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(...) a la distorsión sin nombre que pulula
en el reverso mismo de lo claro,

agitándose confusa como en los planos
sin fondo y cada vez más sombríos de un

espejo apagado y móvil, todo el mundo
prefiere ignorarla, dejándose mecer por la

apariencia espesa y brillante de las cosas
que, por carecer de una nomenclatura

más sutil, seguimos llamando reales.
Juan José Saer1

I.

La danza académica, presente en una
vasta cantidad de manifestaciones de
danza espectacular occidental –incluso en
algunas veladamente, como sustrato téc-
nico, estético o ideológico subyacente–,
construyó desde mediados del siglo XVII,
un código de movimientos basado en el
desarrollo de las posibilidades del cuerpo
a partir de su riguroso disciplinamiento
por medio de la técnica.

Desde que el racionalismo cartesiano

desacralizó definitivamente el cuerpo
humano, el arte de la danza parece ha-
ber estado empeñado en devolverle esa
participación en lo divino que lo hacía
sede de poderes mágicos y de fuerzas so-
brenaturales.

Es inevitable la asociación con los con-
ceptos formulados por el filósofo Michel
Foucault a propósito del surgimiento de
las disciplinas durante ese mismo siglo:
“La disciplina aumenta las fuerzas del
cuerpo (en términos económicos de uti-
lidad) y disminuye esas mismas fuerzas
(en términos políticos de obediencia)”.2

Aunque el análisis de Foucault se detie-
ne principalmente en las implicancias
políticas de estas prácticas, me interesa
encaminar la lectura hacia el impacto
que ha provocado el disciplinamiento en
la estética de la danza y que, creo, aún
subsiste en numerosas expresiones con-
temporáneas como fenómeno estético-
político. Aplicando la cita de Foucault al
terreno específico de la danza, la disocia-
ción que se produce en relación al poder
del cuerpo apunta a desarrollar, por un
lado, sus aptitudes (cuantitativa y cuali-
tativamente) y, por otro lado, encauza la
potencia expresiva que de ello podría re-
sultar y la enmarca en los términos de
una sujeción estricta a un código restrin-
gido de movimientos.

II.

La técnica del ballet es arbitraria y
dificilísima. Jamás se vuelve fácil; a lo

sumo, posible.
Agnes de Mille 3

La danza académica libró una empeci-
nada lucha por negar las limitaciones na-
turales del cuerpo y extender sus capaci-
dades más allá de lo imaginable; esto ade-
más condujo a la estilización de los movi-

mientos hacia formas más abstractas. Fue
así como hombres y mujeres bailarines se
dedicaron a luchar contra la apariencia tan
humana de sus anatomías. Esta concep-
ción estética alcanzó importantes logros
durante el período romántico en concor-
dancia con el tratamiento en los ballets de
temáticas trascendentalistas. Fue así como
el cuerpo se encontró sometido a los seve-
ros dictados de una disciplina que le im-
ponía cada vez nuevos desafíos y mayores
restricciones.

La negación del cuerpo natural se llevó
al extremo. El cuerpo real debía parecer in-
material e ingrávido, sólo líneas al servicio
del diseño. Una frase de Agnes de Mille, ex-
traída de su libro Dance to the Piper,
ejemplifica el pensamiento de una baila-
rina y coreógrafa del siglo XX al respecto:

Ese cuerpo debe ser tal como nosotros
desearíamos que fuese, no uno de
nuestros cuerpos gastados sino un
cuerpo ideal, de ensueño, liberado de
la fatiga y la inquietud. Es la condensa-
ción de todos los elementos que consi-
deramos más atrayentes: ligereza,
vaporosidad, fuerza, facilidad, y sobre
todo, perfección.4

Enfrentar permanentemente el desafío
y superarlo es también el núcleo en torno
al cual gira el vértigo que provocan las des-
trezas circenses y los constantes nuevos
récord del deporte. Es degustar la palpitan-
te emoción que proporciona ese instante
tenso entre el peligro de la falla humana y
el momento triunfal de superarla; la opor-
tunidad de vencer la eterna asechanza de
nuestra humanidad imperfecta y acercar-
nos, al menos ilusoriamente, a la perfec-
ción de los héroes y de los dioses. Se trata,
en suma, de la obsesión por correr cada vez
más los límites de lo posible: la exigencia
de virtuosismo como momento sublime en
el que el cuerpo del bailarín trasciende lo
meramente humano, su objetualidad, su

1 Juan José Saer, La pesquisa, 2003. 2 Michel Foucault, Vigilar y castigar. Nacimiento de la prisión, 2004.
3 Agnes De Mille, Dance to the Piper, 1952.
4 Ibídem.
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materialidad, e ingresa en un espacio de
trascendencia.

III.

El cuerpo del bailarín ostenta los sig-
nos del vigor, la fuerza, la agilidad, la sa-
lud, el dominio de sí, la plenitud. Toda una
retórica corporal construida a partir de un
cuerpo natural que, de acuerdo con la ló-
gica académica, debe ser corregido y mo-
delado por la técnica. Es así que, en el
ámbito de la danza académica, estos
cuerpos desbordantes de energía y entre-
nados minuciosamente exhiben las mar-
cas de su propio poder físico a partir de
una constelación de signos que, quiérase
o no, contaminan todos sus mensajes. Por
consiguiente, toda secuencia de movi-
mientos en una obra de esta danza nos
habla, además de lo que específicamente
expresa, acerca de un cuerpo modélico al-
tamente tecnificado.

Sin embargo, traspasando el terreno
específico de la danza académica, la ma-
yor parte de la producción de danza es-
pectacular –desde la creación de la Aca-
demia en 1661– muestra las señales de
este hecho. Si bien una precursora de la
danza moderna como Isadora Duncan o
también la alemana Mary Wigman5  pu-
sieron en tela de juicio el código del ba-
llet, muchos de estos elementos caracte-
rísticos del cuerpo-apto-para-la-danza
continuaron asociados a sus estéticas y
pueden observarse en los desarrollos pos-
teriores de la danza moderna, por ejem-
plo en Martha Graham, Doris Humphrey
y sus sucesores.

Esta omnipresencia del poder, signifi-
cada permanentemente en los cuerpos
hipereficientes, nos impone pensar si ne-
cesariamente un cuerpo tiene que hablar-
nos de eso cuando baila. ¿Cuántos senti-
dos deben quedar desplazados en los már-
genes de la significación, inarticulados,

balbuceantes, sometidos a una parálisis       -
que es inmovilidad y afasia- para que el
cuerpo sólo nos hable de eso? ¿Por qué aca-
llar la humana fragilidad de una vida siem-
pre a merced de arbitrariedades infinitas
que pueden ponerle fin en cuestión de se-
gundos? ¿Por qué privilegiar el testimonio
de un cuerpo en lucha ante la impaciencia
del tiempo por consumirlo y no el de aquél
que asume la vejez como parte de su na-
turaleza o la debilidad como parte de su
alegato? Un cuerpo pulsional, urgente,
descompone la infame red de gestos im-
puestos. Otros cuerpos posibles para la
danza contradicen la serena elocuencia del
mensaje de los cuerpos modélicos, su uni-
vocidad y su carácter ilusorio.

Atendiendo puntualmente a la expe-
riencia occidental, desde la década del 60
asistimos a la aparición de diferentes ini-
ciativas orientadas a cuestionar en la dan-
za la tendencia dominante acerca de cuá-
les son los cuerpos autorizados para in-
gresar en la representación y cuál es el có-
digo con el que pueden hacerlo. (Ejemplo:
cuerpos no entrenados, movimiento en-
contrado, movimiento cotidiano, movi-
miento como tarea). No obstante, estas
irrupciones han sido esporádicas, casi po-
dría decirse que excepcionales, y recién
han comenzado a ganar terreno con más
seguridad ya entrada la década del 90.

De ninguna manera esta cuestión está
agotada porque todavía hay cuerpos en si-
lencio que, al no poder apropiarse del códi-
go dominante, creen perdida la posibilidad
de articular desde sus movimientos los ele-
mentos de una poética particular y propia.

IV.

Considero Un monstruo y la chúcara 6

como una obra en la que es posible hallar
lo que denomino “poéticas del no poder”,
es decir, diferentes tratamientos del movi-
miento que exploran las posibilidades de

producción de sentido en los márgenes de
un orden hegemónico, el de la danza aca-
démica. Este orden, como señalé anterior-
mente, contamina los discursos de los
cuerpos poderosos e hipereficientes. Por
supuesto que al hablar de poéticas del no
poder no hago referencia a una totalidad
homogénea –ni siquiera creo que se trate
de un grupo cerrado– ni a un sistema que
preexista a la obra misma. Por otra parte,
este término también involucra los movi-
mientos propios de los cuerpos que tradi-
cionalmente la danza ha dejado de lado:
los cuerpos viejos, discapacitados, débiles
o poco ágiles, como así también al caudal
de sentido que estos cuerpos pueden pro-
ducir. No dejo de reconocer que existen
numerosas experiencias de integración
en que muchas personas con algunas de
estas características han participado en
obras de danza. Sin embargo, mi planteo
se atreve a cuestionar ciertas formas de
integración, al menos las que se llevan a
cabo dentro de un orden cuya propia ló-
gica se basa en la aspiración a la perfec-
ción técnica medida con relación a un
modelo ideal.

En el caso particular de Un monstruo y
la chúcara, los cuerpos de los intérpretes
no entran en ninguna de las categorías
que mencioné previamente, pero a la vez
están señalando otra: la resistencia de los
cuerpos que, pudiendo sumergirse en el
orden hegemónico, no lo hacen ante la
necesidad de explorar otros modos de ex-
presión que den cuenta de subjetividades
o sentidos marginales al mismo.

Voy a referirme en particular a los pro-
cedimientos por medio de los cuales esta
coreografía produce sentido y, si bien el
presente análisis da cuenta de una lec-
tura personal acerca de la obra, me inte-
resa de manera especial destacar dichos
procedimientos, considerando que los
mismos actúan como “instrucciones de
búsqueda” para habilitar otras lecturas
posibles de la misma.

La obra está estructurada en tres par-
tes: un solo del personaje masculino, un
solo del personaje femenino y un dúo de
ambos.

Con respecto al solo masculino y con
relación a la utilización del espacio, el mo-
vimiento se realiza en su mayor parte en
el nivel bajo, es decir, con el cuerpo cerca-
no al piso: acostado en distintas posicio-
nes, sentado, reptando. En el imaginario
histórico de la danza, la línea vertical –bá-
sicamente la imagen del cuerpo de pie–
posee un protagonismo muy fuerte que
caracteriza la estética del ballet  pero tam-
bién la de muchas obras de danza moder-
na y contemporánea.

El personaje realiza un desplazamiento
que evoca la manera de moverse de un ani-
mal. En esto puede observarse la animali-
zación, un procedimiento por el cual el per-
sonaje es presentado como un cuadrúpedo
o reptando en el nivel horizontal, en una
posición tanto absurda como inesperada
que lo degrada en su condición de sujeto
humano y racional. La humanidad y la dig-
nidad de este sujeto desaparecen. La ima-
gen resulta perturbadora, se transforma en
una ilustración triste de los extremos a los
cuales puede llegar un hombre.

Cuando el intérprete se coloca de pie,
el cuerpo no se observa completamente
erguido sino que se para con las rodillas
flexionadas hacia adentro y los brazos
flexionados lateralmente. Esta posición
evoca nuevamente lo deforme, lo diferen-
te de acuerdo con los códigos de elegan-
cia consensuados. La carencia de un cuer-
po que se ajusta a lo que la sociedad defi-
ne como sano, fuerte, correcto y bello ubi-
ca a este sujeto del lado de lo enfermo y
débil (porque sus piernas no son norma-
les y no permiten moverse con la rapidez
y la estabilidad requeridas), lo incorrecto
(está fuera de los estándares de norma-
lidad, evidencia lo que la educación o la
medicina deberían haber corregido), lo
feo (no condice con los cánones clásicos

5 Particularmente, la coreografía Danza de la Bruja (1918 y 1926) de Mary Wigman ofreció un tratamiento del cuerpo –y sobre
todo de las imágenes asociadas al cuerpo femenino– que introdujo un elemento marcadamente rupturista con relación a las
obras que le habían precedido.
6 Esta obra de danza contemporánea, estrenada en 2001, tiene coreografía de Gerardo Litvak, Gabriela Prado y Pablo Rottemberg
y dirección de Gerardo Litvak.
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cuerpos que, pudiendo sumergirse en el
orden hegemónico, no lo hacen ante la
necesidad de explorar otros modos de ex-
presión que den cuenta de subjetividades
o sentidos marginales al mismo.

Voy a referirme en particular a los pro-
cedimientos por medio de los cuales esta
coreografía produce sentido y, si bien el
presente análisis da cuenta de una lec-
tura personal acerca de la obra, me inte-
resa de manera especial destacar dichos
procedimientos, considerando que los
mismos actúan como “instrucciones de
búsqueda” para habilitar otras lecturas
posibles de la misma.

La obra está estructurada en tres par-
tes: un solo del personaje masculino, un
solo del personaje femenino y un dúo de
ambos.

Con respecto al solo masculino y con
relación a la utilización del espacio, el mo-
vimiento se realiza en su mayor parte en
el nivel bajo, es decir, con el cuerpo cerca-
no al piso: acostado en distintas posicio-
nes, sentado, reptando. En el imaginario
histórico de la danza, la línea vertical –bá-
sicamente la imagen del cuerpo de pie–
posee un protagonismo muy fuerte que
caracteriza la estética del ballet  pero tam-
bién la de muchas obras de danza moder-
na y contemporánea.

El personaje realiza un desplazamiento
que evoca la manera de moverse de un ani-
mal. En esto puede observarse la animali-
zación, un procedimiento por el cual el per-
sonaje es presentado como un cuadrúpedo
o reptando en el nivel horizontal, en una
posición tanto absurda como inesperada
que lo degrada en su condición de sujeto
humano y racional. La humanidad y la dig-
nidad de este sujeto desaparecen. La ima-
gen resulta perturbadora, se transforma en
una ilustración triste de los extremos a los
cuales puede llegar un hombre.

Cuando el intérprete se coloca de pie,
el cuerpo no se observa completamente
erguido sino que se para con las rodillas
flexionadas hacia adentro y los brazos
flexionados lateralmente. Esta posición
evoca nuevamente lo deforme, lo diferen-
te de acuerdo con los códigos de elegan-
cia consensuados. La carencia de un cuer-
po que se ajusta a lo que la sociedad defi-
ne como sano, fuerte, correcto y bello ubi-
ca a este sujeto del lado de lo enfermo y
débil (porque sus piernas no son norma-
les y no permiten moverse con la rapidez
y la estabilidad requeridas), lo incorrecto
(está fuera de los estándares de norma-
lidad, evidencia lo que la educación o la
medicina deberían haber corregido), lo
feo (no condice con los cánones clásicos

5 Particularmente, la coreografía Danza de la Bruja (1918 y 1926) de Mary Wigman ofreció un tratamiento del cuerpo –y sobre
todo de las imágenes asociadas al cuerpo femenino– que introdujo un elemento marcadamente rupturista con relación a las
obras que le habían precedido.
6 Esta obra de danza contemporánea, estrenada en 2001, tiene coreografía de Gerardo Litvak, Gabriela Prado y Pablo Rottemberg
y dirección de Gerardo Litvak.
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de lo que debería ser un cuerpo elegan-
te y armónico). El cuerpo expresa inarmo-
nía y desarticulación entre sus partes; en
este sentido también expresa el fracaso
del sujeto racional para gobernarlo.

En ambos personajes prevalecen los
movimientos de una parte del cuerpo ais-
lada, repetidos velozmente y en un lapso
muy breve, produciendo el aspecto de un
automatismo mecánico (como podría ser
un tic nervioso). Estos movimientos cor-
tantes, rápidos, repetidos, tienden a con-
notar el aspecto general de individuos rí-
gidos y estructurados. Al respecto Henri
Bergson, en La risa, señala:

Lo que la vida y la sociedad exigen de
cada uno de nosotros es una atención
constantemente despierta que discier-
na los contornos de la situación pre-
sente, y es también cierta elasticidad
del cuerpo y del espíritu que nos man-
tenga dispuestos a adaptarnos a dicha
situación. (...) Toda rigidez del carácter,
del espíritu y aún del cuerpo, le resul-
tará sospechosa a la sociedad, porque
sería la posible señal de una actividad
que se adormece.7

El fluir natural del movimiento –o aque-
llo que las convenciones de la danza han
enseñado a considerar “fluir natural” – no
se observa en ningún momento. Donde se
espera encontrar la viva flexibilidad de un
ser humano, aparece la rigidez mecánica.
La falta de elasticidad y la tensión perma-
nente muestran a los personajes como se-
res extraños y absurdos.

La repetición hace que el significante
se mantenga en el tiempo y actúe por re-
dundancia. Además intensifica el efecto
de automatismo mecánico porque homo-
loga el movimiento humano con las re-
peticiones de una máquina. Por otra par-
te, genera un derroche de movimiento
que –como no posee una finalidad en par-

ticular8 – puede resultar impropio o mo-
lesto para una economía del movimiento
que lo valora en términos utilitarios; de
modo tal que el movimiento no utilitario
deviene índice de lo irracional, lo desme-
dido, lo inadecuado.

En el caso del personaje femenino, la
posición corporal que lo caracteriza y a la
que va a volver durante el transcurso de la
obra, lo muestra parado de espaldas al pú-
blico, con los pies y las rodillas vueltos ha-
cia adentro, un pie apoyado en planta y el
otro en la media punta. Sostiene su polle-
ra tensa con la mano izquierda  y realiza
movimientos pequeños y rápidos con la de-
recha. Por momentos, curva su torso hacia
adelante y asoma su cabeza por el espacio
delimitado por este, el brazo y la falda.

El cuerpo se vuelve misterioso: mues-
tra su espalda, se repliega sobre sí mismo,
se estremece reiteradamente. Su imagen
contradice la posición simétrica de sus par-
tes a la que la convención tiene habituada
nuestra percepción. El cuerpo artístico nie-
ga la expectativa habitual, la percepción se
desautomatiza y se produce un extraña-
miento sobre ese objeto estético que con-
nota la inarmonía y el desequilibrio.

Tomarse la falda con la mano consti-
tuye un comportamiento social femeni-
no acuñado a lo largo del tiempo. Parti-
cularmente útil cuando se trataba de
moverse con polleras largas, pero también
vaciado de esta función y convertido en
un mero gesto convencional y estético en
ciertos comportamientos de salón (por
ejemplo, saludos y reverencias). En la dan-
za, el tomarse la pollera con una mano o
con ambas ha sido utilizado también tan-
to como gesto utilitario como connotan-
do refinamiento y femineidad.9  En el caso
de la chúcara, su falda es corta, por lo tan-
to el sostenerla no interviene en su accio-
nar como movimiento utilitario, sino que
más bien podría remitir a la representa-
ción de un rasgo sancionado socialmente

como “femenino”. Este gesto femenino
aparece aislado, con rigidez exagerada, al
punto de producir una desautoma-
tización que desnaturaliza los sentidos
otorgados por la vida social y destaca la
femineidad del personaje como un atri-
buto no dado sino que se estaría constru-
yendo a partir de la obediencia a patro-
nes sociales de comportamiento adopta-
dos de una manera artificial y mecánica.

La obra elude los clichés impuestos
por la sociedad y los códigos de identidad
basados en los aspectos externos y expo-
ne a la persona aferrándose a ciertos es-
tereotipos de comportamiento que brin-
dan un marco de seguridad tanto en el
plano del desempeño social como en la
codificación representacional.

La dinámica con que se realizan los
movimientos construye a los personajes.
No hay una gestualidad convencional ni
movimientos miméticos tendientes a dar
cuenta de un determinado estado mental.
Las escenas surgen como fragmentos de
memoria o instantáneas de vida que no se
encuentran articuladas narrativamente. Si
bien los movimientos no son miméticos en
cuanto a la representación de un referen-
te externo que guarde alguna semejanza
con su diseño formal, la velocidad e inten-
sidad de fuerza con que se llevan a cabo sí
se asemeja a aspectos de la realidad con los
cuales pueden guardar cierta semejanza.

Los recorridos espaciales que realiza
el personaje de la chúcara son pequeños
y predominantemente rectilíneos, como
si el espacio implicase el trazado invisi-
ble de una cuadrícula que debe ser res-
petada. El área de la marcación coreográ-
fica se transforma en metáfora de las ten-
siones contenidas en el espacio social
entre la libertad que los sujetos creen
poseer para moverse a su antojo, los
mandatos sociales (estatales, familiares,
de clase, de género, etc.) y el estrecho  re-
pertorio de trayectorias posibles.

En el dúo final se acumulan todos los
sentidos desplegados a lo largo de los so-
los, a los que se agregan nuevos sentidos
derivados de la interacción social (como
intercambio y dominación). Por ser esta
la última parte de la obra, actúa como sín-
tesis de todos los desarrollos previos.

Las convenciones asfixiantes y el ab-
surdo de la vida dan permanentemente
lugar a la emergencia del humor como
una lucidez que los denuncia. El humor
surge de la sorpresa que presentan los
movimientos inesperados; de la utiliza-
ción del lenguaje de la danza de forma
inusual para provocar desconcierto; de la
repetición que usa la frecuencia para rom-
per los esquemas y provocar la risa, del
sinsentido que introducen las situaciones
absurdas (o precisamente cuyo sentido se
ubica en el desafío de la lógica racional).
Estas situaciones son la pantalla de una
escalofriante realidad.

Si el absurdo es entendido no sólo
como lo contrario a la razón sino como
una de sus consecuencias, el humorismo
absurdo habrá de construir una burla di-
rigida a la rigidez de la lógica y servirá de
vehículo para producir una sátira corro-
siva sobre los convencionalismos socia-
les.10  La utilización del humor absurdo se
ofrece como recurso para desautomatizar
la percepción excesivamente normativi-
zada de una realidad entendida como
dada e inmodificable y, de esta manera,
producir un nuevo acercamiento intelec-
tual a la misma.

El concepto de “desautomatización”
fue postulado por Viktor Shklovski y tra-
tado extensamente en su artículo “El arte
como artificio”: “Si examinamos las leyes
generales de la percepción, vemos que
una vez que las acciones llegan a ser ha-
bituales se transforman en automáticas”.
Este automatismo afecta tanto a las ac-
ciones como al discurso: “Así la vida des-
aparece transformándose en nada (...) Si

7 Henri Bergson, La risa. Ensayo sobre la significación de lo cómico, 1939.
8 Los treinta y dos ronds de jambe fouettés de El Lago de los cisnes  también son un derroche de movimiento, pero en ese caso
la finalidad es clara: lograr el impacto del virtuosismo, que siempre exige la cantidad para apoyar la calidad. Por lo tanto,
cualquier desempeño virtuoso requiere del derroche como condición necesaria del efecto buscado.
9 En numerosas danzas folclóricas argentinas este gesto interviene en el zarandeo.  En el zarandeo  la dama se florea moviendo su falda
ante el varón y, mientras este luce su zapateo (masculino), ella hace gala de su femineidad en un delicado ejercicio de seducción.

10 El absurdo desmantela el universo cartesiano y desnuda la ilusión construida en torno al mismo. El arte y la filosofía del siglo
XX han dado a luz numerosos ejemplos surgidos a partir del conflicto entre la razón y el absurdo: la literatura de Kafka; de
Roussel; el surrealismo; el dadaísmo; el existencialismo; el “teatro del absurdo”, la patafísica. Su presencia se encuentra movi-
lizando el desarrollo de la conciencia humorística del hombre moderno, como así también de su conciencia trágica. Si una
lógica cartesiana ha invadido o, mejor dicho, limitado los contornos de la realidad, el arte y la filosofía del siglo XX producen el
espacio para que en ella también tengan cabida los sueños, las fantasías, los desórdenes.
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de lo que debería ser un cuerpo elegan-
te y armónico). El cuerpo expresa inarmo-
nía y desarticulación entre sus partes; en
este sentido también expresa el fracaso
del sujeto racional para gobernarlo.

En ambos personajes prevalecen los
movimientos de una parte del cuerpo ais-
lada, repetidos velozmente y en un lapso
muy breve, produciendo el aspecto de un
automatismo mecánico (como podría ser
un tic nervioso). Estos movimientos cor-
tantes, rápidos, repetidos, tienden a con-
notar el aspecto general de individuos rí-
gidos y estructurados. Al respecto Henri
Bergson, en La risa, señala:

Lo que la vida y la sociedad exigen de
cada uno de nosotros es una atención
constantemente despierta que discier-
na los contornos de la situación pre-
sente, y es también cierta elasticidad
del cuerpo y del espíritu que nos man-
tenga dispuestos a adaptarnos a dicha
situación. (...) Toda rigidez del carácter,
del espíritu y aún del cuerpo, le resul-
tará sospechosa a la sociedad, porque
sería la posible señal de una actividad
que se adormece.7

El fluir natural del movimiento –o aque-
llo que las convenciones de la danza han
enseñado a considerar “fluir natural” – no
se observa en ningún momento. Donde se
espera encontrar la viva flexibilidad de un
ser humano, aparece la rigidez mecánica.
La falta de elasticidad y la tensión perma-
nente muestran a los personajes como se-
res extraños y absurdos.

La repetición hace que el significante
se mantenga en el tiempo y actúe por re-
dundancia. Además intensifica el efecto
de automatismo mecánico porque homo-
loga el movimiento humano con las re-
peticiones de una máquina. Por otra par-
te, genera un derroche de movimiento
que –como no posee una finalidad en par-

ticular8 – puede resultar impropio o mo-
lesto para una economía del movimiento
que lo valora en términos utilitarios; de
modo tal que el movimiento no utilitario
deviene índice de lo irracional, lo desme-
dido, lo inadecuado.

En el caso del personaje femenino, la
posición corporal que lo caracteriza y a la
que va a volver durante el transcurso de la
obra, lo muestra parado de espaldas al pú-
blico, con los pies y las rodillas vueltos ha-
cia adentro, un pie apoyado en planta y el
otro en la media punta. Sostiene su polle-
ra tensa con la mano izquierda  y realiza
movimientos pequeños y rápidos con la de-
recha. Por momentos, curva su torso hacia
adelante y asoma su cabeza por el espacio
delimitado por este, el brazo y la falda.

El cuerpo se vuelve misterioso: mues-
tra su espalda, se repliega sobre sí mismo,
se estremece reiteradamente. Su imagen
contradice la posición simétrica de sus par-
tes a la que la convención tiene habituada
nuestra percepción. El cuerpo artístico nie-
ga la expectativa habitual, la percepción se
desautomatiza y se produce un extraña-
miento sobre ese objeto estético que con-
nota la inarmonía y el desequilibrio.

Tomarse la falda con la mano consti-
tuye un comportamiento social femeni-
no acuñado a lo largo del tiempo. Parti-
cularmente útil cuando se trataba de
moverse con polleras largas, pero también
vaciado de esta función y convertido en
un mero gesto convencional y estético en
ciertos comportamientos de salón (por
ejemplo, saludos y reverencias). En la dan-
za, el tomarse la pollera con una mano o
con ambas ha sido utilizado también tan-
to como gesto utilitario como connotan-
do refinamiento y femineidad.9  En el caso
de la chúcara, su falda es corta, por lo tan-
to el sostenerla no interviene en su accio-
nar como movimiento utilitario, sino que
más bien podría remitir a la representa-
ción de un rasgo sancionado socialmente

como “femenino”. Este gesto femenino
aparece aislado, con rigidez exagerada, al
punto de producir una desautoma-
tización que desnaturaliza los sentidos
otorgados por la vida social y destaca la
femineidad del personaje como un atri-
buto no dado sino que se estaría constru-
yendo a partir de la obediencia a patro-
nes sociales de comportamiento adopta-
dos de una manera artificial y mecánica.

La obra elude los clichés impuestos
por la sociedad y los códigos de identidad
basados en los aspectos externos y expo-
ne a la persona aferrándose a ciertos es-
tereotipos de comportamiento que brin-
dan un marco de seguridad tanto en el
plano del desempeño social como en la
codificación representacional.

La dinámica con que se realizan los
movimientos construye a los personajes.
No hay una gestualidad convencional ni
movimientos miméticos tendientes a dar
cuenta de un determinado estado mental.
Las escenas surgen como fragmentos de
memoria o instantáneas de vida que no se
encuentran articuladas narrativamente. Si
bien los movimientos no son miméticos en
cuanto a la representación de un referen-
te externo que guarde alguna semejanza
con su diseño formal, la velocidad e inten-
sidad de fuerza con que se llevan a cabo sí
se asemeja a aspectos de la realidad con los
cuales pueden guardar cierta semejanza.

Los recorridos espaciales que realiza
el personaje de la chúcara son pequeños
y predominantemente rectilíneos, como
si el espacio implicase el trazado invisi-
ble de una cuadrícula que debe ser res-
petada. El área de la marcación coreográ-
fica se transforma en metáfora de las ten-
siones contenidas en el espacio social
entre la libertad que los sujetos creen
poseer para moverse a su antojo, los
mandatos sociales (estatales, familiares,
de clase, de género, etc.) y el estrecho  re-
pertorio de trayectorias posibles.

En el dúo final se acumulan todos los
sentidos desplegados a lo largo de los so-
los, a los que se agregan nuevos sentidos
derivados de la interacción social (como
intercambio y dominación). Por ser esta
la última parte de la obra, actúa como sín-
tesis de todos los desarrollos previos.

Las convenciones asfixiantes y el ab-
surdo de la vida dan permanentemente
lugar a la emergencia del humor como
una lucidez que los denuncia. El humor
surge de la sorpresa que presentan los
movimientos inesperados; de la utiliza-
ción del lenguaje de la danza de forma
inusual para provocar desconcierto; de la
repetición que usa la frecuencia para rom-
per los esquemas y provocar la risa, del
sinsentido que introducen las situaciones
absurdas (o precisamente cuyo sentido se
ubica en el desafío de la lógica racional).
Estas situaciones son la pantalla de una
escalofriante realidad.

Si el absurdo es entendido no sólo
como lo contrario a la razón sino como
una de sus consecuencias, el humorismo
absurdo habrá de construir una burla di-
rigida a la rigidez de la lógica y servirá de
vehículo para producir una sátira corro-
siva sobre los convencionalismos socia-
les.10  La utilización del humor absurdo se
ofrece como recurso para desautomatizar
la percepción excesivamente normativi-
zada de una realidad entendida como
dada e inmodificable y, de esta manera,
producir un nuevo acercamiento intelec-
tual a la misma.

El concepto de “desautomatización”
fue postulado por Viktor Shklovski y tra-
tado extensamente en su artículo “El arte
como artificio”: “Si examinamos las leyes
generales de la percepción, vemos que
una vez que las acciones llegan a ser ha-
bituales se transforman en automáticas”.
Este automatismo afecta tanto a las ac-
ciones como al discurso: “Así la vida des-
aparece transformándose en nada (...) Si

7 Henri Bergson, La risa. Ensayo sobre la significación de lo cómico, 1939.
8 Los treinta y dos ronds de jambe fouettés de El Lago de los cisnes  también son un derroche de movimiento, pero en ese caso
la finalidad es clara: lograr el impacto del virtuosismo, que siempre exige la cantidad para apoyar la calidad. Por lo tanto,
cualquier desempeño virtuoso requiere del derroche como condición necesaria del efecto buscado.
9 En numerosas danzas folclóricas argentinas este gesto interviene en el zarandeo.  En el zarandeo  la dama se florea moviendo su falda
ante el varón y, mientras este luce su zapateo (masculino), ella hace gala de su femineidad en un delicado ejercicio de seducción.

10 El absurdo desmantela el universo cartesiano y desnuda la ilusión construida en torno al mismo. El arte y la filosofía del siglo
XX han dado a luz numerosos ejemplos surgidos a partir del conflicto entre la razón y el absurdo: la literatura de Kafka; de
Roussel; el surrealismo; el dadaísmo; el existencialismo; el “teatro del absurdo”, la patafísica. Su presencia se encuentra movi-
lizando el desarrollo de la conciencia humorística del hombre moderno, como así también de su conciencia trágica. Si una
lógica cartesiana ha invadido o, mejor dicho, limitado los contornos de la realidad, el arte y la filosofía del siglo XX producen el
espacio para que en ella también tengan cabida los sueños, las fantasías, los desórdenes.
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la vida compleja de tanta gente se desen-
vuelve inconscientemente, es como si esa
vida no hubiese existido”. Para Shklovski
la finalidad del arte es producir una
desautomatización de la percepción, es
decir “dar una sensación del objeto como
visión y no como reconocimiento”.11

En Un monstruo y la chúcara la des-
automatización de la percepción es lleva-
da a cabo por diversos procedimientos:
aislamiento, rigidez, repetición, animali-
zación, utilización inusual del espacio,
recorridos marcadamente geométricos,
aceleramiento de las acciones, que están
destinados a producir una visión de los
sujetos extraña.

Consideraciones finales

En esta obra, los motivos tomados del
mundo de la experiencia cotidiana, sirven
para ilustrar a la gente real; sin embargo,
el material realista aparece tratado, ex-
trañado, y esto permite observarlo desde
variados ángulos. Las situaciones extra-
vagantes que genera el movimiento lle-
van la verosimilitud realista al límite de
lo admisible. De este modo, las situacio-
nes cotidianas se encuentran permanen-
temente amenazadas por la aparición de
lo extraño, que puede irrumpir en cual-
quier instante y hacer que lógica y absur-
do se confundan entre sí.

Un monstruo y la chúcara explora las
posibilidades de expresión del cuerpo a
partir de la utilización de algunos proce-
dimientos sobre el movimiento: repeti-
ción, aislamiento, aceleración y rigidez
que, aplicados al tratamiento de movi-
mientos pequeños y localizados, tienden
a destacar su significatividad a la vez que
conducen a la elaboración de un código
de movimientos particular, cuya función
no es construir la apología de un cuerpo
poderoso y carente de conflictos sino, por
el contrario, poner de manifiesto la

automatización y las contradicciones que
rigen su comportamiento.

Los personajes aparecen dotados de
una pertenencia social a partir de un ves-
tuario que los caracteriza como ciudada-
nos comunes pero, en el transcurso de sus
solos, irán desmintiendo todas las carac-
terísticas del ser humano para convertirse
en unas criaturas extrañas, a medio cami-
no entre el animal y el fantasma. Esto se
logra con la creación de un lenguaje escé-
nico propio como una voluntaria y violen-
ta reacción ante el lenguaje convencional
de la danza más tradicional, que apela a
pasos y poses reconocibles como compo-
nentes de una técnica o un código prees-
tablecido. La normativa social es cuestio-
nada desde el comienzo mismo de la obra
a partir de la contradicción expresa de la
lógica utilitaria: las acciones, los espacios
y los tiempos cotidianos aparecen extraña-
dos por la presencia de estos seres que no
se manifiestan de manera convencional y
transparente y cuyas expresiones crean un
ámbito fascinante y poético.

El humor funciona por código erróneo,
por inadecuación del movimiento para
con nuestras expectativas acerca de los
personajes, por adopción de actitudes ex-
céntricas, inapropiadas, gratuitas en re-
lación con la inmediatez, con la familiari-
dad del acto.

El ridículo de esta situación, sin embar-
go, no deja de señalar seriamente hacia
la esfera vital y estética, por medio de la
representación de una parte de ese mun-
do que se pierde de vista en el inconscien-
te trámite cotidiano con la realidad y tam-
bién de la posibilidad que posee el arte
–en este caso la danza– de dar cuenta de
esa realidad de una manera autónoma.

Lo inesperado, lo insólito, aparecen mi-
nando la segura confianza en las rutinas,
aquello que a fuerza de repetirse en el
tiempo parece operar con fuerza de ley
consuetudinaria. En este sentido, Un
monstruo y la chúcara  violenta la legali-

dad de la normativa social por su antiuti-
litarismo, su anticonvencionalismo y su
extravagancia.

Al contrario de las imágenes clásicas,
no hay ninguna pretensión de idealizar el
cuerpo ni de exaltar la belleza del modelo.
Entre el ideal y la realidad del cuerpo que
aparece en escena se abre una brecha pla-
gada de contradicciones que despliegan
todo un abanico de cuestionamientos e
intranquilidades. Las imágenes tienen un
aspecto sobrecogedor y a la vez siniestro.
El conjunto remite a un proceso de degra-
dación personal que anticipa el peligro de
la destrucción individual o pública como
una amenaza que aguarda en potencia en
cada sujeto socialmente adaptado. Los
personajes de Un monstruo y la chúcara
se imponen como un elemento perturba-
dor para el espectador al problematizar la
naturalización que operan los códigos
convencionales y las aristas complejas de
la personalidad de los individuos sociales.

Ambos personajes devienen cifra del
sujeto social enajenado, preso de fórmu-
las repetitivas, rituales inútiles para exor-
cizar la angustia, el hastío y la opresión.
A la vez, sus movimientos dan cuenta del
desorden y las contradicciones o, en pa-
labras de Saer, de “la distorsión sin nom-
bre que pulula en el reverso mismo de lo
claro”.12  Una distorsión que descompone
la imagen anestesiante producida por la
armonía de un cuerpo bello y que mani-
fiesta el rechazo por un arte que contri-
buye a sostener el poder de un orden so-
cial alienante.
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la vida compleja de tanta gente se desen-
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