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Lo primero consistié en invitar a los
bailarines a razonar en términos

de sensorialidad, sin enviar
sistematicamente a la «entidad
corporal» en la reflexion y en el andlisis
del ejercicio en espacios escénicos. Esto
a fin de enfocarse a nivel de la diversidad
sensorial y no referirse a si un cuerpo
«hace esto o aquello». De esta forma,

el discurso del intérprete ganaria (desde
mi punto de vista) mucho interés al
concentrarse en lo que constituye la
dinamica sensorial como parametro

de la danza, y en la «corporeidad», lo
que a menudo llamamos la «senso-
motricidad».

En mi imaginario de intérprete, el
concepto de cuerpo no se encuentra
limitado por un envoltorio externo
anatémico tradicional. Quizas es por
esta razén que me interesa el trabajo
con personas portadoras de una

La corporeidad es un

expansion

«corporeidad patoldgica», quienes
describen las percepciones sensoriales
de su propio cuerpo como incongruentes
y de las cuales me siento cercana.

De cierta manera, y si consideramos

la idea anterior, habria que invertir la
formulacién de nuestros andlisis. Por
ejemplo, en vez de decir “la bailarina
camina, se cae o corre”, podriamos
decir que hay movimientos, vibraciones
y desequilibrios, y que, a partir de
entonces, la bailarina hace aparecer

la manera en la que se construye o
pretende constituirse.

Para mi es importante estar
constantemente buscando actos que
van a desplazar la mirada sobre la danza.
En tanto que intérprete, busco a cada
momento mostrar como el horizonte
humano es re-enviado sin cesar a la
utilizacion de nuestro propio imaginario.
Las personas caminan, toman objetos,

efectian movimientos transitivos y/o
utilitarios. Sin embargo, la danza no esta
definida por un objetivo, sino que lo
produce y le da legitimidad caucionando
al sujeto. El trabajo artistico produce
una subversion estética de la categoria
tradicional del cuerpo y los artistas
debemos contribuir a la modificacién de
estos pardmetros para que sirvan a su
comprension.

Este ejercicio complejo consiste

quizas en una «deconstruccién» (y no
disolucién) de la categoria de “cuerpo”,
con lo cual «deconstruir» no significa
«destruir»; el acto de deconstruccion
nos invita a descubrir las condiciones
implicitas de un fenémeno. La
corporeidad es un trabajo de expansién
continuay sin limites, y los bailarines
vivimos en un constante proceso de
produccién de alteridad, el cual nunca
se detiene. Este andlisis requiere



un complemento de la disciplina
fer.womenolégica, la cual reclama
prioridad a la experiencia®. Podriamos
decir que el bailarii i i

g bailarin se «alterisa», si me
permiten este neologismo. Mi interés

actual esta centrado sobre todo en esta
reciprocidad.

Pienso que lo que le da valor a nuestro
saber de bailarin, es justamente este
desplazamiento del discurso sobre el
cuerpo, abriéndonos a otra légica. éSeria
entonces el propio acto de «sentir» el que
genera esta logica de ordenamiento?

Gilles Deléuze nos habla de «ldgicas de
sensaciones». Nuestra racionalidad y el
entendimiento tratan sin cesar de poner
en orden las cosas, por eso se dice que
algo es logico o es coherente. Sin embargo
la danza produce el orden dentro de su ’

propio desorden puesto que “el sentir es
intrins
ecamente desordenado”, y no para

de producir érdenes aparentes que se
destruyen consecutivamente.

Michel Bernard? definira este proceso bajo
I:_a [1OC|on de «ebriedad de metamorfosis», el
fildsofo francés sostiene que la corporeidad

danzante no puede vivir si no es en esta
«ebriedad desmesurada».

Por todas estas razones es que, a mi
parecer, la educacion tiene un rol
fundamental en nuestra trayectoria como
individuos pertenecientes a una comunidad

gue se relaciona con la utilizacién del
cuerpo.

Cuando se trata de ensefar danza, no

podgmos olvidar la transmisién de valores
propios a esta disciplina, los cuales entran
en resonancia directa con los principios de

vo debate:

«la escuela, una

reaccion, con la creatividad instantanea
gue nos obliga a inventar todo aquello
qule no entra en sistemas de reproduccion
u 6rdenes obligados, o mecanismos de
identificacion.
Los artistas permiten re-descubrir la
sensorialidad al tomar vias alternativas y
caminos cruzados que hacen posible el

c_rmcar los fundamentos precisamente de
ciertos sistemas educativos.

Esta critica y andlisis, que desarrollamos

de m:.;mera generosa durante la charla,
cgt.e:stlonaron todos estos conceptos. Una
VISIOITI resultado de la manera en la cual mi
propia corporeidad se fue construyendo

Ia. cual hoy es producto inestable de dos’
historias: el resultado de un trayecto
personal como bailarina, y cultural como
chilena residente en el extranjero.

2. Michel Bernard, “De la création
chorégraphique”, Centre National de la
Danse, «Recherches», Pantin 2001.
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hoy en Chile, en comparacién con lo que
significaba anteriormente este trabajo.

En otros términos, ¢cdmo se piensa la
transmisién de la practica contemporanea

en danza actualmente? éFundamentada
en un modelo académico disciplinario y/o
preocupado de principios de rentabilidad?

Sin duda, no estoy consciente de todos
los parametros que surgen al hacer
estas preguntas, pero la tentativa de una

r}‘ . 1]
E1 acto de “Convertir

ponsabi]idad que sobrepasa

la danza;

las instanc

(una res

posibilidad emerge a partir de la manera
en que he ido tomando conciencia

sobre esta profesion. Una cierta idea

del bailarin, digna del pensamiento
contemporaneo y de acuerdo con

la tradicion moderna, al asociar la
investigacion experimental con el trabajo
de creacion.

Lo que persiste como lo mas inventivo
durante estos veinte afnos de recorrido,
no es lo que globalmente se construyd

en mi gracias a las escuelas, sino

por el contrario, lo que se construyo
involuntariamente, a pesar de la escuela
misma, gracias a que una gran parte de
la profesién reflexiona dinamicamente
su practica, estructurandose entre teoria
y movimiento, aportando asi una critica
en cuanto a las normas que forman las
representaciones culturales del cuerpo, y
que la danza intenta re-inventar a través
de cada nuevo gesto.

ias destinadas a 1a educacion)
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constituyen una alternativa a los
principios de técnicas de la danza.
Durante mucho tiempo estas
practicas fueron consideradas por
su funcionalidad y eficacia frente

a una dificultad fisica (accidentes,
problemas articulares crénicos, etc.),

sin embargo, y no menos importante,
estas prdcticas somaticas permitieron
a los bailarines hacerse cargo de su
propia gestualidad. Entonces, i qué
entendemos por «escuela» hoy?

venir del
o ]a formacion

La educacidn otorga al intérprete
instrumentos practicos y cognitivos,
permitiéndole su autonomia
responsable y, al mismo tiempo, inventar
sus propios modos de entrenamiento
debate con el cuerpo de académicos.

Cuantos intérpretes hemos sido
marcados, mas que por nuestra escuela,
por un detalle, por un acontecimiento
periférico, por un encuentro particular,
tal vez por un espectaculo que algin

dia vimos, o aquella clase que tomamos
fuera de la escuela, lo cual consolidé
nuestro deseo de bailarin.

Por sobre todo hay que tratar de abrir
horizontes al interior del recinto de

formacion, simplemente para darle
posibilidad en algun otro lugar al gesto
danzado.

Preservar la heterogeneidad en primer
lugar, puesto que en movimiento la
percepcion es la actividad fundadora
de todo proyecto estético y, antes que
nada, es «multi-perceptiva», lo que
significa que es imposible pensar fuera
del cuerpo, como ver sin oir o ver sin
tocar, y viceversa.

En tal sentido, el verdadero intérprete
no es tanto aquel que finalizé tal o
cual escuela, sino aquél que tiene la
intuicidn y la energia de perseverar
esta heterogeneidad que constituye el

3. El término Corporeidad es propuesto por el filosofo
francés Michel Bernard (creador del Departamento
de Danza de la Universidad de Paris VIII “de la
corporeiddcomoanti-corps”, 1990. El texto aparece
también en De la création chorégraphique, Ediciones
Centro Nacional de la Danza, 2001.

sustrato de toda posibilidad de danza, y
de toda posibilidad de ser intérprete.

Con esto, toda la cuestiéon de la disciplina
en si misma habria que repensarla. Las
practicas de la danza vanguardista de

los afios Setenta son particularmente
existentes en lo que llamamos
"interdisciplinario”; sin embargo,

hoy la esfera de la experiencia de los
bailarines contemporaneos desborda de
la categoria «danza», o bien se organiza
seguln nuevas categorias.

Esto implica su propia axiologia del
cuerpo y de la sensacidn, y esta axiologia
es, al mismo tiempo, prisionera de la
cultura de la que proviene. Esto significa




que ir al encuentro de otras danzas
implica ponerse en conexién profunda
con nuestras habilidades corporales,

o, de otra manera, construirse un otro
cuerpo, una nueva «corporeidad»,
organizarse en base a otra anatomia,
como una nueva manera de dirigirse al
espectador u otra forma de proyectarse
en el espacio, en definitiva, otras
temporalidades.

«Cambiarse de danza» significa
interesarse en otras maneras de
inventarse en un movimiento, y
es también invitar al espectador a
desplazar su manera de observar.

Como artista pedagoga, esto me
interesa profundamente. El cémo
lograr ensefiar tal o cual tipo de
organizacion corporal no como
referente de cuerpo universal, sino
como un campo especifico ligado a una
u otra organizacién estética, haciendo
referencia a un momento histérico de
la danza contemporanea. Por ejemplo,
a través de los valores y fundamentos
de la danza contacto-improvisacién,

la cual estd basada en la nocién de
alteridad y el privilegio de la sensacion,
del tacto, o de la experiencia por sobre

la produccion de formas, de imagenes,
o de la redistribucién de valores
tradicionales referentes a la «fuerza» en
la forma duo dansé.

No obstante, instaurar estos conceptos
de improvisacion como Unico régimen
de verdad no seria constituir en si
ningun progreso.

Quizas porque estos saberes son, antes
que nada, saberes empiricos, y que,

sin lugar a dudas, es a los bailarines

a quienes les corresponde pensar en
practicas que escapan a los discursos
de los cuales el cuerpo se encontrara
prisionero de mitos universales (como
la busqueda de la verdad cientifica o
discursos médicos).

En estos debates sobre el cuerpo, es
conveniente no confundirse entre

el «discurso sobre el cuerpo» y el
«trabajo de la corporeidad».

A mi parecer, todavia falta por inventar
un «arte de la palabra gestual», o

la institucidn a través de la cual la
intervencién de «uno» no toma

forma de descalificacion de lo que

dice «el otro». Suefio con aquella
formacion que sera capaz de formar

sin «desformar», en la cual cada uno
reconozca a los otros como legitimos

e insuficientes a la vez. Fabricar, dar
sentido a cada situacién y pensar el arte
de la transmisién o de la sensibilizacién
de la misma manera en que vivimos

la danza como intérpretes, en la cual

las practicas son a la vez construidas
histéricamente, y, asi mismo,
relativizadas, y contextualizadas.

Ser autor de su propio gesto podria
entonces traducirse como el acto

de apropiacion de las informaciones
multiples, como el componery
recomponer sin cesar nuestra relacion
con el entorno, o como el comprender
de qué manera nuestro contexto esta
relacionado con nuestra manera de
apropiarnos y de reaccionar frente al
mundo.

Nuestra postura erigida determina
nuestra actitud frente al mundo; ella
constituye el modo especifico mediante
el cual existimos «en» el mundo, Erwin
Strausl.

Si me entrego tanto a la alteridad es
porque tiene directa relacién con una
cuestién de «limites» del cuerpo. Esta
imagen o metdfora de «envoltorio»
vuelve a la danza tributaria de la
tradicional imagen de «organismo». Tal
envoltorio supone que el cuerpo esta
provisto de «limites», (por ejemplo,
podemos hablar del cuerpo como un
envoltorio de érganos).

El «sentir» es entonces, desde este
punto de vista, una manera de
atravesar dichos limites. Pienso la
sensacion como una forma de apertura
a través los érganos de los sentidos,

en los cuales me he especificado en el
plano anatémico y psicoldgico a través
de mis estudios.

La alteridad comienza entonces por lo
fundamental que es el «acto de sentir».
Los limites del cuerpo nos hacen
sentir la inmensidad de la relacién.

Es muy dificil razonar en términos de
interior/exterior cuando hablamos de
sensaciones. Dicho de otra manera,

la sensacidn no esta en el exterior
sancionada por el espacio que me
rodea. El sentir, asi como el imaginario
y como los procesos de ficcidn, no estd
separado por fronteras anatdmicas
entre interior/exterior.

En resumen, me parece primordial
invitar al campo coreografico chileno

a esta busqueda de otros territorios o
espacios de accidn, los cuales generaran
nuevas condiciones de evolucién y de
alcance politico-cultural especificos
parala danza._d"Ll\
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