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Abstract: How does the gender debate appear in the acting training
of the Province of Buenos Aires? Does the heteropatriarchal
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binary gaze of bodies and genders influence our performance?
Are we aware of it? Are we interested in breaking this look from
acting? This research aims to put these questions in tension.

Keywords: Gender - body —showing - performance - binarism —
education

Resumo: Como o debate de género se apresenta na formagéo
de atuagdo da Provincia de Buenos Aires? O olhar binario
heteropatriarcal de corpos e géneros influencia nosso
desempenho? Estamos cientes disso? Estamos interessados em
quebrar esse visual da atuag@o? Esta pesquisa visa colocar essas

questdes em tensdo.
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binarismo - educagio
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Resumen: El cuerpo, nicleo vertebrador de lo contado desde la accién de su propia expresién, revela paradigmas de un narrar

poético, deformado en la alteracién de los sentidos que lo constituyen. La metédfora de la accién metamorfica de hacerse cuerpo

coreografico guiard aqui un discurso teérico sobre la accién de danzar.
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1. Introduccién

“Las imdgenes son, hoy, los elementos de prueba de
una realidad que sigue siendo evanescente” (Le Breton,
2002, p. 193). Se hacen relato al mostrar un estado de
la existencia que se agota en su propia renovacién, que
porta una gran cantidad de simbolismo al ser interpreta-
ble desde la mirada. En este detenimiento de lo observa-
ble, cuando lo que capta el ojo adopta la forma de dan-
za —como una ilusoria no presencia dada la sensacién
de espejismo en la vaporosa entidad de su figuracién—,
iqué se cede a la apertura exegética de lo exhibido a
través de un mover compacto pero diversificado entre
las curvas del arte?

Para dar respuesta a esta cuestién que erige en sus ci-
mientos pensar la imagen escénica de lo danzado, nos
remitimos al cuerpo como gestor de las dindmicas que
operan en cualquier estructura coreografica. Y de nuevo,
a Le Breton (2005), en referencia a una de las definiciones
que contemplan una danza que es lenguaje en la incor-
poracién de un discurso encarnado, dice el antropélogo:

“La danza es la invencién de un mundo inédito, de aper-
tura a lo imaginario, una fuga fuera de los imperativos
de significacién inmediata” (Le Breton, 2005, p. 106). jEl
tipo de mover que acontece en el escenario es arrebata-
do de la simbologia que lo precede? O, por el contrario,
jpreserva este los estigmas de lo narrado en el lugar que
ocupa como sujeto dado a la subjetividad?

El cuerpo escénico es un espacio de representacion abier-
to a la deconstruccién de identidades, a la fragmentacion
de lo codificado en los parajes de la sociedad, a la recom-
posicién de los afectos o a la re-conexion de los entresi-
jos comunicacionales entre lo que se halla en su ser y lo
que comporta el mundo significante de un afuera, que
es también adentro. La corporalidad en la danza ha de
pensarse mds alld de las exigencias biomecdnicas de eje-
cucién técnico-estética, traspasando cualquier rigidez en
la capacidad de articular movimientos desde una escena
que enmudece y desvela en su silencio un contar. La enti-
dad del bailarin como artista del mover danzado altera su
propia imagen corporal, para hacer-se ver en un espacio
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de representacién dramattrgica en el que se recomponen
narrativas. En la accién de danzar, se refleja una red de
significacién kinestésica, que ha de ser interpretada para
que lo creado en la escena trascienda la individualidad
perceptiva hacia una totalidad no limitante.

Esta lectura activa la interdisciplinariedad de los méto-
dos epistémicos utilizados para abordar respuestas en el
decir de la danza. Susan Leigh Foster (2005) entiende su
encarnacién corpérea como un narrar perpetuo, suscep-
tible de mostrar discursos de género, de colonialismo, de
histérica politica o de estética. Es por esta capacidad re-
conocida en la teoria académica de este arte (Banes, 1998;
Midgelow, 2007; Adshead-Lansdale, 2008; Jones, 2013)
por la que la diversidad de los métodos analiticos utiliza-
dos favorece el discernimiento de contares no reducibles
a la exposicién de un argumento, pero que, ademds, en-
cuentran en este sistema una red conceptual significante.
“Margarita Baz (1996, p. 212) en Metdforas del cuerpo.
Un estudio sobre la mujer y la danza escribe: ‘El discur-
S0 es trama porque es estructura, es tejido, es sostén: las
dimensiones elegidas son, entonces, hipétesis sobre el
contenido latente del texto’” (Yaghen-Vial, 2002, p.153).

Se parte asimismo de la premisa de que no hay en su
sistema dramédtico una ruptura del comunicar como su-
puesto patente —dadas las funciones estéticas del arte
coreografico—, por su proceder intencional en los meca-
nismos de la percepcién. De este modo, la hipétesis de
la investigacion se construye ante la necesidad de una
apertura tedrica alrededor de la imagen de un cuerpo,
no tanto sociolégico o antropolégico, como estético-
discursivo, promotor de narrativas en la dramaturgia
coreogréfica. Esta corriente reflexiva en torno a un in-
dagar corpéreo tiene como objetivo la interpolacién
de la percepcién asignada a las obras de danza, diné-
micas del mover, a partir de las cuales se construyen
los textos de un contar metamérfico. En este sentido,
nos concentraremos en mostrar a un cuerpo que huye
del estatismo discursivo, no por accionar el motor del
movimiento en su presencia escénica, sino por resultar
la danza una accién poiética que narra. Las transferen-
cias de este tipo de contar involucran a un espectador
que escucha a través de estimulos sinestésicos una voz
no verbal, que compone imdgenes diluidas en una di-
mensién espaciotemporal no reproducible en su exac-
titud. “These bodies celebrate a breathtaking physical
accomplishment. They dance out an ethereal realm of
perpetually vanishing perfect forms” (Leigh, 2005, p.
1). Yaghen-Vial (2002, p. 154) habla de esta extensi6n
como una realidad que es conformada, que huye de la
artificialidad pues toma su material de una vivencia
artistica. Paul Valéry (2001) en su texto Filosofia de la
danza, ya contemplaba la incorporacién de una accién
intencional de su mover en la compenetracién de ambas
entidades dimensionales —tiempo y espacio—, en una
realidad que es otra en su plenitud. Un “espacio-tiem-
po”, dice Valéry (2001, p. 46), que no es espejo de ese
mundo en el que habita la cotidianeidad por constituir
los bailarines una duracién no perdurable, compuesta
de energia inmediata (Valéry, 2001, p.48), pero que se
hace mover en su danzar.

La imagen de lo representado se graba en la retina al
subjetiva la sombra de su mover en una presencia viva
ocupada por lo que Gilpin (2005) denomina performance

space (p. 111), y en donde se captura la conciencia vivifi-
cadade los sentidos del artista. Este espacio performativo
se nutrird de paradigmas evocadores por los que ilustrar
el discurso que nos ocupa en el presente articulo.

La eleccién de cada coredgrafo mencionado en las li-
neas que siguense justifica por comportar en su signifi-
cacién, los paradigmas idéneos para entrelazar la praxis
danzada con su propia teoria. La reflexién empirica de
lo evocado a través de la accién del mover corporal en el
espacio cercado por el imaginario del artista, refleja por
si misma la diversidad de narrativas encarnadas en los
ballets. Al entender que en su heterogeneidad prima el
cambio versatil de su estructura, el uso que se hard de la
metdfora mitica que la Metamorfosis de Ovidio lega a la
cultura, pretende ser la imagen sugerente de la asimila-
cién significante de un narrar dentro de la dramaturgia
coreografica. Transformar, mutar, desfigurar, deformar,
mudar, distorsionar, transfigurar, dislocar, alterar, me-
tamorfosear, mutilar, deformar sobre la accién que el
cuerpo asimila en la expresién de contares danzados;
json estas las consecuencias genéricas de su relatar? El
movimiento de los bailarines se revela diversificado en
los roles que asimilan dentro de la accién dramética,
sin que se obvie la composicién de sentidos reflexivos,
emotivos, politicos o de cualquier otra indole.

2. Los sentidos del sentir-se danza: interpretaciones de
su sentir corpéreo.

Los sentidos adquiridos de la percepcién del actuar del
ser humano en el mundo proceden de una imagen plu-
ral, constituida a partir de la confluencia de los estados
emocionales de una colectividad, que no atiende a con-
textos o ideologias. La implicacién con la interioridad
del sujeto objeto de percepcién es aparente, por el in-
flujo que el entorno tiene en la configuracién de esos
sentidos. El intérprete de danza adquiere en su gesto
la idealizacién expresiva de un discurso que representa
un sentir, en ebullicién, evolucionado nunca estético,
siempre en la dindmica explosiva de la no permanen-
cia. Los sentidos interpretables en un proceso de escu-
cha espaciotemporal, vivida en una imagen que dice,
sin necesidad de pronunciar palabras, se alimentan de
las presunciones dadas, por un lado, (1) desde el texto
coreografico que compone el artista —se trate o no de
la narracién argumental de un relato—. Configurado este
a partir de una percepcién del mundo, que no puede
ser ajena a ese universo que rodea al ser humano, en su
implicito existir dentro de un grupo social; pero que,
al mismo tiempo, puede tallar su propia compostura
hacia la poetizacién sensitiva de su experiencia. Por
otra parte, (2) desde el bailarin, quien actiia como canal,
entre la transmisién de significantes corporeizados en
el lenguaje completo de la escena, compartido por la
teatralizacién completa de su dramaturgia, y (3) desde
los espectadores, esponjas por mimetizar lo contado
segin el grado de absorcién que, como sujetos, dispo-
nen hacia la obra. “To truly use dance as language, the
message of muscle, joint and bone must travel beyond
the dancing body to communicate with those watching”
(Santos, 2009, p. 79). En ese viaje, los sentidos corporei-
zados adquieren otras formas, otro deveinr incluso, por
la pluralidad de la mirada, porseresta un tipo de accién
en la quetambién se reconoce lo mudable. Isabelle Gi-
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not (Bardet, 2018) de hecho, identifica en la observa-
cién performativa una accién del mirar, no como mera
contemplacién: “mirar es una accién y no un proceso
pasivo que se desarrolla pase lo que pase, mientras ten-
gamos los ojos abiertos” (p. 21).

Y en esta triada, la obra creativa, existente tan solo en
la misma accién de danzar, es el texto que entreteje los
sentidos posibles, dados por el contenido de la danza, sin
etiquetar, ese algo que estd en la musculacién esquelética
de ocupacion del espacio, y por esos otros significados
que el acervo cultural, social y artistico legan tanto a los
artistas como al ser enigmatico que se sienta en la butaca.
La mirada puesta sobre lo interpretado se convierte en
objeto para el hallazgo identitario.Sobre esta, se puede
llegar a reflectar una imagen distorsionada de un cuerpo
que es espejo, a partirdel que crear redes simbdlicas en-
tretejidas en la aureola expresiva que envuelve cualquier
obra artistica. En este acto en el que se activa el ojo, mas
alld de su biologia, pues la escucha se llega a convertir
en una cuestién de piel, aunque no se active el sentido
del tacto, el cuerpo del espectador rompe su ausencia de
la no-conciencia fisica. El silencio callado de la butaca
se vuelve susurro ahogado ante la accién contada en el
espacio de la escena. ;Opera en este proceso un tipo de
transformacién que se forja contra el distanciamiento
subjetivo de lo que es cuerpo? jHay que separarse del
pathos percibido para volver sobre un cuerpo limpio de
presunciones? ;En qué medida el cuerpo-social se con-
vierte en la tela errénea por la que mostrar-se? ;El baila-
rin es consciente de su pertenencia a ciertos tépicos pre-
construidos en su descripcién emocional?

El rechazo al olvido occidental del cuerpo se patenti-
za desde la ritualidad del espectdculo danzado, como
una reaccion estética, no reconocida, ante el rehtso de
la capacidad humana. En cambio, el cuerpo se halla en
la experiencia humana de una forma tan directa, que
resultaria redundante su descripcién. Para reflejar esta
vinculacién tan estrecha, Le Breton (2002), expone acer-
ca de las sociedades lo siguiente: “Pueden elegir entre la
danza y la mirada, entre la borrachera y el espectdculo,
entre la inclusién o la exclusion relativas de las moda-
lidades sensoriales y cinéticas de la condicién huma-
na” (p. 123). El bailarin lo integra en su practica, es un
cuerpo-presente que ha de utilizarse como herramienta
de comunicacién; el espectador, ha de tomar su escucha
como una recuperacién incompleta de esa presencia,
fragmentada por la temporalidad del espectéculo.

El cuerpo es el presente-ausente, al mismo tiempo
pivote de la insercién del hombre en el tejido del
mundo y soporte sine qua non de todas las practicas
sociales; solo existe, para la conciencia del sujeto, en
los momentos en que deja de cumplir con sus fun-
ciones habituales, cuando desaparece la rutina de la
vida cotidiana o cuando se rompe “el silencio de los
organos” (Le Breton, 2002, p. 124).

El cuerpo del bailarin desaparece en la temporalidad
espacial del espectdculo, se diluye entre el rastro que su
imagen ha dejado. Aunque, precisamente por los senti-
dos del texto coreografico no se evapora su huella. Hei-
di Gilpin (2005) apela a recoger el valor hermenéutico
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de esta pérdida tangible, en el discurrir del tiempo de
la representacién: “It is precisely the unstable and un-
fixablenature of bodies in performance which demands
attention at this point in the development of bodily dis-
courses” (p. 110); también porque las tensiones emocio-
nales que se han creado perviven en esa ausencia.

Performance, through its embodiment of absence, in
its enactment of disappearance, can only leave traces
for us to search between, among, beyond. If the act
of interpreting performance could be reconciled with
its impossibility, perhaps that which has vanished
would reappear in altered, unrecognizable forms, as
its own fearless undoing and unknowing of events
(Gilpin, 2005, p. 109).

Ante esta dialéctica de lo presente-ausente, la fenomeno-
logia de Husserl recoge un concepto que Alarcén (2015,
p- 136) utiliza para teorizar sobre este tipo de temporali-
dad en la que interactia lo opuesto y, ademds, permite
articular los sentidos operantes de la intencionalidad del
artista.Este, nombrado como sistema cinestésico (p. 139),
faculta al movimiento subjetivo desde la perceptibilidad,
como intencién de generar algo en el otro. La configu-
racién de su imaginario disuelve el mundo que rodea
alcreador, restaurando los significadosintencionales que
son equiparables a las existencias del vivir.

El cuerpo, es también “lugar de inscripcion de la 16gi-
ca de los signos y significados que definen el mundo
humano ya que es una construccién significante, un
referente primordial del ‘yo’ que se encuentra inmerso
en un mundo imaginario donde los mitos individua-
les y sociales se alimentan y sostienen” (Yaghen-Vial,
2002, p. 154). En su generalidad tedrica, los estudios
del cuerpoinvolucran en su propia identidad influen-
cias antropolégicas, de cuya participacién en los me-
canismos humanosse presentan como representaciones
socioldgicas de diversa indole. Los estudios en torno al
cuerpo signo de la danza, son algo escasos y estdn en
una fase de transformacién, pero no tanto aquellos que
se ocupan del cuerpo teatral, como es el caso de Anne
Ubersfeld en Semidética teatral (1989), TadeuszKowzan
en El signo y el teatro (1997), o Erika Fischer-Lichte en
Semidtica del teatro.

El simbolismo de su actividad en el lenguaje de la dan-
za, como asi de cualquier arte escénico, en el que se
incluye el teatro y la 6pera, toma imagenes de un uni-
verso sensitivo que se hace experiencia estética, en la
transferencia de otros cuerpos. David Le Breton en An-
tropologia del cuerpo y modernidad (2002), centra su
enfoque corporeizado en la confrontacién epistemolé-
gica de ambas disciplinas, para componer un discurso
que aisla lo corporal, para expulsar desde si mismo, un
conocimiento pensado en su participacién vivida en el
mundo que habita. La percepcién que de él se tiene fluc-
tda segun el discurso utilizado como plantilla en su pro-
pia gestacién, pero con independencia de la orientacién
tomada, el cuerpo se localiza como mediador entre lo
que se es en-si y lo que se halla en el mundo. Merleau-
Ponty (1993, p. 49) es decisivo al indicar que lo que
se percibe desde la fenomenologia en la estructura del
cuerpo procede de una discriminacién de lo tangible,
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desde su propia realidad dada a la variable objecién de
lo subjetivo. La vibracién procedente de esa revelacién
que desde la mirada de los otros cuerpos se hace teo-
ria, se compone del complejo mover de la construccién
poiética de aquello que adquiere la forma de arte.

En esta composicion creativa de lo artistico, el cuerpo
es el canal de comunicacién, pero tras los sujetos de la
acci6én danzada, se contempla también el disfraz social
asumido por la trayectoria genético-existencialista.

To carry out the task of analyzing ‘the senses in per-
formance’ is also to carry out bio-political inves-
tigations of the many critical thresholds where the
corporeal meets the social, the somatic meets the his-
torical, the cultural meets the biological, and imagi-
nation meets the flesh” (Lepecki y Banes, 2007, p. 1).

No habrd lugar aqui de exponer una linea discursiva en
torno a las implicaciones significantes desde esta pers-
pectiva, pero no se quiere dejar de mencionar la influen-
cia que tiene en la interpretacién perceptivo-analitica
de lo coreogréfico. El habitus de Pierre Bordieu (2007),
como “capacidad de generacion infinita y no obstante
estrictamente limitada” (p. 90), trata de resolver la je-
rarquizacién de los cuerpos dentro del sistema a partir
de la inconsciencia de ciertas atribuciones. “Puesto que
el habitus es una capacidad infinita de engendrar, con
total libertad (controlada), unos productos —pensamien-
tos, percepciones, expresiones, acciones— que siempre
tienen como limite las condiciones histéricas y social-
mente situadas de su produccién” (Bordieu, 2007, p.
90). La dependencia de esta imposicién culturalizada
en la tradicién ha sido estudiada por la incidencia en
las teorias politicas y psicosociales. Mary Douglas (Pun-
day, 2003) incorpora sus teorias en una interaccién di-
reccional que parte desde el cuerpo hacia la sociedad;
mientras, Michael Foucault funda la disposicién en el
camino opuesto por ser esta quien moldea los cuerpos.
Un poder (Thomas, 2003), el de la institucién social,
que fue reconocido con anterioridad por Emile Durkhe-
im, Marcel Mauss o Robert Hert.

En definitiva, los agentes identitarios incorporados al ser
corpdreo dialogan con categorias configuradas en estos
modelos colectivos, llenos de presunciones y estereoti-
pos, recibidos en su generalidad, como la gran expecta-
tiva que puede llegar a cercar los deseos individuales.
Tampoco se espera en la construccién narrativa de la
danza una pérdida de los atributos antropolégicos que
definen al cuerpo, pero si huir de lo que Bustos y Diaz
(2016) califican de “jaula de la identidad” (p. 200). La
circulacién del decir coreogréfico debe atravesar las fron-
teras que puedan delimitar o coartar la natural expresion
de un discurso que opera en el cuerpo con reflexividad.

Las materias primas que componen el espesor del
hombre son las mismas que le dan consistencia al
cosmos, a la naturaleza. Entre el hombre, el mundo
y los otros, se teje un mismo paifio, con motivos y
colores diferentes que no modifican en nada la trama
comtn (Le Breton, 2002, p. 8).

Lo comun, favorece la comprensién universalizada de
los contares corpéreos de lo danzado; pero, desde la

individualidad, se particulariza lo subjetivo y se ha-
llan los fragmentos de identidad que singularizan la
experiencia coreografica. Ldzzaro (2011, p.38) propone
trascender el habitus por intervenir en la composicion
corporal de la danza un acto de creacién poiético, en el
que es posible la liberacidn, la trascendencia, el arrai-
gar en la emocién descubierta por detener la mirada a
lo intangible, ola transformacién de lo atribuido en el
nacer. “El bailarin no se limita a expresar un sentido a
través del movimiento, no es una imagen virtual lo que
produce, sino que trae a la existencia algo sustancial: la
realidad misma de su creacién” (Yaghen-Vial, 2002, p.
156). La anatomia ha sido transformada también por el
entrenamiento fisico que se exigen los bailarines; por
tanto, la cierta carga artificial coloniza su lenguaje, pro-
poniendo en su retérica un decir transitorio, que muta
ante la divergencia entre lo aprehendido, lo codificado,
lo encarnado o lo politizado en la estética de su narrar.

3. La encarnacién metamorfica de este corpdoreo-contar

Also desiring bodies, bodies that turn away from and
rush back towards one another, bodies that touch one
another, that strive together delicately and fervently
in front of other bodies who, from their anonymous
location in a darkened auditorium, desire them as
well (Leigh, 2005, p. 1).

Desde el cuerpo, se componen los sentidos del contar
humano en la gran imagen teatral, que se identifica di-
ndmica en el espacio escénico, a través de la encarna-
cién vivida de textos, que no tienen por qué emplear
la gramatica de la lengua natural en su lenguaje. En ese
cuerpo, brotan los signos existenciales que hacen posi-
ble la transferencia de un contar corporeizado a través
de una narrativa.Este relatar desplaza identidades en la
dislocacién de los esquemas significantes que confor-
man su esencia fuera de la representacién. La desnudez
puede aparecer en su literalidad, pero la mascara de la
tela tan solo se hara efectiva cuando su vacio se impreg-
ne en la piel. Le Breton (2005) delimita esta prolonga-
cién perceptiva al entender lo corporal como algo més
que ser la piel que encurte los mecanismos orgdnicos,
dice: “la geografia exterior es sensual, vive, respira, san-
gra, se despierta o duerme, es una segunda carne para el
artista o el antrop6logo” (p. 19).

La piel, como frontera, es pensada en el ballet Kérper
(2000) de Sasha Waltz, siendo el manto protector que se
resguarda bajo las capas de la epidermis, como la volup-
tuosidad de su gravidez mévil, de un cuerpo no sexuado,
neutro. Los cuerpos narran en la desarticulacién de lo
argumental conceptos dialégicos entre si mismos, como
espacios del ser humano en los que pierden la practici-
dad instrumental en la danza, para ser objeto de discurso.
Este ballet de Waltz, pertenece a una trilogia que honra al
cuerpo en toda su extensién, en su racionalizacién y en
su emotividad, en la objetivacién material y en la abstrac-
cién subjetiva, o en la negacién del control y en el auto-
gobierno de si. La dermis corpérea se hace polinizadora
de la sensualidad erdética en el ballet S (2000), mediante
la interrogacién de simbolos metaféricos que evocan un
tipo de mover que procede de la imagen lingiifstica de
palabras que comienzan, en alemdn, por la letra “s”. Fiel-
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ding (2015) relaciona esta forma de gestar lo coreogréfico,
dada la arbitrariedad del lenguaje, en la fenomenologia
de Merleau-Ponty y en la semiologia de Ferdinand de
Saussure, percibiendo en la estética de Sasha Waltz un
sistema equivalente a la sintaxis.

Los actos expresivos confeccionadospara el desarrollo
de la accién danzada, en general,tienen implicitos un
significado, modulado por la combinacién de los movi-
mientos o los pasos dispuestos, por la distribucién es-
pacial o la relacién entre intérpretes, e incluso por fac-
tores externos a la obra, como la situacién contextual en
la que estd inmersa.El narrar de S procede de esta con-
ceptualizacién significante alrededor de un movimiento
no absoluto que traspasa la imagen viva, presente, por
otra artificial mostrada en forma de proyeccién filmada,
que, por contrapartida, recoge la naturaleza genuina, la
sencillez de un universo animalizado; acentuando el
deseo, rompiendo la intimidad.“This state intertwines
the ambiguity of desire and lust, of pain and pleasure,
of the elemental and the primal life force, of the past
overlapping with the future” (Fielding, 2015, p. 74). Lo
colectivo conquista la individualidad, en un respirar
conjunto, agitado, compartiendo el peso de un cuerpo
ya heterogéneo, que se diversifica en otras piernas y
otros brazos. Los rituales de fecundacion traspasan las
lineas de género, invitando a recuperar los cdnones cul-
turales asociados a las relaciones sexuadas.No hay sa-
cralizacién sacrificial, esta es mds cercana si acaso, a la
dramaturgia de la dltima obra que compone esta triada,
aunque no llega a consumarse como tal.

En noBody (2002), cierre de la trilogia corpérea, Waltz
trata la putrefaccién de la carne como contingencia del
propio devenir del vivir humano. La descomposicién
se hace imperecedera entre las estructuras arquitecté-
nicas por las que transitan los bailarines; también de
aquellas que tienen otro sello de identidad. Aludimos
al momento en el que el sujeto que soporta el duelo de
la muerte se oculta bajo la vestimenta de un cuerpo que
ha dejado de latir. Esta otra capa de tela es mds que un
tejido que pasa a cubrir dos pieles, la viva y la muerta;
sus fibras comportan un significado trascendental, sobre
la identidad o el convencimiento de la no perennidad
de la vida, de que nada nos pertenece y que estar en el
mundo, implica aceptar esta mutabilidad. La gravedad
toma en este solo a dio del que hacemos referencia, el
peso del caddver, en un doble refugioque exorciza el
duelo de la pérdida. “The still-livingness of the corpse
is symbolic of the vitally of the dead, a dimension now
perceptible not only to the grieving dancer, but also the
supportive crowd” (Shaw, 2015: 36). Piel con piel, capa
superpuesta que impregna del hedor de lo macabro lo
que todavia sigue floreciendo en el ciclo del vivir.

La piel se expande, puede dilatarsecomo las membranas
uterinas que resguardan en su seno el saco amniético,
pero su composicién se ha transformado, no hay vasos
sanguineos distribuidos en una red compleja, sino el te-
jido tubular que rode6 un dia a una Martha Graham ago-
nizante. En Lamentation (1930), las lineas tensionales se
trasladan fuera de su nicleo sin necesidad de que haya
desplazamiento del cuerpo en un espacio direccional. El
simbolismo que se lee en su obra procede de este tipo de
contar, que no reproduce una estructura narrativa, pero
que guarda una intencién tras su configuracién coreogra-
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fico-corporal. Nadal-Melsi6 (1996) recoge al respecto el
dolor de la bailarina como aceptacién, fortalecimiento,
no como un padecer victimizado; e identifica en su figura
la idealizacién del sacrificio espiritual de la Gran Madre,
dice asi respecto a la interpretacién de Graham:

Her bare and sharp movements, the theatrical mask
of her made up face reminds us of our “need to see
the faces hidden behind the faces, the faces theater
unveils” (Cixous 152). Her artistic project is stran-
gely coherent; it has the texture of a myth, the shape
of dance and the force of theater. Her Mater Dolorosa
is violent and strong but also forgiving; her body has
managed to become the embodiment of an archaic
paradox that incorporates the images of a perfect
woman on which the cultural representations of her
time are printed, an icon of modernity (Nadal-Mel-
si6, 1996, p. 90).

El estado emocional que se erige en la intimidad del
espectador a partir de la observacién de lo coreografi-
cono es controlable, pero procede de una exposicién
sistémica de su dramaturgia. No deja de ser una na-
rracién del dolor. Shaw (2015), como receptora de la
perceptibilidad,utiliza los verbos de “argumentar”,
“representar” o “evocar”, para referirse a lo que ocurre
cuando Graham interpreta este solo, como expresion
por la que identificar tras el texto implicito en la inter-
pretacién, un lenguaje. “Gravitas. Grief [...] is oppres-
sing from all sides, like humidity. The fabric makes the
gravitas visible, and indeed is the cause and screen of
the dancer’s extended effort” (Shaw, 2015, p. 26).

Al abordar en la investigacién paradigmas heterogéneos
de la transformacién mutable, los sentidos corpéreos
del danzar se constituyen por la accién de fuerzas me-
tamérficas por las que auto-ilustrarse. En la analogia
de Cesc Gelabert (2020) entre el lenguaje verbal y los
simbolos coreograficos, sereafirma la importancia que la
percepcién somdtico-conceptual tiene en la experiencia
estética de las artes; y anade, ademds:“una palabra es
una coreografia hecha por un pueblo: si le hacemos per-
der el sentido, se queda vacfa y corremos el riesgo de
perder lo que significa” (p. 213).

Un cuerpo metamorfico en la fluctuacién de su propia
narrativa, que se cede a la subjetividad, y que activa un
catdlogo ingente de informacién. “The body is archive
and archive a body” (Lepecki, 2010, p. 31). El cuerpo,
es entonces también archivo en este ciclico transformar-
se, asi lo considera André Lepecki a partir de Michel
Foucault (Reyes, 2018), por proveer en su entidad la
capacidad de reproducir lo no permanente, en la agi-
lidad dindmica de quien se transforma, en su regenera-
ci6n de lo enunciado, en un tipo de narrar, coreografico.
“La danza estd abocada a la transformacién en tanto es
capaz de poner palabras en acciones y las acciones en
acontecimientos” (Reyes, 2018, p.83), también por no
agotarse su contar dada la fuerza creativa impalpable
que desbloquea las turbaciones humanas propias de
tiempos rituales. Lepecki (2010, p. 37) toma de La ar-
queologia del saber de Foucault la cuestién metamorfi-
ca asociada al archivo, desde una mirada sistémica que
opone, transgrede y acttia. La alteracién mudada de la
conceptualizacién de un narrar, no se priva de esta cua-
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lidad recreada o reescrita. Su sistematizacién, huye en
esta investigacion, de calificarlo como poético-literario
en la retdrica de su decir, aunque no se niega la inte-
raccién existente entre las artes. Es en su recursividad
dramatirgica, en donde el ojo se detiene por presentar
la danza un cuerpo en el que se manejan sentidos artis-
ticos. Las referencias de la significacién politizada de
lo escrito en la historia, de lo mitificado en la emocién
subjetiva de lo humano o de lo filtrado en la ritualidad
latente de las problemaéticas de la existencia, se presen-
tan en la voluntad comunicativa del bailar. El cuerpo
formativo de la mirada del coredgrafo asimila de este
modo, este tipo de proyeccidén orientada al espectador.
Laresonancia de la imagen que en tanto cuerpo es archi-
vo, texto o pathos del sentir, es protagonista de un mirar
no diversificado, entre los espacios narrativos propues-
tos en cada obra. Es lo que Lepecki (2010, p. 39) con-
vierte en ex-corporacion e in-corporacién, acentuado la
adherencia del prefijo al concepto de lo corpéreo. Meta-
morfico también, porque la integridad corporal escénica
es una constitucion artistica que ha sido “forzada” por
una intencién, dedicada a otros en una suerte de cines-
tesia extrafiada. En cuyo mecanismo se activa un con-
cepto que trata de responder al tipo de interaccién que
opera en la identificacién de los receptores con la obra
coreogréfica. La simpatia o empatia cinestésica, conoci-
da como “kinestheticsympathy” por Susan Leigh Foster
(2011), hace referencia a la reaccién emocional que el
espectador percibe en el acto de recepcién de la obra
coreogréfica. Esta surge fruto de una energia intencio-
nada desde la dimensién creativa del artista, en donde
interacciona el mover psicofisico de los bailarines con
la respuesta sistémica de los otros cuerpos. ;Es esta una
forma de lectura de los textos de su contar? “Viewers’
bodies, even in their seated stillness, nonetheless felt
what the dancing body was feeling — the tensions or
expansiveness, the floating or driving momentums that
composed the dancer’s motion” (Leigh, 2011,, s.p.).

En esta corporeidad reveladora de discurso afectivo en
el engranaje dramadtico de la danza, la filésofa Maxine
Sheets-Johnstone (Alarcén, p. 2015), también incorpora
la experiencia emocional dentro del concepto cinético
que procede de la kinesia. Este tipo de conciencia corpé-
rea permite identificar los posibles textos hallados entre
el sistema coreogrédfico, desde un relatar que se configu-
ra a partir de la emocién para alcanzaren su término su
significado conceptual. ;Lo contado pasa entonces a de-
pender del reflejo sensitivo que la danza hace emerger
en el proceso de percepcién? Si asi lo consideramos, es
en este momento, cuando las hebras narradas ribetean
lo confeccionado coreogrédficamente en una forma de
pensamiento que permite concebir el mover como una
entidad dindmica, en transformacién, tanto en la corpo-
ralidad de los bailarines que interpretan la obra, como
en la captacién propioceptiva dada por los potenciales
receptores de dicha accidn.

Se habla asi de otra transmutaciénen el espacio de la
performance artistica, constituida segiin Yaghen-Vial
(2002, p. 162) en la atencién de lo observable. La autora
considera una especie de mirada miltiple, que legiti-
ma a los bailarines como intérpretes que observan en el
otro un aprendizaje que mimetizan, pero que pertenece

a otro mirar humano. Esto se debe a ser una encarnaciéon
fundada en lo experiencial:

Ese universo de miradas en el que vive el bailarin
es el que propicia una metamorfosis del cuerpo que
hace surgir la dindmica del yo y su doble, del yo y el
otro, a modo de una alternancia entre la sensacién
de extrafieza y la alienacién en la imagen, entre la
posibilidad de “ser otro” o la sensacién de la indis-
tincién del sujeto con sus imdgenes (Yaghen-Vial,
2002, p. 162).

Por otra parte, la deformacién de ese cuerpo metamérfi-
copuede llegar a transformar la fisionomfa, provocando
espanto ante la mirada de una nueva imagen. Asi le ocu-
rrié a Medusa, castigada por Atenea; o a Gregorio Sam-
sa, mudado a otra piel, indeterminada, hecha escarabajo
por la lectura animalizada de su relato. El monstruo me-
tamorfico de Kafka o las serpientes en la cabeza de una
mujer, se hacen metdfora de un tipo de transformacién
material que también ocurre segin Sheets-Johnstone
(2015) en la realidad material del cuerpo danzado. En
la incorporacién de cualquier narrativa, el cuerpo que
danza no pierde su conciencia identitaria, como tam-
poco la extravié Samsa a pesar de hacerse su existencia
animal, pero las pulsiones motoras se rigen por estruc-
turas de otro narrar.

El ballet de Arthur Pita sobre la novela de Franz Kafka,
The Metamorphosis (2011), se trama en otros cuerpos,
con identidades propias capaces de abstraer sus impul-
sos para componer otra realidad. El mover que da inicio
al ballet decodifica las palabrasretratando la posesién
que el ser mitico representa: un ser de piel pegajosa,
tiznado de una sustancia indeterminada que deja rastro
tras el contacto. El cuerpo del intérprete se somete y su
humana existencia se deforma. Los sentidos del cuerpo
muestran en este caso una narrativa que ha sido novela-
da en La transformacién (1915) —difundido con el titulo
de La metamorfosisen una traduccién que no se ajus-
tarfa al lenguaje original-. En ambos casos —en la dan-
za y en la literatura—, el cuerpo humano se remodela,
desde la desfiguracién de las extremidades y del torso;
entonces, la alteracién corporal que adopta su propia
metamorfosis se convierte en tépico textual por el que
narrar-se. La literatura cuenta esta mutacién evolutiva,
sin llegar a privar del todo el raciocinio como se puede
ver en estas primeras lineas:

Estaba tumbado sobre su espalda, dura y en forma
de caparazon, y al levantar un poco la cabeza, vio su
vientre abombado, parduzco, fragmentado por endu-
recimientos en forma de arco, sobre cuya protube-
rancia apenas podia mantenerse el cobertor, a pun-
ta ya de resbalarse por completo. Una multitud de
patas, ridiculamente pequefias en comparacién con
su tamafio normal, vibraban indefensas ante sus ojos
(Kafka, 2013, p. 232).

Y la danza se hace cuerpo en la desconstruccién de los
atributos humanos, en la ruptura de los limites que lo
autodefinen. Su deformidad corpérea afecta a los otros
cuerpos con los que convive, ha sido caddver en su pro-
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pio lugar de descanso, se hace otra carne y en su per-
turbacién del natural existir, se convierte en monstruo.
En esta deriva del discurso, el arquetipo del monstruo
se percibe como motivo recurrente en la imagineria na-
rrativa desde tiempos remotos, antes de la invencién
del relato mitico como entidad; pero no muere en su ri-
tualidad ancestral, sino que se resignifica en la otredad,
en la alteridad de los otros cuerpos, demonizados en
el estereotipo, reasignados enla flexibilidad que ejerceel
dominio de las artes magicas o en el espanto que provo-
ca lo diferente. Medusa podria ocupar el primer lugar,
Frankestein, entre otros, el segundo.

La terrorifica existencia de la criatura de Frankestein o
el moderno Prometeo (1818) de Mary Shelley es la en-
carnacién misma de lo humano-artificial. En un viaje
que conduce al lector de la capacidad de esculpir un
cuerpo vivido a partir de la imagen idilica del ser hu-
mano, como transgresién a la divinidad, al cuestiona-
miento de la fealdad como equivalencia del mal o a la
posibilidad de lo sublime en lo monstruoso. Liam Scar-
lett también hace danzar a un ser que encarna el miedo,
ante la conciencia de la eclosién de la deformidad fisica
en su ballet Frankestein (2016), haciendo del cuerpo
historia bailada. Es un contar corpéreo que accede a la
identidad arquetipica de un ser reescrito a través de la
imagen de otras artes. Un cuerpo este deshumanizado.
La aberracién también ha tenido en la interpretacién
cldsica nombre de mujer, igual Medusa, como Pandora
o las Ménades. La criatura de pétrea mirada ha sido des-
crita por Zambrano (2010) ante el sacrificio ideolégico
de un cuerpo maltratado, uno que tiene“serpientes en
lugar de cabellos, unos dientes enormes, la lengua muy
saliente y un rostro tan feo que todo el que la mira que-
da petrificado de horror” (Graves, 2001, p. 235).La boca
se hace miiltiple y los ojo miran en todas direcciones,
en una exaltacién del poder de transfigurar a los otros
que se ceden a su mirar. ;Se llegardn atornar piedra los
espectadores que empatizan con Medusa (2019) de Sidi
Larbi Cherkaoui? O prevalece en cambio, el dominio so-
cial que se tiene hacia el cuerpo de una mujer, que es
violada por un dios, Poseid6n, una figurade poder y ob-
tiene en cambio, como si de una recompensa se tratase,
la violencia de la deformidad o la gratuidad del juicio
malintencionado.

El terror se corporeiza en lo danzado, y esta capacidad
de relatar lo concreto, es otro de los elementos que es
capaz de portar en su piel, desde su hacer-sesentido,
pero también relato de un mitico narrar.

La carne sacrificada tiembla, y aun quisiera despren-
derse del hueso donde estd fijada y abandonada,
huyendo a una tierra madre, como ella viva y que
la acoja, segin su landa condicién, a salvo de al fin
petrificarse o de ser nada (Zambrano, 2010, p. 266).

Ya Ovidio, habia utilizado los elementos transformado-
res de los mitos griegos (Lépez, 1989) para una inter-
pretacién del mundo, componiendo la realidad desde
una premisa mutable y metamérfica, en tanto transfor-
macién. ;jEsta cualidad metamérfica de los sentidos del
corpéreo-contar, identifica la narrativa coreografica? La
creacion reiterada en su propio ingenio cosmogoénico
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implica una concepcidn estética que se fragua haciendo
del caos el tipo de armonfa la cual aun en desequilibrio,
estd expuesta a la afinacién metédica de su propio sis-
tema. El poeta, en el mito de Pigmalién, hace de la ima-
gen dindmica de lo escultdrico, un cuerpo-imagen que
es alterado por la identificacién visual de una mirada
que se hace tacto.

;El movimiento de la danza es la imagen corpérea he-
cha materia figurada en la dimensién limitada del espa-
cio temporal de la escena? ;Hay en la concepcién del
mover coreografico una ruptura de la sustancia tangible,
que hace al intérprete persona por la adopcién del velo
transparente de su ilusorio narrar? ;Son los bailarines
como la escultura de Pigmalién despertando hacia un
vivir legendario que afiora la conexién entreel pensar
emocional y el dinamismo de la carne biomecénica? El
moldear acariciado de los dedos del escultor sobre Ga-
latea, jes andlogo al que la obra de ballet, como objeto
estético, realiza sobre los cuerpos de los intérpretes? Asi
lo forja Ovidio entre los versos 283-286:

El marfil palpado se/ reblandece y, perdiendo su rigi-
dez, se amolda a los dedos/ y cede, como se ablanda
la cera del Himeto bajo el sol/ y, ablandada por el
pulgar, se adapta a muchas formas/ y se hace 1til por
su propio uso (Ovidio, 2003, p. 567).

Es esta una transformacién de su textura externa, aque-
lla perceptible a los ojos, como la bailarina que perfec-
ciona su audaz movimiento para representar un cuer-
po que siendo otro, el del coredgrafo, se entrega a otra
mirada, la del espectador. El de los bailarines no es de
marfil, pero el cuerpo en tanto herramienta cede al ca-
pricho estético de la obra, més alld de la forma, como
ejecucion afinada en la plenitud del gesto emocional.
Estos cuerpos, son espacios de experimentacién del
creador, como lo fue la pieza sin esculpir del escultor
antes de hacerse Galatea, con la salvedad de que no se
aspira a la anulacién de lo que se halla tras la mésca-
ra del rol a interpretar, porque esos cuerpos dados al
pathos expresivo son también enlace para retrotraerse
hacia su propia interioridad. Sin ser demiurgo, el dis-
curso del coredgrafo se hace texto focal de la imagen
escénica. La perfeccion estética del artista se asemeja
a la que aspiraba alcanzar Pigmalién. También en el
ballet Coppelia (1870) de Arthur Saint Leon, el doctor
Coppelius aspiraba a otorgar a sus muiiecas la cualidad
vivida del humanoide, en la proyeccién fantasiosa del
movimiento sin mecanismo que activar. Asimismo, Von
Rothbart en Swan Lake (1877) domina a su voluntad la
forma humana de Odette, y obliga a sus cisnes a respetar
el mismo tipo de sumisién con la que se condena a la
figura femenina. Hay una transferencia de cuerpos, de
los mecanismos que los mueven.

La danza, como objeto estético, asume en la investiga-
cién el lugar de la mujer en este relato miticoovidiano,
aunque la posible abstraccién suspendida de los senti-
dos que el escultor imprimia en la décil imagen escul-
tural es transferida con equilibrio bidireccional entre el
coredgrafo y la idealizacion de este tipo de mover. “Hei-
ner Miiller described ‘transformation’ as basic elements
of drama and theater” (Ziegler, 2012, p. 327).También
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Paul Valéry (2001, p. 48) definié el proceso de propio-
cepcion de la bailarina en la accién danzada, como un
cuerpo que se somete a una especie de auto-creacion,
que dice ser inestable, regulada, espontdnea, sabia y
elaboradora. La inestabilidad fractura la armonia regu-
larizada que se presupone a la proporcién escultérica
de la imagen, en su confeccién, se elaboran sus formas,
recomponiendo la idealizacién de la figura y, ya encar-
nada, se somete a la espontaneidad del vivir, haciéndo-
se sabia si las acciones corresponden a un motor que
equilibra lo emocional con lo racional.

“In dance, the movement of the human body transforms
and is experienced as transforming its own material reali-
ty so that it is viewed from the beginning as an illusion of
force” (Sheets-Johnstone, 2015, p.26). Esta procede de un
simbolismo, que Susanne Langer(1953) define como una
abstraccidn ilusoria, fruto de la gestualidad de la musica,
en la que intervienen también lo plastico o lo dramatico,
pero, sobre todo, de lo gestual hecho accién discursiva.
El movimiento del cuerpo coreogréfico adopta en su mu-
tabilidad, desde la perspectiva de Langer (1953, p. 175)
un cardcter virtual —como opuesto a cotidiano, real o na-
tural-. Una fuerza ilusoria cuya brijula responde a los
criterios creativos de los artistas. I[lusién, también porque
es ficticio en la medida en que el bailarin es el intérprete
que toma un material textual que procede de una fuerza
emocional que no le es propia.

Mary Wigman convierte la fuerza expresiva del caos-
cosmogonico de la creacién, del que hablaba Eliade
(1998),en un lenguaje narrativo, sin contar en si una
historia estructurada desde el sistema académico de lo
novelado.Su bidgrafa, Mary Anne Santos Newhall, la
define como una escritora poética, y aiade: “The dra-
ma that was inherent in her performance is reflected in
her writing” (Santos, 2009, p.64).Su danza es comunica-
cién, por componer una direccién de sentido concreta,
no repetible, en tanto a convertirse esta en un idioma
estético particular. Llegando a activarse, en consecuen-
cia, lo que en pdrrafos previos se denominabaempatia
cinestésica o kinésica:

The dancer place herself so deeply into the dance ex-
pression that the tensions and motor responses of the
dancing body are made visible and thus transmitted
by means of a visual-kinetic communication —from
bone to bone, muscle to muscle and cell to cell- to
those watching (Santos, 2009, p.79).

Su abstraccién expresionista se dedica a la configura-
ci6n de un movimiento que también habla, igual que
el cuerpo-insecto del protagonista del ballet de Arthur
Pita. Ambos cuerpos han contorsionado su natural dis-
posicién para alejarse de lo humano. La propia core6-
grafa relata en su ensayo EI lenguaje de la danza cémo
experimentd la mutacion corpérea en el estudio de dan-
za, llegando a trascender lo creativo, para hacerse parte
vivida de su cuerpo:

Cuando una noche entré en mi habitacién, comple-
tamente enloquecida, me miré por casualidad en el
espejo. Reflejaba una imagen de posesa, salvaje y
lasciva, repugnante y fascinante. Desmelenada, los

ojos hundidos en las dérbitas, el camisén del revés,
el cuerpo sin forma: he aqui la bruja, esa criatura de
la tierra con los instintos al desnudo, desenfrenados
por su insaciable apetito de vida, mujer y animal al
mismo tiempo (Wigman, 2002, p.45).

La madscara, utilizada por la coredgrafa en su solo Dan-
za de la bruja (1914) —Hexentanz—, es otro tipo de piel,
no decorativa, sino de ritualidad méagico-metamérfica.
Esta, cambia la figura facial, pero también interfiere en
la funcién biolégica del respirar, del mirar a través del
orificio de los ojos, modificando, por ende, la percep-
cién espacial gravitatoria. “Una segunda piel yacia so-
bre el rostro” (Wigman, 2002: 38), ejerciendo sobre la
identidad una poderosa muesca, en el hechizo poseido
del regreso a la ritualidadteatral grecolatina. ;Quizds
umbral para acceder a al reino sacro desde lo mundano
terrenal? En el que, por otro lado, se corre el riesgo de
perderse, como cuando la razén vuelca su fuerza en re-
cuperar lo anulado por los poderes del subconsciente.

Es este un proceso, que incluso fue calificado por Wig-
man (Santos, 2009) de “metamorfosis”: “The mask ex-
tinguishes the human beinf as a person and makes him
submit to the fictive figure of the dance” (Wigman en
Santos, 2009, p. 106). El arquetipo conquista la identi-
dad, se recuperan intersticios primitivos anulados para
liberar la insdélita entidad corpérea de un tiempo que
puede ser presente, aunque se trate de la objetivacién de
un personaje tipo, como es “la bruja”. Un lugar de poder,
extrahumano, pero equiparable, desde una perspectiva
de género, a la posicién que se reclamaba para la mujer.

4. Conclusion. La transformacién simbélica del narrar
corpéreo

Las fuerzas simbdlicas, ilusorias a término de Langer
(1953) se transmiten a través del tejido corporal, en for-
ma de torrente psiquico, presente en las obras de la mo-
dernidad o de la posmodernidad y en las cldsicas. “No
one but a being so superbly and demoniacally posses-
sed, so stretched between heaven and hell as was Mary
Wigman could ever have succeeded, in the dancistic
sense, in embodying human existence as tension within
herself” (Langer, 1953, p.185).

Metamorfosis, de nuevo, en la transfiguracién del mun-
do dentro del cuerpo del bailarin a través de un tipo de
conciencia que hace metéfora la “conciencia mitica” de
Ernst Cassirer, ilustrativa esta de la capacidad simbélica
de las creaciones humanas (Gonzalez, 2012).La transfe-
rencia corpérea en el objeto artistico representacional
activa ese universo hecho simbolo, invocando a ese
mundo tal y como lo concibe el creador. Al manifestarse
a partir de la mudanza corporal de lo coreografico, los
sentidos que se pueden leer en lo danzado son parte de
un acercamiento al simbolo. “The symbol of the world,
the balletic realm of forces, is the world, and dancing is
the human spirit’s participation in it” (Langer, 1953, p.
190). Dada su significacién heterogénea en los paisajes
de la interpretacién perceptiva.

La fuerza ilusoria de la que hablaba Langer se activa en-
tonces, a partir de la adopcién de sentidos simbélicos
en un contar corpéreo en el que la transfiguracién aser-
tiva hace posible la renovacién o regeneracién estética
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de narrativas coreogréficas. El cuerpo es comunicador,
es entidad en acto, es habitarse también con la mente,
es teorfa en la diversificacién artistica de los métodos
del decir, del actuar y del percibir. Es encarnacién de
lo oculto, mudanza de piel, dislocacién de la funcién
natural bioldgica, forma desfigurada en la distorsién de
un mover desenfrenado que no admite pausa, hacia la
alteracién temporal. Es actuacién representacional mu-
tilada por la imagen de la mirada interpretante y exegé-
tica; la deformacién espacial de las leyes gravitatorias,
en un desafio que llega a ser demoniaco o divino.
Bailar es transformar ese cuerpo, dislocar a la mente
de él para deformarlo, pero recuperando el pensar para
ocupar los espacios vacios de la existencia. El cuerpo ha
de mutar, arrebatado de prejuicios que coarten la expre-
sividad narrada, que subviertan los valores preconcebi-
dos, que hagan contar lo silenciado en un grito latente.
Este, entre otros, ha sido el cuerpo leido en este texto:
cuerpo imagen, cuerpo texto, cuerpo narracién, cuerpo
danza, cuerpo sentido, cuerpo figura, cuerpo insecto,
cuerpo marioneta, cuerpo carne, cuerpo mito, cuerpo
poiesis, cuerpo psiquico, cuerpo social. Cuerpo meta-
morfico de la vivencia hecha arte.
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Abstract: The body, the backbone of what is told from the
action of its own expression, reveals paradigms of a poetic
narration, deformed in the alteration of the senses that constitute
it. The metaphor of the metamorphic action of becoming a
choreographic body will guide here a theoretical discourse on
the action of dancing.

Keywords: Choreographic narrative - telling - senses - perception
— metamorphosis

Resumo: O corpo, espinha dorsal do que é contado a partir
da ac@o de sua prépria expressdo, revela paradigmas de uma
narracdo poética, deformada na alteracdo dos sentidos que o
constituem. A metdfora da agdo metamorfica de se tornar um
corpo coreogréfico guiard aqui um discurso tedrico sobre a agdo
de dancar.

Palavras chave: Narrativa coreografica - contagem - sentidos -
percepgdo —metamorphose
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Resumen: El pasado septiembre, entre la humareda dejada por la quema indiscriminada del humedal litoral y el aislamiento
obligatorio, surgié una propuesta para concientizar desde la virtualidad. Reconociendo el valor cultural de lo lidico, se convocé a
usarlo como herramienta de reclamo en una gamejam para dar visibilidad. Valorando la convocatoria interdisciplinaria, se propicié
un espacio comun generando, en solo 9 dias, casi 30 proyectos que dialogaban desde diferentes perspectivas. Desglosaré los pasos
que realizamos desde Accién Dev para llevar a cabo este evento de reclamo.

Palabras clave: Videojuegos — concientizacién — virtualidad - comunidad virtual- colaboracién — evento - juego educativo —

cibercultura — cultura - difusién de la cultura

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 93]

Introduccién

Los videojuegos tienen una posicién disputada en el
mundo. Algunos los desmerecen etiquetdndolos de
alienantes, adictivos, incentivadores de violencia y has-
ta netamente dafinos para la psiquis de los jugadores.
Se llenan listas negras con juegos que casi pareciesen
salpicar sangre hacia afuera de las pantallas, y grupos
conservadores se rasgan las vestiduras cada vez que sale
al mercado una nueva edicién de estos espectdculos
viscerales (no percatdndose que acaban haciéndole mds
publicidad que dafio). Otros, los glorifican sefialando
sus beneficios cognitivos y motrices, la posibilidad de

simular situaciones de toma de decisiones, fomentar la
inclusién grupos vulnerables en comunidades recepti-
vas, y sus disposicién como entornos educativos trans-
formativos e innovadores. Construyen la generalidad
de que todo juego es positivo, ignorando que algunos
pueden, de hecho, ser disefiados precisamente con una
visién de shock y repudio en mente.

Se los considere algo positivo o negativo, una cosa es
inequivoca: los videojuegos y las experiencias interac-
tivas transmiten; comunican, o como dice la CEO de
ArsGames, Euridice Cabaiies “tiene un gran potencial
de generacién de discursos y valores sobre la realidad”.
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