Equilibrandose: Danzar con Conceptos como Investigacion*
Sensing Oneself Balancing: Dancing with Concepts as Research

Equilibrando: Dangando com Conceitos como Pesquisa




89

Joseph Dumit**

Professor of Anthropology and Science and Technology Studies, University of California Davis
Correo electrénico: jpdumit@ucdavis.edu

Revista Corpo-grafias: Estudios criticos de y desde los cuerpos / Volumen 6 — Nimero 6 / Enero — diciembre de 2019 /
ISSN impreso 2390-0288, ISSN digital 2590-9398 / Bogota, D.C., Colombia / 88-107.

Fecha de recepcion: 9 de julio de 2018

Fecha de aceptacion: 26 de agosto de 2018

Doi: https://doi.org/10.14483/25909398.14230

Cdémo citar este articulo: Dumit, J. (2019, enero-diciembre). Equilibrandose: Danzar con Conceptos como Investigacion.
Revista Corpo-grafias: Estudios criticos de y desde los cuerpos, 6(6), 88-107 / ISSN 2390-0288.

*Articulo de investigacion: Aprendiendo con el Contact (danza contacto), podemos atender y observar cdmo nos
mantenemos erguidos, y como esta posicion puede llegar a experimentarse como un constante perder el equilibrio para
volver a recobrarlo.

Learning from the dance form Contact Improvisation, we can attend to how we stand, and how standing can come to be
experienced as repeatedly slightly falling off-balance and catching yourself.

**Chair of Performance Studies, and professor of Science & Technology Studies, and of Anthropology at University of
California Davis. He is an anthropologist of passions, brains, games, bodies, drugs and facts. His research and teaching
constantly ask how exactly we came to think, do and speak the way we do about ourselves and our world; and what are the
actual material ways in which we come to encounter facts, conspiracies, and things and take them to be relevant to our lives
and our futures? He is the author of Picturing Personhood: Brain Scans & Biomedical America (Princeton 2004), Drugs for
Life: How Pharmaceutical Companies Define Our Health (Duke 2012). His current research includes comparative anatomies
and fascia via movement practice as research, a book on playing with methods, and creating an undergraduate program in
Data Studies, helping undergrads learn to think critically and computationally about data. http://dumit.net

ELO0O

IMPROVISATION


mailto:jpdumit@ucdavis.edu
https://doi.org/10.14483/25909398.14230
http://dumit.net

90

Vol. 6, Num. 6 // Enero-Diciembre 2019

Resumen

En el interior mismo del poder normativo del concepto de ‘equilibrio’, reciden sus multiples capas material-semidticas. Las
cuales nos invitan a entenderlo como la idea transformadora de un tipo ideal de movimiento. La manera en que “nosotros”
aprendemos e incorporamos el concepto-practica del equilibrio da forma a nuestro mundo-vida en términos politicos, his-
toricos, gimnasticos y practicos. Asi, entonces, comprendemos el equilibrio como una forma de ofuscacién o ideologia que
esta en el centro de la manera cdmo vivimos nuestras vidas en sociedad. En gran parte, hemos colaborado con este aparato
ideoldgico por la forma en que nos entendemos a nosotros mismos como cuerpos-mentes que se equilibran. Con todo, no
es el punto oponer el concepto a la practica: los conceptos también son la practica-como-investigacién, tanto de manera
baladi como profunda. Por su parte, la biologia también estad habitada por metéforas en movimiento, un sistema viviente
receptivo que requiere la perspectiva de la practica-como-investigacién. Aprendiendo con el Contact (danza contacto),
podemos atender a la postura denominada ‘The Stand’ (quedarse de pie), y observar como nos mantenemos erguidos, y
como esta posicidn puede llegar a experimentarse como un constante perder el equilibrio para volver a recobrarlo. En la
presente investigacion, al pedirle a las personas que hagan algo atentamente, se ha evidenciado como estas se ven movi-
das por los conceptos o metaforas que las habitan, y como al moverse de manera diferente, las metaforas pueden llegar
a cambiar. Bailar con conceptos es un tipo de filosofia empirica. Asi, encontramos mas maneras de quedarnos quietos,
descubriendo toda la gama de posibilidades implicadas en el concepto del equilibrio. Las metaforas de la quietud se mul-
tiplican, como también los detalles del concepto. A través de este vocabulario vivo, podemos convertirnos en pensadores
con nuestros cuerpos. En la practica-como-investigacion, descubrimos no lo que es un concepto, sino lo que éste puede
hacer, en este momento, y luego, en otro momento, una vez més.

Palabras claves: sentido del equilibrio; danza contacto; ideologia; filosofia empirica.
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Abstract

Inside of the norming power of “balance” as a concept, lies the layering of balance as a moving-idea of ideal-movement.
How “we” learn and incorporate the concept-practice of balancing gives shape to our lifeworld in political, historical, gym-
nastic and practical ways. Balance as a form of obfuscation or ideology that is at the core of how we live our lives in society.
One aided in no small part by how we understand ourselves as bodyminds who balance. But opposing concept to practice
misses the point: concepts are also practice as research, in both mundane and profound ways. Biology too is inhabited by
metaphors in motion, a living responsive system that requires practice as research. Learning from the dance form Contact
Improvisation, we can attend to ‘The Stand’, how we stand, and how standing can come to be experienced as repeatedly
slightly falling off-balance and catching yourself. In asking people to do something attentively, they find themselves moved
by the concepts or metaphors that inhabit them, and as they move differently, the metaphors can shift. Dancing with con-
cepts is a type of empirical philosophy. We can become still in more ways, and | find more in the concept, the metaphors
of stillness multiply. Through this living vocabulary, we can become a thinkers with our bodies. In practice as research, we
discover not what a concept is, but what this concept can do, now, and then now again.

Keywords: balancing; contact improvisation; ideology; empirical philosophy.

Resumo

Dentro do préprio poder normativo do conceito de “equilibrio”, eles recitam suas multiplas camadas material-semidticas. O
gue nos convida a entendé-lo como a ideia transformadora de um tipo ideal de movimento. Como “nds” aprender e incor-
porar o conceito ea pratica de equilibrio molda os nossos termos politicos, histéricos, gindstica e praticas mundiais de vida.
Entdo, entendemos o equilibrio como uma forma de ofuscagdo ou ideologia que estd no centro de como vivemos nossas
vidas na sociedade. Em grande parte, temos colaborado com esse aparato ideoldgico pela maneira como nos entendemos
como corpo-mente que equilibra. No entanto, ndo é o ponto de opor-se ao conceito em pratica: conceitos sdo também
uma pratica-as-a pesquisa, tanto maneira trivial e profundo. Enquanto isso, biologia também é habitada por metaforas em
movimento um sistema vivo receptivo que exige a perspectiva da pratica-como-pesquisa. Aprender com contato (contato
danga), que pode servir para a posicao chamada ‘The Stand’ (para ficar) e ver como podemos ficar de pé, e como esta
posicdo pode vir a ser experimentado como um equilibrio perdedor constante para recupera-la novamente. No presente
inquérito, pedir as pessoas para fazer algo com cuidado, tornou-se evidente como é que vocé se moveu pelos conceitos
ou metaforas que os habitam sdo, e como se mover de forma diferente, metaforas pode mesmo mudar. Dangar com con-
ceitos é um tipo de filosofia empirica. Assim, encontramos mais maneiras de ficar parado, descobrindo toda a gama de
possibilidades envolvidas no conceito de equilibrio. As metaforas da quietude se multiplicam, assim como os detalhes do
conceito. Através deste vocabulario vivo, podemos nos tornar pensadores com nossos corpos. Na pratica-como-pesquisa,
descobrimos ndo o que um conceito, mas o que pode fazer, neste momento, e depois, mais uma vez.

Palavras-chave: senso de equilibrio; contato de danca; ideologia; filosofia empirica.

91

IMPROVISATION



92

Versién en espafiol

(Traducido por Juan Camilo Cajigas-Rotundo)

Mientras lees estas lineas, trata de mantenerte equilibrado.

Bien puedes sentarte erguido, o quedarte de pie.

Estando quieto y en equilibrio... incluso si te desplomas, o te apoyas en algo, puedes notar como es de facil
convencerse de que te encuentras en una posicién estable. Pero, incluso en ese momento, si observas atenta y
minuciosamente, encontraras que sigue habiendo movimiento, una pequefia danza. Si extiendes un brazo lenta y
suavemente, encontrards que todos tus musculos anticipan dindmicamente este movimiento (empezando por el pie
opuesto). No puedes detenerlo, literalmente. Cada gesto que realizas te desequilibra, haciendo que todo tu cuerpo
—que a la vez es un sélo musculo- responda, o de lo contrario caerias. Y ‘responder’ es una forma de hablar, ya que
esta expresion implica que hay un determinado gesto que comienza el despliegue del movimiento, y otros que en
consecuencia le siguen. Pero en realidad, el gesto inicial se da en un adentro complejo: dentro de tu cerebro, dentro
de tu columna vertebral, al interior de tus musculos y con toda tu fascia — tejido conectivo — como también al interior
de tu sistema vestibular de equilibrio. Este gesto inicial es, entonces, parte de la emergencia de una postura en tanto
proceso anticipado y abierto, el cual es generado desde el interior de la danza de los musculos. Asi, incluso el gesto
mas pequefio como el que uno hace cuando voltea los ojos, llega a sentirse como un actuar de todo el cuerpo. Sin

embargo, este hecho particular puede ser postergado para otra conversacion (pero, intenta despasio!).

Puedes apoyarte en tu silla y sentir como te vas a caer. O puedes agitarte mientras sientes tu naturaleza gelatinosa:
el cuerpo eldstico y esponjoso que también eres. Incluso puedes moverte lentamente, tanto que llegas a sentir
cada parte de este cuerpo gelatinoso estirando a sus partes contiguas; esto es la fascia — tejido conectivo — (Dumit
and O’Connor, 2016). Aqui realmente necesitas aprender a desarrollar un tipo de atencidn que te permita enfocar
cada parte de tu cuerpo (Little, 2016). Lo cual, es algo en lo que puedes mejorar facilmente, si te tomas el tiempo
necesario, de manera tal que llegaras a percibir con mds detalle este sentido del equilibrio.

Estos sencillos ejercicios son una forma de practica-como-investigacién, de practicar la atencidon mientras se va
haciendo; en este caso, se atiende a como la practica crea nuevas formas de percibir, y de adaptarse a aquello que



cambia a través de su ejercicio. Creo que podemos extrapolar a partir de esto, y afirmar que cualquier practica es un
modo especifico de la atencidn (Little and Dumit, 2018). Practicar no es, simplemente, hacer algo; ademas de esto
las practicas son sobretodo formas de atender. Y, en tanto la practica nos cambia, es entonces una forma de devenir
que genera un modo de vivir, logrando asi desplazar uno anterior (un poco). Cada practica es, a su manera, una
forma de hacer-mundo (Stewart, 2017).

Pero, ies bueno el sentido del equilibrio? ¢ Hay alguna forma en que no lo sea? El ‘equilibrio’ es a menudo entendido
como un estado afectivo, un sustantivo neutro de caracter positivo, o también como un operador de cuantificacién.
Dos (o mas) cosas se hacen equivalentes a partir de una cierta dimensién de medida. Y, por supuesto, esto no es
simple en la practica, ya que al igual que en el caso del cerebro en ‘estado de equilibrio’ o de la ‘dieta equilibrada’, sus
efectos sélo pueden ser percibidos de manera retroactiva. Haz el ejercicio de calcular o dictar qué es lo ‘bueno’ o lo
‘bien’ que comen, o tienen, las personas sanas; y luego fijate en el ejercicio de dictaminar cémo se deban equilibrar
esas proporciones. Por razones que explicaré mas adelante, lo anterior nos incita a pensar que el equilibrarse, en

tanto actividad psicosomatica, hace que ciertos afectos circulen en los objetos.

Este concepto o imagen del equilibrio es terriblemente reduccionista, ya que simplifica cosas tan dicimiles como
los alimentos o tu actividad cerebral a un conjunto de categorias genéricas. A las personas también se las clasifica
bajo determinados tipos: humanos, con género, racializados, estratificados seglin una clase social, y estandarizados
segun un indice de masa corporal (IMC). Esta imagen del equilibrio idealmente reducido informa la manera en
gue pensamos e imaginamos el mundo. Esta nocién de equilibrio forma parte de un “género de humanidad”
universalizado — en palabras de Sylvia Wynter — (Wynter, 2015), que biosocialmente constituye el pensamiento,
las practicas y la sociedad en términos coloniales, capitalistas, racistas, nutricionales, médicos, bioldgicos y de
entretenimiento. Hacer la cartografia del equilibrio como concepto comienza con el seguimiento de los procesos a
través de los cuales las personas producen las practicas relativas al equilibrio: equilibrio en términos comerciales,
equilibrio de poder, equilibrio entre la vida y el trabajo, equilibrio como metafora y practica. O también, el equilibrio
como una forma de ofuscacién o ideologia que determina la manera como vivimos nuestras vidas en la sociedad. En
este sentido, la forma en que nos auto-comprendemos como cuerpos-mentes que se equilibran, termina por hacer

gue colaboremos sustancialmente en este proceso ideoldgico.

Sin embargo, no es adecuado oponer la conceptualizacién a la practica: los conceptos son también una practica-
como-investigacion, tanto de manera prosaica como profunda. Cada uso de un concepto, cada pronunciacion de
una palabra, es una adaptacién, una improvisacion, que se desplaza a si misma (un poco). Cada concepto tiene su

propia forma de atencion, su propio modo de presenciar, su propio devenir. Cada concepto, por lo tanto, ayuda a

93

IMPROVISATION



94

Vol. 6, Num. 6 // Enero-Diciembre 2019

formar una vida, y cada concepto genera sus mundos. La practica-como-investigacién implica en este caso moverse
con los conceptos, fisicalizarlos a través del ejercicio de su practica, atendiendo a cdmo se los coloca en una relacién
de variacion continta (vease O’Connor en este nimero). Y no hay practica que no involucre sus propios conceptos;
éstos son en si mismos las diferencias desveladas.

Y, écudl es la relevancia del sentido del equilibrio? Wikipedia describe la sensacion de equilibrio o equilibriocepcion
como uno de los sentidos fisiolégicos que ayuda a evitar que los humanos y los animales se caigan al estar de pie o
en movimiento. Esta descripcidon nos hace pensar que el problema es el caerse, y la estabilidad se presenta como la
solucioén. Ser equilibrado se convierte en un estado, algo que se debe lograr, un ideal e incluso una norma personal.
En cierta ocasion, cuando estaba ensefiando una clase de caminar en la cuerda floja en el aflo 2016, muchos de

nuestros estudiantes vivenciaron este tipo de normatividad:

“Yo entiendo el equilibrio como sindnimo de control. Cuando afirmo que me siento equilibrado, realmente estoy diciendo
que siento el control de mi cuerpo, mis movimientos, mis pensamientos, que estoy enfocado. El equilibrio es un estado de

dnimo en el que siento que me esfuerzo constantemente para...”

Elapredender a caminar en la cuerda floja, nos reveld que el equilibrio no es un sustantivo, sino un verbo, deberiamos
decir ‘equilibrandose’, ya que el estado de equilibrio es a la vez una préctica y un proceso. Incluso cuando los
estudiantes aprendieron a caminar por la cuerda floja, nunca lograron equilibrarse completamente.

Comencé a enseiar conjuntamente esta clase de la cuerda floja porque en los Ultimos seis afios, me he introducido
en lacomunidad de contact (danza contacto) —una forma de movimiento colectiva en la que se coloca especial énfasis
en el compartir el peso del cuerpo, y en el improvisar como una forma de experimentar con nuestros habitos.! Estaba
y, sigo estando, fascinado con lo que los bailarines de contact llaman ‘laboratorios’. En la mayoria de las clases y
talleres que he tomado, los profesores nos comparten sus intereses y descubrimientos del momento. El ensefiar en
este contexto no consiste en pasar informacion o conocimiento de un experto a un no-experto, sino en embarcarse
en un viaje conjunto atravesando el umbral de lo que el profesor conoce. La vitalidad de esta aproximacién es
inmediatamente sentida y genera una comunidad dedicada a percibir lo que pueda pasar. En este caso, el estudio de
danza se convierte en lo que Francisco Varela referia como el laboratorio andante (aunque en realidad, él se referia
a las practicas de atencidn plena —meditacién -).

1 Es importante recalcar que esta practica tiene una historia propia, como también una trayectoria de expansion internacional, formas culturales de blanqueamiento, y posicio-
nes politicas (Al respecto ver: Hennessey, 2016; Schaffman, 2001; Gottschild, 2003).



Quedarse parado (the Stand) es una practica o pauta improvisacional de movimiento originada al inicio del contact;
fue creada por Steve Paxton (co-fundador de esta danza) alrededor de 1977. En ella, usted simplemente se queda
de pie. Los pies se posicionan alineados debajo de los hombros, las rodillas ligeramente dobladas y, generalmente,
se cierran los ojos. En la medida en que usted lo hace, con el paso del tiempo, se puede tomar conciencia de los
pequeiios movimientos y gestos de su cuerpo, como también de las partes que se aquietan, y las que se tensan,
cambian, o fluyen. Pruebe esto durante al menos cinco minutos. Lo mds probable es que empiece a aburrirse, sin
embargo, el aburrimiento es la oportunidad de encontrar lo que le interesa: “El aburrimiento es esencial en el

proceso de aprender a ‘tomarse el tiempo’ “ (Phillips trabajando con Winnicott) (Phillips, 1994).

Mantenerse de pie, puede experimentarse como un constante caerse desde el cual se retoma el equilibrio. Esta
descripcién hace que la nocién de Wikipedia del equilibrio anteriormente referida, sea mejor entendida como una

serie continua de caidas y recuperaciones, algo asi como una caida controlada.

Conforme se lo practica de manera mas prolongada —y de hecho la presente conversacidén deberia ser un taller de
dos horas — el quedarse de pie, se transforma a menudo en una experiencia de lo que Paxton llama “La pequeiia
danza”. En ésta quedarse de pie es experimentado como un estarse-cayendo-continuamente — cayendo hacia arriba
tanto como hacia abajo. En este caso, se reinventan y experimentan dos cosas: equilibrarse como caer, vy, el caer
experimentado como algo negativo solo si no sabes qué hacer a continuacién, o no te puedes ajustar al siguiente
movimiento, o simplemente no quieres hacerlo. Asi entonces, el contact se convierte en un entrenamiento para

aprender a caer creativamente. Si cae, cae bien.

Aunque soy antropdlogo, también me estoy acercando a estos laboratorios en tanto investigacion cientifica. Me
considero parte de una extensa red de practica-transdisciplinaria-como-investigacién que involucra a bailarines y
artistas corporales, quienes a partir de laimprovisacién realizan experimentos corporomentales. Dichos experimentos
buscan cuestionar como es posible cambiar las capacidades y las experiencias de los participantes (por ejemplo, el
IMC, Labodance, Freiburg, ModLab). Estos investigadores estan tan interesados en convertirse en mejores artistas
corporales e improvisadores, como en obtener algun tipo de conocimiento in-corpéreo. Lo cual es un paradigma de
investigacion que incluye y valida las perspectivas en primera persona, en el contexto de lo que queramos definir
como objetividad (Petitmengin, 2009).

Ala manera de una pequefia danza, el quedarse de pie se ha ejecutado como un laboratorio de forma continua durante
40 afios. Lo he encontrado al menos en una quinta parte de los 200 laboratorios y talleres a los que he asistido en los
Ultimos seis afios. Una razdn clave es que esta posicidon proporciona un sitio relativamente tranquilo para ser consciente
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del cuerpo y la mente, y notar tanto lo inseparables que son como cuan compleja es nuestra propiocepcion. Al pedirle
a las personas en los talleres que enfoquen su atencién en el movimiento que realizan, nos fijamos cdmo se dan cuenta
de que se se mueven guiadas por los conceptos o las metdforas que los habitan; y en la medida en que se mueven
de manera diferente, estas metdforas también pueden cambiar. Entonces, bailar con las metaforas incorporadas se
convierte en una forma de practica-como-investigacion. Kevin O’Connor (2018) también ha notado cuan importante es
trabajar con diferentes grupos de personas. La gente insunfla a las metaforas con sus propias vidas; al fijarnos en esto
nos damos cuenta que ninguna metafora esta muerta; todas las metaforas nos con-mueven. La estabilidad aparente de

una metafora, un concepto o una forma de atencion es el efecto de un mundo que nos normaliza.

Una frase que aprendi de Annamarie Mol es: ‘bailar con conceptos es un tipo de filosofia empirica’. (Mol, 2003). En
este sentido, es posible seguir el uso que diferentes personas hacen de un concepto. Es posible, también, probar
como se despliega un concepto a través del movimiento: ‘me dicen que esté quieto’. Encuentro asi que puedo
guedarme aun mas quieto, que con el tiempo y con la practica, hay otras formas de experimentar el estado de
quietud. En consecuencia, mis nociones de quietud, el imaginario de mi yo en estado de inmovilidad, y mis formas
de atencién a la quietud se ponen en variacién. Puedo quedarme quieto de mas maneras, y encuentro mas nociones
implicadas en este concepto: las metaforas de la quietud se multiplican. A través de este vocabulario vivo, me he
convertido en un pensador-con-mi-cuerpo (Bjerre, 2018). Cuando alguien mas habla de un objeto en reposo, me

pregunto, équé tipo de quietud habita ese reposar?

Segun el sentido comun de mis estudiantes el equilibrio se opone a la gravedad. Incluso, los diccionarios médicos

|ll

llegan a denominar un cierto grupo de musculos como ‘antigravedad’, debido al rol que juegan al “estabilizar las
articulaciones, oponiéndose a los efectos de la gravedad” (Fritz, 2016) En general, los investigadores no estan de
acuerdo sobre cuales son los musculos que caben bajo esta denominacién, pero suelen incluir los de la mandibula, ya
gue de lo contrario ésta se abriria. La trampa de este lenguaje y las consiguientes imagenes corporales que mobiliza es
gue nos refuerza y nos entrena para percibir el esfuerzo que se genera al subir el cuerpo y el relajamiento implicado
en el colapso del descenso. Estabilizacidn hacia arriba y desestabilizacion hacia abajo. Y, al igual que la nocién de
desequilibrio cerebral, ésta imagen funciona; nos hace poder funcionar de esta manera. Vale la pena mencionar que
existe un drea de investigacion denominada ideokinesis, la cual estudia como las imagenes anatémicas moldean

nuestro movimiento (Todd, 2017).

Debido a que durante los ultimos veinte afios me he dedicado a la actividad académica, mis movimientos corporales
se redujeron a estar sentado y caminar. Esto hizo que en los primeros tres meses de practicar contact, me la pasara

sintiendo el movimiento hacia abajo como un caerse, y por tanto, el caerse como algo que me producia miedo —hasta



el punto incluso de que estos movimientos hacia abajo no eran para nada conscientes. Yo solo me caia: habia una
sensacion de equilibrio, y de repente desaparecia, y luego me caia, y sentia panico al pegarme contra el piso sin ni
siquiera realmente darme cuenta de estos movimientos. La mayoria del tiempo yo tenia los ojos cerrados. Al final, yo
sabia qué era lo que iba a pasar; équé necesidad habia de obsevar todo esto? Con todo, mi sistema de movimiento
funcionaba bien, aunque yo estuviera lleno de moretones.

Comprender todo lo que hacia cuando me estaba cayendo llegd a ser bastante raro: ademas de cerrar mis ojos, estaba
tensionando involuntariamente muchos musculos, engarrotdndome, apretando los dientes, no prestando atencion
a lo que mis compafieros de practica estaban haciendo, creando historias acerca de mi trayectoria, quejandome
diciendo que soy muy viejo y torpe, y que nunca lo voy a lograr, etc. Mas extrafio aun fue el darme cuenta del
poco entrenamiento que tengo en el arte de aprender a caerse. En el pasado, me han enseifiado a pararme, a
equilibrarme, a caminar y a montar una bicicleta, pero nunca me habian ensefiado cémo caerse. Ahora sé que esas
cosas se le enseiian a los bailarines, a los atletas, y a los artistas marciales. Sin embargo, ellos lo hacen en contextos

muy especificos: ellos examinan, por ejemplo, cdmo caerse en esta superficie desde este tipo de lanzamiento.

Aprender a vivenciar el estar de pie como la danza de un cierto caerse permanente —una danza que siempre he

estado haciendo — fue, en Ultimas, aprender a prestar atencién a mi propia forma de atender.

Al caer de esta manera uno se siente siempre muy vulnerable. En este sentido, el contact es, en muchos aspectos, lo
opuesto a las artes marciales. En esta clase de practica se busca disimular la verdadera intenciéon, mantener el centro
de gravedad del cuerpo fuera del alcance del contendor, y moverse mas rapido sin que éste se de cuenta. En cambio,
en el contact, con el objeto de jugar, le das a tu(s) pareja(s) tu centro de gravedad. Les brindas la mayor cantidad
posible de informacién sobre tu cuerpo, a la vez que los escuchas y atiendes a lo que necesitan saber. Lo cual implica
confiar en ellos, aunque sin abandonarte totalmente. En principio, lo ideal es que ninguno de los dos sepa qué
sucederd a continuacién, estando siempre listos para caer. Los coredgrafos, Martin Keogh y Neige Christenson, lo
llaman “el juego del peso”.

Con el paso del tiempo, los practicantes de la cuerda floja en nuestra clase tuvieron cambios similares en su
experiencia. La estudiante Courtney King escribié: “ Desafié a la cuerda floja a un duelo, como un payaso torpe,
en lugar de pedirle que bailara. Al principio no entendi que no se trataba de un acto de conquista. Simplemente,
necesitaba familiarizarme lo suficiente con la cuerda para que se sintiera cdmoda diciéndome sus secretos.”. Otro

estudiante dijo: “Hasta la tercera semana de clases, empecé a desarrollar una relacién intima con la cuerda”.
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“Al prestar atencion, a la sensacion que un movimiento produce en las articulaciones, en mi piel, y en mi fascia — tejido
conectivo — [podemos desarrollar nuestros propioceptores, y enfocar su labor en areas que normalmente estdn inactivas.”.
(Godard, 1994, 41).

En la prdctica-como-investigacion, descubrimos no tanto lo que un concepto es, o cdmo se define, sino que prestamos
atencion a lo que el concepto puede hacer, en el momento presente, y luego en otro momento, una vez mas. El
preguntarse qué puede hacer un concepto, una metafora o una practica es una forma de cuestionar que Gille Deleuze
aprendié de Espinoza: se trata de formular una pregunta abierta cuya respuesta se desvela siempre y cuando se
abran mas cuestionamientos. La filésofa Vinciane Despret (2016) afirmé que la investigacidon depende del generar las
preguntas correctas, es decir, preguntas lo suficientemente abiertas que nos permitan poner en variacion continua
a las posibles respuestas. Si estamos dispuestos a pensar heuristicamente, podemos notar cémo la ciencia hace
preguntas con base en la siguiente forma: “Me pregunto si ées este el caso?”; en cambio, la filosofia se pregunta
“Me pregunto ¢qué significa esto?”, y el arte, y en especial la investigacion sobre la danza, preguntan: “éQué sucede
si vuelvo a hacer esto? En este caso, el hacer mismo y quien hace — preguntando son transformados por el método

de practica — como-investigacion.

Asi las cosas, éComo nos sentimos cuando estamos equilibrandonos? Para poder responder a esta pregunta
podemos recurrir al mundo de la biologia del oido. En este, entramos en el extrafio espacio-tiempo de las vibraciones
acusticas, liquidos gelatinosos, laberintos de vellocidades viscosas, y desfases temporales. La misma arquitectura
gue transduce las vibraciones del aire en sonido, es también la que adapta nuestras cabezas flotantes — apoyadas
en cuerpos ondulados — a un compromiso activo con un mundo inestable. De hecho, el sentido de orientacién
de la cabeza es estimulado por medio del movimiento del fluido viscoso llamado endolinfa. “La endolinfa sigue la
rotacién del canal, sin embargo, debido a la inercia se retrasa inicialmente, lo que dobla y activa la cipula. Después
de cualquier rotacion prolongada, la endolinfa alcanza el canal y la clpula vuelve a su posicidon vertical y se restablece
“(Bernard, Steinmuller and Stricker 2006).

La estructura del oido interno utiliza una capa de gel compuesta de piedras — otolitos — los cuales operan como
mecanismos encargados de controlar la gravedad, el sentido del equilibrio, y el movimiento, ademas de ser
indicadores de la direccion espacial. De otro lado, los otolitos estan integrados a receptores de sefiales visuales y
propioceptivas, y a los drganos que se encargan de la distribucidn regional de la sangre, los movimientos y traccidn
del abdomen, y los cambios en la presién intraocular e intracraneal.



Equilibrandose: Danzar con Conceptos como Investigacion // Joseph Dumit

Si bien, los detalles son fascinantes, como conclusidn inmediata podemos decir que, de hecho, nos hemos logrado
adaptar a experimentar ‘viscosamente’ el mundo, con pequefios rezagos de elasticidad temporal. Este estiramiento
del tiempo nos ayuda a coordinarnos e integrarnos continuamente con la condicion fisica de siempre estar cayendo.?
En el contact —y en cualquier tipo de entrenamiento corporal —aprendemos a devenir otoliticos, es decir, sensibles a
la gravedad y a la aceleracién a través del movimiento visceral con otros cuerpos; la friccion, la elasticidad y la espera
se utilizan para convertir a la totalidad del cuerpo en un érgano de la escucha. En este caso, la extension metaférica
del escuchar el contacto con la piel es en realidad parte del reconocimiento amplio de la cualidad vibracional de todo

el espectro de lo corporal, desde lo fisico hasta lo auditivo.

Esto quiere decir que todo el sistema perceptual en si mismo es flexible y se adapta a la vida de la persona en sus
diferentes dimensiones. Desde hace mdas de cien afios existe un profundo legado de estudios psicolégicos, cuyos
resultados muestran el efecto que tiene el manejo de la atencién (formas de concentracion y distraccion) en los
métodos de seguimiento ocular, y otras funciones vestibulares que parecen atormentar a la investigacién bioldgica
pero que de hecho son pertinentes para la neurologia. Aqui nuevamente, la conciencia y la atencidon pueden

desempenar un papel activo en la formacion del sensorium y la capacidad de respuesta del cuerpo-mente.

Actualmente, la biologia del desarrollo parece asemejarse a la nocién de responsividad de Bourdieu. En esta el
habitus (el cuerpo-mente vivido) es “ un principio generativo incorporado de improvisaciones reguladas, [a la vez]
negadas como tales”. El habitus es “historia convertida en naturaleza”, en lo sensible y en lo mental. (Bourdieu,
1977, 78-79). Esta nocidon de cuerpo-mente tiene un mejor rendimiento que las nociones normativas y genéticas
de la biologia; sin embargo, todavia esta articulada a partir de la divisién entre una fase de aprendizaje (desarrollo
temprano) y una fase en la que se consolidan las estructuras objetivas inconscientes. Como tal, es util para explicar
el efecto de la conciencia sobre la organizacién bioldgica, o viceversa. Estos efectos aln se tratan como si fueran

anomalias que esperan a ser corregidas y normalizadas.

El tedrico del movimiento Feldenkrais nos presenta una concetualizacidn ligeramente diferente: “El sistema nervioso
esta ahi para que olvidemos que tenemos uno”. (Feldenkrais, 1981, 254; Ginsburg, 2010.) En tanto trabajador
corporal, él tomé esta nocién de auto-olvido inmunoldgico, y la interpretd como un sistema receptivo viviente, el
cual siempre se encuentra en estado embrionario y en permanente desarrollo. Asi, podemos establecer un didlogo
constante con este sistema, entrenandolo y, a la vez, olviddndolo. La duracidn histdrica en curso es la clave: incluso

2 En este punto estoy iendo mas alld de la metafora computacional que impregna la biologia. En |a biologia clinica de vanguardia, el sistema vestibular se esta disefiando de
forma tal que se pueden hacer célculos para su uso en tratamientos artificiales de seres humanos y, para aplicaciones en la robdtica. Con estos experimentos se busca demostrar
que la biologia es computacional. Curiosamente, cuanto mas se acercan al comportamiento biofisico real de las células y las proteinas, mas astuta se vuelve la biologia: «En el
6rgano vestibular humano, hay aproximadamente 75,000 células ciliadas inervadas en relacion a unas 14,000 fibras nerviosas. Pero «las células ciliadas no son elementos pasi-
vos; participan activamente en el proceso de mecanotransduccion (...) pueden variar su longitud e influir en la respuesta de otros cabellos”. (Baloh and Honrubia, 2011, 29).
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la plasticidad cerebral es tratada, con demasiada frecuencia, como una cosa sustancial, mas que como el resultado
de un entrenamiento. Tenemos que hacer las cosas de manera atenta, una y otra y otra vez. Es necesario que
ejerzamos la practica-como-investigacion con el propdsito de desvelar el proceso de devenir — otolitico, esto es,
devenir cuerpos-mentes llenos de viscosidad, elasticidad, anticipacidn y retraso, bien sea mientras uno se mueve,
0 mientras se esta erguido o sentado. El limite de cada uno de estos sentidos del equilibrio seria entender cémo
cada momento en el que usted se mantiende erguido modela y refuerza un futuro que tanto usted como su mundo
habitan, imaginan, normativizan y encarnan fisiolégicamente.

Versién en inglés

While you are reading, try and stay balanced.

You may sit up straight, or stand still.

As you are staying balanced, if you slump, or even lean against something, you can convince yourself you are stable.
But even then, if you attend closely, slowly, softly, you’ll find movement happening, a little dance. If you reach out an
arm slowly and softly, you will find all of your muscles dynamically anticipating your movement (starting with your
opposite foot). You literally can’t stop this. Every gesture you make shifts your balancing requiring a response by your
whole body, by your “one muscle”, or you would fall over. Though “response” makes it seem as if one gesture starts
and then the others happen after. But the initial gesture is within, within your brain and your spine and your muscles
and fascia — within your vestibulospinal balancing system — it is part of an anticipatory, open-ended, emergence of
posture — from within the background small dance of muscles. Even the smallest gesture, like rolling your eyes, can
be felt as a whole-body action — but that is for another lesson (but try it slowly).

You can lean in your chair and feel like you’re going to topple over. Or you can wiggle while feeling into your jelly-like
nature, the spongy elastic body that you also are. You can even wiggle slower, so slow that you can feel each part
stretching the ones next to them — fascia (Dumit and O’Connor, 2016). Here you really need to learn to move at the
speed of your attention, your attention to your parts (Little, 2016). This is something you can easily get better at, if
you take time, and you will differentiate more and more parts of balancing.



These small exercises are a form of practice as research, of practicing attention while doing, attention to how practice
creates new forms of noticing, of adapting to what changes through the practice. | think we can generalize from this,
that any practice is a specific type of attention (Little and Dumit, 2018). Practicing is not just doing something, all
doings are also attendings, and as practicing changes us, each practice is a way of becoming, developing, and therefore
each practicing is forming a life, displacing a previous form (a little). Each is its own way of worlding (Stewart, 2017).

But is balance good? Is there any way for it not to be good? Balance is often an affective baseline, a neutral-positive
noun, an image of quantification. Two (or more) things are made equivalent along a dimension of measurement.
Of course, it is not simple in practice, since like the balanced brain or diet it can only be retroactive. Figure out, or
dictate, what “good” healthy people have or eat, and then declare those ratios to be balanced — balance transmits

affects into objects.

This concept or image of balance is also doubly reductive: reducing food or your brain to a set of generic categories,
and reducing people to types — human, gendered, raced, classed, BMI'd (body mass indexed). This image of ideally
reduced balance shapes how we think and imagine the world. Balance is part of a more general “genre of human”
(in Sylvia Wynter’s terms) (Wynter, 2015), that biosocially shapes thought and practice and society in colonial,
capitalist, racist, nutritional, medical, biological and entertaining ways. Tracing balance as concept then begins with
following these processes of making people as they make balance: balance of trade, balance of power, balance life
and work, balance as metaphor and practice. Balance as a form of obfuscation or ideology that is at the core of how
we live our lives in society. One aided in no small part by how we understand ourselves as bodyminds who balance.

But opposing concept to practice misses the point: concepts are also practice as research, in both mundane and
profound ways. Each use of a concept, each saying of a word, is an adapting, an improvising, it displaces itself (a
little). Each concept is its own form of attention, its own way of attending, its own way of becoming. Each concept
therefore helps form a life, and each concept worlds. Practice as research here involves moving with concepts,
physicalizing them by putting them into practice, attending to how they are put into variation (see O’Connor this

issue). And there is no practicing that does not involve concepts, they are the very distinctions that are discovered.

Why balancing? Wikipedia describes the sense of balance or equilibrioception as one of the physiological senses that
helps prevent humans and animals from falling over when standing or moving. This description makes it seem as if
falling is the problem and stability is the solution. Being balanced then becomes a state, something to achieve, an ideal
and even personally a norm. In teaching a tight-wire walking class in 2016, many of our students lived with this norm:
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“In my own perception of the word, balance is synonymous with control. When I claim that I’'m feeling balanced, I’'m really
saying that | feel in control of my body, my movements, my thoughts, my focus. Balance is a state of mind that | feel like

I’'m constantly striving towards.”

Learning tight-wire walking revealed to all of us that balance was not a noun but a verb, balancing, a practice and a

process. Even as students learned to walk the wire, they were never done balancing.

| came to co-teach the class in part because | have spent the last six years getting pulled into the community of
contact improvisation — a form of moving together with others with an emphasis on shared weight and improvisation
as a form of experimenting with habits.? | was and am fascinated with what contact improvisers call labs. In most
classes and workshops | have taken, the teachers are actively sharing their current curiosities. Teaching consists not
of passing on knowledge as expert to non-expert, but of taking everyone on a journey through the edge of what the
teacher knows. The vitality of this approach is immediately felt and generates a community invested in seeing what
can happen. The dance studio here becomes what Francisco Varela described as a portable laboratory — he was

referring to meditation.

“The Stand” is a practice or score from the earliest days of contact improvisation, that co-founder Steve Paxton
introduced around 1977. In it, you stand. Feet under shoulders, knees slightly bent, and usually you close your eyes.
And as you do so, in time, you can become aware of these many little movements or gestures that your body makes,
parts settling, others tensing, shifting, flowing. Try this for at least five minutes — you will most likely start by being
bored, but boredom is the opportunity to find what interests you. “Boredom is integral to the process of taking one’s
time.” (Phillips working with Winnicott) (Phillips, 1994).

Standing can come to be experienced as repeatedly slightly falling off-balance and catching yourself. This description
converts the Wikipedia notion of balancing as preventing falling, into balancing as a continual series of falls and

recoveries.

Given more time, and really this talk should be a two-hour workshop-lab, the stand as practice often morphs within
awareness into an experience of what Paxton calls “The Small Dance”. Standing as continuously falling — falling
upward as much as downward. Two things become reimagined and experienced here: balancing as falling; and
falling as only bad if you don’t know what to do next, or can’t adjust, or don’t want to. Contact improvisation then

becomes a training in learning to fall creatively.

3 In other places it is important to talk about its history, international development, whiteness, culture and political forms (Hennessey, 2016; Schaffman, 2001; Gottschild, 2003).



While I'm an anthropologist, I'm also approaching these labs as scientific research. | consider myself part of an
extended network of transdisciplinary practice as research involving movers, bodyworkers, and improvisers who
conduct bodymind experiments, asking how the experiments change capacities and experiences (IMC, Labodance,
Freiburg, ModLab). They are as interested in becoming better movers, bodyworkers and improvisers as they are about
gaining some sort of disembodied knowledge. This a paradigm of research that includes first person perspectives
within whatever we might want to call objectivity (Petitmengin, 2009).

Standing, as a small dance, has been run as a lab continuously for 40 years. I’ve encountered it in at least a fifth of
the approximately 200 labs and workshops I've attended over the past six years. A key reason is that it provides
a relatively quiet site for noticing body and awareness, and how nuanced and inseparable they are. In asking
people to do something attentively, they find themselves moved by the concepts or metaphors that inhabit them,
and as they move differently, the metaphors can shift. Dancing with metaphors becomes a way of practice as
research. Kevin O’Connor (2018) has also noticed how important it is to vary the people. People bring their lives
to metaphors; no metaphor is ever dead when we realize this; all metaphors move us. The apparent stability
of a metaphor is an effect of the bubble we live in. The apparent stability of a metaphor or concept or form of
attention is an effect of a normalizing world.

Dancing with concepts is a type of empirical philosophy, a phrase | learned from Annamarie Mol (Mol, 2003).
Following a concept around and to different people, but also here putting a concept to the test of movement: I'm
told to be still. | find that | can become more still, that, with time, with practice, there are yet other ways of being
still. My notions of stillness, my imaginary of self being still, my forms of attention to stillness are put into variation. |
can become still in more ways, and | find more in the concept, the metaphors of stillness multiply. Through this living
vocabulary, | have become a thinker with my body (Bjerre, 2018). When someone else talks about an object at rest,
| wonder which kind of stillness inhabits that rest?

In my students’ popular understanding, balance is opposed to gravity. Medical dictionaries actually define a group
of muscles as antigravity because of their role in “stabilizing joints by opposing the efforts of gravity” (Fritz, 2016).
Researchers disagree on which muscles to count, but they can include those of the jaw which would otherwise hang
open. The trap of this language and consequent body images is that it reinforces and trains us to perceive effort in
going up and collapse in going down. Stabilization upward and destabilization downward. And like the notion of brain
imbalance, it works; we can function this way. There is a whole field of ideokinesis that studies how our movement
is shaped by our images of anatomy (Todd, 2017).
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Since my main movement for twenty academic years was sitting and walking, in the first three months of contact
improvisation | experienced going down as falling, and falling as frightening — to the point where most falls were
completely unconscious flashes. | just fell. Balance would be there, until it wasn’t, and | would start to fall, panic...
and hit the floor with no awareness of how | got to the ground. Most of the time my eyes would close too. | knew
what was going to happen after all; why did | need to see it? My system functioned just fine, with bruises.

It was weird to realize how much | was doing while falling: in addition to closing my eyes, | was tensing many muscles,
bracing, clenching teeth, not paying attention to what my partner was doing, making up a story about my trajectory,
complaining myself that I’'m too old and too clumsy and I’ll never figure it out, etc. Weirder still, to realize how little
training | had ever had in how to fall. | had been helped to balance in standing, to walk and ride a bike, but not how
to fall. I know these things are taught to dancers, athletes, martial artists, but in talking with them it is usually about

falling in very specific contexts — how to fall on this type of surface from that type of throw.

Learning standing as a small dance of falling, as a dance | was always already doing, was an attending to attending.
Learning to ask: How am | standing, how is this falling, what is falling so that another part can rise? This dialogue with
my bodymind was not quick. It was over three months before | could keep my eyes open while falling upside down. Yet

years later, | experienced an entire set of choices and even a bit of joy inside a short fall: falling had become dancing.

It always feels very vulnerable to fall this way. Contact improvisation is in many ways the opposite of martial arts.
In those you often want to disguise your intent, keep your center away from your opponent, and move faster than
their attention. In contact, you give your partner(s) your center, to play with. You give them as much information
about your body as you possibly can, while listening to theirs and to what they need to know. It involves a lot of trust,
but not complete. Ideally neither of you knows what’s going to happen next, so you are always ready to fall. Martin

Keogh and Neige Christenson call this “the play of weight”.

Tightwire walkers in our class had similar shifts in experience, with time. Courtney King wrote, “Like a bumbling
clown, | challenged the wire to a duel instead of asking it to dance. Little did | know that it was never about an act of
conquest. | simply needed to become familiar enough with the wire for it to feel comfortable telling me its secrets.”
Another said “By the third week, | start developing a relationship with the rope.”

By bringing attention during a movement to the sensation in the joints, myofascia and skin..[we can develop] proprioceptors

in the areas where they are inactive. (Godard, 1994, 41).



Equilibrandose: Danzar con Conceptos como Investigacion // Joseph Dumit

In practice as research, we discover not what a concept is, but what this concept can do, now, and then now again.
Asking what a concept, metaphor, practice or bodymind can do is a form of active questioning that Gilles Deleuze
learned from Spinoza: it is to ask an open question whose answer depends on the asking to open it up more. Vinciane
Despret (2016) pointed out that researching depends on asking the right questions, by which she meant asking open
guestions, questions that allow us to be put into variation by the answers. If we are up for thinking heuristically, we
might notice how science asks questions of the form: “l wonder whether this is the case,” philosophy asks “l wonder
what this means,” and art, especially dance research asks, “lI wonder what happens if | do this again?” where the

doing and doer-questioner is put into variation by practice as research.

So how do we sense ourselves balancing? Delving into the world of ear biology for answers, we enter the strange
spacetime of vibrations and gelatins, of labyrinths of hairy viscosity, and time-lags. The same architecture that
transduces air vibrations into sound, also adapts our bobbly heads propped on wiggly bodies into active engagement
with an unstable world. Head orientation is sensed by means of viscus fluid movement called endolymph. “Endolymph
follows the rotation of the canal, however, due to inertia lags behind initially, which bends and activates the cupula.
After any extended rotation the endolymph catches up to the canal and the cupula returns to its upright position
and resets.” (Bernard, 2006).

Theinner ear structure uses a gel layer of stones, or otoliths, as “gravity, balance, movement, and directional indicators”,
but they do not do so alone. These are integrated with visual and proprioceptive cues, regional blood distribution,
movements and traction of the organs within your belly, and changes in intraocular and intracranial pressure.

The details are fascinating, but two quick takeaways are that we have adapted to experience the world viscously, with
little lags of temporal elasticity — this stretching of time helps us coordinate and integrate ourselves continuously,
to always be falling.* In contact improvisation (and movement training in general) we learn to become otolithic —
sensitive to gravity and acceleration through viscus movement with others — friction, elasticity and lagging are used
to turn the entire body into a listening organ. Here the metaphoric extension of listening to skin contact is actually

part of the extended detection of vibration across the spectrum of physical to auditory.

The whole system itself, in other words, is adaptable and adapting to the integral life of the person. There is a deep

legacy of psychological studies going back over a hundred years showing the effect of forms of concentration and

4 I’'m moving past the computational metaphor that pervades biology. In cutting edge clinical biology, the vestibular system is being modeled in ways that calculations can be made for
usein cyborgtreatments of humansand for robotics, as well as to prove that biology is computational. Interestingly, the closer they get to the actual biophysical behavior of the cellsand
proteins, the more wily the biology becomes: “In the human vestibular organ, there are approximately 75,000 hair cells innervated by some 14,000 nerve fibers. But “Hair cells are not
passive elements; they actively participate in the mechanotransduction process... they can vary their length and influence the response of other hairs.” (Baloh and Honrubia, 2011, 29).
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distraction on eye tracking and other vestibular functions that seems to haunt the biology but envelop the neurology.
Here again awareness and attention can play an active role in shaping the sensorium and responsivity of the bodymind.

Today’s developmental biology seems mostly akin to a Bourdieuian genre of responsivity: where the habitus (the
lived bodymind) is a “durably installed generative principle of regulated improvisations [and] denied as such.”
Habitus is “History turned into nature,” into the sensible, into the reasonable. (Bourdieu, 1977, 78-9). This genre of
bodymind is better than normative and genetic notions of biology as standardized, but it is still fixated on a division
between a phase of learning (early development) and a phase of unconscious objective structures. As such, it does
know how to account for the effect of awareness on biological organization or vice versa. These are still treated in a

mode of anomalies waiting to be assimilated.

Movement theorist Feldenkrais offered a slightly different genre: “The nervous system is there in order that we
should not know that we have one.” (Feldenkrais, 1981, 254; Ginsburg, 2010.) As a bodyworker, he took this notion
of forgetting as a living responsive system, always embryonic and developing, one that could still be reminded,
trained, dialogued with. Duration, ongoing history, is the key: even brain plasticity is too often treated as a thing
and not a training. We need to do things again, and again, attentively. We really do need practice as research to
investigate becoming otolithic, full of viscosity, elasticity, anticipation and lag while moving, standing, and sitting. The
limit of each of these balancings would be understanding how every moment you stand is shaping and reinforcing a
future you and your world in habits, imaginings, norms, and biology.
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