacion de videodanza. La existencia aun muy incipiente de textos criticos se hace
palpable en comparacion con la vitalidad que ha adquirido su objeto de estudio. Se pueden
establecer parametros de este estado de hechos al considerar el contexto de emplaza-
miento del arte contemporaneo en general, donde la posibilidad de permanencia y de
validez del museo como espacio de difusion de las obras consiste en uno de los topicos
de discusion mas actuales. En el caso de la critica, en cambio, la cuestion de validez como
medio de difusidon no parece formar parte de ningun debate.

Asi, ante el palpable retiro de la critica puede formularse una pregunta que contribuya
a abrir el debate: los formatos de la critica y los interrogantes que ella plantea jla habilitan a
seguir funcionado como parte del dispositivo metadiscursivo del arte contempordneo? La
ausencia de critica, alin de forma solapada, sobre artes hibridas como la videodanza puede
estar diciendo algo al respecto.

Por otra parte, encontramos la escritura de los propios artistas. La palabra reflexiva
de los creadores de videodanza se hace cada vez mas frecuente (y fecunda) y se orienta a
indagar en la propia obra o teorizar sobre el lenguaje de la videodanza convocando disci-
plinas como filosofia, epistemologia, historia del arte e incluso politica. El hecho es que en
diferentes circuitos de difusion de las obras (especialmente los festivales) han empezado a
abrirse espacios paralelos, destinados solamente a la discusion tedrica que, por ahora, se da
entre los mismos artistas.

Hoy en dfa, resulta de suma importancia la existencia de estos textos ya que conforman
el Unico metadiscurso existente sobre videodanza, al tiempo que sefalan una carencia
estructural de escritos externos a la voragine de la produccion de obras. Podemos hablar asi
de la teoria proveniente del campo de produccion artistica como un modo de expresion que
si bien es necesario, tiende a generar un hermetismo estructural en el circuito de difusion
de obras (a pesar del fluido intercambio a través de paginas web y blogs). En consecuencia,
aun se estd lejos de la posibilidad de un “mercado” de videodanza, y si bien muchos artistas
se encuentran presentando su obra de manera independiente o a través de festivales (cada
vez mas sofisticados y completos) y muestras itinerantes, los consumidores de videodanza
que se generan por cualquiera de estas vias, siguen siendo los mismos artistas. Esta es una
de las diferencias cruciales con respecto al Videoarte en general que, de alguna manera esta
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siendo explotado en circuitos mas “rentables”abiertos por grandes corporaciones del mundo
tecnoldgico (de telefonia principalmente) a través de un neo-mecenazgo que, si bien genera
controversias, parece hacerse cargo de un lugar antes vacio.?

En sintesis, existe un espacio de teoria desocupado, pero también existe otro, que ha
comenzado a madurar y sistematizarse. El punto crucial se encuentra en que la prolifer-
acion de escritos provenientes del mismo campo de produccion de arte conlleva ciertas
ventajas pero no puede reemplazar a la critica en la especificidad de su rol?

Parece crucial la existencia de una Critica que abra el campo hacia una reflexion profe-
sional o al menos renovada. Es por eso que en la busqueda de discusién sobre este tépico
surge otra pregunta: si existiera una critica en videodanza, jqué papel le tocaria jugar ante
este lenguaje artistico complejo y aun controvertido? Para intentar contestar esta pregunta
habré que tener en cuenta que la existencia de critica determina en gran medida la impor-
tancia de un modo de expresion artistico en la cultura, pues contribuye a la designacion de
status de lo que critica y lo circunscribe como un espacio auténomo de efectos estéticos.

Ser critico en videodanza ;qué significa?

1.1 Resolver

De acuerdo con Danto, las consideraciones estéticas que gobiernan nuestra relaciéon con
las obras, e incluso el mismo concepto de Arte, no son ahistéricos y en la actualidad nos
encontramos en un momento de cambio radical: “Deberiamos pensar en el arte después
del arte, como si estuviéramos emergiendo desde la era del arte a otra cosa, cuya exacta
forma y estructura resta ser entendida’"

El autor acepta que el arte es paradigmaticamente impredecible pero ademas, partic-
ularmente en este momento, estariamos frente a una estructura en la que “todo es posible”
Asi, el arte contemporaneo es demasiado pluralista en intenciones y realizaciones como
para permitir ser capturado en una Unica dimension vy, por ende, la critica de arte deberia
ser tan pluralista como el mismo arte posthistérico.?

iQué tenemos que entender entonces por critica “posthistérica”™ O al menos cabe
preguntarnos si es posible postular lineas de abordaje para las obras contempordneas que
permitan seguir definiendo a la critica como género.f Sila critica tiene por tarea determinar
a qué estructura historica pertenece la obra que critica, qué significados carga y cuales son
las intenciones que satisface, de entrada se evidencia un efecto de incertidumbre pues
estamos frente a una estructura histérica en la que todo es posible, es decir que carec-
emos de una narrativa maestra que sirva como referencia al critico para contestar a estas
cuestiones.

Pero Danto realiza una salvedad:

Hoy todo es posible en el sentido en que ciertas cosas no eran posibles para un europeo o
un africano en 1890. No obstante estamos encerrados dentro de la historia. No podemos
tener el sistema de creencias exclusionistas que impedian a los artistas europeos hacer
idolos y méscaras (...) Pero no hay formas que nos estén prohibidas. Lo Unico que nos esta
prohibido es que ellas tengan la especie de significado que tenian cuando nos estaban
prohibidas.’
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De acuerdo con esta tesis, la emergencia de una critica especializada en lenguajes
posthistéricos como la Videodanza, se enfrentaria a un objeto de estudio caracterizado por
la libertad formal y la novedad e imprevisibilidad en cuanto a su“significado’, mientras que la
misma critica serfa impensable por fuera de este régimen de creencias del “todo es posible’”.

Esta posiciéon tan incbmoda que se presenta al critico de arte de la actualidad (lldmese
contemporaneo o posthistérico, da igual), se evidencia en su propia reflexién. Tal como lo
menciona el critico mexicano Cuauhtémoc Medina:

[Elarte actual] tiene que ver con un territorio que asumid (como herencia) el cambio de
las posibilidades creativas y de los dilemas entre esas posibilidades creativas y los discursos,
imagenes, sonidos y estructuras sociales (...) Los que estamos dentro de este territorio (la
critica) no entendemos mas que los que estan afuera. Es, mas bien que estamos dispuestos
a la experiencia de tener que construir nuestra relacién con estos objetos una y otra vez,
encontrandole placer a ese momento de extrafnamiento y aprendizaje.

Nadie nos ensefia como elaborarlo. Los llamados especialistas nos quedamos tan
perplejos como los demds. A lo mejor ni siquiera podemos hacer algo con lo que se nos
estd presentando y precisamente en territorio donde podemos establecer didlogos entre
nosotros, donde compartimos nuestras excitaciones, donde se montan los discursos, es
ese territorio de perplejidad. .. pero no estamos en la posicion de rechazo ante la condicién
de précticas que no estan aferradas a algun dispositivo ya conocido.®

En este escenario, el critico de videodanza, al asumir su rol, se enfrentaria en primer
lugar con la necesidad de “resolver” el dilema de su propia posicion pues es posible que
no pueda hacer/decir algo con lo que se le presenta como objeto de reflexion y al mismo
tiempo no estara en condiciones de rechazarlo para volver a lugar seguro, al de las artes
definidas por un dispositivo tradicional.

1.2 Escribir

LOS CONCEPTOS
Ahora bien, el medio donde el critico resuelve su lugar es la escritura. Y aqui ya aparece otro
problema.

Barthes describe el acto de escribir como una suerte de gesto paraddjicamente tragico:
Sin duda puedo hoy elegirme tal o cual escritura, y con este gesto afirmar mi libertad,
pretender un frescor o una tradicién; pero no puedo ya desarrollarla en una duracién sin
volverme poco a poco prisionero de las palabras del otro e incluso de mis propias palabras.
Una obstinada remanencia, que llega de todas las escrituras precedentes y del pasado
mismo de mi propia escritura., cubre la voz presente de mis palabras. Toda huella escrita se
precipita como un elemento quimico, primero transparente, inocente y neutro, en el que
la simple duracion hace aparecer poco a poco un pasado en suspension, una criptografia
cada vez mas densa.’

El asunto es que la critica de videodanza se enfrenta a la tarea de “acompanar”y valo-
rizar cierto objeto - que vive siempre en un presente caracterizado por la ausencia de limites
en lo formal- y como ya vimos debe hacerlo dentro de esa misma estructura histérica. El
critico debe efectuar una escritura de su tiempo, de un tiempo que es el mismo que el del
artista,'” pero por medio de signos que se resisten a decir lo que nunca antes fue dicho.
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La escritura es un lenguaje endurecido que vive sobre si mismo y de ningin modo
estd encargado de confiar a su propia duracién una sucesion movil de aproximaciones,
sino que, por el contrario, debe imponer, en la unidady la sobra de sus signos, laimagen de
una palabra construida mucho antes de ser inventada."

Asi que, para hablar de algo hay que nombrarlo y las palabras designan, definen y
delimitan lo posible de ser dicho. El arte podra ser ese “cualquier cosa” que define Danto
pero la critica, aun la “posthistérica’, no puede hablar de ella de cualquier modo. Entonces,
partiendo del supuesto de que existe o puede existir alguien tan (irresponsablemente)
tenaz como para darse a la tarea de criticar videodanza, jcomo puede este sujeto analizar
algo que no tiene limites a través de un lenguaje que si los tiene?

En otras palabras, la critica de videodanza podra ser una escritura que nace de la
perplejidad pero no puede nunca ser imprecisa y ambigua sin violentar su mismo caracter
de escritura.

Pues bien, aparece un aspecto donde es posible situarse para comenzar a escapar a
tales dificultades: la redefiniciéon permanente de los conceptos.'

Ya se sabe que la critica deberd mantener una vision particular para valorizar diferentes
“tipos” ya sea obras centradas en la experimentacion tecnoldgica (el afan por descu-
brimientos sobre nuevas posibilidades del movimiento y la forma, sin perder el caracter
estético del todo) o aquellas que focalizan en la expresividad, la poética y el contenido
“humanista” o el contexto social, pero incluso sobre cada una de estas lineas estéticas el
critico se enfrentard , cada vez, a una obra diferente en su forma, su gramaticalidad, en su
ser Unico, que al mismo tiempo y sin precisar como, es parte de un conjunto (que a priori
sélo se puede caracterizar como “todas las obras como ésta”). Aqui es donde el escritor
debera ser capaz de plantear de entrada una serie de conceptos a través de los cuales
pueda decir algo verdadero de una obra de videodanza. Se trata entonces de lograr elab-
orar esos conceptos que sean capaces de transformarse seguin cada objeto y cada posicién
que asuma la escritura frente a éste.

La necesidad de precision se vuelve abismal (pero no por ello impensable) por eso,
cada vez que el critico aborda un nuevo objeto, debe someter permanentemente a examen
las nociones que utiliza en sus escritos—desde qué idea de cuerpo interviene en una video-
danza hasta que aspectos de la disciplina se destacan al optar por el término videodanza y
‘danza para la cdmara’, e incluso mucho mds, pues, ciertamente, serd necesario preguntarse
acerca de los significados de dispositivo, movimiento y espacio presentes en la obra. Y esto,
solo para ingresar al andlisis—y muchas veces, crear otras nuevas especialmente formu-
ladas para el caso.

Una sefal, entonces: se hace necesaria la reconceptualizacién permanente de las
nociones que definen y definirdn al lenguaje de la videodanza, pero antes, la capacidad
para generarlas.

Los lugares comunes

Luego, otro problema a salvar: la libertad del objeto tiende a repercutir en un abuso
del "lugar comun”y de las metéforas cristalizadas (catacresis). Estos se presentan como
sintoma del debilitamiento de la critica en casi todos los demas lenguajes artisticos
contemporaneos del que la critica de videodanza auin escapa simplemente por carecer
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de sistematicidad. Sin embargo, al tiempo que enturbian la escritura, los clichés y la este-
reotipia son parte intrinseca de toda reflexién sobre el arte que surge y busca madurar
pues sirven al intercambio, al didlogo entre el critico y el lector' tal como le son utiles los
flotadores al naufrago.

Asi, los lugares comunes vy las catacresis, también se van esbozando en el caso de la
escritura sobre videodanza por ende, detenerse en ellas puede resultar una experiencia

"

interesante: ;Qué se puede decir a través de formulas como: “manipulacion de la imagen,

"o "o

“exploracion del paisaje de la danza,” “apropiacion simbdlica del espacio,” “experiencia
dancistica,” “sintesis entre danza e imagen,” "experiencia envolvente...donde el publico
queda sumergido”y el muy frecuentado “didlogo entre cdmara y cuerpo”?

Cristalizaciones en si mismas que también cristalizan un referente, los lugares comunes
“son el efecto, en sus apelaciones argumentativas, de la inercia de la memoria cultural,™y
aparecen, asi, como una voluntad que se orienta hacia un pasado y por lo tanto, en direc-
cién contraria al del lenguaje que es su objeto y que se caracteriza por la complejidad y la
busqueda de especificidad en un contexto impredecible situado en alguna parte entre el
presente y el futuro.

Se puede incorporar ahora otra sefal: la necesidad de una posicion de alerta perman-
ente ante los mismos términos y frases que definen el lenguaje de la critica y que al tiempo
que actian como indices retoricos de género atentan contra su funcion de época: el decir
algo sobre un objeto que se resiste a ser siquiera nombrado.

Balance

Determinada por una doble contradiccion, una relativa a la pervivencia del lugar comun
(que tiende a eliminar la reflexion particular y la complejidad, al tiempo que no se puede
comunicar nada sin él) y otra basada en la ambiglUedad de los conceptos (los signos
que limitan lo posible de ser dicho, al tiempo que no hay manera de decir sin ellos),
se vislumbra asi una posible existencia del metadiscurso sobre videodanza que busca
persistir mas alla de su propia fatalidad no sélo como Escritura sino también como Critica,
al punto de correr el riesgo de encontrarse en un lugar tan trdgico como el del silencio
frente a una obra de arte.

Las lineas precedentes dan cuenta de una critica de videodanza que es aun incipi-
ente, casi ausente, pero que ya presenta vestigios de su condicion “posthistorica” pues se
enfrenta a la dificil, si no imposible, tarea de ejercitar la escritura para valorar algo que a
menudo resulta tan novedoso que no existen auin palabras para calificarlo.

Asi, la perplejidad y la escritura son los lugares entre los que se gesta la critica
posthistoricay su objeto. Sila videodanza habilita la perplejidad del espectador, esta fecun-
dando el suelo de la critica y si esta logra transmutar hacia otra cosa -de manera tal que
pueda modificar los parametros que la definieron histéricamente-, serd posible su consti-
tuciéon como metadiscurso acompanante de la Videodanza.

“La Unica realidad, decia Foucault no estd en las palabras nien las cosas, sino en los objetos.
Los objetos son el resultado de ese encuentro entre las palabras y las cosas™
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2. Reflexiones sobre la palabra del artista

Koldobsky sefala que

... las Ultimas décadas del siglo XX son resultado de las redefiniciones sobre la obra de arte,
su practica y su relacién con otras practicas sociales impulsadas en ese periodo, es decir
que a partir de aqui, no resulta extraia la herencia de una palabra acompanante del autor,
mas alld de la forma que ésta asuma.'®

Este es, quizas un punto interesante para indagar en la videodanza en su emplaza-
miento histérico, eincluso, tangencialmente, el rol“posthistérico”"” del artista de videodanza
pues, ya se trate de palabra acompariante o del desenvolvimiento de una funcién nove-
dosa, el hecho es que, en la actualidad, la teoria abocada a reflexionar sobre dicha practica
estética se encuentra casi exclusivamente bajo el dominio de los propios artistas.

Ahora bien, me referiré aqui a la teoria que podriamos definir como “auto-reflexiva”y
que se presenta como “clave de lectura”de la propia obra pero también como guia para la
comprension del lenguaje de la videodanza.

Realizando un paneo general por los escritos latinoamericanos de los ultimos afos
surgen dos grandes grupos orientados por una funcién definida (que puede o no aparecer
explicitada en los mismos discursos):

) Los trabajos, pertenecientes casi exclusivamente a artistas audiovisuales que navegan
en aguas de la videodanza, que se proponen como principal tarea la de indagar sobre
las posibilidades técnicas de la cdmara (encuadres, movimiento, efectos de edicion,
etc), en referencia a un tiempo y espacio vinculado con un objeto- cuerpo o con un
cuerpo como materia que puede ser manipulada. Estos escritos ‘organizan”las técnicas
de la imagen, probadas en sus propias producciones, asi como los efectos logrados
en su aplicacion, de manera tal que aparecen como una suerte de “manuales” legiti-
mados en la propia experiencia y orientados a la busqueda de nuevas posibilidades de
produccion y expansion de los limites del videodanza por sobre lo ya hecho y visto.

I)  Aquellos escritos, cuya autoria corresponde mayoritariamente a individuos formados
en artes del movimiento, que se plantean cuestiones de indole epistemoldgica y
filosofica sobre concepto de cuerpo, su rol de sujeto u objeto en la relacién siempre
cambiante y conflictiva con la cdmara o la esencia de la videodanza como lenguaje
hibrido, entre otras. En muchos de estos ensayos se incluyen citas sobre la propia
produccion e incluso, la experiencia personal del artista ya sea a modo de ejemplifi-
cacion de las tesis involucradas o a través de la referencia paratextual.’® Con respecto a
este Ultimo grupo -la referencia paratextual de la propia obra genera el efecto genera
una inversion en la relacion entre teoria y obra pues la cita transforma el escrito en un
complemento de la obra de videodanza, y resulta asi Util para descifrar las claves que
permitan comprender qué concepto de cuerpo, de movimiento y de Videodanza se
juegan en ella o al menos, en el pensamiento del artista durante la creacién.

Ahora bien, considerando la pervivencia de éstas dos lineas principales de reflexién tedrica,
tomamos como referencia la formacion institucional candnica (escuela de cine o academia
de danza) de los autores- artistas que, sin embargo, navegan en aguas de un arte huidizo,
caracterizado por el collage y la fragmentacion y lo inter y transdiciplinario.
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Entonces se puede dar lugar a la pregunta: ;Es realmente autorreflexiva la palabra del
artista? o dicho de otro modo ;el artista estd ocupando un lugar en la teoria que se puede
ilustrar con la metéfora de “la serpiente que se traga su propia cola”?

La respuesta parece en un principio afirmativa, sin embargo, toma relieve como signo
o sintoma en la produccion tedrica actual de Videodanza, la presencia de un nuevo modelo
de artista-escritor que, sin negar el molde de gestacion primero (el haberse formado en un
arte”puro”), se sitUa para escribir, en ese mismo lugar indefinido que le permite moldear sus
obras a través de un codigo propio.

Asi, la cada vez mas creciente tendencia a los cruces disciplinarios (en el caso que
nos ocupa, los artistas que dejan la cdmara para ser performers de sus produccionesy a
la inversa), repercute en la reflexion tedrica y habilita al individuo a hablar de su obra pero
‘desde otro lugar, no sélo desde la vereda del frente a su experiencia en imagen o en
danza, sino desplazandose del centro de la escena (este sujeto se permite incluso, reflex-
ionar sobre la obra de otros e incluso sobre la obra de artistas de otras regiones) buscando
siempre algo mas all3, de si mismo y de lo que el campo le ofrece a su capacidad de crear.

2.1 Balance

La escritura del artista de videodanza deja entrever, a veces, a un sujeto que sobre la
formacién canonica primera ha adquirido recursos de otras disciplinas artisticas, reflexion
tedrica, e incluso en desempefios que en nada aparecen ligados con a la esfera del arte y
la estética.

Este artista-escritor es mas un habitante libre del mundo y de los lenguajes que un
erudito disciplinado. Asi es que hay una teorfa, la que pertenece a este creador de video-
danza - uyo emplazamiento no puede definirse del todo, a caballo entre el manifiesto, la
critica o la simple expresion literaria- que “dice mucho mas”en ese intento por ubicar a su
propia obra en una narrativa cuya existencia esta signada de antemano por la ausencia de
una narrativa maestra.
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