El cuerpo como medio de
expresion y como instrumento
de trabajo: dualismos
persistentes en el mundo de la
danza*

THE BODY AS A MEANS OF EXPRESSION AND AS A MEANS OF LABOR: A
PERSISTENT DUALISM IN THE WORLD OF DANCE

0 CORPO COMO UM MEIO DE EXPRESSAQ E COMO UM MEIQ DE TRABALHO:
DUALISMO PERSISTENTE NO MUNDO DA DANCA

Ana Sabrina Mora**

Cuadernos de Musica, Artes Visuales y Artes Escénicas
/ Volumen 10 - Numero 1/ enero - junio de 2015/
ISSN 1794-6670/ Bogot4, D.C., Colombia / pp. 115-128

Fecha de recepcion: 26 de agosto de 2014 | Fecha de
aceptacion: 24 de octubre de 2014 | Disponible en linea:
29 de mayo de 2015. Encuentre este articulo en http:/
cuadernosmusicayartes.javeriana.edu.co/
doi:10.11144/Javeriana.mavae10-1.cmei

*Esta investigacion fue llevada a cabo en el marco de la realizacién de mis estudios de
doctorado, que culminé en marzo de 2011. La tesis completa se encuentra disponible
para acceso publico en el repositorio digital institucional de la Universidad Nacional
de La Plata (UNLP), Argentina

**Investigadora del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
(CONICET, Argentina) con lugar de trabajo en el CICES-IdIHCS-UNLP/CONICET.
Docente de la Licenciatura en Antropologia de la Universidad Nacional de la Plata
(UNLP), Buenos Aires, Argentina

@ 9 EL CUERPO COMO MEDIO DE EXPRESION Y COMO INSTRUMENTO DE TRABAJO: ’I ‘I 5
BY DUALISMOS PERSISTENTES EN EL MUNDO DE LA DANZA* | Ana Mora




116

Resumen:

En este articulo se ponen en discusion parte de los
resultados de una investigacion etnogréfica acerca
de la construccion del cuerpo y de subjetividades
durante la formacién en danza clasica, danza con-
temporénea y expresion corporal. En primer lugar,
se presentan los fundamentos de algunas de las
decisiones tomadas durante el proceso de inves-
tigacion. En segundo lugar, se sintetizan las dife-
rencias mas sobresalientes en los modos de trans-
mision de las tres danzas estudiadas, para luego
analizar algunos elementos que tienen en comun
entre ellos. En tercer lugar, se destaca un punto
convergente a pesar de las diferencias: la vigencia
de las concepciones dualistas sobre el cuerpo vy el

sujeto.

Palabras clave: danza; cuerpo; sujeto; dualismo;

etnografia

Abstract:

This article discusses some of the results of an
ethnographic study about body building and sub-
jectivities during the formation in classical dance,
contemporary dance and bodily expression. First,
the basics of some of the decisions made during
the research process are presented. Secondly, the
salient differences in the modes of transmission
of the three dances studied were synthesized and
then some elements in common are analyzed. In
the third place, a point that appears in common de-
spite the differences is highlighted: notions about
the life of the body that speak of the persistence of

dualistic conceptions of the body and the subject.

Keywords: dance; body; subject; dualism;

ethnography

Resumo:

Este artigo é colocado em discussdo sobre os
resultados de um estudo etnogréafico sobre a
construgao do corpo e de subjetividades durante
a formacao em danga classica, dangca contempo-
ranea e expressao corporal. Primeiro algumas das
decisdes tomadas durante o processo de pesquisa
sdo apresentados. Em segundo lugar, as diferen-
cas marcantes nas formas de transmissao das trés
dancgas estudados foram sintetizados e, em segui-
da, analisar alguns elementos em comum. Em ter
ceiro lugar, é apontado uma questdo que aparece
em comum, apesar das diferencas destacadas: no-
cOes sobre a vida do corpo que falar da persistén-

cia de concepcdes dualistas do corpo e do sujeito.

Palavras-chave: danca; corpo; sujeito; dualismo;

etnografia



INVESTIGAR Y EXPERIMENTAR: CUANDO EL CUERPO Y LA DANZA NO SE
DESVANECEN EN EL AIRE

En el primer capitulo de Paths toward a clearing (1989), Michael Jackson, parafraseando
a Michel Foucault, describe al ser humano como “un rostro de arena en los limites del mar”
(2008 [1966], p.375). Lefi este texto cuando estaba iniciando una investigacion etnografica que
desarrollé entre 2005 y 2010 en la Escuela de Danzas Clasicas de La Plata (Argentina), donde
se cursan carreras de intérprete-bailarin y de profesor en danzas clasicas, danza contempo-
ranea y expresion corporal. La imagen del dibujo en la arena me recordé otra que me habia
impresionado mucho cuando comenzaba a cursar la licenciatura en antropologia: las huellas
de Laetoli, en Africa, dejadas por dos personas que caminaban quién sabe hacia dénde, quién
sabe por qué, quién sabe cdémo, pero que, por azares climéticos y geogréaficos pudieron ser
encontradas casi cuatro millones de afos después. Estas huellas fueron para mi la prueba de
que lo efimero puede también ser eterno, y de que lo mas inasible también puede ser revela-
dor —y revelado-.

Al recordar esas huellas, pensé que la danza es una huella en la arena y que las experien-
cias vividas en torno a ella, también lo son. La danza, tan poco objetivable, tan dificil de asir y
tan efimera, se transmite, se aprende y se experimenta desde la potencia del cuerpo, desde
lo que el cuerpo, también tan dificil de asir, es capaz de hacer. Lo que el cuerpo hace se nos
suele escapar, porque no siempre podemos articular su evidencia material y experiencial en
términos del lenguaje o porgue no siempre tenemos la manera o las palabras para traducir el
experimentar en decir. A partir de este punto, se planteé un primer desafio en mi investiga-
cion: ;como hacer para conocer la corporalidad de otro en un trabajo etnogréafico? La primera
pregunta metodolégica fue, en este sentido, si alcanzaria con describir los cuerpos que podia
observar en el transcurso de las clases, los ensayos, las funciones, los tiempos de espera,
las interacciones cotidianas. La respuesta que le di a esto fue que no, porque el cuerpo no es
solo exterioridad. Alcanzaria entonces con preguntarle cosas a ese otro? Tampoco; el cuerpo
no es solo lo que podemos decir sobre él. Ambas cosas; la observaciéon y las entrevistas para
conocer la perspectiva de los otros, eran indudablemente Utiles. Pero también entendi que
resultaria Util incluir mi propia experiencia, con el relato de aquello que me llegaba desde mi
propio cuerpo inmerso en la practica de la danza.

En este punto, quedd planteado un segundo desafio: icomo hacer para captar la huella en
la arena de mi propia experiencia y congelarla en un escrito académico? ;Cémo convertir mi
experiencia en un dato de utilidad para mi investigaciéon? A grandes rasgos, la utilidad estuvo
dada en la apuesta misma por realizar una préactica de conocimiento corporizada, abierta a la
dimensién encarnada que tiene toda acciéon de produccion de conocimiento. De modo mas es-
pecifico, la problematizacién de mi propia experiencia fue un camino para comprender la cor-
poralidad de otros, para interpretar lo que me contaban y lo que veia, para pensar preguntas de
investigacion. Aparecia, asi, una nueva huella: la huella en la arena de la experiencia del cuerpo
propio y de los otros, que debia congelar y captar para luego desenterrarla meticulosamente y
recuperarla, con el fin de que pudiera ser plasmada en un escrito académico descorporizado.

Para esta investigacion, ni la danza, ni el cuerpo fueron considerados inaprensibles o
inabordables. Construimos un conjunto de herramientas metodolégicas que incluyeron las téc-
nicas de recoleccion de datos de las que disponia como antropéloga (observacion participante
y distintos tipos de entrevistas), técnicas de corte cuantitativo (una encuesta), y mi propia ob-
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servacion participante como practicante de las danzas sobre las que estaba investigando. Los
cuerpos v las subjetividades de mis informantes/interlocutores estaban alli. No sabfa exacta-
mente coémo llegar a ellos, pero podia anticipar que debia haber un modo de llegar. Finalmente,
el solo hecho de prestar atencién a nuestro objeto de estudio, que era una practica donde el
cuerpo y la corporalidad ocupan el lugar central, me llevd a pensar que el cuerpo también debe
ser central desde el punto de vista metodolégico y no solo un recurso tedrico-conceptual. El
cuerpo era a la vez camino, punto de partida y lugar de llegada.

La danza suele ser caracterizada haciendo hincapié en su inmediatez. Las danzas que
consideré en mi tesis de doctorado se definen como précticas artisticas, es decir, forman parte
del campo del arte. En los tratados que la analizan en relacién con las otras artes, aquella es
la caracteristica mas sefalada. A la vez, es algo que comparte con otras formas de danza que
no se definen a si mismas como formas de arte. Mas alla de reconocer que toda obra de arte
es modificada en el fluir del tiempo y en las distintas miradas (u otros sentidos) que se pongan
en ellas —-mientras que las artes visuales o la literatura, por ejemplo, se presentan en un pro-
ducto objetivado, que permanece mas alla del momento en el que es producido— una obra de
danza tiene lugar solamente en el espacio y en el tiempo en que esta siendo bailada. Aunque
existen sistemas de notacién para las coreografias, que cumplirian la funcién de los guiones o
de las partituras musicales, su uso no es generalizado. Como todas las artes actuales, la danza
presenta la posibilidad de su reproductibilidad, simplemente porque una obra de danza puede
ser filmada; pero este registro no es la obra en si, no es el producto de la practica artistica
—salvando el caso de la video-danza, cuyo resultado, o al menos una parte importante de él,
es una filmacién—. Aungue las coreografias pueden repetirse, la impredictibilidad y el caracter
esencialmente cambiante de los cuerpos, hacen que nunca se dé de forma exactamente igual
cuando se repite.

En cierto modo, toda practica corporal es efimera; es siempre un hacer que se desarrolla
€n un espacio y en un tiempo y existe en un actuar. Pero, por otro lado, toda practica corporal
deja huellas en el cuerpo, ya sea a manera de inscripciones concretas —como las escoriacio-
nes, las deformaciones craneales intencionales o los tatuajes— o en forma de un determinado
habitus o una determinada corporizaciéon. ;Cuél es la especificidad de la danza entre otras
practicas de este tipo?, scuél es la huella, el rastro, que me interesaba destacar en mi inves-
tigacion?

Por un lado, las danzas no se desarrollan de manera aislada: son producto y productoras
de fendbmenos socio-culturales. En los distintos desarrollos de la antropologia de la danza,
desde su surgimiento como campo de estudios en los sesenta, se ha partido de que las dan-
zas son producto de contextos histéricos y sistemas socio-culturales especificos. Por esto, la
investigacion sobre cualquier danza es un aporte para la comprension de la totalidad socio-
cultural de la que forma parte.

Por otro lado, la danza- supuestamente efimera— dejaba huellas dificiles de borrar en
los cuerpos y en las subjetividades de las personas con quienes realicé mi trabajo de campo
etnografico. Entrevista tras entrevista, estas huellas aparecian y se mostraban en toda su in-
tensidad, a veces en marcas dificiles de borrar, en proyecciones multiples e inesperadas. Esto
fue lo que me interesé explorar.

La investigacion de la que he extraido el eje analitico de este articulo estuvo basada en
una etnografia sobre la formacién en danza clésica, danza contemporanea y expresiéon corpo-
ral, partiendo de una perspectiva de analisis que conjugd cuerpo y danza, desde un enfoque



que dialogd principalmente con la antropologia del cuerpo— puesto que la atencién no estuvo
puesta tanto en las danzas en si mismas como en las practicas y usos del cuerpo durante ese
proceso, en las experiencias que se tienen en relacion con el aprendizaje de la danza y en las
representaciones sobre el cuerpo propio, el cuerpo de los otros y el cuerpo de la danza que
las y los estudiantes ponen en juego—. De cualquier modo, el didlogo con la antropologia de la
danza no estuvo ausente, en especial con las lineas que estudian la danza y el movimiento, en
relacion con un contexto social y cultural con unas representaciones sobre el cuerpo, practicas
corporales y experiencias corporizadas.

Cuando una investigacion se enfoca en la construccién particular de los cuerpos que
tiene lugar en la danza, es posible conocer las representaciones y significaciones asociadas
al cuerpo, las practicas y los usos concretos vinculados a él y las experiencias corporales que
se dan en esa practica concreta. Por medio suyo también es posible acceder a algunas repre-
sentaciones, practicas y experiencias del cuerpo posibles dentro de un contexto sociocultural.
Estas dos dimensiones —el caracter socio-culturalmente situado de las danzas y los distintos
aspectos de la construccién del cuerpo que propician— han sido las claves centrales que he-
mos tomado en cuenta en nuestro trabajo.

En este articulo presentaré una parte de los resultados que he obtenido en la indagacién
acerca de las practicas, representaciones y experiencias puestas en juego durante la forma-
cién en las danzas que ya he mencionado. No me detendré aqui en los principios y fundamen-
tos de estas diferentes danzas, en la dindmica institucional, intersubjetiva e intercorporal, en
el complejo universo de representaciones que en ellas estan vigentes ni detallaré las moda-
lidades vy légicas ensefanza-aprendizaje —aunque estas cuestiones si formaron parte de mi
tesis doctoral-. Sintetizaré las diferencias mas sobresalientes en los modos de transmision
de las tres danzas, para destacar un punto que aparece en comun, a pesar de las diferencias:
la vigencia de las concepciones dualistas sobre el cuerpo y el sujeto.

ENSENAR Y APRENDER DANZA: ENTRE LA IMITACION DE FORMAS Y LA
EXPLORACION DE LAS POSIBILIDADES DEL CUERPO EN MOVIMIENTO

El ballet es vestir, con movimientos
ordenados, un pensamiento de ensueno. Unir
a la poesia del desarrollo lineal la pasién de la

estructura llevada a la realidad escénica.

(Dora Kriner, 1964, p.11)

Mi arte es precisamente un esfuerzo que
tiende a expresar, con gestos y movimientos,
la verdad de mi ser. (...) Desde el primer
momento, no he hecho sino bailar mi vida.
De nina bailaba el gozo espontaneo de las
cosas que crecian. (...) Mi primera idea del
movimiento y de la danza me ha venido
seguramente del ritmo de las olas. (...) A esta
vida salvaje y sin obstdculos de mi nifez,
debo la inspiracion de la danza que he creado
y que no es sino la expresion de la libertad.

(Duncan, 1985 [1921], p. 40, 48y 49)
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La danza moderna es una nueva forma de
expresion, tan llena de valiosos hallazgos

en movimientos puros, y tan representativa
de todo aquello que la actual generacion
desea transmitir. Debemos danzar como
s0mos, como sentimos, y con las reacciones
provocadas por la Vida que nos rodea.

(Itelman. 2002, p.24)

La danza no es sélo un arte, es un modo de
Vvivir, un modo de existir.

(Stokoe, 1990, p. 61)

Los epigrafes que abren este apartado dan cuenta de la diversidad de concepciones so-
bre la danza que aparecen en las carreras que conviven dentro de la Escuela de Danzas Clasi-
cas de La Plata. Siguiendo estas concepciones, los modos de incorporacién de estas danzas
se distinguen segun los criterios que manejan acerca del cuerpo y del movimiento. Las carac-
teristicas particulares de cada modo de entender la danza tienen su correlato en los modos en
gue es ensefada, en los modos en que se hace cuerpo.

La construccion del cuerpo para el movimiento en la danza se realiza incorporando habili-
dades, técnicas y habitos con un fin expresivo. A lo largo del proceso de formacién de bailari-
nas y bailarines — de profesores y profesoras en danzas— se construyen modos particulares de
corporalidad y de subjetividad; se internalizan las reglas de juego de la institucién y del campo
de la danza. Esto ocurre porque en la formacion confluyen tanto las condiciones objetivas del
campo en que se desarrollan las practicas, como las concepciones de la danza y el cuerpo
caracteristicas de cada danza particular. Las y los jévenes que aprenden y practican las dife-
rentes formas de danza incorporan tradiciones artisticas que conllevan visiones del cuerpo, del
movimiento, por lo tanto, del sujeto. A la vez, incorporan disposiciones que son particulares de
SuU campo, necesarias para ingresar y permanecer en él. Todas estas tradiciones y disposicio-
nes se recrean, apropian, resignifican y actualizan en el presente, son vividas cotidianamente
en las clases, los ensayos, las decisiones que se toman en relaciéon a los espectéculos, las
experiencias que viven y los modos en que experimentan sus cuerpos. Las bailarinas y los
bailarines en formacién se juzgan a sf mismos y juzgan a los otros en relacién con los princi-
pios que definen a su danza —tal como son entendidos estos principios por los agentes de la
institucion—y de acuerdo al grado de adecuacion de sus cuerpos y capacidades de movimiento
ante estos requerimientos.

El entrenamiento en las danzas significa una inversién corporal en el tiempo, una “so-
matizacion lenta” —o incorporacién, en el sentido de ‘hacer cuerpo’— de los principios y las
técnicas de estas practicas corporales, que van formando bailarinas y bailarines en una serie
de disposiciones.

Para comprender los procesos de formacion y los modos de transmisién de las danzas,
realizamos observaciones de clases, ensayos, muestras y actos artisticos en ceremonias de
graduacién. Se tomaron en cuenta documentos escritos producidos en el contexto de los
procesos de ensefanza-aprendizaje. Estos materiales fueron también vinculados con entre-
vistas acerca de las trayectorias de formacion, las estrategias y practicas de ensefanza de los
docentes, y los recuerdos, percepciones y opiniones de los estudiantes.

En el recorrido por las diversas modalidades de ensefianza que se dan en todas las ca-
rreras, consideramos desde los momentos de ingreso hasta la elaboraciéon y presentacién de



las tesis de fin de carrera y las ceremonias de grado, pasando por las distintas formas de dar
clases, de determinar qué es lo que debe ensenarse, de tomar exdmenes y de producir espec-
taculos. La preocupacion que guid todo este recorrido fue conocer cémo eran transmitidas las
diferentes formas de danza, los modos en que se daba, en la practica, la formacién en danzas,
coémo se realizaba la educacion y la produccién de los cuerpos para el movimiento, cuéles eran
las distintas formas que puede tomar esta transmisién, cuéles eran las regularidades mas alla
de estas diferencias vy, finalmente, qué cuerpos eran construidos y qué construccién de sub-
jetividades propiciaba esa construccién de corporalidades. Cada una de las danzas que consi-
deramos posee un conjunto de procedimientos y loégicas de entrenamiento caracteristicos, de
acuerdo a sus principios, fundamentos y objetivos.

LaTecnicatura y Profesorado en Danzas Clasicas comprende un ano de ciclo preparatorio,
tres de ciclo de iniciacién, tres de ciclo medio y cuatro de profesorado. El ingreso se realiza
entre los 8 y los 12 anos. Este inicio temprano se basa en la creencia de que el caracter
de la técnica cléasica hace necesario su aprendizaje desde la infancia. Actualmente se realiza
una evaluacién diagndstica inicial, que ha reemplazado la evaluaciéon eliminatoria que se hacia
hasta los ochenta. Estas evaluaciones, ya sean eliminatorias o diagndésticas, se hacen desde
posicionamientos mas o menos rigidos, pero por lo general, se sustentan en la creencia de
que no todas las formas, proporciones y capacidades corporales pueden incorporar por com-
pleto la técnica clasica. En ese momento se evallan las ‘condiciones’ para la practica, que
comprenden caracteristicas somaticas, condiciones funcionales y capacidades de ejecucion.
En funciéon del cumplimiento de una serie de estas caracteristicas, se conforma una jerarquia
basada en la idea de que cuantas mas condiciones se posean, mas posibilidades se tendra de
incorporar la técnica clasica.

En danzas clasicas, desde las primeras clases hasta las de los profesionales, se mantiene
la misma estructura: un primer fragmento de la clase en la barra —donde se trabaja el equilibrio
y se realizan ejercicios de calentamiento y de estiramiento—, un segundo fragmento en el cen-
tro —donde se ejercita el equilibrio y la alineacion, y se trabaja progresivamente en la calidad de
los movimientos, tanto lentos como en velocidad, terminando con giros y saltos—y un saludo
final. Recordemos que la técnica clasica esta constituida por una serie limitada de posturas,
pasos y movimientos, cada uno de ellos con un nombre y un modo univoco de ejecucion. Para
formarse como bailarina o bailarin de danzas clasicas, la formacion consiste en un entrena-
miento a largo plazo, graduado, sistematico y basado en el control cronométrico y milimétrico
del cuerpo en sus diferentes fragmentos, haciendo entrar paulatinamente a ese cuerpo dentro
de una técnica, un modelo de movimiento y un modo de accién especificos. Cabe aclarar que
estas clases son, en gran parte, diferenciales para mujeres y para varones. A grandes rasgos,
pudimos describir dos modalidades de ensefanza de la técnica: una de ellas, la mas tradicio-
nal, parte eminentemente de la imitacién y la copia de formas, pasos y movimientos; la otra,
mas reciente, toma como punto de partida el conocimiento de la biomecénica de los movi-
mientos y el reconocimiento del propio cuerpo, aunque ambas comparten el mismo objetivo
de lograr la incorporacién de la técnica especifica.

La Tecnicatura y Profesorado en Danza Contemporanea comprende tres afios de forma-
cion basica, dos anos de ciclo de tecnicatura y cuatro afos de profesorado. Se permite in-
gresar al primer ano de formacién bésica entre los 15 y los 22 afos, pasando por un taller de
ingreso donde se ofrecen clases de las distintas areas y se dan charlas explicativas sobre la
carrera, la instituciéon y el cuidado de la salud. En esta carrera, el principio de ensefanza mas di-
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fundido busca comprender el movimiento ‘desde el interior del cuerpo’, refiriéndose con esto
al reconocimiento de la biomecéanica y la propiocepcion. La explicacion que suele ofrecerse
acerca de este modo es que “no es posible bailar sin conocer el cuerpo’ Por este medio se
busca el aprendizaje y el despliegue de los diferentes elementos del movimiento y de diversas
modalidades de ejecucion.

Las clases practicas de danza contemporanea pueden dividirse en clases de técnica mo-
derna o contemporanea y clases de improvisacion y composicion. En las primeras se trabaja,
generalmente, a partir del aprendizaje de secuencias de movimiento propias de distintas téc-
nicas, utilizando tanto la imitaciéon, como el contacto corporal y la exploracién de las posibilida-
des de movimiento de cada estudiante, buscando siempre la extensién de esas capacidades.
En las del segundo tipo se suele partir de una consigna inicial que se va desarrollando y mo-
dificando, sin necesidad de ajustarse a una determinada secuencia —aunque comunmente se
utilizan secuencias aprendidas en otras clases— 0 a un solo lenguaje o técnica.

El Profesorado en Danza-Expresion Corporal comprende un afno de formaciéon basica y
cuatro anos de profesorado. El ingreso se puede hacer sin limite de edad, solo existe el re-
quisito de haber completado la educacion secundaria. Esta carrera fue disefada por completo
tomando en cuenta los requerimientos de la DGCyE provincial, y desde su inicio fue pensada
para cubrir los cargos docentes en la asignatura de “danza” que existia en las escuelas del
sistema -y que hasta ese momento cubrian solo los docentes graduados de los Profesorados
provinciales en Danzas Tradicionales Argentinas—. Esta incumbencia laboral la hace diferente
de la otras dos carreras de la EDCLP cuyos titulos no habilitan a los graduados a dar clases en
las escuelas del sistema, sino solo en los terciarios de educacion artistica. Esto ultimo, suma-
do a que es la Ultima carrera que ha llegado a la institucion y a que es la de menor duracién, es
fuente de recelo y conflicto en la relacion entre las carreras.

La ensehanza-aprendizaje se aborda buscando y partiendo del conocimiento del propio
cuerpo, por medio de distintas estrategias como la conciencia corporal, la sensopercepcion,
etc. Las clases se desarrollan con base en una improvisacion orientada y pautada, que puede
incluir el andlisis del movimiento y la promocién del movimiento a partir de estimulos —surgi-
dos del propio cuerpo, del contacto con otros y del entorno, etc.—. El objetivo final es construir
un lenguaje corporal propio —un lenguaje propio de movimiento—y potenciar la expresion.

Mientras en las carreras de danzas clasicas y de danza contemporanea la formacién se
completa con la practica escénica en el marco de los tres Ballets de la institucion —que cuenta
con un Ballet Infantil, un Ballet Clasico y un reciente Ballet Contemporédneo—, la carrera de
danza-expresion corporal no cuenta con uno. De todos modos, en todas las carreras se reali-
zan periédicamente muestras de trabajos producidos en distintas catedras. Y las tres carreras
exigen, para la graduacion, la elaboracién de una obra coreografica completa, que se presenta
a fin de afno. Algunas de ellas se seleccionan para ser presentadas en la ceremonia de grado.

Luego de describir las diferencias entre las distintas orientaciones, rescatamos algunos
elementos que tienen en comun las multiples formas de ensenar y aprender las danzas que
consideramos. Uno de estos elementos es que, con el entrenamiento, se pretende lograr la
somatizacién de los principios y las técnicas de las danzas. En otras palabras, se busca que el
cuerpo ‘entre’ en la practica y la practica ‘entre’ en el cuerpo, incluyendo la incorporacién de un
determinado habitus junto con las habilidades necesarias para cada danza.

Otros elementos en comun entre las distintas carreras nos permitieron configurar dos
modos centrales en los que se logra esta incorporaciéon: un modo de transmisién cuerpo a



cuerpo, y un modo de transmision cuerpo-palabra-cuerpo. La llegada al cuerpo de cada alumno
ocurre de estos dos modos simultdneamente, aunque uno u otro puede prevalecer en distin-
tas situaciones y contextos.

El modo de transmisién cuerpo a cuerpo sucede con la intervencion del contacto fisico
y de la mirada. En las clases de técnica de las distintas danzas, los docentes muestran, con
SUS propios cuerpos, las posturas y los pasos, para que el movimiento pueda incorporarse y
realizarse adecuadamente. También realizan correcciones y demostraciones utilizando el con-
tacto vy la direccién de su propio cuerpo sobre el de los alumnos. Ademas, no solo interviene
la mirada del alumno sobre el docente y la del docente sobre el alumno; también lo hace la
mirada entre companeros.

El modo de transmisién cuerpo-palabra-cuerpo implica, como es de suponerse, la media-
cion de la palabra entre los cuerpos. Lo que se dice proviene de una incorporacion ya realizada,
y se dirige a conseguir que quien escucha logre que su cuerpo comprenda qué hacer. Es decir,
se habla para que lo dicho llegue al cuerpo de otro. En general, con las palabras se refuerza
lo que se muestra, y con ellas se busca la internalizacién de iméagenes que se trasladaran
al cuerpo. Hay explicaciones, indicaciones, correcciones y relatos realizados por docentes y
conversaciones y comentarios entre estudiantes. En el proceso de ensefanza, la transmision
corporal del movimiento estd acompanada de palabras en distintos momentos: cuando se
nombran pasos, secuencias 0 modos ya aprendidos y que tienen un determinada denomi-
nacion o gue ya se han practicado, por lo que se puede decir, por ejemplo “como hicieron la
clase pasada” De esta manera se utiliza el lenguaje de la anatomia para conocer la biomecéani-
ca que permitira realizar los complicados movimientos, buscando el conocimiento del propio
cuerpo para poder controlarlo y se dan consignas en formas de comparaciones metaféricas,
por ejemplo: “muevan sus brazos como si fueran cisnes’ “caminen como si una cuerda las
tirara hacia arriba” Con las palabras se refuerza lo que el o la docente muestra, y con ellas se
busca la internalizacion de imagenes que se trasladaran al cuerpo. La particularidad de este
uso de la palabra es que lo que se dice, proviene de una incorporacion ya realizada, y se dirige
a conseguir que quien escuche, logre que su cuerpo comprenda qué hacer.

Esta distincion entre dos modos generales de transmision es puramente analitica; no solo
porque ambos modos coexisten en una misma clase, en una misma practica docente, sino
porque la palabra es también cuerpo. No se trata solo de lo que se dice, sino de la intervencion
de la voz de el o la docente, es decir, de algo que también es parte de su cuerpo, con el tono,
calidad y color de la voz, con su carga emocional. Ademas, no se emiten solo palabras, sino
también sonidos que marcan ritmos, usando no solamente la voz sino partes de su cuerpo —
como las palmas— o la interaccién entre su cuerpo y algun objeto —por ejemplo, golpeando los
pies contra la madera del piso— o varias de estas cosas al mismo tiempo. Por Ultimo, aunque
hay partes de la clase donde solo se utiliza la imitacion o el contacto corporal, no se esta ante
cuerpos mudos: se escuchan continuamente sonidos que provienen de los mismos cuerpos,
y también se escucha musica, producida dentro del salén o en otros salones de la escuela.

Al ser una practica que se inscribe en el cuerpo, la danza implica conocer y comprender
el propio cuerpo y sus modos de relacionarse con el espacio, con el tiempo, con los estimulos
externos e internos, con los otros con quienes se comparte un entorno, y también implica
modificar la relacion que se establece con el cuerpo y aprender como trabajarlo y usarlo como
medio expresivo. Es una actividad que se centra en una comprension del propio cuerpo y en
la modificacién de la relacién que se establece con él. El fin Ultimo es transmitir un saber cor
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poral, que serd aprendido en tanto sea incorporado, es decir, en tanto quede hecho cuerpo.

El modo de ensefnanza de las danzas escénicas occidentales puede ir desde la busqueda
de su control y de la incorporacién de una técnica estricta que modifica sus formas ‘naturales’,
hasta los métodos para el conocimiento del propio cuerpo y sus posibilidades expresivas,
pasando por el conocimiento de las posibilidades de movimiento del propio cuerpo para in-
corporar nuevas técnicas o modos de movimiento. Las técnicas de aprendizaje son diversas:
imitacién, copia de formas y secuencias de movimiento preestablecidas; exploracién, recono-
cimiento de la anatomia, la biomecénica e improvisacion pautada, entre las mas importantes
—ya sea para lograr moverse de acuerdo con técnicas especificas o para explorar y desplegar
desde alli las posibilidades de movimiento—. Aungque no es poco frecuente que estas técnicas
se utilicen de modo combinado en clases de las distintas danzas, cada una posee un conjunto
de procedimientos y loégicas de entrenamiento caracteristicos, de acuerdo con los principios y
fundamentos que las sustentan como también, los objetivos de cada una.

El entrenamiento en la danza significa una inversién corporal en el tiempo. La somatiza-
cion de los principios y las técnicas de las practicas corporales es un proceso lento; por esto, el
entrenamiento es repetitivo, continuo, agotador, plagado de ejercicios que a veces recuerdan
solo remotamente lo que luego se hara en una secuencia o en el escenario, sostenidos por la
creencia comun de que lo que ocurrird en estos puntos de llegada depende directamente de lo
gue se haga durante el entrenamiento intenso. La monotonia del entrenamiento se mantiene
no solo con la promesa de los logros futuros, sino que también procura pequenos placeres:
la camaraderia, el hecho de estar haciendo algo que permite olvidar los problemas cotidianos,
sentir como el cuerpo cambia, que se lo logra controlar y dominar para hacer siempre cosas
nuevas, que el cuerpo “se hace” poco a poco a la disciplina y a la técnica que se le impone.

En suma, formarse en una danza no implica solamente aprender la manera de ejecutar
ciertos movimientos, sino también incorporar un conjunto de disposiciones que dejaran su
huella —con la mediacién de otras huellas— en los cuerpos y en las subjetividades.

EL CUERPO EN LA DANZA: MEDIO, INSTRUMENTO Y MAS

Entre la construccién particular de los cuerpos que se da durante la formacién en danzas
clasicas, danza contemporanea y danza-expresiéon corporal, hemos encontrado un elemento
que atraviesa a estas tres carreras: la concepcion del cuerpo como medio y como instrumento,
en particular como medio de expresién e instrumento de trabajo. Esta vision ha sido recurren-
te en los discursos de las y los estudiantes y docentes de la Escuela de Danzas Clasicas de
La Plata, y también esta presente en los escritos de teoria de la danza o en las biografias de
figuras del campo. Por ejemplo, la destacada creadora de danza moderna Martha Graham ha
escrito que “el instrumento mediante el que se expresa la danza es también el instrumento
mediante el que se vive la vida: el cuerpo humano” (1995 [1991], p.30). O, en palabras de Ana
Itelman, bailarina, coredgrafa y maestra de danza, pionera en la danza moderna en Argentina,
la danza es movimiento expresivo del cuerpo humano, utiliza el mas humano de todos los
instrumentos para su expresion, [y esto le da su caracteristica distintival el instrumento y el
intérprete son uno sélo” (2002, p. 25).

Estas nociones implican modos de entender el cuerpo, de vivirlo, de sentirlo, de verse en
relacién con él, de cuidarlo, de modificarlo, de hacerse un cuerpo, de hacerse sujeto en rela-
cién con él y de producirse a si mismo como sujeto en relacién con experiencias del cuerpo.



Es decir, el cuerpo como medio y como instrumento constituye un modo de representarlo,
configura la realizacién de ciertas practicas y enmarca maneras de experimentarlo.

La vision del cuerpo como instrumento es compatible con una nocién de cuerpo que lo
asimila a un objeto, y en particular a un objeto que se puede manipular para lograr un fin, cuya
funcién preponderante es ser manipulado. Se trata de un cuerpo que se controla, que es po-
sible controlar y que se debe controlar para lograr un fin. Un cuerpo que puede transformarse
en un obstaculo cuando no se logra controlar.

El caracter de instrumento de trabajo es evocado usualmente al momento de hablar acer
ca del cuidado del cuerpo, cualesquiera que sean las practicas involucradas en ese cuidado:
supresion de determinados alimentos, realizacion regular de actividad fisica, preocupacion por
la salud, prevencion de lesiones, escucha de las necesidades y los tiempos del cuerpo, entre
otras. Ante la pregunta por los motivos de estos cuidados, la respuesta suele ser “porque el
cuerpo es mi instrumento de trabajo” o “porque el cuerpo es el instrumento de trabajo del
bailarin’/

Asimismo, podemos ver esto en las respuestas a algunas de las preguntas que confor
maban la encuesta —uno de los instrumentos utilizados durante el trabajo de campo, junto
con entrevistas en profundidad, entrevistas grupales y observaciones participantes—, realizada
a mas de un centenar de estudiantes de las tres carreras de la EDCLP A la pregunta: “;Hay
circunstancias en las que sentis que tu cuerpo es un obstaculo?’ con las opciones de respues-
ta “si no’ el porcentaje de respuestas positivas fue del 34% para danza-expresion corporal,
46% para danzas clasicas y 56% para danza contemporanea. Ante la pregunta que le sigue,
“¢En qué circunstancias?’ la mayoria de las respuestas apuntan a momentos en gue no se
logran incorporar elementos de las técnicas de danza o no se logran realizar determinados
movimientos y a la percepcién de limitaciones anatémicas o bio-mecanicas del propio cuerpo.
Es decir, el cuerpo aparece como un obstaculo cuando se lo percibe como limite, cuando su
materialidad no permite hacer lo que se quiere hacer.

El ultimo ftem de la misma encuesta proporcionaba una lista de afirmaciones, ante las
cuales quien respondia debia indicar si estaba con cada una de ellas totalmente de acuerdo,
de acuerdo en parte o totalmente en desacuerdo. Algunas de estas afirmaciones apuntaban
a conocer en qué grado existia la concepcion del cuerpo como un instrumento y como algo
que controlar —concepcién que ya hablamos encontrado en varias entrevistas a docentes y a
estudiantes de la institucion—. Prevalecieron ampliamente las opciones positivas en las frases
que afirmaban el caracter del cuerpo y sus recursos como instrumentos a utilizar:

- Con respecto a “Utilizo mi cuerpo como un instrumento’ aproximadamente el 57 % mar
caron la opcién “estoy totalmente de acuerdo’ 35% “estoy de acuerdo en parte” y 4% “estoy
en desacuerdo”

- Con respecto a “Debemos utilizar el cuerpo al maximo de sus posibilidades’ aproxima-
damente 54% marcaron la opcién “estoy totalmente de acuerdo’ 38% “estoy de acuerdo en
parte” y 6% “estoy en desacuerdo’

- Con respecto a “Conozco los recursos que posee mi cuerpo’ aproximadamente 36%
marcaron la opcién “estoy totalmente de acuerdo’} 59% “estoy de acuerdo en parte” y 2%
“estoy en desacuerdo”

Reciprocamente, fueron mucho menos frecuentes los acuerdos totales y mucho mas
frecuentes los desacuerdos con las afirmaciones que planteaban que el cuerpo tiene dimen-
siones que no es posible o no es deseable controlar:
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- Con respecto a “El cuerpo tiene toda una vida espontanea que no podemos controlar’
aproximadamente 24% marcaron la opcion “estoy totalmente de acuerdo’ 49% “estoy de
acuerdo en parte” y 20% “estoy en desacuerdo’

- Con respecto a “No pienso en utilizar mi cuerpo, sélo lo vivo aproximadamente 7%
marcaron la opcién “estoy totalmente de acuerdo’ 50% “estoy de acuerdo en parte” y 38%
“estoy en desacuerdo”

- Con respecto a "Se debe dejar que el cuerpo viva como quiera’; aproximadamente 10%
marcaron la opcién “estoy totalmente de acuerdo’ 44% “estoy de acuerdo en parte” y 39%
“estoy en desacuerdo”

La concepcidn del cuerpo como instrumento ya estaba presente en la nocién germinal
de técnica corporal propuesta por Marcel Mauss (1979, [1936]). Recordemos que las técnicas
corporales estaban definidas como la forma en que en cada sociedad los seres humanos ha-
cen uso de su cuerpo en una forma tradicional. Aunque estan socio-culturalmente construidas,
quien las ejecuta las percibe como un acto técnico, mecénico, fisico o fisico-quimico, y se
diferencian de otras técnicas en el hecho de que, en ellas, el cuerpo es el principal instrumen-
to, objeto y medio técnico, aungue pueden incluir también otros instrumentos. Desplegando
esta explicacion, podemos decir que el hecho de que el cuerpo humano sea el instrumento
no es algo menor: el cuerpo no es como cualquier instrumento. En otro tipo de técnicas, las
personas, por medio de su cuerpo (o de alguna de sus partes), manipulan un instrumento
para modificar un objeto y elaborar un producto. En estos casos, no es necesario que pasen
al producto elementos de la materialidad del cuerpo, ni del instrumento; estos no quedan en
el producto mas que en el hecho de que por medio de ellos ha sido producido. Pero cuando
el cuerpo no solo utiliza un instrumento sino que él mismo es un instrumento, también es el
objeto hacia el que se dirige la técnica y es el producto de esa actividad. En la danza, en tanto
técnica corporal, la persona utiliza su cuerpo como instrumento, lo modifica como objeto y lo
construye como producto.

Las técnicas de movimiento que son parte de las distintas danzas que hemos estudia-
do tienen como fin ser incorporadas, entrar en el cuerpo y formarlo para el movimiento de
acuerdo a sus reglas. Como hemos visto en capitulos precedentes, el valor otorgado a la in-
corporacion de técnicas de movimiento especificas varia en cada una de las carreras. También
son variables los propdsitos de estas técnicas, que van desde lograr ejecutar determinados
movimientos con precision, hasta la busqueda de la percepcién del cuerpo propio para ampliar
sus posibilidades de movimiento. Sin embargo, tienen algo en comun: la incorporacion de las
técnicas no es un fin en si mismo, ni el cuerpo formado en esa técnica es el producto final; el
cuerpo formado en esas técnicas es a la vez un medio para la expresion. Un acuerdo general
gue encontramos entre los informantes/interlocutores es que puede decirse que una técnica
ha sido incorporada acabadamente cuando estd tan fuertemente incorporada que no es ne-
cesario pensar en ella al moverse sino que puede olvidarsela para concentrarse en lo que se
desea expresar. En palabras de la directora del Ballet Clasico de la Escuela de Danzas Clasicas
de La Plata, al explicar la perspectiva que sustenté la creacion de tal Ballet: " ni el virtuosismo ni
la técnica constituyen finalidades; las técnicas son medios que posibilitan ampliar capacidades
para la ejecucion, creacion y produccion artistica” (Raggio, 2009).

El cuerpo, como medio de expresion, también lo entiende como un objeto. Un medio
es una entidad a través de la cual es posible hacer algo. Es algo que contacta una cosa con
otra, un estado con otro. En las danzas que estudiamos, lo que permite hacer ese medio es



expresarse o expresar algo. De este modo, el cuerpo como medio actlia como mediador entre
el sujeto y su expresion. Es un sujeto el que se expresa través de su cuerpo, y este queda es-
tablecido como una materialidad que hace que esa expresion no sea inmediata, sino mediada
por él. Dicho de otro modo, si el cuerpo es un medio de expresién, entonces es un sujeto el
que expresa por medio del control de un objeto, que es su cuerpo.

Lo que olvidan estas nociones es que también el cuerpo es en si mismo la expresion.
El cuerpo no solo es algo con lo que se expresa, no solo expresa algo que proviene de una
experiencia subjetiva a través del cuerpo en movimiento, sirviéndose de él, sino que él mismo,
en su materialidad y en el modo en que ha sido construido, expresa. Si pretendemos que los
estudios sobre danza sirvan para discutir las teorias sobre el cuerpo que lo ven Unicamente
como una superficie donde se inscribe la sociedad y la cultura, no debemos olvidar que el
cuerpo no solo es medio, instrumento, lugar de inscripcién —en suma, objeto—, sino que es el
lugar donde ocurre la vida. No solo es un espacio habitado por un sujeto, sino que es un lugar
vivido, un espacio experimentado, producto y productor de experiencias, representaciones y
practicas. Estas nociones de cuerpo igualmente han surgido en el trabajo de campo: al indagar
un poco Mas con las preguntas y procesar lo que nos sucedia en las instancias de participacion
directa en las practicas estudiadas, aparece esta condicion mas activa del cuerpo, en la que
somos una unidad cuerpo-sujeto-cultura. El cuerpo también actlia como medio para construir
subjetividad, y es un territorio donde se desarrolla la agencia. Del mismo modo que, en la dan-
za, el cuerpo es un medio y un instrumento que se pone en juego con distintas finalidades, la
danza es medio e instrumento para producir determinados cuerpos y sujetos y, por medio de
ella, pueden construirse corporalidades y subjetividades que desbordan el control.
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