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entreacto 0 – BIG lullaby
Estamos en nuestro derecho de preguntarnos el porqué de todos estos entreactos. ¿De qué manera podemos imaginar un entreacto si los actos están ausentes de estas páginas? La autora se excusa, pero sólo consigue ver claramente entreactos. ¿No es cierto que todo acto es entre, entre otros actos, entre tiempos? ¿No es todo un episodio de entreactos? 

En el entretiempo, la autora desearía entremeter un lullaby, especie de mezcla entre cantinela y pequeña historia, entre poema épico y cancioncilla, concebida generalmente para adormecer a los niños, y que aquí viene dicha por la palabra BIG
. Aún no se trata de BIG2, pero sí de la enormidad de esta pequeña palabra. La melodía es libre y está liberada. No tengo niños ni quiero adormecer a nadie. 

Así pues, si queréis escucharla, CANTAD:
BIG era… 

BIG no lo había sido nunca, pero bastaba creerlo para que fuera…

…ARTE: 

GRANDEZA.   Profundidad.   Vértigo.   Schwindel.   Una verdadera Desgracia.   Una PATO-logía. 

Si usted es un Homo aestheticus como dios manda, usted también, y entienda bien lo que quiero decir, sople:………………

Inspiración de las Grandes Almas………………………………………………………………………………………OUUAAAHHH

¿Y entonces? ¿Llega ya? 
¿No? Pues probemos esta otra:

¿Conoce usted el Síndrome de Stendhal? Fue diagnosticado en Florencia, Italia, más concretamente en los Ufficci, por Graziella Magherini, una psicoanalista de la escuela freudiana. Magherini observó los estados de demencia y confusión mental sobrevenidos en los turistas que visitaban los Ufficci en Florencia. Concluyó estableciendo un diagnostico al que bautizó como Síndrome de Stendhal. Se trata de una reacción de impotencia fulminante frente al gran arte. Esta denominación existe desde hace tan sólo 15 años, y la manera en la que se ha propagado constituye, según Polaczek
, un excelente tema de investigación para los expertos en teoría de la comunicación. Polaczek sugiere que un síndrome tal fue diagnosticado en los Uffici, y no en otro sitio, porque se encontraba allí una psicoanalista. 

Así era considerado, BIG nada menos, para que no suene a cualquier cosa, una actividad parecida a tantas otras en este Big World, más o menos Brave, qué más da. Pero he aquí que el arte se ha puesto a convertir el arte en algo infranqueable para los espíritus Artísticos, a abandonar al BIG genio solitario que se enfrentaba al mundo como un héroe y a censurar alegremente los discursos justo por la razón por la que existen… preferentemente… BIG… HUGE incluso. ¿Estaremos llegando al FIN?

CITEN:… ¿cuánto tiempo queda hasta la palabra “fin”? Dicho de otra manera: ¿qué posibilidades tenemos de inventar tiempo? Aquí está. Para mí, la esencia de las grandes películas es la invención del tiempo…
  

entreacto 1 – BIG stuff

e.1.1 – turismo & estética
Y sin embargo… el mundo es actualmente un bonito gran bazar. 

Tan bonito, que en estos tiempos de representación de la masa de los cuerpos y de la estetización de la experiencia en general, no se comprende demasiado bien cómo el arte          —antiguo dominio por excelencia de la estética— se las arregla para tratar este material obsesivamente estético sin identificarse con él. (¿Conoce usted el arte del aeropuerto? Sus bellos atuendos de viaje, sus bonitos frascos, sus soñados aromas de lejanía y de paisajes exóticos…).  
Es necesario admitir que la demanda de experiencias estéticas en lo cotidiano está a la búsqueda constante de nuevos espacios donde establecerse y que estamos tratando de la búsqueda de la experimentación del bienestar. 

En el epicentro de esta búsqueda, existe una industria que juega un papel considerable y que se sitúa actualmente por encima de la del automóvil, el petróleo y la nuclear. La primera industria del mundo es el turismo. Así pues, el turismo es en sí mismo una búsqueda “estética”. En efecto, se trata de ampliar el campo de sensibilidad de cada una de las cosas, refiriéndonos globalmente a todo lo que concierne al arte (especialmente al arte de estetizarlo todo) y de promover también la experiencia del arte mismo. No hace mucho, durante la época del gran arte, el espectador iba a visitar un museo o una catedral para llenarse de un no se qué sublime que le transportara lejos de las desgracias de este mundo. Hoy en día, el espectador convertido en turista intenta cambiar sus ideas, relajarse, alejarse de la cotidianidad. A través del viaje y la estancia turística busca, evidentemente, una experiencia de los sentidos fuera de lo común, estrictamente estética y preferentemente exótica, inscrita por lo general en un programa cultural y artístico: tour obligado en la galería nacional del lugar, compra de la estatuilla exótica, de la postal e incluso, a veces, compra de la experiencia sexual inusitada. 

El turista se erige enriquecido estéticamente, y la vida es bella.

Y, sin embargo… en la era de la experiencia estética generalizada, nadie piensa en la relación entre el turismo, los aeropuertos y el arte. En efecto, esta estetización general, que sin duda afecta a la práctica actual del arte en distintos niveles, no se tiene en cuenta todavía como factor a la hora de pensar el arte actual, y son de hecho los mismos criterios que se usaban para pensar el arte durante su época mayúscula (aún hoy creemos en ellos) los que están operativos. Es así como podemos explicar por qué no nos gusta pensar en la dimensión turística del arte y en la dimensión artística del turismo. 
Y, sin embargo… es sin duda la búsqueda de la estética lo que hace que la gente se mueva y gaste su dinero: en el imaginario colectivo, el viaje y el aeropuerto (incluidos los póster de paisajes exóticos, los uniformes de las azafatas y los frascos bonitos) siguen siendo vías de acceso al mundo y a uno mismo para encuentros sensoriales insólitos. 
e.1.2 – BIG deal

Que el arte no tiene nada de BIG, ya lo sabíamos. BIG es tan sólo el punto de embrollo de las plataformas de producción cultural y socioeconómicas y de su actualización en las redes electrónicas mundiales. La realidad es la realidad, admitámoslo, y la cosa
 enmarañada triunfa respecto al gran genio y al gran objeto de arte. La práctica del arte actual interactúa pues con la gran red de comunicaciones: “la hierba crece en el centro” 
 y no por la parte baja o por la alta. Esta práctica puede definirse como un mestizaje semiótico en el que el artista se convierte al mismo tiempo en el marchante, el que cuelga la obra, el crítico y el conservador, y la azafata, el artista que hace el papel de la azafata, que hace el papel del artista que vende, cuelga, critica y conserva su arte. 

En BIG2, queda claro que no se trata de proclamar el arte como producción cultural de masas, y todavía menos de criticar la mencionada alienación que provoca –lo que confirmaría entonces la existencia de una “alta cultura” opuesta a la “cultura popular”–,  sino de introducirse en una esfera de con-tacto con los dispositivos de esta producción cultural. En este caso, se trata literalmente de incidir en el espesor de las superficies. Lejos de presentarse como un simple bazar que reproduce la cultura popular o de criticar este hecho, BIG2 sitúa un dispositivo de muestra que desplaza las relaciones presupuestas entre el arte y la cultura, produciendo de este modo una cosa muy diferente: un muestrario de percepciones caleidoscópicas cuyo potencial crítico es, precisamente, el de desplazar la autoridad de toda crítica. Si existe crítica, es la que podemos deducir de un posicionamiento muy particular: en BIG2, todo lo que parece posicionamiento no es más que un paseo caleidoscópico que no busca el asentamiento de una postura. Es por ello que sólo encontramos posicionamientos de alcance limitado a… una inmensidad de factores que van y vienen; a saber, los cuerpos en variación. 

…to engage in dealing with is neither to engage for nor against… 

entreacto 2 – BIG microscopies
e.2.1 – transformación del panadero 

En BIG2 nada se denuncia, renuncia o anuncia propiamente. Contrariamente a nuestras expectativas iniciales, nuestra atención se desvía de los “temas/cuerpos” que figuran sobre la plataforma para seguir la serie de metamorfosis temporales cinematográficas que evoca un método surgido de la física: la “transformación del panadero” de Prigogine y Stengers.
 Deleuze la describe así: “Tomamos un cuadrado, lo extendemos hasta conseguir un rectángulo, cortamos el rectángulo en dos partes, doblamos una parte del rectángulo sobre la otra, modificamos constantemente el cuadrado re-expandiéndolo, es la operación del que amasa. Al cabo de un cierto número de transformaciones, dos puntos que se hayan acercado en el cuadrado original se encontraran fatalmente en dos mitades opuestas.”
 En el caso de BIG2, se trata de doblegar las escenas sobre sí mismas, para producir, por repetición, múltiples diferencias de tono, de textura y de consistencia, que no permiten nunca la salida de un “pan” bien formado y listo para ser comido, sino un “pan” en perpetua variación, lo que modifica los códigos de percepción del espectador interesado. 

De nuevo: ¿para qué? 
Para mostrar that there is no raw perception. That all perception is rehearsed. Even, especially, our most intense, most abject and inspiring, self-perception.
  

¿Poca cosa? ¿Vamos a morirnos de hambre? ¿Cambiar de dieta? Intentémoslo. Si adelgazamos o si engordamos, nos da igual.

La acción, por repetida, descuadrada y reencuadrada, desmontada y remontada, entrecortada por sustracción o por adición de elementos según ángulos distintos, se asemeja más claramente a cualquier protocolo de estudio de la dinámica de la percepción de los cuerpos que a la puesta en escena de un espectáculo. Hay aquí algo de documental sobre el ver, dando la impresión de querer transcribir la vida bajo la tipología de la imagen plana, del rasgo y del tic, de la postura y de la pose, precipitando en la penumbra las detalles de, por decirlo de alguna manera, lo real. Ya que en la sucesión de ensayos no hay progresión narrativa, no se trata de mostrar secuencias que desembocan a una síntesis cerrada, sino de mostrar una paleta de variaciones en la que hallamos cada vez múltiples interrogaciones que permanecen abiertas. Nos hallamos pues en la construcción de una serie no representativa cuyo sujeto es la percepción: estos cuerpos no representan nada, puesto que su función no es una función significativa. Se presentan como representación en su contexto sociocultural: cuerpos de montaje, cuerpos muestrario y de remezcla. Se trata pues de hacer la disección de la máquina que hace posible tal fenómeno. 
La máquina es un cerebro intermitente que prefiere los cortes a las asociaciones, los discursos y los cálculos de probabilidad a las certezas y los fragmentos re-encadenados a los encadenamientos lineales. La máquina produce un ver topológico donde se cruzan tecnologías y teorías científicas, poéticas y de otras índoles. El ver y las imágenes no designan pues nada del mundo exterior. Se adhieren más bien a estados de percepción en el momento en que son operativas. El referente exterior de la percepción es entonces integrado en la percepción; resulta no ser más que un proceso de montaje. Los cuerpos en escena no muestran esta pertenencia a los modos heterogéneos de fabricación de la percepción en relación con los modos de producción de imagen, de movimiento y de tiempo de la tecnología informática. Todo ver es una operación de montaje, nos demos cuenta o no (el “hay que ser dos para una imagen”, de Godard, no dice otra cosa: una imagen es leída y comprendida, no solamente vista).  

¿Lo que hay para ver en BIG2? El ver y el pensamiento, los cuerpos y sus lenguajes, dejándose ver y prestándose a ser pensados como montaje, procesos de desplazamiento de espacio-tiempo heterogéneos resonando los unos en los otros. 

e.2.2 – estación fisio-lógica BIG2 & burlesco
Resulta curioso, pensamos a veces, que estos cuerpos logotípicos, estos cuerpos de un mal género y de un mal gusto que se presenta burlesco, se rebelan capaces de mostrarnos los intersticios del ver. Nos preguntamos cuál es la relación.

Primera hipótesis: esta reconstrucción del ver es altamente política, y uno de los modos más eficaces para producir política no arrogante (es decir excitante, es decir inteligente, es decir no segura) es el humor. Como dice Carl Dreyer, es necesario suprimir la tercera dimensión, la profundidad, y realizar imágenes planas para meterlas directamente en relación con una cuarta y una quinta dimensión, la del tiempo y la del pensamiento. 

Segunda hipótesis: basta pensar en los modelos experimentales estudiados por la cronofotografía de Marey en la Station Physiologique près du bois de Boulogne (hacia 1882) y en su adhesión con los primeros cuerpos burlescos del cine
. Sesiones cronofotográficas y cuerpos burlescos se encuentran en la producción de una temporalidad oblicua que desordena toda causalidad unívoca. ¿Lo que la cronofotografía y lo burlesco tienen en común con BIG2? El hecho que ni las secuencias cronofotográficas ni las escenas burlescas de los primeros cómicos franceses respetan la progresión dramática propia a toda narración. Hay de hecho en BIG2 un trazo de lo que podríamos denominar el programa o la pasión de la Estación Fisiológica: disecar les entre-estados del cuerpo en movimiento, los estados de transición, allí donde puede ocurrir otra cosa de lo que está previsto, lo que no es visible ni propiamente bello, ni comprensible como tal en el nivel sensorio-motor lógico y secuencial. En otras palabras, coleccionar “una serie de imágenes sucesivas que representan las distintas posiciones que un ser vivo ocupa durante un movimiento de locomoción”
. A su vez, BIG2, de la misma manera que lo burlesco, guarda en la memoria este modo operativo de laboratorio, el gusto por el contorno, las imágenes planas y los juegos de luces, las figuras sin perfiles psicológicos, ni imitaciones ni expresiones, allí donde los cuerpos son emblemas de recitación, de una idiotez que roza al extremo la poética.

Tal como Marey aísla, descomponiéndolos, los movimientos de un movimiento, el gag burlesco está configurado por lo episódico, por el entreacto y por el cambio brusco de dirección. En síntesis, por el principio estroboscopico de la inmovilización o de la disminución de la velocidad del movimiento para ver lo que hay entre el movimiento. O, lo que es lo mismo, el entreacto que permite delinear el movimiento. Excepto que la pasión, en BIG2, no es quizá la misma que la que dominaba el fin del siglo XIX bajo el testamento positivista de Renan (L’Avenir de la Science), la de elucidar integralmente lo vivo. En el caso de BIG2 no hay elucidación. Lo que se muestra son los mecanismos de funcionamiento de la percepción del cuerpo por resonancia e interferencia. Esto deja obsoleta toda tentativa de elucidar lo vivo más allá de los medios y los enfoques utilizados para hacerlo visible. La Estación Fisiológica Superamas es pues aquella de los naturalistas desnaturalizados que no operan para disecar los mecanismos de lo vivo (sus posturas, sus movimientos), sino para disecar los mecanismos del ritmo y del tiempo no lineal en la percepción de lo vivo. Instalar la duda frente aquello que vemos, no porque tenga que haber un sentido más profundo por descubrir detrás de las imágenes o una referencia a una realidad exterior, sino porque el ver es aquí una operación de montaje. Encontramos “el ver en oposición a las vistas” de Degas, que anuncia una salida fuera de la estética y de lo simbólico (“El dibujo no es la forma, es la manera de ver la forma
”). 

En BIG 2, es el principio estroboscópico el que opera en todos los niveles: no sólo en el nivel de los tartamudeos impuestos a ambos lados de la escena, sino también en el nivel de la heterogeneidad de los entreactos que se interponen a los entreactos en escena. Es decir, la heterogeneidad de los sucesivos materiales mostrados en pantalla y la imposibilidad de reunirlos en una categoría o género comunes, sus funciones oscilando entre la cinematográfica y la documental (Catwoman agarrada a Alexander en Salzburgo), puesta al desnudo del doblaje, comentario (didáctico o como modo de empleo), subtitulación (la pantalla negra enunciando lo que ocurre en escena). 

entreacto 3 – BIG conceptual blending

e.3.1 – Big Culto del Cuerpo & Cuidado / masas de cuerpos (estéticas, cosméticas & Co.)

Las fronteras entre oficios, maneras de hacer y dispositivos y conceptos se enredan de tal manera en BIG2, que podemos preguntarnos hasta qué punto todo oficio no exigiría el dominio de un cierto arte coreográfico, de un arte del Body Culture & Care. Hasta qué punto toda actividad, de la más personal a la más profesional, de la más visible a la más invisible, no exigiría el aprendizaje de diversas coreografías, la incorporación de múltiples cinematografías, el dominio de varias artes del gustar, en cuya ausencia nos expondríamos a que nos echaran de cualquier sitio. 
Me apetece preguntar, cándidamente: ¿no podríamos concebir la danza, en distintos momentos de su historia, como una de las vertientes de la cultura de masas del cuerpo? 

La danza, incluso la contemporánea, no escapa del todo de la fetichización y del culto al cuerpo; un cuerpo, de algún modo, siempre fotogénico (sobre todo desde el punto de vista de la vulgaridad estética), incluso si, a pesar de todo, intenta oponerse a la supremacía de lo bello y de la gracia que caracterizaba la danza de representación. El inevitable link de todo arte y de todo cuerpo con la visibilidad y con el comercio de productos culturales, o simplemente productos, es lo que muestran los trabajos más recientes del arte coreográfico, a través de  microestrategias que exigen habitualmente micropercepciones. ¿Es esto grave? Lo que vemos es lo que hay, y en cantidad, sirvámonos de ello. Hagamos un uso de ello que sea, por lo menos, inquietante. Es decir, el arte coreográfico actual se expone gustoso a este comercio y extrae de él el intersticio visible (“Actividad humana basada en el comercio, el arte es, al mismo tiempo, el objeto y el sujeto de una ética: y lo es hasta tal punto que, contrariamente a otros, no tiene más función que la de exponerse a este comercio.”
). Queda la pregunta: ¿Qué construir a partir de un material abocado a los intercambios dichos superficiales? ¡Hacer mover las superficies! Las grandes, las pequeñas, las medianas, les bien talladas, las mal talladas, las sin talla. Apretar: PLAY 

PLAY(-ing-)TIME = inventar una estructura de ocupación de las formas y de utilización de las imágenes (“El artista se libra aquí a universos productores de formas […] que le preexisten, materiales disponibles para el uso de cada uno” + “la actividad mental es, ante todo, una actividad que utiliza signos”
 + “El artista contemporáneo es un semionauta, inventa trayectorias entre signos”
)

Por lo que respecta al tratamiento de las superficies, los expertos dicen que basta con refinar la conciencia del propio cuerpo. Hacer como si… ¿como si bailáramos? ¿Preguntar a los que bailan? No es necesario llegar a este punto. Preguntarse en el metro, por la calle, en los centros comerciales, ¿no estaremos practicando una coreografía del guardar las distancias entre los cuerpos? Una coreografía homeostática (y sí, incluso lo visceral la tiene) y cultural y social y económica y política y estética e incluso… bodybuildeante, cosmética.
 
(What a mess we’re getting in!!!! chhhhhhut! Things we have to deal with, when we engage in dealing with conceptual blending…………………………………………………………………………………………………………………...) 

Establecidas las diferencias entre contextos aparentemente tan alejados, no estaríamos muy lejos de admitir que la estética comparte con la cosmética una multitud de cuerpos coreográficos que se inscriben en el espacio a través de los tiempos y sus historias: los cuidados que hay que administrar a los cuerpos para que se sientan a gusto, para que se sientan… bien. Estupendamente bien. Visiblemente… bien. Se diga lo que se diga, en el asunto de la estética damos vueltas constantemente sobre la misma idea, atrapados por el deseo de producir sentido (el buen sentido, a poder ser, porque nos confiere más seguridad) a partir del sentido.
 De aquí el sentido de las cosas: por todas partes habría una especie de coreografía estético-cultural general que asignaría un lugar noble al cuerpo como materia del sentir (nunca por lo peor, siempre por lo mejor) del que produce discursos más o menos rentables. Un lugar noble asignado así no sólo al cuerpo de todo el mundo, sino también a los cuerpos del arte coreográfico. Esta coreografía estética general mantiene, de hecho, que los cuerpos de la performance coreográfica, mejor conocida como danza, harían mejor limitándose a utilizar el escenario para bailar, que sería mucho mejor y mucho más bello (del sentido, preferentemente, es más…), en lugar de confundirse con la muchedumbre de sus dobles coreográficos en una revista Duty Free. Lo que pasa es que olvidamos que existe una estética de la cosmética en marcha en los aeropuertos, que merece ser sometida a estudio. 

e.3.2 – dones & capturas (... ¿arte? ¿coreografía? ¿publicidad? ¿filosofía? ¿ciencia?...)

¿Podríamos captar de forma más clara la especificidad, la unidad, la originalidad y la exclusividad de los procedimientos coreográficos actuales? Esto crea problemas. La cosa es que hay muchas otras cosas culturales por observar. Y que el arte coreográfico, por su parte, se sirve de un buen número de otras cosas culturales para funcionar. La publicidad, por ejemplo, ¿no recurre actualmente a lo que consideramos perteneciente al arte coreográfico? ¿O más bien sería el arte coreográfico que se reúne con la experiencia de la felicidad estetizada contemporánea tal y como la promete la publicidad? 

Veamos las opiniones actuales sobre el arte, o más bien la creencia en el Arte como teleología y dominio de genialidad por excelencia, fragmentos que nos quedan de una visión romántica, después reciclada en modernista, más tarde en vanguardista hasta llegar a post-vanguardista, donde la creencia en el Arte se recompone sin nunca salir totalmente de la lógica idealista, visión que persiste al lado de un arte actual que la decepciona sin piedad. Pero las “similitudes de familia”
 o resonancias que acabo de señalar entre la actividad coreográfica o artística, o simplemente, la publicidad y la fabricación de las opiniones dominantes, se verifican del mismo modo entre la actividad artística, la filosofía y la ciencia. Aun así, hay que destacar, respecto a la manera en que estas relaciones de semejanza e intercambio operan, que cada uno de estos dominios se aproxima a los otros por razones intrínsecas a las especificaciones que efectúa. Se da una especie de contacto, de contaminación, pillaje o préstamo, por razones bien precisas inherentes a los “asuntos” de cada dominio. Como subraya Deleuze, “es en función de su propia evolución que percuten el uno en el otro. Así pues, en este sentido, hay que considerar la filosofía, el arte y la ciencia [la publicidad y la opinión, añado] como especies de líneas melódicas extranjeras las unas a las otras y que no cesan de interferir. […] Todo se da por donación o captura.”

Hay eco00000o

……………….Ooo0000000oo000………………………………………………………………………………….. …………………………………….

e.3.3 – BIG performance de la performance coreográfica
Ya lo sabíamos, la performance coreográfica no está sola en el mundo. No es una práctica exclusiva del arte dicho de performance teatral. Los estudios académicos teatrales y dramáticos en Europa y los Estados Unidos han discernido a menudo aparte de la performance teatral (de la que la danza es históricamente parte), la performance cultural, la performance socio-psicológica y la performance retórica. Queda claro que ninguno de los géneros delimitados por estos cuadros teóricos es suficiente para definir el espacio de acción de la performance coreográfica actual, espacio que funciona en el encuentro de múltiples tipos de performance (como tampoco servía, de hecho, para definir el espacio de acción de la performance de la vanguardia histórica). Para entender mejor el funcionamiento de la red performativo/coreográfico que envuelve actualmente las prácticas performativas en todas las artes, una nueva categoría académica se ha desarrollado. Esta categoría estudia la proliferación de las formas teatrales de la vanguardia histórica –ya parateatral– y de la performance experimental contemporánea. Se trata de Performance Studies, que toma el campo de la performance como un concepto federativo  para el estudio de una amplia gama de comportamientos interculturales. Disciplina de inclusión, los Performance Studies no imponen límite alguno a lo que puede ser estudiado en términos de medio y de cultura. 
Estas perspectivas nos permiten principalmente: 

1. ampliar el cuadro de las categorías performativas a todas las actividades, artísticas o de otra índole, que implican la presencia circunstancial del cuerpo; 2. inserir en el campo más general de lo performativo una categoría a la que, en lugar de llamar performance coreográfica (aquella emancipada de la performance teatral mencionada), pasaríamos a denominar performance de la performance coreográfica. 

Igual que el entreacto, ésta no lleva fecha de hoy y se desarrolla en la reflexión sobre la clave de las relaciones (por mezcolanza conceptual) entre todos los dominios dichos separados de la performance. Parcela en la que hallamos irremediablemente un carácter común -el coreográfico- donde el cuerpo escribe en el espacio con un saber gestual que le permite la ejecución de la acción. Más concretamente, la performance de la performance coreográfica se desarrolla en el límite de todo lo que puede considerarse como escritura del cuerpo en el espacio y en el límite de todo lo que puede considerarse como cuerpo eventual (hacer alguna cosa en tiempo real). Después del cuestionamiento de la identidad coreográfica (pensemos en la post-modern dance americana de los años sesenta y setenta, que se consagró a cuestionar los límites entre danza y no danza), asistimos en la actualidad a un replanteamiento de la cuestión de lo coreográfico y de lo performativo (¿Hasta dónde llega la escritura del cuerpo en el espacio y cómo se relaciona el cuerpo con este momento?), lo que desemboca al cuestionamiento general de los parámetros espectaculares y artísticos. ¿La danza? Un medio que, habiendo perdido su evidencia espectacular, no se cruza más que por casualidad con la performance de la performance coreográfica. El cuerpo aparece como un lugar complejo de fabricación social, cultural y política. El movimiento ya no es el elemento esencial de la danza, y la danza, más que la búsqueda de una escritura del movimiento, se inscribe en la circulación general de producción de discurso, a la búsqueda de las claves de percepción del cuerpo por el cuerpo. Este cuerpo es protético por naturaleza.

Actuando así, la performance de la performance coreográfica afirma la imposibilidad, desde el momento en que nos enfrentamos a un cuerpo que por sus prácticas cotidianas es necesariamente impregnado en todos los ámbitos de lo preformativo/coreográfico, de separarlos nítidamente. La performance de la performance coreográfica es asumida plenamente como parte habitante de un sistema más vasto que ella misma, de un régimen de fabricación de relaciones y similitudes por analogía que es la cultura de la comunicación multimedia. Absorbe en la obra esta manera general de construir su lugar, su cuerpo, su hábitat, con lo que encuentra alrededor. Pone en espectáculo todas las formas preformativas exteriores. Es en la sintaxis de lo cotidiano, repleta de redes mediadoras, de anuncios, de información, de espacios de producción y de ocio que enuncian órdenes bajo sugestiones amables (Wellness farms = “búsquelo-aquí”; beauty unlimited = “venga-acercaos-a-hacerla”) que busca su material. Estos cuerpos y estos enunciados son tomados, pues, de una realidad que ya está asimilada de forma natural. Una historia de historias, ya que la vida y la lengua ordinarias son una sucesión de citaciones sin identificar. En este sentido, la performance de la performance coreográfica muestra los lazos de la actividad artística con los ámbitos considerados menos artísticos del  lenguaje ordinario, del trabajo, de la técnica, de la cultura popular. A través de ello, pone al desnudo las disposiciones mantenidas entre la creación noble y sus condiciones de producción, circulación y recepción, condiciones siempre ligadas a discursos y estructuras de producción que no están exentos ni de una cierta coreografía productora de opinión, ni de un cierto arte de colar las leyes del mercado al mejor precio.  

Lo que hace puesel arte coreográfico actual es jugar alrededor de la cuestión: ¿Dónde se encuentra la diferencia entre todas estas prácticas y su producción? ¿Cuáles son las relaciones del arte actual con la sociedad, la economía, la historia y la cultura?
 El cuerpo humano, ¿qué sería además de una máquina (extremadamente dotada, sin duda) en la que realizar muestrarios, en la que remezclar? 

Este punto sería muy mal visto por los tenientes del Arte que en Florencia provoca el Síndrome de Stendhal, porque no aprueban:

1. la multimedialización de los procedimientos estéticos 

2. ver expuesta la idea de una poética como máquina de conceptual blending en los términos de Gilles Fauconnier y Mark Turner

3. escuchar decir que la práctica de la experimentación no está solamente ligada a las nuevas tecnologías de la informática y la digitalización, sino también a un modo de funcionamiento “natural” del cuerpo  
Cuerpo =  lugar de cosecha/trasplantable (exactamente como lo muestra la manera en que los cuerpos y los lenguajes se comportan en sus comportamientos más “naturales”, con y sin nuevas tecnologías, con y sin multimedia) + lugar programable y re-programable infinitamente (excepto que, de hecho, los programas no existen del todo, se recoge un poco por todas partes y se remezcla después) 
BIG2 es la imagen recitante y se revela ser una citación de parte en parte. A través de regímenes discursivos y soportes visuales diferentes, todo aparece como el fruto de un muestrario y de una remezcla muy refinados. Ni imitación, ni expresión psicológica. Los cuerpos son emblemas de visitación y recitación. Incluso en los momentos que prometen una revelación de interioridad única de estos personajes casi alegóricos (un principio de confesiones íntimas, de revelación de ensoñaciones, deseos, obsesiones, traumas, en definitiva, una pizca de psicologería que daría a estos cuerpos animados un personaje y una personalidad), se trata de recitar historias e imágenes tomadas a todo tipo de registros y materiales existentes, disponibles, (re)citables. No es aquí cuestión más que de imágenes de síntesis como Catwoman, de hábitats estetizados fabricados en serie para el bienestar de aquellos que lo buscan, de discursos logotípicos –Vogue, Glamour– y de toda clase de American dreams reciclados hasta el infinito. 

……..……………un loro nunca está seguro de tener claras todas las referencias de sus citaciones …………….
Paula Caspão

Paris 2004

 
� La micropercepción es análoga a la “pequeña percepción” de la que habla G. W. Leibniz. No es ni consciente ni inconsciente, pero aun siendo no consciente, funcionaría, para entendernos, con el piloto automático. Se manifiesta como sensación de bisagra y no deja de tener importancia en el proceso perceptivo consciente: siendo demasiado “pequeña” y, por consiguiente, no suficientemente “grande” para ser almacenada conscientemente, es, aun así, capaz, gracias a su extrema “pequeñez” que le permite penetrar hendiduras microscópicas, de captar relaciones complejas demasiado “grandes” en el nivel del intersticio y en el del potencial múltiple de variaciones que implican cosas precisamente imposibles de captar por la cuantificación que domina la percepción consciente. Estipulemos que ciertos intersticios no son aprensibles si no es a través de minúsculas percepciones que, sin acceder a la percepción consciente, no dejan sin embargo de acariciarle sutilmente los bordes, forzándola a matizar sus enfoques.


� La palabra BIG aparece aquí como un eco del espectáculo coreográfico del colectivo franco-austriaco Superamas Big2 (show/business). En esta pieza, dos situaciones se yuxtaponen en el espacio. Por un lado, el Duty Free de un aeropuerto en el que una azafata se encuentra con dos jovencitos fashionistas que están probando productos de belleza. Por otro, un bar, el bar de un hotel, donde miembros de Superamas tratan de convencer a John Rose, el big boss de Rolls-Royce, del triunfo internacional de Superamas. La azafata entra en escena y es presentada a John Rose (encantado) como colaboradora de Superamas. Las escenas se repiten entre variaciones e interposiciones sorprendentes, reconstruyendo una y otra vez, con mucho humor, los estereotipos de la cultura de los medios de comunicación aquí planteados. 


� Dietmar Polaczek, DU 747 – Was ist Kunst?: Zeitschrift für Kultur, N°5, junio 2004.


� Serge Daney, Le Cahier à spirales, en  Les Inrockuptibles, n°34, p. 84.


� En la tradición filosófica occidental, la “cosa” se distingue de la res latina, que designa un objeto bien formado, por designar el caos o la hylé griega, que es materia aún sin forma, la “cosa” al natural o tejido confuso de relaciones, difíciles de situar en una forma acabada. La “cosa”, rehusando formarse, está en constante “formación”.


� Como escribe Nicolas Bourriaud citando a Gilles Deleuze (Esthétique relationnelle, Paris, Les Presses du réel, 2001, p. 13).


� Ver principalmente Entre le temps et l’éternité, Paris, Fayard, 1988.


� Para ilustrar esta “transformación del panadero”, Deleuze se sirve de un ejemplo extraído de un film de Resnais (en BIG2, hallaremos un pequeño eco de lo que en este film ocurre sobre el escenario): “En su film Je t’aime, je t’aime, vemos un héroe que es reconducido a un instante de su vida, y este instante será retomado en conjuntos diferentes cada vez. Como manteles que serán perpetuamente desplazados, modificados, redistribuidos, de tal manera que lo que está cerca sobre un determinado mantel, estará muy distante sobre otro.”  Pourparlers, Paris, Minuit, 2003 (1990), p. 169-170.


� Cito a Brian Massumi, en Mouvement, Affect, Sensation. Parables for the virtual, Durham & London, Duke University Press, 2002, p. 66.


� A este propósito ver el artículo de Jean-Yves Jouannais, “La Station physiologique, laboratoire du burlesque” en Art press spécial “Le burlesque, Une aventure moderne”, n°24, 2003.


� Etienne-Jules Marey, Le mouvement, Nîmes, J. Chambon, 1994 (1894).


� Axioma de Degas citado por Olivier Schefer, “L’humour romantique et la chute du sublime” en Art press spécial “Le burlesque, Une aventure moderne”, n°24, 2003.


� Nicolas Bourriaud, op. cit, p. 18. Y también p. 21: “Observando las prácticas artísticas contemporáneas, más que de ‘formas’, deberíamos hablar de ‘formaciones’: en oposición a un objeto cerrado en sí mismo por la intervención de un estilo y de una autoría, el arte actual muestra que no hay forma más que en el reencuentro, en la relación dinámica que mantiene una propuesta artística con otras formaciones, artísticas o no.”


� Wittgenstein, Le Cahier bleu et le Cahier brun, París, Gallimard, 1965, p. 30.


� Bourriaud, op. cit, p. 35 y p. 117.


�  Etimológicamente, “cosmética” significa “dar un orden al caos”, es decir, “convertir el caos en cosmos”. Así pues, construir una armonía que no estaba presente al inicio. De donde proviene la idea común: la cosmética se relaciona con lo artificial, con lo inauténtico, lejos del original. ¿Y qué pasa con la estética, con la práctica artística? Pues bien, ¿no hemos llegado al punto de decepcionar esta espera tan secreta, tan cosificada frente al arte, es decir, la espera que nos presenta objetos auraticos auténticos, originales, casi divinos? No se trata de hacer apología de la cosmética, sino de utilizar el potencial crítico que puede producir el análisis de las relaciones entre los dos términos: estética y cosmética, al menos frente a ciertas estéticas que no gustan de jugar a los parecidos, temiendo el ser confundidas con la vil cosmética.


� Debemos diferenciar por lo menos dos acepciones del término “estética”, que no son, sin embargo, extrañas la una a la otra: 1. el significado etimológico aisthesis (del griego, aptitud de percibir una sensación), que designa todo lo que tiene relación con lo sensible; 2. el significado que designa una ciencia de reflexión y ordenación de un campo específico, la estética definida y practicada como rama de la filosofía que trata el arte. Desplegando desde el principio un significado equívoco y ambiguo, que incluía a la vez las definiciones una “ciencia del conocimiento sensible”, una “ciencia de lo bello” y una “ciencia del arte” (que Michael Kelly define muy ampliamente en la Encyclopedia of Aesthetics, de 1998, como “reflexión sobre el arte, la cultura y la naturaleza”), el término “estético” remonta al neologismo forjado por Baumgarten en 1735, en latín, y más tarde traducido al alemán y aparecido en francés en 1776 en el Suplemento de la Encyclopédie. Las ideas que se tienen sobre lo que es el arte y lo sensible provienen así de un largo recorrido, derivado en monumento aglutinador de lugares convertidos en comunes, pequeñísimos pedacitos recogidos de Baumgarten, Hutcheson, Hume, Du Bos, Diderot, Kant, Nietzsche, Hegel, Panofski, Adorno… ¿quién más? Lo que no está excluido es el hecho que este monumento coexiste con otros significados más evidentemente cotidianos del término “estética”, que conviene enunciar: la estética como “aquel que mantiene la belleza del cuerpo” o la estética que designa los “cuidados de la cirugía plástica o “la esthéticienne como persona cuya profesión consiste en procurar cuidados en un instituto de belleza”. Es asombroso que todos estos significados, incluso en sus distintas aplicaciones, resuenan los unos en los otros con tanta insistencia, desde que empezamos a aproximarnos a ellos. 


� Retomo vagamente el Wittgenstein de las Investigaciones Filosóficas, que señalaba que, de la misma forma que no resulta imposible definir alguna cosa en común a todos los lenguajes, porque están relacionados entre ellos por relaciones diversas y cruzadas como lo son las similitudes entre los miembros de una misma familia, es preferible, en el análisis estético, agrupar singulares transversales por “aires de familia”, a definir el arte en general en un conjunto de condiciones necesarias y suficientes. 


� Pourparlers, pp. 170, 171.


� Cuestiones que abrazan otras cuestiones: ¿Cuál es la originalidad/autenticidad de una obra? ¿Qué es una obra reconocida? ¿Qué es un público/espectador? ¿Qué es ver? ¿Qué creencias sobre el arte determinan mi juicio? ¿Quién comenta qué? La sensación y el sentir estéticos, ¿son patrimonio exclusivo de los sentidos o es este pensar también un sentido, una sensación, un sentir e incluso un placer? Mientras tanto, la creencia según la cual lo emocional bastaría, sin necesidad de recurrir al concepto, para comprender un desarrollo artístico, continúa operando por todos lados. Se trata de que siempre nos cuesta cuestionar la división habitual que atribuye a las artes el dominio de la creación, a la filosofía el de la reflexión, a la ciencia el de la racionalización, a la publicidad el de la rentabilización… y así sucesivamente.


� El Conceptual Blending, operación cognitiva que implica a todos los campos de la percepción, del pensamiento y del lenguaje cotidianos, fue teorizada en 1993 por Gilles Fauconnier y Mark Turner. Desde el principio, su investigación vino motivada por los datos multidisciplinares provinientes de las ciencias cognitivas, de la lingüística, de la literatura, de la sociología, de la psicología y del análisis cultural. Los autores defienden que la “interferencia conceptual” es una habilidad cognitiva fundamental que tiene lugar en todos los niveles de la percepción, de la comprensión y de la memoria. 
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