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Resumen

El presente escrito corresponde a una investigacion que busca reflexionar en torno
a la configuracion de la corporalidad en intérpretes en danza en relacién a su
contexto social, politico y cultural, asi como también respecto a sus propias

experiencias y biografia.

Asi, en una primera parte se expondran antecedentes en relacion a la historia de
la danza en Chile y la biografia como forma de estudio de la corporalidad, para
luego abrir paso al planteamiento del problema, la pregunta, objetivos y
justificacion de la investigacion, el marco teérico —que se dividira en tres ejes:
corporalidad, arte en el entramado de relaciones sociales e interpretacion en
danza —marco metodoldgico cuyo enfoque sera el cualitativo, los principales

hallazgos de la investigacion, y finalmente las conclusiones.

Palabras clave: Corporalidad; danza; interpretacion; biografia; historia social,

cultural y politica.



Introduccion

Esta investigacion surge a partir de la inquietud en torno al cuerpo, aquello que
parece ser tan obvio que muchas veces resulta invisibilizado, y sin embargo es un
lugar cargado de informacién y conocimientos, a través del cuerpo el individuo se
sita y diferencia de su entorno, y al mismo tiempo es a través de lo que entra en

contacto y vinculacién con el mundo, sin cuerpo nadie existe.

Comprender la corporalidad resulta asi relevante para la sociologia, en tanto no es
sélo aquello evidente, fisico o bioldgico, es producto de la socializacion y asi se ha
posicionado como un objeto de investigacion que reviste una enorme complejidad,
ya que en él se entretejen multiples factores que dan lugar a lo que se puede

comprender por cuerpo.

Pese a ello, ha sido un objeto de investigacion muchas veces olvidado o
menospreciado por las ciencias sociales, no obstante, si se hace una revision
siempre va a apareciendo incluso en los escritos mas clasicos, pero la mayor parte
de las veces no se hace alusion directa a él, siendo recién en los afios 1960-1970
gue aparece como un objeto de estudio propiamente tal en las ciencias sociales.
En Chile, hasta hace algunos afios, eran muy pocos los trabajos abocados
directamente hacia el cuerpo, siendo un campo de investigacion que se ha ido

acrecentando y adquiriendo mayor relevancia.

Ahora, mas alld de las ciencias sociales, existen distintas disciplinas que han
centrado su atencién en el cuerpo, como la medicina, la terapia ocupacional, la
educacion fisica o el deporte, y aqui aparece también la danza, que como
disciplina artistica permite potenciar y ampliar esta atencion sobre el cuerpo, que
es su primer territorio y herramienta de trabajo. Aqui, no sélo es concebido como
un medio de produccion o aquello fisico mediante lo cual se genera movimiento
que da lugar a la danza, sino que por sobre todo tiene que ver con un lugar
sensible donde se producen saberes que trascienden la forma, creandose un
lenguaje propio que es corporal y sensible.
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De este modo, la interpretacion en danza puede ser vista como un lugar
privilegiado para comprender el cuerpo, que se erige en el centro de su trabajo
como un eje tematico y epistemoldgico, como el foco y también la forma mediante

la cual se genera conocimiento disciplinar.

Por ello, para este estudio, resulta interesante poder teorizar y comprender el
cuerpo desde esta disciplina artistica, y desde ahi observar como emerge lo social
en un cuerpo que se trabaja desde lo sensible y subjetivo, indagar en las huellas
histéricas, sociales, politicas y culturales que van apareciendo en el cuerpo, pero a
la vez reivindicando las vivencias personales, lo intimo y biografico que se
entrelaza en las corporalidades sobre la cual las y los intérpretes trabajan para

crear y corporeizar la danza.



1. Antecedentes

La presente investigacion girara en torno la danza, sus intérpretes y
corporalidades, entendiendo que en este acontecer artistico interpretativo a través
del cuerpo existe una carga histérica y biogréfica, colectiva y personal, en relacién
a las vivencias de la historia social, cultural y politica que afectan la configuracion

de las corporalidades de las y los intérpretes.

De este modo, a continuacién se presentaran los antecedentes en torno a dos ejes
tematicos centrales presentes en la investigacion y que permiten establecer un
primer marco referencial para su abordaje. Estos son: revision del contexto
histérico y social en el cual se desarrolla la danza en Chile; y la biografia como

forma de estudio de la corporalidad.

1.1. Contexto histérico y social en el cual se ha desarrollado la Danza
en Chile

Para entender de qué manera la historia social, cultural y politica del pais afecta
en las corporalidades y el ejercicio interpretativo de bailarinas y bailarines, es
importante revisar algunos antecedentes de cual ha sido esta historia en la que se
ha insertado la danza en Chile. Pero antes que eso, en primer lugar, resulta
pertinente detenerse en el concepto de mismo de danza, ¢qué entenderemos por
danza? ¢Y es relevante considerar su historia al momento de comprenderla?
Segun lo propuesto por Pérez Soto (2008), no es posible hacer una definicion
univoca de lo que es la danza, sino que lo mas prudente resultaria ser tratar de
determinar el campo semantico al cual pertenece. En este sentido, sefiala que el
mejor modo de comprenderla es a través del abordaje de una “idea interna” de lo
gue es la danza, es decir, especificar desde si misma qué clase de actividad es y
su campo semantico, como una actividad “en medio de una serie de actividades
humanas mas o menos préximas que, muchas veces, pueden superponerse a
ella” (Pérez Soto, 2008, p.18), resultando asi en una definicion abierta,
entendiendo que sus limites son dificiles de establecer, existiendo un traslape de

fronteras disciplinares.



No obstante, pese a no tener una definicidbn Unica, es posible decir que es una
experiencia conceptual en tanto idea que se concibe, pero que se hace efectiva en
el cuerpo del intérprete que se convierte en un soporte de ella, son los “cuerpos
humanos en movimiento, que producen juntos la tarea de imaginar, ejercer y
recrear movimientos, eso es la danza” (Pérez Soto, 2008, p.23). En este sentido,
es posible entonces hablar de la danza en tanto arte como una experiencia
estética derivada del movimiento que toma forma en el cuerpo del interprete, pero
gue no se encuentra aislada, si bien es importante poder comprenderla desde esta
definicion interna que deriva desde la danza misma, es también relevante
concebirla como una disciplina que en su concepcion y practica se entrelaza con
otras y se inserta en determinados contextos sociales, historicos, politicos y
culturales. De esta manera, “cada obra es histérica porque el acto creativo
siempre es una co-creacién, y porque esa creacion multiple se da una y otra vez
en contextos que son historicos” (Pérez Soto, 2008, p.23), siendo asi relevante dar

cuenta del contexto en que la danza se inserta.

Asi, cuando hablamos de danza y de interpretacion el contexto en el cual ésta se
concibe, se practica e inclusive es presenciada, adquiere una relevancia no
menor, si bien se podria acotar el analisis a una observacién exclusiva de los
movimientos, éstos han sido concebidos por algun coredgrafo o coreografa,
interpretados por algin cuerpo, y observados por otros seres, todas y todos
insertos en determinado contexto que de una u otra manera afecta el modo en que

se crealvive/observa la danza.

En relacién a lo anteriormente expuesto, es posible relevar la importancia que
tiene la historia al momento de comprender como se concibe, experimenta e
interpreta la danza. En base a ello, a continuacion se realizard una breve

contextualizacion histérica y social de la danza en Chile.

La historia de la danza en Chile se conecta directamente a la historia universal de
la danza en tanto ésta llega a través de influencias extranjeras, en primera
instancia de Europa y luego de Estados Unidos, ya desarrollandose con mas

fuerza entrando al siglo XX (Biblioteca Nacional de Chile). Antes de que llegaran
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las primeras compaifias de ballet a Chile en 1850, existian expresiones corporales
y danzas que es posible denominar como tradicionales o folcléricas, desarrolladas
en torno a rituales o como expresion de tradiciones propias de los pueblos, sin
embargo, para lo que se ha construido como la historia “oficial” de la danza en
Chile, no son consideradas como fundantes en tanto justamente se conciben en
torno a ciertas funciones sociales, rituales y culturales, y no como disciplina
dancistica propiamente tal, cuestion que obviamente puede ser cuestionada y
puesta en duda como una forma de establecer ciertas jerarquias y hegemonias
culturales, inquietud que vale la pena plantearse al momento de entender como se
ha concebido la danza en Chile, pero no es algo que se abordard aqui con mayor
profundidad.

Al revisar entonces la historia oficial de la danza en Chile, uno de los hitos méas
relevantes corresponde a la llegada de la Compariia de Kurt Joos al pais, que
traen consigo la obra “La mesa verde”, cuyo lenguaje moderno era muy distinto a
lo acostumbrado hasta entonces en Chile donde el ballet ya se encontraba
instalado como el estilo predominante al momento de hablar de danza. De este
modo, emerge un estilo distinto del ballet que cambia la escena de la danza en el
pais, apareciendo una nueva forma de lenguaje que influirh en la formacion y
desarrollo profesional de las nuevas generaciones de bailarinas y bailarines.
Justamente son bailarines de esta compafiia, Lola Botka y Erns Uthoff, quienes
crean la escuela de danza de la Universidad de Chile, siendo este ultimo quien
dirigird por primera vez el Ballet Nacional Chileno (BANCH), y entonces que aqui

surge la primera generacion de bailarinas y bailarines profesionales chilenos.

Luego, en 1959 se creara el Ballet de Arte Moderno de Santiago (BAM), y se abre
paso a una época de grandes cambios sociales y politicos a partir de los afios 60’-
70’, frente a lo cual la danza no quedara ajena. Es en estos afios que Joan Turner
comienza a dirigir el Ballet Popular, con una mirada social en el marco de
campafa de la Unidad Popular (UP), es decir, la danza se convierte en un actor
social y politico, no s6lo como una expresion de caracter estético, sino que como

una forma de activismo social.
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El desarrollo cultural que crece cada vez con mas fuerza es truncado por el golpe
civico militar de 1973, la dictadura, represién, mecanismos coercitivos de control y
censura, la tortura y el genocidio provocado por ésta, cambia radicalmente el
panorama. Todas aquellas expresiones y agrupaciones de danza que habian
surgido con un fuerte vinculo social y popular son prohibidas y/o exiliadas de los
espacios institucionales, como sucede con el Ballet Pucard, ballet folclérico que se
presenta en el Teatro Municipal, pero que a partir de 1973 vera vetados sus
montajes y prohibido su nombre. A partir de ese momento, soélo el ballet clasico

seguira existiendo al alero del Teatro Municipal.

Ahora bien, aquello no implicé que la danza dejara de existir, hay quienes
comienzan a usar su cuerpo como herramienta de lucha a través de actos
performéticos, en espacios clandestinos, de modo soterrado pero en un trabajo
continuo de no dejar morir la danza y encontrar en ella también un espacio de

resistencia, todo al margen de la institucionalidad.

En este periodo de los anos 70’ también varias bailarinas y bailarines van
construyendo nuevas formas de hacer danza a partir de aprendizajes adquiridos
en escuelas estadounidenses vinculadas a la experimentacion, la performance, la

improvisacion y la vanguardia, que luego traeran también a Chile.

Recién en el afio 1985, coincidentemente un periodo en que la lucha contra la
dictadura se vuelve mas activa y directa, se funda la carrera de Pedagogia en
Danza en la Universidad de Artes y Ciencias Sociales (ARCIS), bajo la direccion
de Malucha Solari, y se crea también el Centro de Danza Espiral, fundado y
dirigido por Patricio Bunster y Joan Turner, ambos retornados del exilio. Desde
agui en adelante es posible hablar de escuelas de danza creadas por bailarinas y

bailarines chilenos.

Hacia finales de la dictadura e iniciando la década de los 90°, comienzan a surgir
muchas compafiias que incursionan en nuevas formas de hacer danza, existiendo
asi una efervescencia que no habia existido antes en el pais, y a partir de lo cual

se van formando nuevos lineamientos desde los cuales hacer danza. Entre ellas
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se encuentran la Séptima Compaiia de Danza Contemporanea, Andanzas, el

Colectivo de Arte La Vitrina, entre muchas otras.

De este modo, es posible observar que la historia social, politica y cultural es
relevante al momento de situar la danza en Chile, de entender como se ha ido
desarrollando, cuales son sus pilares, como se ha ido conformando un gremio de
bailarinas y bailarines y por lo tanto de qué forma se han ido creando vinculos y
redes que sustentan la practica de la danza, como ésta es llevada a cabo y con
qué actores se vincula. Por ejemplo, en su relaciéon con el Estado y los Gobiernos,
a diferencia de paises europeos como Francia donde la danza cuenta con un
apoyo y soporte mayoritario desde el Estado, en Chile la danza suele
autofinanciarse y autogestionarse, o bien depende de fondos concursables
(FONDART), lo que determina una cierta forma en la cual se desarrolla el campo
profesional en sus diversas aristas, entre ellas la interpretacion, y esto se vincula
con la forma en que se ha desarrollado la danza en Chile en relacién a la historia

social, politica y cultural del pais, como se puede evidenciar en la siguiente cita:

“La danza contemporanea en Chile -aquella que pertenece a lo que en
Chile muchxs denominan “danza independiente”- al opuesto de la Nouvelle
Danse en Francia, encuentra su fuerza en su distancia de la institucion, al
menos en sus inicios, cuando la dictadura constrefila a resistir en la
obscuridad, y continua a existir a pesar de eso y gracias a eso. En el fondo,
es una corriente que pudo existir y desarrollarse desde esa independencia
forzada que la constituyo en tiempos de contextos sociales y politicos
extremos (...) De esto decanta un nuevo cuestionamiento sobre la
especificidad de la danza contemporanea en Chile: Como acttan hoy en dia
en ella los traumas de su pasado y su origen tan enrevesado? En lo que
respecta a la memoria justamente, es posible distinguir en la danza
contemporanea actual en Chile ciertos modelos de creacion de los tiempos
de la dictadura que han sido retomados y que, de cierta manera, han
sobrevivido” (Maxwell, 2018, pp. 376-378).
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Asi, se evidencia una relacion entre contexto y desarrollo de la danza en Chile,
siendo fundamental considerarlo para entender los rumbos que ésta ha tomado y
el modo en que se practica a través del ejercicio interpretativo. Tiendo esto en
cuenta, es posible dotar el andlisis de un cierto contexto social, pero, ahora bien,
éste es vivenciado por cada persona en su individualidad, por cada sujeto, cada
cuerpo, y en este sentido cabe preguntarse ¢qué lugar tiene el sujeto al momento
de vivir la historia? ¢Y como se vincula esto a la danza y la corporalidad? En el
siguiente apartado se exponen antecedentes que permiten un abordaje de estos

cuestionamientos.

1.2. Biografias: una forma de estudio de la corporalidad

La biografia ha sido entendida como un género proveniente tanto de la literatura,
como de la historia y las ciencias sociales en tanto método de estudio que
privilegia al sujeto, las vivencias, las microhistorias y aquello referente a las vidas
personales, siendo una forma literaria o investigativa que no siempre ha sido
validada como forma de estudio por el ambito académico debido a su caracter
anecdético (Chassen-Lopez, 2018).

Es desde las ciencias sociales, tanto desde la antropologia cultural como desde la
sociologia que se inaugura el enfoque biografico como una forma de acercarse al
estudio de la sociedad y las culturas en los afios 1920-1930, en particular en la
Escuela de Chicago. Sin embargo, luego de la segunda guerra mundial, son los
métodos cientifico-matematicos provenientes de las ciencias naturales los que
adquieren mayor validez, viéndose debilitados los métodos cualitativos y el
enfoque biogréafico. Es recién en la década de 1970, en Estados Unidos, que estas
formas de estudio vuelven a adquirir relevancia como una manera de acercarse a
las subjetividades, en un contexto donde adquieren fuerza movimientos sociales

como el Mayo del 68’, los movimientos feministas y los movimientos obreros.

En Chile, es a partir de la década de 1980 bajo un contexto politico y social
demarcado por la dictadura, que esta perspectiva de estudio que sitla en el centro

la biografia adquiere mayor fuerza, como una forma de visibilizar grupos sociales

13



silenciados, permitiendo asi conocer desde las ciencias sociales el discurso de
obreros, campesinos y mujeres, considerdndoles de este modo como sujetos

portadores de conocimientos relevantes (Moyano, 2016).

Asi, el relato biografico corresponderia a “el relato proveniente de un narrador-
sujeto-actor, quien cuenta su vida de acuerdo a sus significaciones e
interpretaciones de lo que ha vivido; o como un pedazo/episodio de historia de
vida” (Moyano, 2016, p.20).

Esta investigacion tomara el concepto de biografia entendida como una forma de
registro de memoria, de como cada quien, desde su subjetividad, ha vivenciado la
danza y la interpretacion, estableciendo también vinculaciones con el contexto
pero desde sus propias vivencias y experiencias, pudiendo establecerse desde ahi

los efectos que esto tiene en la corporalidad de las y los intérpretes.

Al hacer referencia a la historia social cultural y politica, si bien se pueden
identificar ciertos hechos que parecen objetivos, al mismo tiempo aparecen relatos
diversos, y asi mismo tal vez lo mas pertinente al hablar de memoria sea dar
cuenta de que no existe una sola, no hay una verdad univoca, la memoria puede
ser puesta en si misma como un concepto en tension, presentandose de este
modo luchas por la memoria, disputas por su legitimidad y “verdad”, donde hay
conocimientos y saberes en juego, pero también emociones y sentimientos, dice
relacion con los recuerdos, relatos, actos, narraciones, pero también tiene que ver

con el olvido, el silencio y la omision (Jelin, 2002).

Entonces, al hablar de una biografia es importante considerar que el concepto de
memoria no es uno, sino mas bien es posible hablar de memorias en plural, que
tienen que ver con lo macro temporal-historico pero también con las experiencias
cotidianas, es decir, la vivencia personal de esa historia que entonces no se
presenta como homogénea y uniforme, sino que es diversa. Asi, como sefala
Betancourt (2004), es posible hablar de memoria individual, memoria colectiva y
memoria histérica, memorias que se entrelazarian al momento de abordar la

biografia.
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Por lo tanto, si bien la memoria individual tiene su origen en la conciencia de cada
individuo, esta situada en funcién de las redes de relaciones que se entretejen en
la vida social, por lo tanto los recuerdos tienen su origen en una experiencia
personal y la interpretacion que cada quien haga de ella, frente a lo cual resulta
fundamental la contingencia de la vida social y el contexto en el cual el sujeto se
encuentra inserto. Como sefiala Betancourt “la rememoracién personal se situa
en un cruce de relaciones de solidaridades mdultiples en las que estamos
conectados” (Betancourt, 2004, p.126), de tal modo que la conciencia no se cierra
en si misma sino que se ubica en relacién a los marcos sociales y la experiencia
colectiva histérica, destacando el hecho de que cuando existen periodos de
tension y crisis social los recuerdos colectivos tienden a adquirir mayor

importancia.

Ahora bien, la memoria no aparece sélo desde un punto de vista intelectual, puede
ser también abordada desde el cuerpo, como sefala Le Breton (2002), pareciera
que la evidencia de la exposicion eclipsa el dato, es decir, el flujo de lo cotidiano y
la presencia tan evidente del cuerpo implica el olvido del mismo, se ‘habita
corporalmente el espacio y el tiempo de la vida” (Le Breton, 2002, p.100), y por lo

tanto todas las experiencias son mediadas por el cuerpo.

Asi, la memoria seria también una accién corporal, en tanto aquello que se
rememora ha acontecido en el cuerpo. La etimologia de la palabra recordar hace
alusién a lo corporal, segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola (RAE),
proviene de la expresion en latin recordari, derivado del prefijo re que expresa
repeticion, y cordis que hace alusién al corazén, es decir, que algo vuelve a
suceder o se repite en el corazon, dando cuenta de que el recordar no es so6lo una

accion mental sino donde el cuerpo tiene un importante papel.

Jelin sefala que ‘no se trata de mirar a la memoria y el olvido desde una
perspectiva puramente cognitiva, de medir cuanto y qué se recuerda o se olvida,
sino de ver los como y los cuando, y relacionarlos con factores emocionales y
afectivos” (Jelin, 2002, p.19). Es decir, la memoria no se puede comprender a

cabalidad sin incorporar también una operacién que va mas alla de un ejercicio
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mental, que observe también qué es lo que pasa con las emociones, y por lo tanto

con el cuerpo, como lugar sensible.

Desde la danza y otras disciplinas abocadas al cuerpo han surgido perspectivas
que otorgan luces para comprender que la memoria es también corporal. Entre
ellas se encuentra la educacién somética, que hace referencia al soma, es decir,
al cuerpo vivo, de tal manera que la somatica seria el estudio que se hace de este
cuerpo que se percibe a si mismo desde sus sentidos y propiocepcidon y sus
‘procesos de interaccion sinérgica entre la consciencia, el funcionamiento

bioldgico y el medio ambiente” (Castro y Uribe, 1998, p.31).

Para Moshé Feldenkrais, creador del método somatico que lleva su nombre, la
experiencia humana esta conformada tanto por el pensamiento, el sentimiento, la
sensacion y el movimiento. El cuerpo entonces es un lugar donde se conjuga esta
consciencia, y desde este punto de vista, se abre paso a entender la memoria no
s6lo desde un aspecto intelectual, sino desde el cuerpo mismo, pudiendo hacer
referencia a una memoria corporal, que puede ser entendida como biografica en

tanto registro subjetivo que se vincula al cuerpo y el movimiento.

Todo lo anterior se entrecruza también con los contextos y la historia, como sefiala

Pérez Soto:

“Los movimientos se dan en un contexto. Tal como el color requiere no solo
de un pigmento que lo soporte, sino de una tela, una tabla, un muro, que
soporten ese pigmento y que, desde luego, interactian con él y alteran sus
cualidades. En el caso de la danza el contexto de los movimientos es el
entorno en que estd ubicado el cuerpo. (...) Desde luego este contexto
interactua y atraviesa al cuerpo y, con eso, influye en el movimiento” (Pérez
Soto, 2008, p.142).

A partir de las nociones que otorgan estas dos tematicas: el desarrollo historico y
social de la danza en Chile y la biografia como una forma de comprender y
registrar las memorias corporales y vivencias subjetivas del mundo, es posible

configurar un marco de antecedentes que permitan sustentar la investigacion,
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otorgando luces de como se vinculan, por una lado, la historia social, cultural y
politica, y por otro, las biografias o historias personales entendidas como una
memoria subjetiva, con la corporalidad, la practica de la danza y la interpretacion.

2. Planteamiento del problema

Para afrontar esta investigacion cabe preguntarse por qué ésta resulta pertinente,
cudles son las tensiones que genera y por qué son abordables desde la

sociologia, apareciendo asi el planteamiento del problema de investigacion.

A patrtir de lo planteado en los antecedentes, cabe sefialar que la historia social,
cultural, politica, y por otro lado, la biografia personal y la forma en que aquella
historia colectiva es vivenciada de forma individual y subjetiva, pueden
entrelazarse y esto se podria vincular directamente al cuerpo, en tanto es a través

de éste que se vive y experimenta sensorialmente la vida.

Sin embargo, pese a la importancia que podria atribuirsele a la corporalidad como
objeto de estudio en relacién a lo anteriormente expuesto, en la sociedad actual,
desde el periodo de la llustracion en adelante, ha predominado un paradigma que
privilegia el pensamiento, la racionalidad y la objetividad, dejando en segundo
plano la experiencia corporal, sensible y subjetiva. Frente a esto han surgido
perspectivas que van poniendo el cuerpo en un lugar central, no sélo dando
cuenta de su importancia, sino que sefalando que es a través de éste que se va
configurando la mente humana, por ejemplo, desde estudios de neurociencia que
relevan la importancia de las emociones y el cuerpo en relacién al modo de actuar
del ser humano (Panhofer, 2012). Es desde el cuerpo que se entra en contacto
con el mundo y con las otras y otros, que se establecen interrelaciones, es el lugar
sensible de experimentacion del mundo, del contexto fisico, social, cultural y

politico.

Lo anterior da cuenta de la importancia que puede tener problematizar la idea de
corporalidad, no sélo desde aquel cuerpo individual, sino que en consideracién

justamente de que éste se inserta en un determinado contexto que también dejaria
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una suerte de huella en lo corporal, contraponiéndose o tensionando esta
hegemonia de lo racional, intelectual y objetivo, lo que adquiere mayor sentido en
un contexto mundial y nacional como el actual, donde la pandemia sanitaria y
social por el virus Covid-19 ha implicado medidas de confinamiento y distancia
fisica, disminuyendo las experiencias colectivas presenciales y aumentando las
formas virtuales de relacionamiento, haciendo desaparecer de cierto modo el

cuerpo que desde ese punto de vista se tensiona y entra en crisis

De este modo, esta investigacion busca comprender la nocion de corporalidad, en
este caso en la danza y en particular en la interpretacion, pero no solo desde un
punto de vista individual en tanto, como se ha expuesto en los antecedentes, el
cuerpo no solo seria algo personal, sino que permite un acercamiento hacia lo
colectivo, se relaciona con la historia y aquello que acontece en el entorno,
permitiendo asi ampliar la perspectiva, darle centralidad a aquello sensible y
subjetivo a la vez que a lo histérico y social. Asi, independiente del estilo u obra
que se interprete, existiria una carga histérica-biografica tanto personal como
colectiva, es decir, en relacion tanto a lo intimo, como a la historia social, cultural y
politica del pais, que estaria presente en los cuerpos afectando de algin modo el

ejercicio interpretativo.

La realizacion de esta investigacion se pregunta entonces por esta corporalidad en
las y los intérpretes en danza, entendiendo que esta cruzada por una historia y
contexto que a su vez es codificado a partir de las estructuras personales y
subjetivas de cada quien en relacién a su biografia.

Para ello resulta importante comprender las diferentes dimensiones que permiten
abordar esta idea de corporalidad cruzada por historias personales y colectivas,
donde en primer lugar aparece la nocion de subjetividad, cdmo cada quien
comprende y vivencia el mundo desde su propio prisma oOptico, en funcion de su
historia familiar, sus experiencias personales, relacionales, su modo de vivir, las
decisiones, aprendizajes, etc. En segundo lugar, cobmo todos aquellos discursos
sobre su practica interpretativa y su relacién con la danza estan atravesados por

estructuras sociales y politicas, que otorgan un marco de accién y experiencia que
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es asimilada por cada quien. Y finalmente, como cada cual concibe su lenguaje

corporal dancistico, qué es aquello que creen que lo conforma.

Conjugando estas dimensiones, es que esta investigacion pretende acceder a la
idea de corporalidad que cada intérprete posee y a través de su propio discurso
evidenciar aquellas influencias de su biografia, asi como del contexto social,

politico e historico.

2.1 Pregunta de Investigacién

En relacién a lo anteriormente expuesto, la pregunta de investigacion que surge es

la siguiente:

¢Como afectan la biografia personal y la historia social, cultural y politica del pais

en la configuracién de la corporalidad de las y los intérpretes chilenos en danza?

2.2 Objetivos

Los objetivos que guiaran esta investigacion seran los siguientes:
Objetivo general

Comprender cémo la biografia personal y la historia social, cultural y politica del
pais afectan en la configuracién de la corporalidad en las y los intérpretes chilenos

en danza.
Objetivos especificos

1. Indagar en la relacién que las y los intérpretes establecen entre sus
vivencias biograficas y su quehacer en la danza.

2. Dar cuenta de cémo estructuras sociales, historicas, politicas y culturales
emergen en el discurso de las y los intérpretes en relacion a la danza.

3. ldentificar los factores que las y los intérpretes en danza consideran que

dan forma a su lenguaje corporal.
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3. Hipotesis

A continuacidn se presenta la hipotesis elaborada en base a la revision de
antecedentes, la problematizacion y los objetivos desarrollados: “El cuerpo
esceénico del intérprete en danza ineludiblemente se encuentra afectado por las

experiencias que ha vivenciado en un determinado contexto”.

Esto significa que independiente del rol que la o él intérprete tenga que asumir en
escena, y aunque éste le exija abstraerse de sus vivencias personales o las
convenciones sociales para habitar desde su corporalidad un estado, personaje o
situacién, inevitablemente apareceria a través del cuerpo la historia social y
colectiva asi como también sus memorias y experiencias personales biogréficas,

asi sea de forma inconsciente o involuntaria.

4. Relevancia

La relevancia del problema de investigacion radica en el aporte y contribucién que
ésta pueda generar en cuanto a la produccién de conocimientos, justificando asi
su realizacién. En este sentido, la presente investigacion posee dos tipos de

relevancia:

Relevancia tedrica: En primer lugar, los conocimientos producidos a partir de
esta investigacion pueden ser un aporte en el aspecto teorico, contribuir a
incrementar los estudios y conocimientos en torno al cuerpo tanto para la
sociologia, como para la danza, asi como para el campo del arte en general,
entendiendo que la disciplina de la danza se cruza e interrelaciona con otros
ambitos de la vida social y cultural, y en este sentido puede aportar a la
produccion de saberes, a la teorizacibn vy visibilizacion de tematicas y
problematicas vinculadas al area del arte y la cultura. Esto ademas considerando

que la produccion tedrica que existe en torno a la disciplina de la danza, en
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comparacion con otras disciplinas artisticas, es un ambito que ha sido poco

desarrollado en Chile.

Relevancia practica: En segundo lugar, es posible plantear que esta
investigacion posee una relevancia practica en tanto busca ser un aporte més alla
del espacio académico, en este sentido, a partir de la produccion de saberes
generados al profundizar en la relacion entre biografia personal y la historia social,
cultural y politica del pais y su vinculo con la danza, es posible contribuir en
generar conocimientos que sean luego herramienta que potencien la
interpretacion, especificamente en danza pero pudiendo expandirse a distintas
artes escénicas, ya que de alguna manera puede construirse como una suerte de
espejo que permita a la practica interpretativa observarse y observar la fuerza o
influencia que pueden tener la historia, y la forma que cada quien tiene de vivirla, a

través de las corporalidades.

5. Marco teérico

A continuacién se hara una revision de algunos autores y sus aportes tedricos en
base a tres conceptos relevantes para el problema de investigacion, a modo de
poder genera un marco de sustento tedrico. Estos son: corporalidad; arte en el

entramado de relaciones sociales; e interpretacién en danza.

5.1. Corporalidad

La corporalidad se erige como el concepto central en esta investigacion en tanto lo
gue aqui se pretende es justamente comprender como esta se configura, en
especifico en relacion a las biografias y la historia social, cultural y politica del
pais, como ya se ha mencionado. De este modo, es fundamental considerar las

perspectivas teoricas para su abordaje.

La pregunta por el cuerpo pareciera ser muchas veces algo obvia, al ser aquello
natural y estar evidente e inevitablemente presente en tanto no hay persona sin

cuerpo, y por ello, en primera instancia, se tiende a pensar en aquello fisico, que
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se ha concebido como algo que es parte de la naturaleza, la genética, la biologia,
que de tanto tenerlo a veces se da por sentado. Sin embargo, es muchisimo mas
que aquello bioldgico, es un complejo espacio que nada tiene de sencillo, evidente
u objetivo. Asi lo evidencian la filosofia y las ciencias sociales, que dan cuenta de
como el cuerpo se ha constituido como un objeto de estudio complejo, dinamico y
en constante tension, que ha permitido la emergencia de nuevas perspectivas,
conceptualizaciones y multiples posibilidades para responder a la pregunta —sin

respuesta Gnica ni univoca —sobre el cuerpo.

Desde la filosofia y posteriormente en las ciencias sociales, existié un olvido del
cuerpo, para el mundo griego asi como en el mundo cristiano-helenistico romano,
existia una division fundamental entre alma y cuerpo, donde la primera
representaba lo universal, frente a lo cual lo particular, es decir el cuerpo, debia
subsumirse. La concepcion del alma absolutamente separada del cuerpo, era vista
como algo substancial, libre de la materialidad del cuerpo, cuyas pasiones

contaminarian el conocimiento y la relacion cognitiva con el mundo.

Como sefala Galan (2009), es recién a partir de la segunda mitad del siglo XX, en
particular en los afios 60’-70’, que el cuerpo adquiere relevancia como objeto de
estudio paras las ciencias sociales, con autores tales como Norbert Elias, Marcel
Mauss, Michel de Certeau y Michel Foucault. La revisibn que hace esta autora
sobre las perspectivas del cuerpo desde un punto de vista tedrico da cuenta de
como éste no es soélo aquello tangible, sino que por sobre todo responde a una
construccion social y cultural, circunscrito a distintos tiempos historicos, por lo
tanto, mas que ser una realidad en si misma corresponde a una realidad
simbdlica. Bajo esta perspectiva, se abren infinitas posibilidades de pensar los
cuerpos, entendiendo que “la concepcion del cuerpo, su lugar en la sociedad, su
presencia en el imaginario y en la realidad, en la vida cotidiana y en los momentos
excepcionales han cambiado en todas las sociedades historicas” (Galan, 2009,
p.186). En este sentido, Galan da cuenta de una polisemia del cuerpo que dificulta
una sintesis final, no existe un significado Unico, sino que se va transformando de

acuerdo a las cosmovisiones de las distintas épocas y grupos sociales.
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Marcel Mauss en su libro “Sociologia y antropologia” (1979), dedica un apartado
donde hace referencia a técnicas y movimientos corporales, que si bien puede ser
visto como un texto bastante descriptivo, es quien abre la posibilidad desde la
antropologia para hablar de cuerpo desde los estudios sociales. Describe técnicas
corporales adquiridas mediante el aprendizaje tradicional, que resultan ser
eficaces en tanto responden a un propésito. Asi, por ejemplo da cuenta de cédmo
durante las infancia se van adquiriendo técnicas corporales mediante el contacto
con la madre, permitiendo de este modo comprender cOmo gestos, desde los que
se conciben mas naturales y espontaneos, como jugar, comer, caminar, dormir,

son adquiridos a través de normas colectivas.

Asi, da cuenta de que el cuerpo se erige como un hecho social total ya que a partir
de éste es posible observar la confluencia del conjunto de las relaciones sociales
expresadas en los individuos, de modo tal que los habitos y técnicas corporales
tendrian una historia que resulta propia segun cada sociedad y época historica. De
esta manera, el cuerpo expresaria mediante su propio lenguaje, es decir, sus

técnicas y movimientos, aquello que caracteriza a una sociedad y época.

Otro de los autores que resultan relevantes al momento de abordar el cuerpo
como objeto de estudio es Michel Foucault, quien restituye el cuerpo como eje
central en su desarrollo teorico, a partir de éste genera un vuelco en su teoria
haciendo una critica, por una parte, del concepto tradicional de ideologia y por
otra, a la filosofia del sujeto trascendental, abriendo paso a la microfisica del poder
y una nueva teoria de la subjetividad, donde el cuerpo se encuentra en el centro
siendo alli donde se juega el poder, apareciendo el sujeto no como anterior sino

gue como efecto de aquellas constelaciones de poder.

Lo anterior, ademas debe ser entendido bajo el paradigma que va otorgando la
modernidad, donde se va instalando una representacion del cuerpo como soporte
del individuo que a la vez que nos une, nos separa del mundo, como un cuerpo ya
no fundido dentro de la comunidad sino que de individuo liberado por los ideales

de la ilustracién, que se convierte en un cuerpo productivo que presenta la
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paradoja de que a la vez que se concibe como un cuerpo libre, por otra parte van

siendo foco de mecanismos de dominacién y control.
Este cuerpo productivo seria una forma de cuerpo décil, que se genera a partir de:

“una politica de las coerciones que constituyen un trabajo sobre el cuerpo,
una manipulacion calculada de sus elementos, de sus gestos, de sus
comportamientos. El cuerpo humano entra en un mecanismo de poder que

lo explora, lo desarticula y lo recompone” (Foucault, 2002, p.126)

Asi, el autor da cuenta de coémo el poder no opera sélo sobre la conciencia, sino
gue fundamentalmente pasa por el cuerpo, analiza la subjetivacion a través de
tecnologias dirigidas a una apropiacion politica del cuerpo, siendo una de ellas la
disciplina, que se disemina a través de una multiplicidad de instituciones sociales,

teniendo un caracter dual de apropiacion econémico-politica del cuerpo.

Ahora, considerando que el espacio social y cultural puede ser comprendido,
como sefala Bourdieu (2007), como un campo de relaciones de fuerza donde los
agentes actian de acuerdo a su habitus, entendido como conjunto de
disposiciones, y en relacion a la posiciobn que estos ocupan en dicho campo,
donde entrarian constantemente en competencia, apropiandose y disputdndose
los distintos tipos de capitales, es posible entender este rescate del cuerpo como
objeto de estudio por parte de las ciencias sociales como una accion donde se
ingresa a la lucha por disputar su significado y significaciones, en tanto se erige

como un bhien simbdlico.

Asi, el cuerpo se convierte en un lugar fundamental en la teoria expuesta por
Bourdieu, entendido como un bien simbdlico que resulta no menor al considerarlo
como el origen de la intencionalidad préactica, soporte de la interaccion, en tanto
como ser humano se es cuerpo y éste es inseparable de su existencia. Asi, el
cuerpo hace parte del mundo social a la vez el mundo social esta presente en el
cuerpo, por lo tanto como lo concibamos no resulta en algo inocuo, sino que hace

parte de una estructura social que determina un cierto posicionamiento.

24



A través de estas perspectivas teodricas es posible entender la corporalidad como
objeto de técnicas de dominacion, lugar del habitus, de representaciones y
estructuras sociales y culturales, como sefialan los autores recién mencionados.
Pero entonces surge la inquietud respecto de la capacidad de agencia del sujeto y

el rol de la subjetividad respecto de lo corpéreo.

En este sentido, es posible poner las anteriores posiciones tedricas en discusion
con aquellas que otorgan otras perspectivas respecto a cOmo se construye la
corporalidad, y cuyo foco no inicia en las estructuras sociales. Es aqui que
resultan pertinentes los postulados que ofrece la fenomenologia, en particular lo
postulado por Merleau-Ponty, cuya perspectiva sera explorada a partir del estudio

de dos autoras: Silvia Citro y Karina Trilles.

Citro (2009) sefiala que lo que la fenomenologia incorpora al modo de concebir el
cuerpo se relaciona a la construccion subjetiva que se hace del mundo, no a
través de estructuras sociales o de un cierto habitus que nos hace actuar de un
modo u otro, como sefalaria Bourdieu, sino que se define en tanto ser en el
mundo, un mundo que se encuentra previo a cualquier analisis que se pueda
hacer de él, lo que tendria que ver, de acuerdo a lo que la autora aborda sobre lo
postulado por Merleu-Ponty, con reconocer la existencia de una dimension
preobjetiva del ser, donde el cuerpo es fundamental porque esta experiencia con
el mundo se da justamente desde ahi, siendo desde la corporalidad que se

comprende.
En esta misma linea, Trilles sefala:

“Si la conciencia hace referencia a un receptaculo de apreciaciones
aprehendidas certeramente por introspeccion y al pilar de la existencia, el
cuerpo queda reducido a mera corporeidad mecanica (...) Si, por el
contrario, la conciencia es considerada como intencionalidad hacia el
mundo, el cuerpo deviene corporalidad que se experimenta de primera
mano y que es ingrediente esencial e imprescindible de ese ir hacia el

universo circundante” (Trilles, 2004, p.135).

25



En ese sentido, da cuenta de como corporalidad y mundo en Merleau-Ponty se
imbrican de tal manera que la relacién entre cuerpo y universo, 0 cuerpo contexto
como se podria decir en relacion al objeto de esta investigacion, es asi mediada
por la percepcion, y al mismo tiempo esta atravesada por aquello que el mundo le
presenta al sujeto, es decir, percepcion y contexto entran en un dialogo continuo,
el mundo se sustenta en el cuerpo a la vez que el cuerpo se convierte en sujeto de

percepcidn, con un actuar intencional, en tanto el mundo le posibilita aquello.

Hasta aqui esta revision tedérica permite identificar dos grandes subdimensiones o
enfoques al momento de abordar la corporalidad, por un lado aquel que releva en
su analisis las estructuras sociales y por otro, el que sitla a la subjetividad y la
percepcion en el centro de la teorizacion como elementos fundamentales al

momento de hablar de cuerpo y su relacion con el mundo.

Al igual que Bourdieu, que da cuenta de que cuerpo y mundo social se afectan
mutuamente y que Foucault, que habla de que no existe sujeto sustancial anterior
a su puesta en mundo, los postulados de la fenomenologia también entienden
este didlogo continuo entre cuerpo y entorno, pero se enfatiza la capacidad
perceptiva, se releva esta experiencia de “ser en el mundo” que sucede
justamente en el cuerpo. Estos dos enfoques pueden entrar en discusion, entablar
didlogo y complementarse para entender de forma mas cabal el concepto de

corporalidad.

Otro de los autores que teoriza sobre el cuerpo y, que de algin modo, sintetiza
estas dos subdimensiones tedricas recién mencionadas, corresponde a David Le
Breton, quien aborda la corporalidad tanto desde la estructura social como desde

lo perceptivo y sensorial.

En su libro “Cuerpo sensible”, Le Breton da cuenta de que la condicion de ser
humano es fundamentalmente corporal, en tanto es el lugar sensible desde el cual
el mundo es aprendido y aprehendido, “el cuerpo es ya una inteligencia del mundo
(...) este conocimiento sensible inserta al individuo en continuidad con el mundo

que le rodea” (Le Breton, 2010, p.37). Hay asi un enfoque tedrico que da cuenta
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de la relevancia de lo perceptivo-sensorial, pero a la vez lo conjuga con
perspectivas que relevan al mismo tiempo la importancia de las estructuras
sociales en este estar en el mundo, ya que si bien todo aquello sensible posee un
caracter intimo de cada sujeto, esto resulta estar siempre en vinculacion con el
contexto socio-cultural, como bien sefala Le Breton, incluso si se traduce en una

apropiacion personal aquella experiencia sensorial y afectiva no deja de ser social.

Ahora bien, no por el hecho de que la cultura se haga carne en el cuerpo se pierde
de lado la capacidad agencial del sujeto, y es esto justamente lo que permite
aunar en este autor las ideas de estructura social y percepcion y subijetividad,
donde si bien todo esta mediado por un contexto social y cultural, el sujeto nunca
se presenta como pasivo, como una suerte de recipiente vacio que se modela a
través de las estructuras, todo lo contrario, es siempre un sujeto activo en el

proceso de aprendizaje del mundo.

Asi, si bien los autores revisados en este acapite en torno a la corporalidad
otorgan distintas perspectivas tedricas, convergen en sefialar que la experiencia,
la percepcion y aquello que ofrece el entorno social y cultural estan continuamente
en didlogo y se afecta mutuamente, siendo el cuerpo el eje central del estudio que

permite evidenciar esto.

5.2. Arte en el entramado de relaciones sociales

El arte en el entramado de relaciones sociales, resulta un concepto susceptible de
revisar tedricamente en la presente investigacion en tanto uno de los aspectos que
aborda es el contexto en cual se desarrolla la practica interpretativa, y por tanto las
interrelaciones que se forman entre el arte y otros ambitos sociales, para
comprender como esto puede afectar en la configuracibn de una determinada

corporalidad.

Para abordar este concepto, se hara referencia en primer lugar a Howard Becker,
quien en “Los mundos de arte” otorga una perspectiva tedrica que permite estudiar
el arte desde un punto de vista que da cuenta de aquello que se encuentra fuera

de la obra misma, pero que sin embargo es fundamental para su creacion.
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De este modo, observa la creacion artistica desde una perspectiva cuyo énfasis se
encuentra en su fabricacion, donde al igual que en las otras actividades sociales,
existe una cooperacién entre diversos actores para llevar a cabo el trabajo

artistico.

“Todo aquello que el artista —definido como la persona que realiza la
actividad central sin la cual el trabajo no seria arte —no hace, debe hacerlo
alguien mas. El artista, entonces, trabaja en el centro de una red de
personas que colaboran, cuyo trabajo es esencial para el resultado final.

Dondequiera que el artista dependa de otros existe un vinculo cooperativo’
(Becker, 2008, p. 43).

En este sentido, el arte, y asi también la danza no se produciria sélo en relacién a
lo que ocurre dentro del campo disciplinar mismo, y no seria una produccion
Unicamente de las o los artistas, es decir, de intérpretes y coredgrafas o
coreografos, si bien su rol es fundamental, la obra de arte, de acuerdo a lo que
plantea Becker, requiere de la contribucion de muchos otros ambitos sociales y
disciplinares, asi como de distintas personas, desde el iluminador, la persona que
hace el aseo del espacio donde se presentara la obra, el publico, hasta inclusive
aquellas personas que permiten que el intérprete trabaje, como por ejemplo,
podria ser la familia o cercanos que generan una contencion emocional, es decir,
personas que estan completamente fuera del campo de produccion artistico pero
cuya cooperacion afecta indirectamente la emergencia de la obra artistica. En este
sentido es que se entiende que el arte, dentro del cual se encuentra la danza,
seria una red de interacciones y cooperaciones que se despliegan en torno a él y

su obra.

Asi, el mundo del arte no se encuentra desvinculado de otras esferas, por el
contrario, no posee una frontera dilucidada y por lo tanto, siempre esta en
conexion con otras, con las cuales desarrolla un vinculo y compromiso,
estableciéndose redes de cooperacion entorno a la produccion de la obra artistica.
Asi, se podria abordar la idea de que el trabajo de la danza no sélo no se desliga

de aspectos histéricos, sino que de mudltiples aspectos del contexto, del mismo
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modo que la interpretacion, aspecto central para esta investigacion,
probablemente colinde y se interrelacione con otras esferas, tales como la

economia y la politica, entre otras.

Asi, para Becker, el eje fundamental de su desarrollo tedrico no estaria en el
objeto mismo, es decir, en la obra de arte, sino en las interacciones sociales que

se despliegan en torno a ella, y por lo tanto en su proceso de produccion.

Para Hilda Islas (1995), el ambito de la creacién artistica estd compuesto por una
compleja trama de conexiones e influencias entre aquello social y las condiciones
objetivas por una parte, y lo subjetivo, por otra. En relacion a aquello es que en el
intento de conceptualizar esta relacion entre arte y sociedad, han surgido distintas
perspectivas tedricas, que se han desarrollado principalmente en dos aristas, la
primera de ellas corresponde a aquella que analiza el aspecto material del arte,
que en cierto punto coincidiria con lo planteado por Becker en tanto observa
conexiones sociales en que se produce el arte, provocando la existencia de un
campo artistico, sin embargo, este aspecto material mas que poner el énfasis en la
interaccibn misma releva principalmente aquello que tiene que ver con la
produccion artistica desde un punto de vista socioeconémico, de las relaciones
sociales de produccién, distribucion y consumo. En este aspecto destacarian
autores tales como Walter Benjamin quien, justamente, pone especial énfasis en
las condiciones de produccion del arte a partir de nociones del materialismo
critico, donde se cuestiona sobre la obra de arte y su posicionamiento en torno a
las relaciones sociales de produccién, considerando que éstas son propias y
distintas en cada época y sociedad, analizando si la creacion artistica resulta ser

reaccionaria o revolucionaria respecto de su contexto (Benjamin, 2012).

Ahora, segun lo planteado por Islas, el analisis de las condiciones materiales de
produccion del arte no seria la Unica forma de abordar la relacion entre arte y
sociedad, existiendo un segundo modelo mediante el cual algunos tedricos han
analizado esta relacion. Este aspecto corresponde al ideoldgico, y se centra en la
imagen que proyecta la obra artistica, la cual actuaria como una suerte de reflejo

del contexto en el cual esta inserta, concibiendo asi el arte como una practica
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testimonial del contexto. Sin embargo, el peligro de esta perspectiva, como
advierte la autora, es generar reduccionismos y posicionar ciertos discursos de las

clases dominantes por sobre otros.

Néstor Garcia Canclini (2005) propone un analisis que conjugaria estos dos
modelos para abordar la relacion arte-sociedad, analizando justamente el vinculo
entre la organizacion material del proceso artistico y el proceso ideoldgico, dando

cuenta de la estructura social y el lugar del arte en dicha estructura.

Desde este punto de vista estructuralista, para Garcia Canclini, la forma de
accionar de cada integrante del proceso artistico, ya sea el mismo artista, asi
como el espectador, los intermediarios o la obra misma, seria una consecuencia
de su posicion en el campo, es decir, como diria Bourdieu, de aquella red de
relaciones de fuerza que compone el entramado social, “os vinculos que
mantienen entre ellos son organizados por la estructura en que estan incluidos, en
el sistema de relaciones (de produccién, difusion y consumo) que el campo hace
posible” (Garcia Canclini, 2005, p. 90), estableciendo de esta manera ciertas

dindmicas propias del campo artistico.

Ahora bien, el analisis sobre las estructuras, para Garcia Canclini, no implica
sefalar un determinismo sobre el arte y los artistas, sino que, justamente permite
entenderla en relacién con los procesos histdricos y cambios gestados por la
misma capacidad de agencia de los sujetos, pero comprendiendo a la vez que el
campo artistico tampoco es fruto de decisiones meramente individuales y

soberanas, sino que estan mediadas por restricciones sociales.

Si bien estas perspectivas teoricas sitian el arte desde un punto de vista
relacional, inserto en una estructura, vinculado a distintos ambitos, cuestionando la
idea de autonomia del arte, no por ello deja de diferenciarse de otras disciplinas,
como sefala Islas, “aunque son el resultado de un complejo de influencias
(geograficas, sociales, culturales, politicas, econdmicas, individuales, etc.),

articulan todas estas influencias en torno a una ldgica-estética especifica” (Islas,
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1995, p. 31), manteniendo una especificidad en tanto objeto artistico que le

permite, justamente interactuar con otras practicas sociales.

5.3. Interpretacion en danza

Finalmente, el ultimo concepto que se abordara en esta revision de perspectivas
tedricas sera el de interpretacion en danza, es justamente sobre el intérprete sobre
quien versa esta investigacion, y por lo tanto resulta fundamental plantear
cuestiones tales como ¢qué es ser intérprete en danza?, ¢qué implica?, ¢qué

posiciones tedricas existen al respecto?

La danza, segun Le Breton (2010), es un lenguaje en si mismo que aparece sobre
el cuerpo y a su vez permite evidenciar el mundo, pero es mas que aquel cuerpo
gque danza en aquel mundo del cual forma parte, aparece trascendiendo la
palabra, pero a la vez cargada de sentidos y significaciones, “la danza es antes
gue nada una manera para el intérprete de dejarse trabajar por la danza” (Le
Breton, 2010, p. 107). En este sentido, si bien el ser intérprete implica adquirir una
serie de técnicas corporales, por sobre todo tiene que ver con una exploracion
interna, una apertura hacia un imaginario, con la posibilidad de generar un

discurso sobre el mundo que a su vez es capaz de afectarlo y transformarlo.

Este lenguaje de la danza es dinamico y no es uno sélo, a lo largo de la historia,
como se ha sefialado con anterioridad en los antecedentes, se han desarrollado
distintos estilos que se podrian entender como distintos lenguajes dentro de este
gran lenguaje que seria la danza. Le Breton da cuenta de esto y establece ciertas
diferencias, la danza tradicional se vincularia con la creacion colectiva, anénima, a
diferencia de lo que ocurre con la danza moderna y contemporanea donde existe
autoria. La danza moderna, por su parte, busca establecer un sentido, se
relaciona con sus condiciones historicas de surgimiento en periodo de entre
guerras, desarrollandose una estética expresionista. La danza contemporanea, por
Su parte, se centraria en el problema del individuo y del cuerpo, en tanto se sitla

histéricamente en un proceso creciente de individuacion.
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Lo anterior, da cuanta de las infinitas posibilidades que tiene el cuerpo y el
lenguaje dancistico, y por lo tanto se convierte asi en una forma en que el
intérprete puede acercarse al conocimiento, como ya se menciond, abre las

posibilidades de exploracién y sensaciones.

La danza, es un arte del acontecimiento y como tal ocurre en un tiempo y espacio,
“es un matrimonio (a veces alborotado) entre un lugar y un cuerpo (...) Inventa el
espacio en que se produce, lo hace visible, y simultaneamente es determinado por
éste” (Le Breton, 2010, p. 98). Para Mary Wigman (2002), entre los elementos que
le dan vida, al igual que Le Breton, sefala el espacio, sumando ademas el tiempo
y la energia, elementos que debe manejar el intérprete, de quien depende este

arte de la representacion.

La danza es para ella un lenguaje vivo que habla del ser humano a través del
movimiento, siendo éste la base elemental de este arte, aunque no se reduce
Gnicamente a €l. Ahora, ¢qué es lo que genera el movimiento, que permite la
emergencia de la danza en el cuerpo del intérprete? Molina (2015), sefiala que es
la emocién la que mueve al cuerpo y el movimiento es justamente el modo de
expresion, el locus de la danza que contiene el pensamiento, la emocion, el

tiempo, es decir, no es meramente el cuerpo.

Hasta este punto, estas perspectivas teéricas permiten situar al intérprete en la
danza, pero no abordan en profundidad el concepto mismo de interpretacion y de

intérprete.

Aqui entonces es que parece pertinente incorporar la perspectiva teérica de
Patricia Cardona (2000) que a través del concepto de dramaturgia permite acceder

a una teorizacion sobre el concepto mismo de intérprete.

La dramaturgia es un concepto usualmente utilizado en el teatro, no obstante, en
tanto se comprenda como accion esceénica para Cardona es igualmente aplicable
a la danza y permite, justamente, acercar la reflexion sobre esta disciplina a la

figura de la o el intérprete, que se posicionaria como un bailarin/actor, responsable
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también de la obra y la coreografia en tanto co-creador de ella como traductor de

los propositos, ideas y lenguajes del coredgrafo o coredgrafa.

‘Desde el punto de vista de la dramaturgia del bailarin/actor, interpretar
implica poner en marcha este tipo de peripecia mental para darle sentido y
precision a la peripecia dinamica. Requiere de una preparacion previa para
acceder al lenguaje expresivo del coredgrafo, del por qué y para qué de las
acciones que se han de materializar en el cuerpo del bailarin/actor. Implica
una apropiacion muy personal del sentido de ese lenguaje. Implica
humanizar aquello que el intérprete sélo recibe como forma (partitura de
movimientos) o como andlisis de personajes y situaciones. El bailarin
encarna, revitaliza, hace verosimil la forma aprendida. Estructura un
significado. Esto es hacer dramaturgia. Implica el regreso a la persona, el
Sujeto de la danza” (Cardona, 2000, pp.43-45).

Esta nocion de dramaturgia puede remitir a la idea de ciertos estilos, tales como la
danza teatro o el ballet clasico, donde existe un libreto mas claramente definido
con cierta coherencia literaria, cierta narrativa en los movimientos y estructuracion
de la danza. Sin embargo, frente a esto hay autores tales como Le Breton (2010),
quien ha sefalado que no es en la narrativa misma donde reside la danza, sino
gue va diseflando caminos de sentido que se presentan siempre como un

horizonte, escapando al intento de fijar.

Este modo de comprender la dramaturgia del bailarin ofrecida por Cardona, no se
limita a esa nocién de narracion, puede aplicarse tanto al ballet como a la danza
contemporanea de Merce Cunningham que explora principalmente las formas, ya
gue permite entender la esencia de la interpretacion en la estimulacién imaginaria,
no en la accioén fija. En este sentido, independiente de si se trate de una estructura
narrativa/realista, formal/geométrica o poética/simbdlica, de igual manera es
aguella estimulacion mental del intérprete entendido como bailarin/actor, la que

materializa en su cuerpo aquello ideado por la o el coredgrafo.
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“Merce Cunningham renego de la teatralidad, de la técnica extenuante, de
los contenidos miticos, la emocionalidad, el psicologismo y la solemnidad
de la obra de Graham. Pero el cuerpo no se puede desprender de sus
contenidos, de su biografia e idiosincrasia, en sintesis, de su condicion
humana. En algiun gesto o tensién dindmica, en alguna mirada o
desplazamiento, se revela la dramaturgia espontanea, el fuego de la vida.
En este sentido, incluso Merce Cunningham, desde su primera rebeldia, fue

humano, demasiado humano” (Cardona, 2000, p.51).

De este modo, hacer dramaturgia se torna un concepto mas amplio, tiene que ver
con aguellas imagenes mentales que hacen parte en el movimiento a través del
intérprete, con su experiencia interior, con su memoria corporal y hasta con su

espiritu.

Asi, esta perspectiva tedrica a través del concepto de dramaturgia del bailarin
permite ampliar el campo tedrico para abordar directamente al intérprete y su rol
en la danza, cruzando incluso las fronteras disciplinares al utilizar un concepto que
usualmente se asocia a otra disciplina, poniéndolo en funcién del analisis de la
danza. Instalando esta nocion de bailarin/actor, inmediatamente permite conectar
0 hacer asociaciones con autores como Eugenio Barba, maestro proveniente del
mundo del teatro, quien habla casi indistintamente de danza y teatro, bailarines y
actores, centrando en analisis del mismo modo que hace Cardona, en torno a la

accion escénica.

6. Estrategia metodologica

A continuacién se presenta la estrategia metodoldgica que se utilizé para llevar a
cabo la presente investigacion, para ello se dara cuanta del enfoque metodologico,
la unidad de registro y de analisis, la muestra y las técnicas de produccion de

informacion y de analisis que se utilizaron.
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6.1. Enfoque metodoldgico

En relacion al objeto de estudio que se aborda en esta investigacion, el tipo de
metodologia pertinente resulta ser la cualitativa, ya que lo que aqui se busca no es
medir o cuantificar el fendbmeno a estudiar, sino que profundizar en aspectos tales
como los significados y significaciones que las y los intérpretes en danza puedan
atribuir a como la biografia personal y la historia social, cultural y politica del pais

afectan en la configuracion de su corporalidad como intérpretes.

6.2. Unidad de registro y unidad de analisis

Se busca conocer la perspectiva de las y los intérpretes en danza, por tanto, la
unidad de registro corresponde a ellas y ellos, quienes serén las y los participes
de este estudio. La unidad de andlisis, por su parte, corresponde a las
percepciones presentes en los discursos de los sujetos respecto de la
configuracion de su corporalidad como intérprete en relacion a su propia biografia

y el entorno social, cultural y politico del pais.

6.3. Muestra

La técnica de muestreo utilizada es de tipo intencional, lo que implica que los
elementos escogidos responden a una seleccion de casos segun el criterio de la
experta (Kazez, sf/f). De esta manera, la muestra para este estudio no busca en
ningun sentido generalizar los resultados, sino que las caracteristicas de los
sujetos seleccionados sean apropiadas para responder la pregunta de la
investigacion. Asi entonces, fueron seleccionadas intencionalmente 12 personas,

considerando los siguientes criterios muestrales:

- Generacional: si bien se entiende que no hay una unicidad en la
interpretacion de la realidad, las generaciones, como las entiende
Mannheim (1993), son referencias de una «posicion» o «localizacion»
historico-social, lo que implica similitudes entre quienes caben en ellas. Por

lo tanto, las perspectivas pueden poseer similitudes o diferencias en
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relacion a la generacion a la cual se pertenece. Las generaciones
propuestas son tres, considerando el abordaje que se ha hecho de la
historia de la danza en Chile expuesta en los antecedentes. De este modo,
se establecieron las siguientes generaciones: a) Generacion décadas 1970-
1980; b) Generacion décadas 1990-2000; y c) Generacion 2010 a la
actualidad. Se les clasificard en una de estas categorias en relacion al
momento en que iniciaron su carrera como intérpretes. De esta forma, se
podra dar cuenta de las permanencias o cambios en las percepciones
respecto de la configuracion de su corporalidad como intérpretes en
vinculacién con los cambios que ha vivenciado la sociedad chilena y el
ambito de la danza. En el caso de este criterio muestral se decidi6 tener

igual cantidad de entrevistados por cada generacion.

- Género: entendiendo el género como un elemento que hace parte de las
relaciones sociales, es posible comprender que las vivencias y experiencias
de cada quien en relacion a su corporalidad no estan disociadas del género
con el cual se identifiguen. Debido a que se decidid que correspondia que
cada entrevistado se clasificara de a acuerdo al género con el cual se
identifica, no se establecieron subcategorias de género de antemano, y por
lo tanto tampoco una cantidad especifica a entrevistar por cada una de

ellas, solo se intenciond que existiera diversidad en este aspecto.

La muestra final se conformé del siguiente modo:

. Generacion 1970- | Generacion 1990- | Generacion 2010
Generacion _
1980 2000 ala actualidad
Mujer Mujer Hombre disidente
Hombre Hombre disidente Mujer
Género :
Hombre Mujer Hombre
Mujer Hombre Mujer
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6.4. Técnica de produccion de informacion

En concordancia con los objetivos de investigacion se realizaron entrevistas en
profundidad a intérpretes en danza', ya que mediante esta técnica es posible
acceder a “las maneras de pensar y sentir de los sujetos entrevistado, incluyendo
todos los aspectos de profundidad asociados a sus valoraciones, motivaciones,
deseos, creencias y esquemas de interpretacidon que los propios sujetos bajo
estudio aportan y actualizan” (Canales, 2006, pag. 220), mediante el proceso

comunicativo de conversacion directa con la investigadora.

6.5. Técnica de analisis de informacion

Se utilizé la técnica de interpretacion de textos denominada analisis de contenido.
Segun Navarro y Diaz, “el contenido de un texto no es algo que estaria localizado
dentro del texto en cuanto tal, sino fuera de él, en un plano distinto en relacién con
el cual ese texto define y revela su sentido" (Navarro & Diaz, 1999, pag. 179), es
decir, que esta técnica permite dar cuenta de los sentidos que construyen el texto,
pero no sélo aquellos explicitos, sino también los que se encuentran de forma

latente.

El analisis se realiz6 a partir de un proceso de codificacion de la informacion,
donde previamente se establecieron ciertos codigos que se agruparon en
categorias mas amplias, cuestion que se estableci6 mediante un proceso de
operacionalizacion de los objetivos en distintas dimensiones, dejando lugar a la

emergencia de nuevos cédigos y categorias que fueron surgiendo en el analisis.

Posterior al proceso de codificacion, los cddigos de todas las entrevistas fueron
agrupados para asi poder realizar una tematizacion y analisis de los diferentes

elementos encontrados, permitiendo dar cuenta de lo propuesto en los objetivos?.

! Instrumento de produccion de informacién disponible en Anexo |. Pauta de entrevista.
2 El proceso de codificacion para el analisis de informacion se encuentra disponible en el Anexo |I.

Dimensiones y categorias: tabla de operacionalizacion.
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7. Principales hallazgos

El presente capitulo abordara los principales hallazgos obtenidos luego de la
realizacion de la etapa de produccion de informacién, que como se menciono

anteriormente, consistié en la realizacion de entrevistas a intérpretes en danza.

Los hallazgos que se presentan a continuacion se encuentran agrupados en 3
partes correspondientes a los ejes tematicos de esta investigacion que se han
establecido en relacibn a los objetivos especificos: 1) Biografia y quehacer
dancistico; 2) El vinculo entre estructuras sociales, histéricas, politicas y culturales

y la danza; 3) El lenguaje corporal.

7.1 Biografia y quehacer dancistico

Esta investigacién ha establecido como uno de sus ejes relevantes la biografia,
entendida como una forma de acceder a la memoria de las y los intérpretes en
relacion a sus vivencias cotidianas donde la danza, como su quehacer principal,

entra en didlogo con estas experiencias.

Asi, aparecen las primera interrogantes: qué lugar tiene la danza en la vida de las
y los intérpretes, como es que la danza llega a ser parte de su vida cotidiana, y
como entran en dialogo el ejercicio de la danzay las vivencias biogréaficas.

El inicio de cada quien en la danza tiene distintos origenes, en algunos casos hay
un acercamiento desde la infancia y por influencias familiares, en otros es un mero
accidente por el cual llegaron a conocer la danza, también aparece a partir del
acercamiento a otras disciplinas, como la gimnasia, el teatro, o talleres artisticos
durante la etapa escolar. Sin embargo, lo que aparece transversalmente desde los
inicios es un vinculo con el hacer corporal, aquello que les acerca a la danza es el
goce, la sensacién que les produce acercarse a su propio cuerpo a través del
movimiento y el ejercicio sensible que ofrece la esta disciplina, que no sélo implica
un aspecto fisico, sino que justamente se diferencia de otras actividades

corporales en tanto propicia un espacio donde lo personal, las emociones de cada
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quien, los dolores, las vivencias, encuentran un conducto de expresion a través del

cuerpo en movimiento.

“Empecé a encontrarle agrado a lo basico que es el bailar, chao. Mas alla
de los analisis y la teoria que una pueda tener en relacion a la danza, tiene
que haber un gusto por bailar, asi muy Billy Eliot, ;qué le pasa a usted
bailando? siento una electricidad, listo. Puede ser una vision frivola de yo
bailo porqgue me gusta, pero desde ahi parte, de ahi profundizas, teorizas, y
eso lo vas encontrando con el cuerpo primero, es como algo primitivo, me
gusta bailar, me pasa algo emotivo al bailar” (Hombre disidente, generacion
1990-2000)

Estos inicios en la danza, algo ingenuos, espontaneos, en algunos casos
accidental, es el punto de partida que finalmente decanta en la decision de hacer
de ella una profesion, un oficio, decision que puede ser muy consiente, pero que
en algunos casos aparece casi Como un camino que se va trazando de manera
natural, sefialan algunos entrevistados que nunca buscaron la danza, sino que la

danza fue quien les encontrd y se quedo en sus vidas.

Los aprendizajes vivenciados a través de la danza van dejando huellas que no se
traducen sélo en lo fisico, las y los intérpretes identifican que a partir del desarrollo
del conocimiento volcado al cuerpo emergen nuevas formas de consciencia
perceptiva, comienza un trabajo mas acucioso de autopercepcion y revision
personal, tanto de aspectos fisicos como emocionales y psicoldgicos, y se

potencia el desarrollo de una inteligencia emocional ligada al saber corporal.

Asi, la danza permite nuevas formas de explorar y vivenciar el cuerpo, que como
ya se ha planteado, es el lugar primario desde donde se establece la interrelacion
con el mundo en este continuo didlogo entre percepcion y contexto del cual hacia
mencion Citro (2009), y por consecuencia este aprendizaje corporal introduciria
nuevas formas de relacién entre el sujeto danzante y su entorno mas alla del
ambito y quehacer dancistico, expandiéndose a las distintas esferas de la vida
cotidiana.

39



“Siento que la experiencia corporal hace que una viva el mundo desde esa
vereda, que es una vereda de la que nos distancian desde que somos
chicas, o sea, el sistema de educacion tradicional donde se anula el cuerpo,
hay que estar quietos ahi reproduciendo, reproduciendo, reproduciendo,
versus todo el mundo creativo que se abre cuando entras al mundo de la
danza (...) hubo un cambio muy radical cuando comencé a bailar y también
pude sentir como pude empezar a expandir esa sensibilidad en mi familia,
todos son muy de campo y muy rudos, muy gente pobre que tienen esto de
gue la vida cuesta, hay que ser muy aguerrido entonces no hay tiempo para
los afectos, para el afecto suavecito, y ahora, hoy en dia siento que pude
abrir esa ventanita del afecto y eso es lo mas hermoso que me ha pasado,
ese cambio de esa rudeza a esa suavidad que he podido expandirlo”

(Mujer, generacién 2010-actualidad).

Aqui se puede evidenciar la conexion entre biografia y danza, ya que la trayectoria
de vida, la cotidianeidad, el modo en cémo el sujeto se posiciona frente al mundo
se afecta por esta forma de conocimiento que ofrece el ejercicio dancistico, que
por lo ademas no impacta sélo al bailarin o bailarina, sino que trasciende sus
corporalidades individuales al momento en que entran en interacciéon con el mundo
y otras personas, hacia quienes también se expanden en cierta medida estos

saberes sensibles.

El hecho de que exista la nocién de que el mundo se comienza a vivir de un modo
particular, codificado a través de las formas que entrega la danza, da cuenta de la
profundidad del efecto que tiene el dedicarse a esta disciplina para las y los
intérpretes, y es aqui que emerge de su propio discurso la idea de la danza como
un modo de vida, concepto relevante al momento de comprender como biografia y
danza se impactan, ya que este modo de vida, en el cual se tiene una cierta
conviccion, articula en torno a él tanto discursos como practicas que son
internalizadas por intérpretes, abriendo paso a una suerte de cultura de la danza,
entendida como una forma de hacer, que posee ciertos codigo particulares,

habitos y conocimientos.
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“En el cotidiano hay cosas practicas que suceden con la danza, como que
tus horarios se van a eso, como vivir la danza como un estilo de vida. Y eso
queda todo registrado en el cuerpo (...) todo lo que yo hago en la danza se
cruza con lo que es mi vida, que por lo demas yo no he elegido ofra’.
(Mujer, generacion 1990-2000)

Ahora bien, esto no significa que necesariamente la danza sea lo Unico ni lo mas
relevante en su vida, pero es un saber que articula el como se posicionan en ella'y

como entran en relacion con el entorno desde esos saberes.

Por otra parte, tiene también una dimension préctica, y es que la danza se
transforma en un trabajo y empleo, es decir, no sélo conlleva una dimensién
discursiva, estética, vinculada a la percepcion y las emociones, sino que se
convierte en una fuente de ingresos para las y los intérpretes, donde si bien existe
la conviccion y gusto por danzar, también muchas veces se reduce a una forma de

subsistencia econémica.

“Para mi la danza ha sido un trabajo que me ha pagado la casa, la comida,
el colegio de mi cabro chico, entonces si bien tiene algo artistico que me

gusta, muchas veces lo he hecho por trabajo, no siempre por ganas
(Hombre, generacién 1990-2000)

Si bien entonces la danza puede ser entendida como un trabajo, sus logicas
internas, el desarrollo de conocimientos y formas de expresion cuyo lugar central
es el cuerpo, determinan una cierta especificidad disciplinar, y la diferencia de
otros trabajos, por ejemplo, en el hecho de que la division entre la vida laboral y la
personal se difumina, en gran parte porque el bailarin o bailarina nunca se separa
de su instrumento de trabajo —el cuerpo— y todo lo que vivencia hace parte de

algun modo de su quehacer.

Ser intérprete implica el desarrollo de una versatilidad tanto en el aspecto de las
técnicas corporales, como en lo expresivo y comunicativo, trabajo que significa un
aprendizaje constante, que no es lineal ni tiene un punto de culminacion, sino que

se convierte en una permanente busqueda, y en este afan se torna fundamental
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que el intérprete esté constantemente haciendo una revision de si mismo y su
practica, y ahi la biografia aparece ineludiblemente porque la historia propia,
aquellas vivencias que ha tenido cada persona, estan inevitablemente presentes,
ya que no es un fragmento de la persona la que interpreta, el trabajo de
interpretacion implica al ser, en todas sus dimensiones, tanto en su estructura
fisica, como psiquica, emocional e intelectual, es decir, aquello que cada uno es,
lo propio que cada uno posee, y por lo tanto lo que cada uno ha vivido. De este
modo, asi como la danza afecta las trayectorias biograficas, también se genera el

efecto inverso de la biografia sobre la danza.

El trabajo interpretativo puede ser completamente de ejecucién, es decir, recibir el
material coreogréafico a ejecutar, como sucede tradicionalmente en el ballet, pero
también puede ser un trabajo de creacion o autoria, donde el intérprete se pone al
servicio de la direccion y o propuesta de otra persona, pero puede proponer parte
o la totalidad incluso del material, lo que ocurre cada vez mas en la danza

contemporanea.

Asi aparece la interpretacidon en una dindmica constante de dualidades, entre
entregarse al universo creativo y direccion de otro(a), y no entregarse del todo,
entre ponerse al servicio de la obra, pero mantener siempre algo propio, “entre
abandonarse y no abandonarse, entregarse, pero tampoco te puedes entregar del
todo, como en ese cambiar y transformarte también hay una esencia tuya que no

se va, es una eterna dualidad” (Hombre disidente, generacion 2010-actualidad).

Hay obras donde se trabaja directamente lo biografico, o metodologias de trabajo
de algunos intérpretes donde recurren a las vivencias y sus biografias para ir
sosteniendo y construyendo el trabajo interpretativo. Pero también existen otros
trabajos donde lo personal no es lo central, y en aquellos casos es cuando existe
este ponerse al servicio de la obra, y escoger qué tanto de lo biografico se quiere
0 no mostrar, pero de cualquier modo, muchas veces de forma inconsciente, esta

historia personal sigue apareciendo.
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“Tengo la impresion de que aun cuando una no lo decida, lo propio siempre
estd presente en lo que yo estoy interpretando, en grados, tomas de
conciencia y decisiones de si yo trabajo con eso, pero de alguna manera
igual estd cuando aparece la diagonal de cisnes, y por eso hay belleza
porque hay una ilusién y esfuerzo en una mimetizacién, y lo que sorprende
es cuanto se logra esa ilusién sabiendo que todas esas son personas con
biografias muy distintas (...) hay procesos en que es interesante trabajar el
intento de la mimetizacion o del confluir en una colectividad, y nunca he
temido a eso, porque a veces pasa en lo contemporaneo como el temer a
€S0, COMo Nno, Mis cosas, mis sensaciones, mis emociones, en cambio aqui
me dicen dos, dos, cuatro, cuatro y que haga esto. Aun asi es imposible

que yo pierda mi identidad” (Mujer, generacién 1990-2000).

Hay entonces algo propio que siempre esta presente al momento de interpretar,
apareciendo asi el concepto de identidad, entendida como aquello que conforma
al sujeto de manera tal que lo diferencia y que a la vez tiene que ver con su
historia personal, sus experiencias y vivencias, donde aparecen los traumas,
alegrias, limitaciones, capacidades, en suma lo biografico como constituyente de

aguello que cada uno es en el momento de danzar.

En este cumulo de experiencias que cada quien posee y que lo caracterizan
estableciendo una cierta identidad, hay algunos hitos que son especialmente
relevantes, debido al impacto que tienen, marcando un antes y un después en la
vida de las y los intérpretes, tales como el embarazo, la maternidad, y momentos

traumaticos o de mucho dolor, como la pérdida o muerte de alguien cercano.

Ahora, es importante entender que esta concepcion de identidad planteada por las
y los intérpretes no refiere a estereotipos o formas fijas demarcadas por codigos
culturales, sino que alude a aquello identifican que les define en relacién a sus
vivencias, y que asi como estas ultimas van mutando, se van resignificando, se
van generando nuevas, del mismo modo esta identidad corporal va mutando en

consecuencia con estas experiencias.
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Asi, la identidad del intérprete como un cuerpo danzante es identificada como algo
en movimiento y constante trasformacion, no como una clasificacion fija, es decir,
no seria lo que se es, sino lo que se esta siendo en ese preciso momento de su
vida y que puede y va a seguir transformandose, sin abandonar lo anterior, sino

gue incorporando nuevas experiencias y cambios.

Interpretar es un acto de mucha exposicion y coraje, independiente de si
interpretan algo que dice relacion con su biografia o no, es con todas estas
experiencias que las y los intérpretes entran en la escena para mostrarse
“desnudos” frente a otros que van a presenciar ese despliegue corporal y también
identitario que ocurre con la danza, entendiendo este ultimo como aquella historia
personal que cada quien porta y aparece de cierto modo siempre en la escena,

pero que va mutando junto con su propia historia.

Asi el acto de interpretar, si bien posee una dimensién técnica, es mucho mas que
aguello, es movimiento cargado de sentidos, no meramente virtuosismos
corporales, “no se trata de eso, hacer una pirueta significa algo mas alla de lo
técnico, y eso es lo que buscas en una obra, por eso es una obra y no un
desplante de habilidades” (Hombre, generacién 1990-2000).

De este modo, el intérprete tiene la responsabilidad de hacerse cargo de su
biografia, observarse con su historia, pues eso implica ingresar al camino de la

danza:

“Mirar bien la mochila que una trae, yo le digo a mis alumnos, mirenla bien
porque esa es su vida, esa es su casa y esa es su vida si han decidido
entrar a la danza y al arte, lo digo desde mi experiencia (...) van a ir
cambiando, no sdlo en lo concreto y fisico, sino también en lo emocional, y
hay que trabajar harto, no es llegar y bailar y chao que te aplaudan, te
aprendes a desmoronar internamente, entonces todas las corazas que nos
ponemos, la ropa, los tatuajes, al final no sirven de nada, porque al final la

cosa es en pelota, creo yo” (Mujer, generacion 1970-1980).
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De esta manera, la biografia se convierte en un lugar ineludible al momento de
pensar en danza, en cuerpo, en interpretacién, algunas veces de modo

involuntario, y otras de forma intencionada, como una herramienta de trabajo:

“Para mi esa es mi unica herramienta, recurrir a las vivencias y a todo lo
gue me ha sucedido y de ahi voy construyendo para ir sosteniendo una
improvisacion o una exploracion. Si, para mi es la base, eso sustenta un
proceso investigativo en la danza” (Hombre disidente, generacion 2010-

actualidad).

Inclusive, hay quienes han desarrollado ciertas metodologias de trabajo para la
interpretacion en base a las experiencias que han vivenciado, por ejemplo, una de
las intérpretes entrevistadas sefiala que a partir de las experiencias traumaticas,
de grandes pérdidas que tuvo en su vida, se habitu6 a alejarse de las situaciones,
tomar cierta distancia con lo que le estaba ocurriendo, para asi volver a actuar o a
involucrarse, y del mismo modo acciona su hacer en la danza, observa, se aleja,
para poder luego ingresar a la interpretacion, involucrarse en el trabajo fisico,
psicolégico y emocional que implica una obra. Asi también, esta intérprete, ha
desarrollado habitos y ritos en su danza que tienen relacidon con una experiencia
muy dolorosa que marcoé su vida, la desaparicion de su padre quien trabajaba para
Salvador Allende en los afios previos al golpe de Estado de 1973, la Ultima
experiencia vivida con él fue tomarse de las manos en un circulo, sosteniéndose

unos a otros mientras vivenciaban un terremoto:

“(...) estabamos en la pieza y salimos, y ahi hicimos un circulo. El circulo es
algo que yo mantengo toda la vida por esa razon en las clases, en todas
partes, quien haga circulos para mi es bienvenido porque es tomarse de las
manos. Entonces en ese circulo me sostenia firme mi papa, mi abuela
corria lejos perdida gritando o rezando, y yo veia sus ojos ahi, fue lo dltimo
que vivi con él, y lo que me ha sostenido hasta ahora” (Mujer, generacion
1970-1980).
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Esto ilustra claramente como la danza, sus formas de hacer y vivirla, se encuentra

cruzada por las experiencias biograficas.

7.2. El vinculo entre estructuras sociales, historicas, politicas y

culturales y la danza

Hasta este punto, ha quedado en evidencia cOmo experiencia biografica y danza
se vinculan, pero aquello biografico se encuentra a su vez enmarcado en una
determinada época historica, contexto territorial, cultural, politico y social,
entonces, ¢es posible separar la experiencia individual, intima de cada sujeto, del
contexto? ¢ Es relevante considerar estas estructuras sociales para comprender la

corporalidad de los intérpretes?

Segun las perspectivas tedricas analizadas previamente, todas las experiencias,
por mas intimas que sean, no dejan de tener un caracter social (Le Breton, 2010).
Asi entonces aparece este otro eje investigativo, que busca comprender esta

relacion entre la historia social, politica y cultural con la danza.

Las y los intérpretes dan cuenta de como hay ciertos hitos historico-sociales que
han marcado de una u otra forma el desarrollo de la danza, uno de ellos, y tal vez
el mas potente corresponde al golpe de Estado de 1973 y la posterior dictadura
civico militar hasta 1990, su relevancia histérica se evidencia en las profundas
huellas que dejo en la sociedad chilena a través de un violento actuar mediante
practicas de persecucion, tortura y genocidio, pero que ademas trasciende no soélo
por el impacto de este actuar, sino porque es en esos afios que se impulsa y se
arraiga un nuevo modelo social, politico y cultural que rige al pais en torno a

neoliberalismo hasta hoy.

“Siento que el 73’ fue una fractura demasiado fuerte, que partié el cuerpo en
dos, entonces como vas a dejar de hablar de eso si es una herida que esta
muy abierta, siento que culturalmente, el alma de la sociedad que somos,
estd muy determinada por ese momento, entonces creo que todo esta muy

tefiido de eso, cdmo nos relacionamos, como hacemos lo que hacemos, por
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gué somos asi, lo temerosos, todas las cualidades para bien o para mal
estdn muy determinadas por ese momento” (Mujer, generacion 2010-

actualidad)

La danza, como un arte situado, cuyo desarrollo tiene que ver con el contexto en
el cual se inserta —cuestion que ya ha sido abordada en los antecedentes de esta
investigacion— presenta efectos visibles en las corporalidades de las y los
intérpretes que vivieron y se desarrollaron como bailarinas y bailarines en aquella
época, e inclusive sigue teniendo efectos en las generaciones posteriores. De este
modo es posible observar cdmo aparece nuevamente el trauma que en tanto lugar
de fractura deja huellas en la experiencia individual, asi como también en la

colectiva.

Asi, el contexto va condicionando inclusive “la manera de interpretar, como seres
sensibles. Se establecen lugares comunes de movimiento de acuerdo a contextos”
(Hombre generacion 1970-1980), es decir, se establecen sentidos comunes que
otorgan validez a unos cuerpos, ciertas estéticas, ciertos discursos, sobre otros,

dando cuenta de como se configura el poder.

Asi, por ejemplo, en la danza se establecieron ciertos canones que fueron
dominantes: el cuerpo delgado, con caracteristicas europeas, blanco,
heterosexual, que a su vez se asociaba también a cierto lenguaje dancistico que
se posicionaba por sobre otros, estableciéndose de ese modo una jerarquia en
cuanto a los lenguajes, existiendo una mayor valoracion social del ballet y su
técnica corporal por sobre otras practicas, donde se trataba de homogenizar,
seguir canones europeos, Yy construir discursos que se alejaban de la realidad
social, donde la narrativa de las obras gira en torno al amor romantico, historias de
fantasia y magia, las mujeres aparecen como seres deseables y vulnerables, a
las cuales los hombres valientemente rescataran, es decir, una estética del

machismo, impulsada ademas por la aristocracia conservadora.

Esto implicé que, por ejemplo antes en la danza fuera considerado un buen

intérprete aquel que mas virtudes técnicas tenia, aquella bailarina que lograba una
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mayor elevacion de piernas, cuerpos que pudieran homogenizarse y acotarse a lo
establecido, ideas que hoy en relacién con las transformaciones sociales, han
comenzado a debilitarse cada vez mas, apareciendo cuerpos y lenguajes cada vez
mas diversos en la danza, lo cual responde no solo a un contexto local, sino que a

procesos que se viven de manera global.

“Estamos en un proceso mundial, social, de cuestionamiento a la autoridad
y la autoridad también tiene que ver con los prototipos que impone, como el
cuerpo del bailarin. Cuestionamientos de género, inquirir al poder, eso es lo
gue estd pasando, es obvio que hay que contextualizar con lo que pasa,
afortunadamente porque ya hay que parar de elevar los cuerpo bellos,
cuerpos eurocentristas, qué pasa con el huacho que es moreno, chico,

patas cortas” (Hombre disidente, generacion 1990-2000)

Movimientos sociales como el feminista, o fenOmenos como la relevancia
creciente que adquieren las redes sociales como forma de relaciones e interaccion
que parece cada vez ir adquiriendo mayor protagonismo, introducen nuevas
formas de relacion con el cuerpo, de concebirse a si mismo y el entono, y por lo
tanto también van introduciendo modificaciones en las practicas creativas,

artisticas y danzadas.

No obstante, pese a los cambios, el modelo econdémico y social instalado durante
la dictadura se arraig6 tan profundamente que se ha instalado como una cultura
del neoliberalismo que establece sentidos comunes, habitos y formas de vivir
acordes a estas logicas. En la danza esto se ve reflejado en cierta medida en
algunas formas de convivencia, si bien se tratan de instalar formas colectivas de
trabajo, creacion e interaccion, existe también una logica de la competencia que
responde a los patrones individualistas del neoliberalismo y la idea del exitismo,

gue hay que alcanzar inclusive a costa de postergar el bienestar.

“Es competitivo igual el mundo de la danza, y siento que a veces hace falta
amabilidad, en un lugar donde hablamos tanto del cuerpo se habla poco de

bienestar, muchos no se cuidan, bailan lesionados, no descansan, no
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comen, son personas que se dedican al cuerpo y tienen super mala relacion
con él, trastornos alimenticios, muchas personas que se sienten feas, es
loco que ese sea nuestro medio: cuando estamos levantando el discurso
del cuerpo nos tratamos mal, cuando estamos hablando de la obra y de la
colectividad y el decir, nos criticamos, nos pelamos, hablamos mal del otro,
super contradictorio del discurso que queremos construir de verdad (...) Y lo
competitivo también tiene que ver con que en lo concreto hay pocos
espacios para bailar, y eso lo vuelve competitivo al tiro, y sentirse excluido y
excluir a la vez, pero mal lugar, es super contradictorio con el discurso

politico del cuerpo que hay” (Hombre, generacion 1990-2000)

Estas l6gicas son sostenidas y fortalecidas por la institucionalidad, donde el
Estado en materia de cultura basicamente se limita a subsidiar proyectos a través
de fondos concursables (FONDART), cuya légica implica justamente entrar en
competencia con otras propuestas, artistas, e inclusive disciplinas, como el teatro,
ya que éste y la danza concursan dentro de la misma linea de financiamiento

orientada a las artes escénicas.

Sin embargo, pese a lo relevante del impacto de las estructuras sociales sobre la
practica de la danza, como sefiala Le Breton (2010), el sujeto en el proceso de
aprendizaje del mundo no es pasivo, es decir, que si bien se relaciona con
determinada estructura social, politica y cultural, que establece ciertos margenes
de accidn, al entrar en interaccibn como sujeto activo, es también poseedor de una
capacidad de agencia que genera también modificaciones en el entorno social,
como ya se ha sefialado que de algun modo ha ocurrido con ciertos movimientos
sociales que han ido impulsando cambios, o con el estallido social ocurrido el 18
de octubre del 2019 en Chile, como una expresion del malestar que este sistema
ha generado en la gente, llevando a masivas protestas, una gran pérdida de
credibilidad y validez de las instituciones y los partidos politicos, y una creciente
tensidén y estado de crisis econdmica, politica, social e inclusive sanitaria, con el
brote de la pandemia por la expansion del virus Covid-19, presente hasta el

momento actual.
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Asi, desde este punto de vista del sujeto activo, se puede también invertir la I6gica
y observar que si bien la danza es afectada por la historia social, politica y cultural
del pais, es también una disciplina que puede ser transformadora de su entorno y
una herramienta de lucha y protesta frente al poder hegemonico. Uno de los
intérpretes entrevistados sefiala que puede ser concebida como un quehacer
colaborativo en tanto su finalidad no es meramente estética sino que se relaciona
con la comunidad, baja de lo etéreo y entra a un cuerpo comun, parafraseando al
cantante chileno Portavoz que dice “no hacemos rap pal pueblo, somos el pueblo
haciendo rap”, este intérprete sefiala que bajo esta logica entonces esta danza no
baila para el pueblo sino que es el pueblo bailando, en tanto se involucra con sus
vivencias y sentires y el contexto en el cual esté inserta. De este modo, la danza y

el arte en general, pueden adquirir un rol activo y convertirse en un actor politico.

“Si, la Dictadura cortdé un proceso de desarrollo cultural, y se nos impuso,
fue una colonizacion cultural, matar todo lo que venia pasando, con el
miedo, con el terror, anularlo, traer un modelo capitalista de dinero, de éxito
y ¢nos quedamos en eso? ¢y huestra realidad, nuestra historia?
Afortunadamente siento que hay una pulsacion de artistas abajo que ha
seguido y lo sigue haciendo, y que explotd en el estallido, mostrando una
grafica que era super chilena, que daba cuenta de como no somos nada
pero somos muchas cosas, asi somos, esa es nuestra realidad, mezcla de
la cultura pop, con la capitalista, con la indigena, podias ver a la mujer
maravilla con la bandera mapuche, eso somos, mezcladas, pero igual
gueremos decir algo. Es bonito porque hay que leerlo y asumirlo, nos
hicieron mierda y somos una sociedad sUper mega capitalista y tenemos
esa cultura también, pero igual hay una pulsion que la lucha ahi en el arte,
hay una cuestion de discurso que persiste” (Hombre disidente, generacién
1990-2000).

Asi como la tradicién oral tiene la funcién de transmitir ensefianzas, saberes y

recuerdos, donde la historia se construye en comunidad con otros, se podria decir
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que la danza tiene también esa capacidad comunicativa, pero a traveés de otros

cadigos, utilizando el lenguaje del cuerpo.

Ahora bien, utilizar la danza como una forma de lucha es una alternativa y
probablemente muchas de las practicas interpretativas estén enfocadas en
cuestiones de indole mas bien estética, o bien, sean montajes o remontajes de
obras extranjeras cuya realidad se aleja mucho de la chilena. Sin embargo, en la
cultura occidental, donde mas que desarrollar consciencia corporal, se entrena al
cuerpo para ser funcional a las légicas capitalistas, el s6lo hecho de moverse

puede ser visto como una accion politica.

De este modo es posible entonces observar cdmo no soélo las estructuras sociales,
politicas y culturales van de cierta forma modelando o estableciendo ciertos
margenes donde se va configurando la danza y su quehacer disciplinar, sino que a
su vez la practica de la danza es también capaz de impulsar transformaciones o
generar ciertas resistencias, estableciéndose asi un didlogo constante e ineludible
entre lo social, politico, cultural y la disciplina dancistica.

7.3. El lenguaje corporal

Hasta este punto los hallazgos descritos permiten dar cuenta de cémo se
relacionan biografias y danza, por un lado, e historia social, politica y cultural y
danza, por otro, pero no ha centrado en analisis en como efectivamente estos
ambitos y las experiencia en relacion a ellos va afectando y configurando una
determinada corporalidad en las y los intérpretes en danza, eje central de la
investigacioén. Esto entonces, considerando lo ya expuesto, sera lo abordado en
este Ultimo apartado correspondiente a los principales hallazgos.

Como una forma de abordar el concepto de corporalidad se ha decidido hacer
alusién a la nocién de lenguaje corporal, en tanto lo que esta investigacion
pretende es acercarse al cuerpo en el ejercicio de interpretacion, siendo por tanto

una corporalidad que se comprende desde su expresividad comunicativa que
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entra en conexion e interaccion con el entorno y con la propia historia biogréfica,

desprendiendo desde ahi la nocion de lenguaje.

Es a través del aprendizaje y profundizacion en la danza que se va adquiriendo
este lenguaje que en tanto tal posee ciertos codigos que se manifiestan y son
aprendidos a través del cuerpo en movimiento, que luego son susceptibles de
analizar y teorizar desde una vereda intelectual, pero que en primera instancia
emergen en la experimentacion corporal. Entonces, cabe preguntarse, ¢es el
lenguaje corporal el que va determinando como se configura la danza, o son las
estructuras ya existentes en la danza las que establecen una determinada

corporalidad?

Las respuestas posibles a estas interrogantes dependen absolutamente del
contexto en el cual se planteen, esto debido a que aquello que se ha clasificado
como danza, sus formas de aprendizaje y desarrollo, han ido cambiando a lo largo
de la historia, como se expuso en el apartado anterior hay un contexto historico
que va dando forma a lo que se comprende por danza, existiendo ciertos
discursos que establecen algunos cuerpos validos y otros no. El discurso
dominante en la danza ha tendido hacia el establecimiento de patrones europeos
de la danza clasica, que durante mucho tiempo acoté los espacios en relacion a
gué cuerpos eran adecuados para danzar: cuerpos jovenes, delgados, blancos,
con ciertas capacidades técnicas corporales propias del ballet clasico,

europeizado, alejado de la realidad corporal latina e indigena.

Hoy en dia en cambio, a través de los espacios que ha ido abriendo la danza
contempordnea y las practicas somaticas, esos limites se han ampliado, las
corporalidades posibles se han diversificado, pero aun se vislumbran estas
demarcaciones, de lo cual se puede desprender que han sido asi estructuras que
se arraigaron con firmeza porque modificarlas no ha sido facil, aun existen
escuelas de formacion donde si bien se admiten corporalidades diversas, son
descalificadas por no ser lo suficientemente delgadas o no tener los rangos de
movimiento mas amplios, entre otros factores identificados por las y los intérpretes

entrevistados. Asi también algunas de las técnicas ensefiadas, provenientes de
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contextos europeos, creadas en base a cuerpos con fisonomias a veces muy
distantes de las latinoamericanas, se enseflan de modo tradicional, sin adecuarlas

al contexto y cuerpos a los que se les esta transmitiendo.

Pero pese a estas continuidades, aparece en el discurso de todas y todos los
entrevistados, una intencién de seguir ampliando estos espacios, de modo tal de
gque no sean estas estructuras establecidas en la danza las que definan los
cuerpos posibles, sino que la danza se adecue a aquello que las corporalidades
son y proponen.

“Siento que ha habido una evolucién porque también ha habido un proceso
dentro de la danza contemporanea de cuales fueron las formas de convivir
con la danza, que ya no es la misma, yo estaba en un lugar super de
privilegio, del que lo hace bien, tiene buena técnica, pero ¢eso es ser buen
bailarin? Ahora no sé, antes si. Veia compafieras que veian frustrada su
carrera porque no cumplian con la elongacion de la pata aca arriba, y ¢en
serio? antes si, pero ahora imposible, creo que ha habido una evolucién en
eso porque creo que claramente los pensamientos contemporaneos
apuntan para alla (...) y el trabajo que yo propongo es profundizar eso, la
relacion de cada cuerpo con la interpretacién, de cada cuerpo con la danza,
como cada cuerpo va descubriendo su relacion con la danza y sus formas
de habitarla y no lo que la danza te decia que tenia que ser, la danza tiene
gue cambiar su discurso, no los cuerpos cambiar para la danza, la danza se
adecla a los cuerpos y mi cuerpo va a ser distinto al tuyo” (Hombre
disidente, generacién 1990-2000).

Ahora, es importante no dejar de mencionar que la corporalidad y sus formas
expresivas de lenguaje, no son un resultado ni un estado final puesto que estan en
constante cambio y modificacion, el cuerpo crece, engorda, adelgaza, se
embaraza, se lesiona, y con cada uno de aquellos cambios también va mutando el

modo en que se habita ese cuerpo, y el como se lenguajea, cOmo se expresa.
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Los aprendizajes, las técnicas que se van incorporando, también van modificando
constantemente esta corporalidad, cada técnica permite la adquisicion de nuevos
codigos que se van adquiriendo en la préactica corporal, y de cierto modo van

dejando una huella fisica y en el modo en que el cuerpo comunica.

“Las técnicas, si son codificadas como tal, dejan una huella en el cuerpo,
dejan ciertos habitos, en relacion al uso de la tensién, te acostumbras, te
marcan, tienen un aprendizaje que después cuesta borrar, hay que ser muy
consciente. Las personas formadas en el académico, por ejemplo, tienen
una forma de usar su peso, de caminar, de moverse en la vida, son
periféricos, en general les cuesta lo central, les cuesta relajarse. Un bailarin
moderno es capaz de relajarse, tienen una actitud mas arménica” (Hombre,
generacion 1970-1980).

En relacién a esto, cabe preguntarse si existe un lenguaje corporal propio de las y
los intérpretes en danza, anteriormente se sefial6 que siempre al danzar,
independiente de si existe una coreografia muy estructurada, aparece algo apropio
que se relaciona a una identidad configurada en torno a las experiencias

biograficas, esto ¢ se traduce en una corporalidad?

Una de las entrevistadas sefiala que el lenguaje corporal no es algo que se
busque o desarrolle, porqgue somos nuestro lenguaje corporal, nadie carece de él,
aunque si se puede intencionar su desarrollo. Entonces bien, la existencia de
lenguaje corporal no se pone en duda, pero ¢como se conforma, y es realmente
propio? Aqui emergen algunas diferencias en las opiniones de las y los
intérpretes, hay quienes afirman con mucha seguridad tener un lenguaje corporal
propio, otros que sefialan que es algo que viene y va, que encuentran y vuelven a
perder, y finalmente hay quienes sefialan que no existe tal cosa ya que se es una
mezcla de miles de influencias que continuamente van haciendo que el cuerpo se

mueva y exprese de determinadas formas.

Si bien existen estas diferencias al momento de plantear la nocién de un lenguaje

corporal propio, finalmente todo decanta hacia un mismo punto, existe una
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determinada identidad propia pero no es pura, sino que, al igual que se ha
planteado anteriormente, es una identidad que se conforma por todo el cumulo de
experiencias e influencias del entorno y aquello se traduciria en una determinada
forma de moverse, de caminar, de expresarse corporalmente, pero no nace como
una expresion pura del individuo, sino que es el resultado de la interaccion que
cada sujeto tiene con sus vivencias y contexto, de esa forma aparece una
corporalidad que es Unica en tanto no pueden haber dos iguales porque no existen
subjetividades, experiencias y contextos idénticos. Pero al mismo tiempo, es
también una corporalidad que evidencia historias comunes y formas colectivas de
expresion, que da cuenta de la existencia de una cultura que interactia con este
cuerpo fisico. Tal como sefialan los postulados de la fenomenologia, hay un
constante diadlogo entre percepcidon y contexto, donde el mundo de cierta manera
se plasma en el cuerpo a la vez que el cuerpo con capacidad de un actuar

intencionado percibe aquello que el mundo le posibilita.

Asi, en el ejercicio de la danza y la interpretacion, esta corporalidad no sélo
aparece, sino que es algo sobre lo cual se va trabajando, se intenciona a partir de
ciertas metodologias corporales como la exploraciéon corporal, la investigacion en
torno a las distintas sensaciones que experimenta el cuerpo en determinadas
formas, en relacion al sumergirse en un determinado estado corporal, y por sobre
todo, la improvisacién aparece como el lugar donde mas emerge aquel lenguaje

propio.

“Yo veo mi lenguaje y lo descubro cuando improviso, ahi ve una netamente
gué es lo que hay adentro, lo interno y es loco porque siempre hago ese
juego de improvisar con distintos tipos de musica y ver c6mo mi cuerpo se
mueve, y siempre hay un punto en comun, y ahi yo digo esta es mi forma,
ahora, actualmente 2021, porque igual va mutando” (Mujer, generacion
2010-actualidad).

En el ejercicio de exploracion e improvisacion aparece el concepto de imaginario,
como una suerte de herramienta para acceder a la corporalidad, o que viene a

reforzar lo expuesto en los aportes teoricos, que dice relacion con que la
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percepcion, la experiencia y aquello que ofrece el entorno se encuentran en un
dialogo continuo, se afectan mutuamente, y es en el cuerpo donde este didlogo se

materializa.

El imaginario son aquellas consignas, imagenes evocadas, una imagineria que se
construye como conceptos que provocan una reaccion en el cuerpo, ya sea
porque activan alguna memoria o bien porque inducen a algun tipo de sensacion
que deviene movimiento, que trasciende la forma corporal en tanto aquello que
genera la accion no es la intencion de lograr una forma, sino mas bien apropiarse
de un estado interno que se produce a partir de este imaginario. Asi, es un danzar
de adentro para afuera, es algo que se provoca internamente, se transforma en un
impulso que se convierte en movimiento y modifica el cuerpo. Y al mismo tiempo,
también es un danzar de afuera para adentro, ya que ese impulso corporal se
origina en una idea externa, que activa una memoria a través del recuerdo, de la
imaginacion en relacion a la percepcion e interaccion que se ha tenido con el
mundo externo. Es asi una dualidad entre un afuera y un adentro que dialogan, se
provocan y entretejen movimiento que da forma al cuerpo capaz de encarnar la

imaginacion.

Esto abre paso a un aspecto que hasta aqui no se habia abordado, que es la
conexion entre el pensamiento y cuerpo. Es a través de los sentidos corporales
gue se entra en contacto con el mundo, generando un conocimiento e inteligencia
corporal que no requiere necesariamente ser intelectualizada, pero al mismo
tiempo, hay también una decodificacién que se traduce en lenguaje, conceptos y
pensamientos que van nombrando y clasificando al mundo, pero que también
despierta posibilidades creativas y de imaginacion, nutriéndose mutuamente con la

corporalidad.

En la danza, en el trabajo interpretativo esto aparece de distintos modos, la

exploracion corporal, el aprendizaje de nuevas formas de moverse, desprejuicia de

cierto modo el pensamiento, se introducen cambios a través del cuerpo en el

modo de pensar, asi como también la disposicibn mental va provocando

transformaciones en la disposicion corporal. Y en este sentido, este trabajo mental
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deviene también en un trabajo necesario para la interpretacion, ya que permite
dotar al movimiento de intencionalidad, aportando sustancialmente en la
expresividad, como sefialaba Cardona (2000), el trabajo del intérprete implica una
peripecia mental, en tanto hace una codificacion de un mundo creativo para

llevarlo a un lenguaje corporal.

“Es super diferente tener una imagen de lo que estoy haciendo que tener
otra, la danza en ese sentido se nutrié en algun lado, que ignoro de donde
habra sido, del imaginario como una manera de llegar a la corporalidad, y
es un gran beneficio de la danza que no estd en otros niveles de
aprendizaje. Hay algo en el imaginario que te hace las cosas mucho mas
familiares que si las traduces en coordinaciones, (...) la imagen auna, yo te
digo lanza una piedra y al tiro sabes como hacerlo, en cambio si te digo
agachate, el brazo, eftc... es otro nivel de coordinacion, y también porque la
obra se trata de decir algo, no se trata de ver gente moviéndose de forma
coordinada, para que sea una obra y no un ejército moviéndose” (Hombre,
generacion 1990-2000).

Ahora, estas imaginerias se construyen a partir de aquello que se conoce, y aqui
entonces se vuelve al punto de inicio de este capitulo, lo biografico, las vivencias,
por una parte, y el contexto, la historia social, politica y cultural, por otra. La
relacion entre estos ambitos y la danza ya ha sido analizada, pero hay que

profundizar en como se traduce esto en un lenguaje corporal.

Lo vivido, sefialan los intérpretes, va dejando huellas en el cuerpo, aquellas muy
evidentes, como las lesiones, la fractura del tobillo, la operacién de la cadera, los
embarazos, la cesarea, asi como también la postura y la disposicion corporal.
Cuando se ha sufrido maltrato, miedo, inseguridad, el cuerpo tiende a adoptar una
postura encorvada, con los hombros cerrados, el pecho hacia adentro, todo se va
hacia el centro en un acto instintivo de proteccion. En cambio, cuando en general
se ha tenido una vida protegida, si mayores traumas, el cuerpo tiende a ser mas
expansivo, de huella mas amplia y segura. Evidentemente, no todos los cuerpo
reaccionan igual, y tampoco las disposiciones corporales son fijas, las
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experiencias se van resignificando, y la corporalidad se va modificando también,
pero nunca disociada de las vivencias, asi todo lo que se vive repercute en el

cuerpo y el quehacer en la danza.

El cuerpo se construye en esta interaccion, con el entorno y con otras personas, y
hay una conciencia corporal que se sabe en esta relacion constante, como ser
social que observa y es observado por otros, de los cuales se tiende a buscar una
aprobacion, operando asi una deseabilidad social, casi como forma de
supervivencia. El intérprete en danza entra a una escena y convoca a que le
observen en su despliegue, pero en su cotidianeidad, asi como en la cotidianeidad
de cualquier ser no danzante, de igual modo existe esta puesta en escena del ser,
que cual performer entra a la vida cotidiana, sabiéndose observado,

construyéndose asi una corporalidad en funcion de esta interaccién social.

La profesionalizacidon de la danza, en particular del ejercicio interpretativo, implica
aprender a conocer la corporalidad propia para potenciarla y ser capaz de, a pesar
de ella, habitar otras corporalidades, entrar en el universo de otro ser, no sélo
desde lo intelectual, sino que principalmente a través de la experiencia corporal, y
para lograr aquello hay que saber el propio cuerpo y la propia historia, y tener una
disposicion a la experimentacién, ‘no significa que uno tenga vivir todo lo que
habita en la danza, pero si el darse la posibilidad de que tu cuerpo como intérprete
habite esos lugares que no le son comodos, o le provocan rechazo” (Hombre
disidente, generaciéon 1990-2000), hay que dejarse trabajar por la danza, como
diria Le Breton, lo que permite ir construyendo una corporalidad mas diversa y

flexible, potenciando las capacidades interpretativas.

Hay historicidad en el cuerpo, el cuerpo es situado y construido también por una
historia colectiva, generando aspectos comunes entre las corporalidades que
habitan un mismo territorio. Hay que tener mucho cuidado con establecer
generalizaciones, puesto que hay muchas capas y probablemente tras lo comun
se encuentre mucha diversidad, pero hay ciertos rasgos de la corporalidad chilena

gue aparecen reiteradas veces en el discurso de las y los entrevistados.
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Las y los intérpretes identifican una corporalidad chilena marcada por la rabia, el
miedo, la falta de goce, siendo un cuerpo que tiende a ser apretado, de
movimientos fuertes y explosivos, con cierta intensidad contenida, que cuando se
lleva a escena y se logra encausar en el movimiento puede resultar muy potente.
El origen de esta corporalidad estaria en la historia vivida en este pais, un territorio
que fue colonizado, donde ha existido exterminio de sus pueblos originario, una
enorme desigualdad social, varias dictaduras, donde la dltima de ellas en 1973

marca fuertemente la historia actual del pais.

“Los bailarines chilenos, ¢por qué entran facil a la rabia? Porque somos
cuerpos con rabia, o sea, explotd Chile. Hay historia ahi, se ven las historias
atras, se ve el exterminio, el genocidio mapuche, la dictadura, la matanza
de Santa Maria, cuando tiraban los cuerpos al mar, se ve toda la historia. Y
qué raro, ¢por qué la historia de un pasado hace 120, 200, 500 afios
todavia esta presente en cuerpos actuales bailando algo que puede que
nada que ver? Porque la historia pesa, esta ahi. Que es lo triste y lo bonito
de estar en Latinoamérica, que tienes algo que decir, porque no es lo
mismo un cuerpo sufrido que un cuerpo que ha tenido todas las

comodidades” (Hombre disidente, generacién 1990-2000).

Asi es posible observar como el cuerpo circunscribe el contexto, y como este de
algin modo, a veces mas otras menos, aparece en lenguaje corporal empleado
por intérpretes al danzar, porque hay una historia personal, y una historia colectiva

gue van construyendo las corporalidades.
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Conclusiones

A continuacién se presentan las conclusiones de esta investigacion, que pretende
decantar de cierto modo los hallazgos que han otorgado un aterrizaje concreto de
un cuerpo teorico con el cual se entr6 en didlogo, a partir de los objetivos
establecidos en la investigacion.

Esta investigacion surge a partir de la inquietud en torno al cuerpo como un
constructo complejo que trasciende lo fisico, idea reafirmada por las perspectivas
tedricas que hablan del cuerpo como una construccion social, mutable de acuerdo
a su contexto, lugar desde el cual se entra en interaccion con el mundo y donde se
articulan estructuras, sociales, luchas de poder, percepcién e intencionalidad.
Entonces surgen la pregunta de investigacion y los objetivos, que buscan
comprender como es que se conforma esta relacion entre lo biogréfico, la historia
social, cultural y politica del pais, y el cuerpo, dando lugar a una determinada

corporalidad en intérpretes en danza.

Los hallazgos permiten aterrizar en la experiencia concreta de las y los intérpretes
como la biografia, por un lado, y lo histérico, social, politico y cultural, por otro,
tienen una relacién directa con el quehacer de la danza, estableciendo margenes y
generando posibilidades. Observandose asi continuidades y transformaciones
respecto del curso de la danza en directa relacién con lo acaecido en el contexto y
los cambios histoéricos.

Lo biografico, las experiencias vividas emergen en la danza, constituyendo una
suerte de identidad que no es fija ni responde a estereotipos, sino que tiene que
ver con aquello que caracteriza al intérprete, quien se introduce y desarrolla en el
mundo de la danza desde ese lugar personal que conforman las experiencias
vividas. Asi como la biografia cruza y configura de cierto modo el quehacer
dancistico de las y los intérpretes, la danza y sus saberes vinculados al cuerpo
también afectan la trayectoria biografica de los sujetos, desarrollando nuevas

formas de percepcion y de relacion con el entorno.
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Del mismo modo, asi como lo biografico va dejando huellas en el cuerpo, lo
cultural, social, politico e histérico también se imprime en las corporalidades. Las
instituciones sociales, las politicas publicas, establecen ciertas formas de vivir,
formas de educacion formal, formas de trabajo, ciertas condiciones materiales de
vida, inclusive formas de relacion social determinadas por la organizacion del
espacio publico, son cuestiones que van también estableciendo modos de
relacionarse con el cuerpo y construir una corporalidad funcional a estos

requerimientos.

Foucault (2002) sefiala al cuerpo como el lugar donde opera el poder, siendo el
foco de mecanismos de dominacion y control a través de tecnologias como la
disciplina. Al poner en relacion estos postulados con las experiencias relatadas por
las y los intérpretes, es posible plantear que el cuerpo tiene en si determinadas
estructuras sociales que al entrar en contacto con la danza quedan de cierto modo
en evidencia a la vez que se amplian las posibilidades para un despliegue corporal
que se sostiene en la nocién de un cuerpo sensible y no tan sélo productivo,
siendo asi un espacio de construccion de saberes y no sélo un instrumento o
medio de produccion, apareciendo la posibilidad de cuestionar ese status quo a
partir de los saberes particulares de la danza, pudiendo ser una forma activa de

posicionarse frente a la sociedad en la que se inserta.

En este sentido seria posible hablar de la danza como una epistemologia, como
un espacio de construccion de conocimientos, que permite expandir los saberes a
partir de su forma particular de interaccion con el mundo desde sus propios
codigos basados en el gesto corporal. Entonces, el cuerpo también es un lugar de

construccion y no tan sélo aplicacion de saberes.

Estas dos dimensiones, lo biografico y lo historico, social, politico y cultural se
expresan en la corporalidad, reafirmando asi los postulados tedricos que
sustentan esta investigacion, se observa historicidad en el cuerpo que vivencia dia
a dia un contexto, y va construyendo una trayectoria biogréfica, y lo interesante
esta en observar de qué manera esto ocurre, qué relevancia tiene lo personal, qué

hitos sociales propios del territorio chileno impactan al sujeto, y cémo en relacion a
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esto se configura una corporalidad sobre la cual los intérpretes trabajan, debiendo
asi abordar ineludiblemente su propia historia, siendo ademas sujetos situados en
un contexto. Lo cultural es histérico y los modos de enfrentarse a este contexto
también son culturales, sociales, politicos, y se comprenden desde las vivencias

cotidianas, biograficas.

En relacion a esto, el lugar del intérprete aparece como un espacio privilegiado
para evidenciar lo biogréfico y lo social, las personas no bailarinas evidentemente
también configuran su corporalidad y subjetividad en relacién a estos aspectos, sin
embargo, el intérprete en danza es un especialista, un profesional de las practicas
corporales y su trabajo se sustenta en una exploracién constante de ellas, lo que
implica que tenga que indagar constantemente en su historia, tanto personal como

colectiva, levantando este conocimiento continuamente en su corporalidad.

Es entonces posible corroborar la hipotesis que se levanta en este estudio, en
relacion a que en las corporalidades de intérpretes en danza la historia social,
politica y cultural, asi como las experiencias biograficas, aparece ineludiblemente,
asi la o el intérprete busque alearse de ellas. De este modo, en la practica
escénica de interpretacion aparece el sujeto individual y social, porque todas las
experiencias, desde las mas intimas hasta las colectivas estan inscritas en el

cuerpo.

Sin embargo, aunque esto sea ineludible no significa la existencia de una
estructura estatica o rigida donde el sujeto no posea capacidad de accion, por el
contrario, desde los mismos saberes que permite generar la danza es posible
resignificar las vivencias intimas, asi como las vinculadas a lo social y contextual,
decantar esos procesos en el cuerpo, y expandirse mas alla de la corporalidad a
través del acto expresivo y comunicativo que ofrece la danza, pudiendo de este

modo introducir cambios y dialogar con el entorno y las propias experiencias.

La danza seria asi una disciplina que si bien se encuentra inserta en un
determinado marco contextual, social, politico y cultural, es también capaz de

generar discursos que transformen su entorno.
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Desde ese punto de vista, uno de los aportes que ofrece este estudio es relevar la
idea de corporalidad como un lugar que permite el estudio de lo social, pero que
para comprenderla a cabalidad se requiere indagar en las capas que estdn mas
ocultas bajo aquel impacto de los grandes hitos sociales, que son los que suelen
atraer la atencion de los estudios, permitiendo que aparezca bajo esta capa de lo
macro social, aquello cotidiano, las micro historias, el lugar de la interaccion, de la
cotidianeidad, aquello particular que se suele invisibilizar bajo la sombra de la gran
historia oficial, y al poner la lupa sobre estos pequefios espacios se abren también
posibilidades de cuestionar estas historias hegemonicas y descubrir otras
posibilidades y perspectivas que aparecen en este cuerpo comun, en estas
corporalidades cotidianas, en estas experiencias biogréficas, individuales, en estos

micro relatos corporales.

Esto permite entender lo personal también como historico y social, en tanto el
contexto estd inscrito en el cuerpo individual, y a su vez aquella historia colectiva
se compone por estas vivencias particulares, no como una sumatoria de ellas, sino
que como una articulacion que da lugar a algo mayor, a aquello social, historico,
cultural, dimensiones que se entrelazan y conforman la corporalidad, pero que a
partir de los saber que ésta misma produce es capaz de convertirse en un agente
critico y de subversion del orden y las jerarquias establecidas. Como sefiala Le
Breton (2010), la danza maneja el lenguaje del mundo a la vez que lo transforma,
lo cual no deja de ser sorprendente en tanto es un arte que se sustenta en lo
efimero del gesto pero con un gran potencial liberador en tanto su lenguaje lo

permite, abriendo posibilidades y poniendo al cuerpo en el centro.

Entonces el cuerpo se observa como un espacio de contradiccién, como un lugar
de estructuras sociales, de dominacion y disciplinamiento, pero a la vez de
resistencia y resignificacion, al poner el cuerpo como eje central aparecen las
posibilidades de subvertir el orden dado por el cotidiano y generar una resistencia

frente a éste, a partir de sus propios saberes.

63



De este modo, la corporalidad se erige como un universo de inconmensurable
conocimiento, que para el intérprete en danza resulta ser su lugar y herramienta

de trabajo.
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Anexos

|. Pauta de entrevista

Estudio sobre la configuracién de una corporalidad propia de intérpretes
en danza en relacién a su biografia y la historia social, politica y cultural
de Chile

I. Presentacion

La presente entrevista es parte de un estudio sobre configuracion de una
corporalidad propia de intérpretes en danza en relacion a su biografia y la historia
social, politica y cultural de Chile, el cual corresponde a la tesis de grado de
Camila Utreras Fierro, quien a través de ésta opta el titulo de Socidloga en la
Universidad de Chile.

El objetivo del estudio es comprender de qué manera la biografia personal y la
historia social, cultural y politica del pais afectan en la configuracion de la
corporalidad en las y los intérpretes en danza, para lo cual se busca conocer las
vivencias que cada uno ha tenido en relacion a la practica interpretativa, las
influencias del contexto social, historico y cultural en el desarrollo dancistico de
cada quien, asi como también identificar aquellos factores que dan forma a un

lenguaje dancistico propio.

Sus respuestas seran totalmente confidenciales y su participacion es voluntaria.
No se utilizara ninguna informacién personal, por lo que sus respuestas, al
momento de incluirlas en el estudio, seran anénimas y la informacién se utilizara
Unicamente con fines analiticos. Usted podra acceder a la investigacion una vez

gue ésta sea publicada.

Puede realizar todas las consultas que requiera asi como puede detener la
entrevista cuando desee. Se le invita a responder estas preguntas de manera
franca. No existen respuestas buenas ni malas, Unicamente interesa conocer su

opinion y percepciones.
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II. Informacion general de la (del) entrevistada(o)
1. Nombre

2. Generacion: ¢en qué afio aproximadamente comenzaste a ejercer como

bailarin(a) profesional?
3. Género: ¢, Con qué genero te identificas?

lll. Configuracion de una subjetividad propia de cada intérprete en relaciéon a

sus vivencias

Para comenzar te haré algunas preguntas relacionadas a tu desarrollo en la danza

y el vinculo con tu biografia e historia personal
1. ¢, Como comenzo tu préactica en la danza?

2. ¢Qué te motivd a acercarte a la danza y luego a decidir dedicarte

profesionalmente a ella?

3. Desde que comenzaste a danzar, ¢ sientes que eso ha generado cambios en tu

vida, en tu relacién contigo mismo(a) y tu entorno? ¢De qué manera?

4. Y més alla de la danza en general, hablando en particular en relacion al hecho
de ser intérprete, ¢crees que ese oficio, ese hacer, ha generado cambios en tu

propia biografia, en tu relacion con el entorno, con los otros y tu vida cotidiana?
5. ¢ Podrias, en tus palabras, describir o definir lo que significa ser intérprete?

6. Existe un concepto que es el de “Shock biografico”, que alude a la idea de que
hay algo de tu biografia que queda evidente o marcado en ti y en lo que realizas,
en este caso en tu ejercicio interpretativo, ¢te hace sentido esa idea? ¢Sientes
que tu historia de vida personal ha afectado el como te desarrollas como

intérprete? ¢De qué forma?
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IV. Estructuras sociales, historicas y culturales presentes en el discurso de

las y los intérpretes

Mas alla de la historia personal, nos situamos también en un contexto y territorio
especifico, que es este pais, en relacion a ello, te haré las siguientes preguntas
sobre la danza, la interpretacion y su desarrollo en este contexto pais en

particular.

7. ¢ Crees que hay una relacion entre la historia social, cultural y politica del pais y

el como se ha desarrollado la danza, en general? ¢De qué forma?

8. ¢Hay ciertos hitos de la historia social, cultural y politica del pais que creas

especialmente relevante para la danza?
9. ¢Y en particular para tu practica interpretativa?

10. Muchos de los estilos o lenguajes que danzamos provienen de otras latitudes,
otros contextos, sin embargo, crees que el pertenecer a este
espacio/territorio/pais, ¢implica una apropiacién particular de esos lenguajes?

11. Pertenecer a este espacio/territorio ¢ ha influido en ti como intérprete? ¢Y en tu

corporalidad y el cdmo ésta se ha desarrollado? ¢ De qué forma?
V. Lenguaje corporal propio

Hasta aqui hemos hablado de la relacién entre danza e historia, tanto personal
como social, ahora quisiera preguntarte sobre como esto es llevado al cuerpo, y a

un lenguaje corporal.

12. ¢;Sientes que tienes/has desarrollado un lenguaje dancistico propio? ¢Por

que? ¢ Qué caracteristicas tiene?

13. (¢Como ha sido el proceso mediante el cual has desarrollado tu lenguaje

dancistico?

14. ¢Siente que hay algun factor en particular que ha marcado tu expresion

corporal?
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15. ¢ Sientes que tu corporalidad habla de ti y de tu historia? ¢De qué manera?
16. ¢ Hay en tu cuerpo escénico, como intérprete, “huellas” de tu biografia?

17. ;Y de tu entorno, y la historia social y politica de este pais? ¢ Sientes que en tu

cuerpo esta historia social, politica, aparece, se manifiesta de algin modo?
VII. Cierre de la entrevista
A modo de cierre, ¢ hay algo mas que quisieras agregar?

Muchas gracias por tu tiempo y disposicion.
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II. Dimensiones y categorias: tabla de operacionalizacion

A continuacion se presentan las tres dimensiones y las correspondientes categorias de analisis que se han reconocido en
funcién de los objetivos de esta investigacion, en torno a las cuales se clasificaron los topicos emergentes en las

entrevistas.

Esta tabla ha sido utilizada como forma de sistematizar la informacion producida, y como herramienta de guia al momento

de redactar los hallazgos.

Dimensiones Categorias Topicos emergente en las entrevistas

1. Relacion entre | 1.1 Vinculo danza- | -Inicios en la danza

vivencias biograficas y | vivencias biogréaficas -Qué es danza

quehacer dancistico -Se accede a la danza a través de experiencia corporal

-Desarrollo de inteligencia emocional a partir del trabajo corporal
-Conocimiento volcado al cuerpo despierta otras formas de
consciencia perceptiva

-Nuevas formas de percepcion a partir del trabajo corporal:
nuevas formas de relacionarse con el entorno, de auto percibirse
-Afectacién del entorno cercano por la danza

-Danza como estilo de vida, danza como conviccion

-Danza como trabajo, es también agotador
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-Maternidad: hito relevante.
-Traumas, dolores, experiencias fuertes que marcan el cuerpo y

la danza.

1.2 Vinculo practica
interpretativa-vivencias

biograficas

-Qué es ser intérprete: ponerse al servicio de sin perderse uno
mismo: dualidades, versatilidad (desde Ilo técnico a lo
emocional), habitar entrar en la danza, accidon colaborativa,
identidad, mas alla de lo técnico

-Intérprete ejecutor/creador

-Interpretar es condicion ineludible de empelotarse frente a una
audiencia, mostrarse aunque se quiera ocultar, el cuerpo devela.
Coraje de exponerse

-Utilizar la vivencia como herramienta interpretativa:
conscientemente, a veces aparece involuntariamente, siempre
esta presente la biografia, hay huellas simbdlicas y fisicas: el
intérprete decanta esto en su oficio

-Interpretar es hacerse cargo de la biografia

-Biografia expuesta que es percibida por otras personas con la
suya propia. Relacién afuera adentro que se junta en la danza,
acto comunicativo: con publico y entre bailarines, aparece el acto

de escucha corporal y verbal.
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-En relacién a vivencias se desarrollan métodos de trabajo

interpretativo.

2. Estructuras sociales,
histéricas, politicas vy
culturales en el discurso

de las y los intérpretes

2.1 Vinculo danza -
historia social, politica y

cultural

-Asi como portamos la biografia portamos también el contexto,
somos sujetos sociales, en contexto, situados en territorio: lo
social, cultural y el cuerpo fisico: la naturaleza.

-Hitos: dictadura, estallido, pandemia. Cambios culturales,
feminismo, uso de redes sociales, globalizacion, aparecen
nuevas formas de entender y hacer la danza, se abren nuevas
posibilidades y corporalidades

-También aparece el trauma: dictadura, estallido, pandemia,
colonizacion, historia de abusos, Latinoamérica

-Sincretismo es palpable en la danza: entendernos desde ahi, el
problema aparece cuando se establece una relacién de poder:
discurso oficial que valida y deja fuera

-Dictadura corta desarrollo identitario: colonizacion cultural-
estilistica en la danza que impone lenguajes extranjeros.

-A través de lo social se establecen corporalidades y danzas
validas, jerarquias, etc.

-Politicas publicas, institucionalizacién, cambia el quehacer en la

danza.
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-Competencia: l6gicas neoliberales no solo en lo econémico sino
gue como cultura en chile.

-Danza como forma de desarrollo humano, social (aporte a la
sociedad al desarrollar acto comunicativo y colectivo, nuevas
formas de pensamiento que rompen con lo hegemaonico)

de

reivindicacion de discursos no hegemonicos: dictadura, estallido

-Danza como forma de activismo social, lucha, de

-Actuales cuestionamientos al poder. Abre nuevas formas de

danza y corporalidad

2.2 Vinculo practica

interpretativa -  historia

social, politica y cultural

-Utilizar contexto para interpretar

-Utilizacion de la calle como forma de interpretacion que se
afecta y afecta el contexto de manera evidente

-Contexto también nos determina en tanto establece lugares
posibles y sentidos comunes: esto determina de cierto modo al

intérprete.

3. Factores que

intérpretes  consideran
que dan forma a su

lenguaje corporal

3.1
Caracteristicas/Cualidades

corporales

-Lenguaje corporal, la danza es un cddigo
-¢Es la danza la que determina cédmo debe ser la corporalidad, o
es la corporalidad la que va dictando el como es la danza?

-Técnicas se evidencian en el cuerpo, dejan huella, ¢formas de
adoctrinar el de establecer

cuerpo, un cuerpo valido?

(sufrimiento, aguantar el dolor, trabajo en el cuerpo pero se
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descuida el cuerpo)

-Técnicas europeas/norteamericanas vs. Corporalidad chilena y
latina (caderas anchas, etc)

-Evolucion hacia la autoria: adaptar la danza al cuerpo propio
-Homogeneidad vs. Diversidad de cuerpos

-Corporalidad no es un resultado ni un estado final, es un
constante cambio y proceso

-Somos nuestro lenguaje corporal, se intenciona su desarrollo
-Metodologias de desarrollo de la corporalidad en el intérprete:
improvisacion, exploracion, investigacion, exploracion en
espacios seguros

-Factor importante en la danza: conexién con lo espacial, con el
entorno, con lo que nos rodea, desde lo fisico

-No hay un lenguaje dancistico propio en tanto somos una
mezcla de todo, no existe aquello puro natural que soy yo, pero
si en esa mezcla tengo una identidad que me pertenece y
diferencia del otro, todos los cuerpos son distintos y todas las

vivencias son Unicas

3.2 Vinculo corporalidad —

imaginario

-Imagineria como forma de acceder al cuerpo, consignas
-Movimiento que se origina desde un adentro hacia el afuera,

pero que también tiene relacion con cdmo concebimos el afuera
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y ello se vincula con las vivencias y el contexto-

-Imaginario cuerpo en un didlogo constante que se va nutriendo
mutuamente.

-Trabajo psicolégico para entrar en la interpretacion

-Disposicion corporal tiene correlato con la disposicion mental
(incluso técnicas son una abstraccion que se lleva al cuerpo)

-Intencionalidad afecta al movimiento

3.3 Vinculo

biografia

cuerpo-

- Disposicién corporal en relacion a vivencias

-Entenderse cuerpo a partir de experiencias (a través del dolor
saber que somos materia)

-Marcas en el cuerpo tienen relacion con lo vivido y con como
desde ese cuerpo se vive la danza. Por ejemplo la postura
(temeroso, bullying, hombros hacia adelante, pecho cerrado)
-Cuerpo que se construye en relacion a la interaccion con
otras/os, a saberse observado: aprobacion/rechazo, en relacion
a interaccion social

-Cuerpo traumado es muy diferente a cuerpo seguro (se ve en
soportes por ejemplo).

-Interpretacion: la corporalidad se da en relacion a las vivencias
propias, cdmo hago para entrar en otra corporalidad, con otras

vivencias y experiencias?
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-Trabajo del intérprete: saber su cuerpo, saber su historia,
experimentar, explorar nuevas formas de movimiento,

desprejuicia también la mente

34 Vinculo

contexto

cuerpo-

-corporalidad se construye en relacion a contexto social

-Cultura se imprime en el cuerpo: diferencia con chinos, por
ejemplo 8desde el ir al colegio, la alimentacion, etc.).

-Cambios culturales-politicos, también cambian formas en cémo
el cuerpo es vivido.

-corporalidad latina colonizada

-Cuerpo también se diferencia en relacion a condiciones
materiales (cuerpos  trabajadores, precarizados, VS.
Privilegiados)

-Cuerpos con rabia

-Corporalidad rigida, apretada, amarrada, miedo, falta de goce
-Pero igual ojo con generalizar: hay capas

-Cuerpo circunscribe el contexto, pero interpretacion da la

posibilidad de resignificar
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