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>  Resumen

La presencia del discurso hablado es una ocurrencia habitual en las obras de danza
independientes o subsidiadas montadas en la Ciudad de Buenos Aires en los ultimos veinte
afios. La critica académica y periodistica suele proponer una lectura de estas creaciones
que las ubica en un territorio hibrido, de cruce de disciplinas, aceptado dentro del marco de
las tendencias del posmodernismo y raramente puesto en cuestion. Asi, toda obra de danza
con discurso hablado se caracteriza como una experiencia escénica en la que se ven
involucrados recursos de otras areas, especialmente del teatro, sin profundizar en el
andlisis especifico de la tradicién de la danza y de los posibles usos de la palabra que esta
hace en funcion de los limites que se propone cuestionar.

Sus textos se apartan de una funcidon ordenadora y explicativa de lo que ocurre en
escena, y tienden a repeler la construccion racional del significado. Mas cerca de la poesia
contemporanea que del texto dramatico, regulan el acceso al sentido y se resisten, de este
modo, a ser un canal transparente para la comunicacion. Mediante una serie de recursos,
este discurso hablado pone de manifiesto sus caracteristicas materiales y logra funcionar
en un plano equitativo respecto de los demas elementos de la obra de danza, sin dirigirlos
ni guiar su sentido. El analisis de estos discursos desde el punto de vista de sus modos de
vocalizacion en el marco de cada obra permite delinear un tipo de funcionamiento que da
cuenta de un rasgo destacado de la produccién artistica reciente en el ambito de las, asi
llamadas, disciplinas del movimiento.

» El discurso hablado en la danza local reciente:
primeras aproximaciones

“[...] salas pequefias, con pocas butacas |[...] cercania con el espectador”: son algunos
de los rasgos que sefialan Ana Duran y Sonia Jaroslavsky (2012: 114) para delinear un



perfil del teatro independiente o subsidiado de Buenos Aires. En la danza, esto también
implica cuerpos de baile de numero reducido, con bailarines claramente identificables,
apartados del recurso de homogeneizacion de grandes masas de intérpretes que
caracteriza, por ejemplo, al ballet o0 a otras propuestas modernas o posmodernas en teatros
de gran porte con escenario a la italiana (es el caso, por ejemplo, de las obras de Mauricio
Wainrot montadas para el Ballet de Danza Contemporanea del Teatro San Martin durante
su periodo como director de la compafiia). En este marco es que surge un rasgo que hoy
puede considerarse habitual: la articulacién de discurso hablado por parte de los bailarines.

La problematica del habla en la danza puede circunscribirse a un fenémeno mas
amplio: el de la voz. Planteada “como materia, como lugar a disposicion del decir [...]Voz y
canto/voz y habla pueden ser tratados como dos polos de un continuum que iria de la voz a
la voz, cuando la voz pasa de ser espesura y ya es un decir, un decir con la propia voz que
crea una voz propia” (Rocha Alonso, s.f). En este marco, el presente estudio se ubica en el
extremo en el que la voz es “un decir” y en los juegos de aproximacion y alejamiento que
genera a partir de ese parametro: el del sentido lingiiistico. Existen ejemplos de obras
recientes que combinan el movimiento y la articulacién de sonidos vocales —por ejemplo,
De cémo estar con otros (Argiiello Rena, 2015)— sin sugerir unidades de un sistema
lingliistico. Estas se encontrarian en el extremo opuesto del continuum citado y, por lo
tanto, no serdn contempladas como parte de este corpus. El trabajo propuesto acota su
estudio al discurso en tanto propone un analisis de cdmo la forma y el sentido lingliistico se
interrelacionan en su vocalizacion en el contexto de la obra escénica. Esto supone que, aun si
las obras estudiadas presentan parcialmente sonidos que en absoluto articulan un sentido
lingliistico, estos serdn analizados en relacién con todas las ocurrencias vocales desde la
perspectiva del discurso y de su mayor o menor significacion lingliistica. Las obras que,
como la citada anteriormente, hagan uso de la voz pero no de la palabra (es decir, que no
remitan, de algin modo, a un cédigo lingliistico), quedarian por tanto en los margenes de
esta investigacion y podrian ser consideradas dentro de un estudio ampliado que involucre
un mayor espectro del continuum voz-canto/voz-habla. Asimismo, se limitara el estudio al
discurso hablado en vivo por los bailarines y se dejaran de lado, por el momento, los casos de
voz en off o de fuentes grabadas o mecanicas (entre otros, es el caso de Un poyo rojo y
Artificial Vanilla Flavor).

Un antecedente de la presencia de discurso hablado en la danza local se encuentra en
la obra Momentos, con coreografia e interpretacion de Estela Maris Siroli (c. 1972) y
direccion de Ulises Paolini. En esta pieza, estrenada en el marco del Ciclo “Danza
Confrontacion”, en el Teatro San Martin, la bailarina recitaba las silabas de la palabra
“palabra” de forma reiterada mientras ejecutaba su solo. Pese a que esta caracteristica es
considerada propia de la posmodernidad en las artes del movimiento, existen pocos



estudios que atiendan a los modos de inclusiéon de este medio expresivo en la danza.
Marcelo Isse Moyano (2002: 22-24) considera los textos hablados como una “base sonora”,
analoga a la musica y, en una de sus obras, (2013) describe brevemente unos pocos casos,
atendiendo al significado del discurso, sin hacer mencién de las caracteristicas de la
materia significante.

En otros casos, textos criticos, tanto periodisticos como académicos, consideran que
el discurso hablado en escena es un elemento mas que pone en cuestion el funcionamiento
de las disciplinas y convierte la pieza en un objeto hibrido que desdibuja las lineas entre
danza y teatro. Términos como “Danza Teatral Contemporanea” (Lazzaro, 2011: 25-39) o
“teatro-danza” (Labatte, 2006: 18-19) dan cuenta de esta apreciacién en el campo de la
investigacion de artes escénicas. En una entrevista para Cuadernos del Picadero (Catena,
2004: 21), Susana Tambutti sefiala la existencia de “grupos en donde los limites entre las
distintas artes escénicas son tan complejos que ya no tienen sentido las discusiones sobre
cémo llamamos a ese espectaculo, si danza, teatro o instalacion”. El critico especializado,
John Rockwell (2006), también desestima la pregunta respecto de si un determinado
espectaculo responde a la categoria de danza o de teatro en una nota para el New York
Times.

Con el objetivo de desandar esta linea de pensamiento y recurrir a la tradicién de la
danza —antes que a una tendencia general de cruces interdisciplinarios que la
posmodernidad lee como una decidida caida de las categorias— para estudiar este discurso
hablado, interesa reflexionar sobre cuales son sus usos y funcionamientos en las propias
obras y como se relacionan con los criterios de creacion de la danza contemporanea local.

Para ello, en primer lugar, se analizara el ritmo como criterio de composicién u
vocalizacion del discurso hablado. En segundo lugar, se atendera a la inteligibilidad del texto
y a las consecuencias de los desplazamientos sobre este eje en la construccion de sentido.
La tercera variable del andlisis sera la forma de la declamacién, es decir, las caracteristicas
de la vocalizacion de los textos. Finalmente, se estudiara el plano enunciativo con el objetivo
de identificar los desplazamientos de la figura del locutor (Ducrot, 1988) en los discursos
hablados.

Estos fendmenos seran analizados en una serie de obras de danza del circuito
independiente o subsidiado de la Ciudad de Buenos Aires montadas en el periodo 2011-
2016. Cuatro de ellas compondran el corpus de la investigacion: Villa Argiiello (Arglello
Rena, 2011), Preciosura (Rillo, 2016), Lobo, te amo (Clavin y Sanchez, 2016) y Pulso
(Tessone, 2015). Se espera identificar, en este contexto, un perfil general de los usos y
funcionamientos del discurso vocal, que reuniria caracteristicas eminentemente poéticas
en términos de Roman Jakobson (1981).



I. El ritmo: repeticion y redundancia

En el Ambito de los estudios literarios, se considera ritmo al ordenamiento textual
estructurado mediante la iteracién de acentos o fonemas. En la poesia en verso, esta
iteraciéon exhibe regularidades y reiteraciones de elementos idénticos (en la rima) que la
poesia en prosa o de verso libre no atiende, al igual que no lo hace la danza (con una
posible excepcidn en el ballet de repertorio). Dennis Harding (1976: 6) amplia la nocion de
ritmo para abordar cualquier “secuencia de impresiones sensoriales que son captadas [...]
como una unidad y que al mismo tiempo son diferenciadas entre ellas”. Esto le permite
incluir no solo el sonido, sino también el movimiento muscular, aun aquellos imaginados,
por ejemplo, “al ver el movimiento de un bailarin”.

En el ambito de la danza, Susanne Langer (1953: 121) asegura que “El ritmo es el
establecimiento de nuevas tensiones al terminarse las anteriores. No necesitan en absoluto ser de
igual duracion; pero la situacién que engendra la nueva crisis debe ser inherente al desenlace de la
que la precede”. Esto permite desplazar el foco de las iteraciones en si mismas y trabajar con
la organizacion que los textos (tanto lingiiisticos como del movimiento, de forma
independiente y en la relacién entre ambos) establecen mediante la acentuacién y la
repeticién como marcas de inicio y cierre de secuencias. Ademas de acentos y fonemas, se
considerara la repeticion de palabras o frases completas, de forma sucesiva por una o mas
voces y de forma simultanea por varias fuentes sonoras.

Desde los primeros minutos de Villa Argiiello los bailarines reiteran de forma
sucesiva frases a las que se les imprime la tradicional acentuaciéon cordobesa. Evocando
una situacion de aprendizaje, en la cual la repeticion tiene una funcién pedagégica,
estructuran una primera escena en secuencias delimitadas por dos factores: la frase
repetida y la ubicacion fisica de los cuerpos en torno a una bailarina de referencia,
portadora del acento cordobés al que se aproxima cada nueva iteraciéon de una frase —
tematizando, ademas, las caracteristicas sonoras del discurso hablado—.

Asi, la marca de cierre de una secuencia e inicio de la siguiente es la pronunciacién
de una frase diferente, emitida con mayor intensidad de voz y sonido que la anterior y el
desplazamiento del eje (la bailarina con acento cordobés) hasta el cuerpo emisor. Estas
secuencias componen una escena que culmina con la declamacién simultanea de diversas
frases por todos los bailarines, a excepcion de la bailarina con acento cordobés, quien se
aparta y da comienzo a una nueva escena. En ella el texto es declamado por la bailarina
cordobesa con la acentuacién regular de una enumeraciéon. Cada nuevo item de la
enumeracion se corresponde con gestos enarbolados por uno o mas bailarines.

Lobo, te amo establece en la primera escena con discurso hablado un paralelismo
entre sus dos bailarines. Fisicamente, ambos se sientan lado a lado, asumiendo una



posicion equivalente, y declaman un texto al unisono. El discurso esta compuesto por frases
que se vocalizan rapidamente, marcando un ritmo claro mediante la acentuacién producida
por la entonacion grave del final de cada frase y el silencio prolongado que le sigue. En el
inicio de cada frase, ademas, se observa también el movimiento del pecho al llenarse de
aire para la declamacién.

El texto de esta escena se repite inmediatamente después, siguiendo otra logica.
Ambos bailarines se ponen de pie y uno de ellos se coloca de espaldas al publico.
Comienzan a declamar el texto, pero ahora quien esta de espaldas “interrumpe” con un
gesto a su compafiera: es decir que coinciden el movimiento cortado de él con el silencio
repentino de ella. El discurso hablado se retoma varias veces con nuevas modificaciones
que involucran un numero creciente de movimientos ejecutados con distintas partes del
cuerpo que remiten a fragmentos de sentido del texto (por ejemplo, se esboza una sonrisa
al decir “sonriente” o se colocan las manos a los lados de la cabeza al decir “asombro”).

La primera secuencia de texto introducida en Pulso comparte con la segunda escena
hablada de Villa Argiiello el ritmo de la enumeracion. En este caso se trata de palabras
sueltas que, ademas, estan organizadas en distintas series, cada una de las cuales reitera
ciertos fonemas. También el mecanismo didactico esta presente aqui, ya que el texto hace
alusién a los ejercicios de pronunciacion que consisten en imitar la vocalizacion de un
maestro o hablante nativo para mejorar la propia diccién. Asimismo, cada palabra esta
delimitada respecto de la anterior por la fuerte exhalaciéon de aire de la bailarina, agitada
luego de una extensa escena de movimiento continuado que precede a esta. Es posible oir,
entonces, dos series de sonidos en paralelo: el aire que choca contra el micréfono y las
palabras enumeradas.

Il. La inteligibilidad o la gestion del acceso al sentido linguistico

Las dos escenas con discurso hablado presentes en Pulso (esto es, la mencionada
anteriormente y la escena que le sigue) tienen en comun la lengua extranjera de los textos.
En el primer caso, se trata de una enumeracion de palabras en inglés y en el segundo, de un
texto en prosa en francés. El idioma extranjero también esta presente en Lobo, te amo, en
una segunda escena con habla. Se trata en ese caso de un discurso en japonés. A diferencia
de otros recursos que veremos a continuacion, la vocalizacién de discursos en lenguas
extrafias permite presentar un discurso légico, pero sin que el sentido se haga evidente. El
significado no estd negado, ya que los textos en si generan sentido para quien tenga
conocimiento del cédigo, sino que permanece velado por su (probable) desconocimiento.

El texto en francés de Pulso, ademas, es declamado mientras suena musica a alto
volumen y una de las intérpretes arroja maderas a un cimulo de tablas y escaleras



construido previamente. Es decir que, al idioma extranjero, se suma el sonido de la musica
y el ruido de los golpes que transcurren en simultaneo. Estos (la lengua extranjera y el
sonido o ruido que compiten con el discurso) son dos de los recursos presentes en el
corpus estudiado en relacién con la ininteligibilidad del texto hablado. El texto inaudible o
de dificil audicién también se observa en Lobo.., cuando el bailarin habla con poca
intensidad de voz y el alto volumen de la musica no permite llegar a reconstruir el sentido
de sus dichos.

Un tercer recurso es el del texto desarticulado: esto puede tomar diversas formas.
En Villa Argiiello, un “mondélogo” a cargo de uno de los bailarines simula emitir un discurso,
pero el discurso es pronunciado de tal modo que no es posible identificarlas y reconstruir
un sentido literal. Los sonidos no se organizan en silabas y no presentan silencios que
permitan identificar unidades de sentido, lo que resulta en una especie de balbuceo. En
términos similares puede definirse buena parte del sonido vocal de Preciosura, que desde
un principio consta de sonidos desarticulados entre los que comienzan a distinguirse
palabras poco a poco.

En todos estos casos, asimismo, el modo de declamacién (que analizaremos mas
adelante) y el accionar del cuerpo del bailarin permiten realizar una cierta clasificacion del
discurso aunque no sea posible comprender su sentido literal: en el caso de Pulso, la
presencia de un libro y la entonacién asociada a la lectura en voz alta evoca un texto en
prosa; en Lobo..., la declamacién con gran intensidad de voz y sonido, la pantomima del
rostro y las manos, asi como el movimiento de la bailarina que declama respecto de su
compafiero aluden a instrucciones impartidas por una persona en posicion de poder; los
mismos factores en Villa Argiiello asemejan el accionar del bailarin (es decir, tanto sus
movimiento como su habla) al de un conductor de television.

En su trabajo sobre poesia y modernidad, Alicia Genovese (2011: 15-17) parte del
distanciamiento del lenguaje poético respecto de la “economia comunicacional” y el
“facilismo de la decodificaciéon” propio de los discursos que le son contemporaneos para
sostener la hipotesis de la inactualidad de la poesia. Los textos hablados de la danza
independiente o subsidiada responden en muchos casos a estas caracteristicas. De distintas
maneras, los recursos sefialados mas arriba (el uso de idiomas extranjeros, la
desarticulacién de las palabras, la dificultad de la audicién) regulan el acceso al sentido,
desplazandolo del codigo lingiliistico a otros elementos significantes, los cuales pasan a un
primer plano respecto de aquel: la pantomima, la disposicion espacial de los cuerpos, los
elementos que los rodean o con los cuales interactdan y los modos en que declaman los
textos sumen a la lengua en una mudez relativa y toman la palabra para si.



I11. La declamacion

En el teatro logocéntrico, tal y como lo describe Antonin Artaud (1978), los modos
de vocalizacion del texto dramatico revisten interés en funciéon del propio sentido del
discurso hablado. La manera de declamar importa en tanto medio de expresion de un eje
fundamental del sentido de la pieza. Asi, Cervera Borras (2003: 26-27), entre otros, apunta
“la necesidad de hacerse oir por todos integramente, la exigencia de que no se pierda una
silaba y de que se capten todos los matices de entonacidn, la superacion de las distorsiones
de los micro6fonos, etc.”.

En numerosos tratados sobre interpretacion teatral se hace referencia a una
correspondencia entre lo dicho y el modo en que se lo dice, tanto respecto de la
declamaciéon como de la gestualidad. Asi, por ejemplo, el texto que declama un actor cuando
el personaje que interpreta monta en célera debe ser acompafiado de una voz y una
gestualidad que denoten enojo —si el objetivo es ajustarse al codigo mimético—, o bien
una emocion diferente —si la intencién es poner en cuestion dicho cédigo o construir
ironia—. En ambos casos, la declamacion tiene un sentido respecto del texto, lo reafirma o
lo contradice, pero siempre se basa en un coédigo que permite identificar cual es su posicion
relativa frente a él.

Los textos de la danza, en cambio, no establecen un cédigo que permita aprehender
una relacion similar. No obstante, en el corpus analizado es posible identificar ciertas
regularidades. La declamaciéon de los textos en estas obras se caracteriza principalmente
por dos rasgos que no guardan una relaciéon evidente con lo enunciado: la escasez de
expresividad o la sobreabundancia o artificiosidad declarada de ella. Tanto la primera
escena hablada de Lobo, te amo, como las dos escenas de lectura de Pulso responden a la
primera caracteristica: los textos son entonados sin que los cuerpos de los bailarines
develen un tipo de emocién al respecto. Parece, en cambio, que estuviesen declamando un
texto ajeno, narrando una historia o comunicando una informacién que no surge de ellos,
sino que procede de una fuente diferente.

Con el recurso opuesto, Villa Argiiello logra un efecto similar. La declamacién
artificiosa denuncia el caracter extrafio del texto para quien lo enuncia. El juego de
repeticiones y el acento forzado con el que hablan los bailarines los distancia del lugar del
locutor, segun lo define Ducrot (1988), convirtiéndolos en meros reproductores de un
discurso ajeno. De modo similar, en la cuarta escena hablada de Lobo... los bailarines
declaman con un acento y una expresion de sorpresa exageradas, distanciandose una vez
mas del texto.

Preciosura, por su parte, expone una combinacion de ambos registros: la
declamaciéon exagerada y la ausencia de una emotividad reconocible. El balbuceo y los



alaridos son, por momentos, solo sonidos intensos y, por momentos, se convierten en gritos
de hastio. Esta variacidon, que puede ocurrir dentro de una misma secuencia (como en
Preciosura) o en escenas diferenciadas (como ocurre en Lobo... y en Villa Argiiello), hace
que, finalmente, no haya una voz o una forma de habla asociada a un bailarin, lo cual tiene
efectos en la enunciacion de los textos que veremos a continuacion.

IV. El locutor y su correspondencia con los cuerpos hablantes

En el marco de su teoria polifénica de la enunciacién, Oswald Ducrot (1988: 17-18)
define al locutor de un enunciado como aquel “personaje ficticio” al que se “atribuye la
responsabilidad de la enunciaciéon en el enunciado mismo” mediante marcas como la
primera persona y el aqui y ahora. La cualidad ficticia del locutor le otorga autonomia
respecto del autor del enunciado, pero también respecto de los cuerpos que lo vocalizan en
escena. En las obras que son objeto de este estudio se observa un desplazamiento que
desarticula la correspondencia en dos sentidos basicos: divide el locutor en varios
hablantes o lo multiplica en uno solo. Mediante la declamacién simultanea (en Lobo...) o
sucesiva (en Villa Argiiello) de un mismo enunciado con marcas de primera persona y aqui
y ahora, mas de un hablante encarnan a un mismo locutor. Las caracteristicas de su
declamacidn y sus niveles de inteligibilidad son similares.

En Preciosura, el caso es inverso: un mismo hablante exhibe sucesivamente dos
estrategias declamativas diferentes y niveles muy distintos de inteligibilidad. Encarna, asi,
dos locutores: uno que emite un enunciado mayormente desarticulado y otro que lo
interrumpe con palabras reconocibles, una intensidad de voz (tono) diferente y un motivo
claro (la demanda de silencio).

Estas figuras del locutor dividido y el locutor multiplicado son recurrentes en las
obras de danza independiente o subsidiada local y tienen el efecto de obstaculizar al
enunciatario (es decir, al destinatario ideal del enunciado que estd implicito en él) la
posibilidad de construir un personaje ordenador del discurso. El discurso hablado que se ha
estudiado hasta aqui elude, asi, la constituciéon de personajes portadores de un mundo
interior: si los hubiese, seran formales, determinados por las caracteristicas fisicas, el
vestuario y el modo en que se mueven, y no podran, con este discurso cuyo locutor no se
identifica con ellos de manera biunivoca, entablar dialogos entre si.

V. La funcién poética en el discurso hablado de la danza local

Segun se ha visto hasta el momento, el discurso hablado en las obras del corpus
estudiado responde, total o parcialmente, a algunas o todas las caracteristicas siguientes: la
importancia del ritmo como criterio en la construccion del texto o de su vocalizacion; la



inteligibilidad limitada o vedada; la declamaciéon no determinada por el enunciado que
distancia al enunciador del enunciado; y la funcién de un locutor dividido o multiplicado,
no biunivoco respecto del cuerpo hablante. Los enunciados resultantes son textos que
repelen la apropiacion racional del discurso: no es posible buscar en ellos la clave del
discurso que les da marco (la obra de danza), pues no guian una accién situada a la base del
sentido de la obra.

Mediante la disposiciéon ritmica del texto y el recurso a lenguas extranjeras, el
principio de la equivalencia sefalado por Jakobson (1981: 360) efectivamente es
proyectado al eje de combinacién, aunque en distinto grado para cada caso: cualquier
palabra en japonés es equivalente a cualesquiera otras para quien no comprende el idioma;
en menor medida, tal y como ocurre en muchos ejemplos poéticos que se citan en su obra,
frases como “y me eché a reir, poniéndome una mano en el pecho; abri el pecho y me eché a
reir, poniéndome una mano en la boca”, exhiben una estructura que se reitera, poniendo a
sus elementos en relacion de equivalencia, con la serie sintagmatica tanto o mas que con la
paradigmatica. Tal y como lo propone Genovese (2011: 15-17) para la poesia
contemporanea, este discurso se pronuncia en contra de la “economia comunicacional”: la
reiteracion de fragmentos genera una redundancia exacerbada; los cambios de tono, de
posicion, de direccion de la voz para un segmento de texto idéntico aportan nueva
informacion sensible, pero no racional.

> Conclusion

Este discurso hablado de la danza, segiin se la ha descrito hasta aqui, funciona en
escena con un peso equivalente a la de otros elementos: su funcién no es la de ordenar el
sentido sino que propone un campo sensible, material, de igual importancia a la que
propone un vestuario, una escenografia o el propio movimiento. Dado que el foco esta
puesto en su materialidad y no exclusivamente en su posibilidad de remitir a universos
construidos sobre el sentido lingiiistico del texto, es capaz de “chocar contra el cuerpo”
(Weisz, 1994: 16), de desorganizar antes que de organizar el discurso, tal como lo
imaginaba Artaud (1978) al oponerse al teatro logocéntrico.

Que este tipo de discurso se haya presentado en un dmbito de creacién coreografica,
en el cual el sentido racional no suele ser el principio rector, seguramente no es casual. El
uso de la voz humana como otro de los recursos disponibles de un cuerpo y no como el
medio expresivo principal posiblemente haya beneficiado estos tipos de funcionamiento
del texto hablado, mas poéticos que referenciales. En un medio como la danza
contemporanea, en la que los cuerpos se presentan antes por si mismos que como



encarnacion de un personaje construido en un texto narrativo, anterior y exterior a la obra
(como si ocurre en el ballet), con escenografias magras compuestas por pocos y sugerentes
elementos que proponen —mas de lo que disponen— un posible escenario para los
eventos de la obra, el discurso toma la misma clave: su vocacion es principalmente poética.
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