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Resumen

Términos como bailarin, performer, mover, intérprete, bailaor, butohka o danzante reflejan la diversidad de enfoques para la
identificacién del cuerpo en la danza escénica en la actualidad. A pesar de esta multiplicidad de perspectivas, la falta de un consenso
generalizado para analizar dicha complejidad es evidente. Este articulo propone un enfoque para examinar la multiplicidad de
cuerpos a través del binomio “cuerpo-sensible” y “cuerpo-aséptico”, abordando las subcategorias de “emocidn”, “sentimiento”,
“neutralidad” y “materia”. La propuesta de este binomio considera la distincién entre danza expresionista y expresivista, asi como la
confrontacién de dos frases emblematicas: “Motion, not emotion”, resumiendo los ideales de la danza posmoderna y “No me interesa
cémo se mueve el ser humano, sino aquello que lo mueve”, de la coredgrafa Pina Bausch.

Palabras clave: artes escénicas, coreografia, cuerpo, danza escénica, perspectivas multidisciplinarias, teoria y practica.

Abstract

Terms such as dancer, performer, mover, interpreter, bailaor, butohka, or danzante reflect the diversity of approaches to the
identification of the body in stage dance today. Despite this broadening of perspectives, the lack of a general consensus for analyzing
this complexity is evident. This article proposes an approach for examining the multiplicity of bodies through the binomial "body-
sensitive” and "body-aseptic”, addressing the subcategories of “emotion”, “feeling”, “neutrality”, and “matter”. The proposal of this
binomial considers the distinction between expressionist and expressivist dance, as well as the confrontation of two emblematic
phrases: "Motion, not emotion", summarizing the ideals of postmodern dance, and choreographer Pina Bausch’s statement: "I'm not
interested in how people move, but what moves them".

Keywords: performing arts, body, choreography, multidisciplinary perspectives, theory and practice, performing dance.




IKER GOMEZ DE LA Hoz, LOS CUERPOS DE LA DANZA ESCENICA: LA DUALIDAD ENTRE EL “CUERPO-SENSIBLE” Y EL “CUER...

Introduccién

En el extenso panorama de la danza escénica, el cuerpo emerge como el foco central que da vida a la
experiencia teatral. Su anlisis y comprensién ha ocupado diversas disciplinas, desde la historia y la teoria de la
danza, hasta la filosofia y la antropologia. La multiplicidad de perspectivas que convergen en el estudio del
cuerpo en la danza abarca desde lo bioldgico hasta lo cultural y desde lo anatémico hasta lo espiritual.

Un analisis de la bibliografia relevante en el ambito de la danza escénica revela tres bloques distintivos para
abordar el estudio del cuerpo. El primero se centra en la historia, teoria y critica de la danza, en el cual destacan
obras de autores como Sally Banes, Leonetta Bentivoglio, Carlos Pérez o Susana Tambutti. El segunda bloque
agrupa perspectivas sobre la estética y filosofia de la danza, incluyendo estudios de Susanne Langer, Graham
McFee, Susan Leigh Foster, David Michael Levin y Francis Sparshott, entre otros. Por tltimo, el tercer bloque
adopta una visién desde la antropologia social, con autores destacados como David Le Breton y académicos
como Maria Carolina Escudero y Ana Sabrina Mora, quienes abordan la relacién entre los usos del cuerpo y la
construccion desubjetividad en la préctica de la danza desde una perspectiva antropoldgica.

A pesar de la amplitud de los estudios sobre el cuerpo en la danza escénica, atin persiste una escasez de
enfoques que aborden especificamente el cuerpo desde la danza o la coreogratia. Un ejemplo notable es el libro
Teoria y practica del andlisis coreogrdfico (1988), producto del trabajo desarrollado por Janet Adshead, Valerie
Briginshaw, Pauline Hodgens y Michael Huxley en el departamento de danza de la Universidad de Leeds. Esta
obra se centra en diferenciar la historia, estética, antropologia y critica de la danza, argumentando que estas
perspectivas tienden a anclarse en la obra, autor o género, desvinculindose de la estructura coreografica.
Ademds, obras més contemporéneas como Dance on Its Own Terms: Histories and Methodologies (2013) de
Melanie Bales y Karen Eliot abogan por estudiar la danza desde la danza misma, resaltando que los enfoques
interdisciplinarios han enriquecido pero también desviado el estudio al adoptar el lenguaje tedrico de otras
disciplinas, lo cual ha causado que se pierda la fluidez en el idioma propio de la danza. En esta misma linea
Pérez argumenta:

Lo propio de la danza es el movimiento como tal, con sus caracteristicas de flujo, energia, espacio y tiempo.
El asunto mismo en la danza no es el tema, el mensaje, el valor expresivo, la relacién con la musica, con el
vestuario o el relato, ni siquiera el dominio del espacio escénico o de una técnica corporal especifica. Se trata del
movimiento, de sus valores especificos, de su modo de ocurrir en un cuerpo humano. Una vez que se fija esto
como centro resulta obvio que no se puede separar completamente de los otros elementos (como el relato, la
musica o la escena), pero queda claro a la vez qué es lo que se debe evaluar como propio y qué como
complemento. (Pérez, 2008, pp. 20-21)

En medio del debate sobre la "autosuficiencia” de la danza en el 4émbito académico y la "legitimidad” de otras
disciplinas para teorizar sobre la investigacion en danza, se destaca que el cuerpo es el tnico elemento esencial
para la existencia de teatralidad en una obra escénica. Es decir, la presencia del cuerpo es la base del teatro. El
cuerpo tiene la capacidad unica de operar de manera independiente como constructor de subjetividad, siendo
considerado el tinico elemento fundamental que puede operar como discurso en el campo de la coreografia.

Tras esta revision bibliografica, se aprecia que, aunque la mayoria de investigaciones relevantes para el tema
puedan diferir terminolégicamente, todas coinciden en apreciar la existencia de diferentes formas de entender
el cuerpo a través de una dualidad de marcada polaridad. Esta dualidad oscila entre las formas del ballet clasico,
donde el cuerpo es un medio para conseguir una composicién armoénica en relacién con una musica y con unos
criterios estéticos de belleza, y su polo opuesto, el cual coincide con la aparicién del posmodernismo en la
década de los sesenta. Durante este periodo, los artistas se atrevieron a desdibujar la linea entre “cuerpo-
ejecutor” y “cuerpo-creador”. Se aventuraron a abandonar la idea del espectador como mero observador y
despertaron un interés por alejarse de la representacién en pos de la presentacién. Paralelamente, empezaron a
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alejarse de la idea de expresarse o de expresar algo, habilitando la posibilidad de ser una identidad propia con
un cuerpo como un modo de pensamiento.

Ahora bien, desde el posmodernismo hasta la actualidad, es apreciable que la expansién de la danza ha sido
muy amplia en toda su morfologia. Algunas formas han recuperado el virtuosismo, lo ludico, la narratividad, la
interpretacién, mientras otras han seguido profundizando en maneras de introducir el pensamiento en la
accion escénica, entendiendo el pensamiento no como un procedimiento reflexivo de la mente, sino del
proceso de reflexion que acontece en un cuerpo en movimiento. En definitiva, se podria decir que la horquilla
de cuerpos que atravesaron estos dos polos a lo largo del periodo del clasicismo, el modernismo, el
expresionismo y el posmodernismo, en la actualidad no solo pueden seguir distancidndose, sino que también
pueden yuxtaponerse. Con ello, dan una mayor diversificacion y expansién de las concepciones sobre el cuerpo.

En consecuencia, para atender a la gran diversidad de modelos de cuerpo que se pueden senalar dentro de
estos dos ejes, seria poco apropiado plantear una entidad de cuerpo universal. Se deberia hablar de una gran
multiplicidad de cuerpos circunscritos entre estos dos grandes ejes, el “cuerpo- objeto” que tiene tendencia a
entender el cuerpo como un instrumento y el “cuerpo-idea” que tiene tendencia a entender el cuerpo como
reflexién o como generador de metaforas.

Este articulo realiza una propuesta para examinar la multiplicidad de cuerpos a través del binomio "cuerpo-
sensible” y "cuerpo-aséptico”, abordando las subcategorias de “emocién”, “sentimiento”, “neutralidad” y
“materia”. Para establecer los pardmetros sobre los que se sustenta este binomio, se realiza una distincién entre
danza expresionista y expresivista. Se confrontan, asimismo, dos frases emblematicas: "Motion, not emotion",
resumiendo los ideales de la danza posmoderna, y "No me interesa cémo se mueve el ser humano, sino aquello
que lo mueve", de la coredgrafa Pina Bausch.

Diferencia entre “danza expresionista” y “danza expresivista”

Existe una tendencia en la historia oficial de la danza escénica a identificar la “danza expresionista” con la
“danza expresivista”. Ademads, se tiende a afirmar que ambas corrientes, de manera generalizada, se confunden
dentro del mismo término “danza expresionista” (Pérez, 2008, p. 96).

A comienzos del siglo XX, Loie Fuller, Isadora Duncan y Ruth Saint Denis protagonizaron una revolucién
artistica que alterd el paradigma del ballet académico, influenciado hasta entonces por los ideales de la
Ilustracién y la cultura asociada a la Revolucion Industrial sobre una estética de belleza tnica. Estas artistas
abogaron por un enfoque romdntico que se oponia a lo mecénico y artificial, priorizando lo natural sobre el
virtuosismo académico y dando mayor importancia a la expresién emocional y al espiritu individual. Este
cambio de paradigma sentd las bases de la danza moderna.

El desarrollo de esta orientacién hacia la expresién individual fue profundizado anos después con el
surgimiento de la danza expresionista, liderada por la coredgrafa alemana Mary Wigman.

Wigman, de manera més pronunciada que sus predecesoras, rechazé la técnica y los patrones de movimiento
académicos, abogando por la representacién de lo feo, lo crudo y lo oculto, asi como cualquier forma de
intimidad surgida de las emociones expresadas a través del cuerpo. Sin embargo, esta perspectiva de Wigman,
que enfatizaba exclusivamente la expresion basada en las experiencias personales, no fue universalmente
aceptada por sus contempordneos.

Figuras como Kurt Joss, Hans Zillig o Jean Cedron mostraron resistencia a respaldar la idea de la
emocionalidad pura promovida por Wigman. Consideraron que el individualismo extremo de esta perspectiva
era demasiado anarquico y no permitia el desarrollo de habilidades coreogrificas al servicio de la expresiéon
artistica. De esta manera, abogaron por un reencuentro con los primeros ideales del modernismo, sin rechazar
por completo algunos valores académicos. Su enfoque no consistia simplemente en expresar las emociones
personales, sino en representar una concepcion racional de los sentimientos.

En relacién con las diferencias entre “danza expresionista” y “danza expresivista”, Pérez (2008) senala:

En castellano se pueden distinguir como "danza expresiva” y "danza expresionista”. Una diferencia que es
claramente formulable al comparar las ideas de Kurt Jooss con las de MaryWigman y, en menor medida, las de
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Martha Graham con las de Doris Humphrey. La principal cuestion es en torno al contenido de la expresidn, al
contenido propio, no aquello a lo que refiere. Los expresionistas tratan de expresar emociones, los expresivistas
ideas. Es una cuestién de énfasis y de jerarquia. En el primer caso se intenta que las emociones sean
directamente el origen y el motor del movimiento. Las emociones vividas, incluso en la situacién escénica
misma. En el segundo caso lo que estd en juego es la idea de una emocién y, por consiguiente, el asunto es cémo
representarla en escena. Los expresivistas estarian de acuerdo con el epigrama de don Vicente Huidobro: "era
tan mal actor que lloraba de veras”. Los expresionistas en cambio no quieren ser buenos o malos actores,
quieren vivir en directo lo que expresan. (2008, p. 96)

De esta manera, se podria establecer que la danza expresionista se caracteriza por canalizar las emociones y la
expresion personal a través del movimiento, mientras que la danza expresivista, valiéndose del conocimiento y
manejo del arte de la composicién del movimiento, se adentra en la exploracién de cémo pueden expresarse los
sentimientos. En contraste con los expresionistas, los expresivistas no se centran exclusivamente en la
manifestacién de las emociones personales, sino que procuran representar una conceptualizacién racional de
los sentimientos. De esta forma, aunque expresionistas como expresivistas consideraban reduccionistas los
ideales de belleza y rechazaban el uso exclusivo de los movimientos definidos por el ballet académico, en contra
de los expresionistas, los expresivistas si segufan manteniendo la idea de que se puede racionalizar la belleza a
través del arte de estructurar el movimiento. En definitiva, los expresivistas perseguian racionalizar desde el
movimiento los sentimientos o las ideas y consideraban que, para proyectar esas ideas, era fundamental y
necesaria la técnica, el nivel de ejecucion y la capacidad de composicion.

Un ejemplo de lo anterior se puede observar cuando se hace un analisis descriptivo-comparativo de las obras
Hexentanz II (1924) de Mary Wigman y 7he green table (1932) de Kurt Jooss. Ambas piezas son consideradas
grandes referencias de la danza expresionista. Sin embargo, analizadas en detalle, se hacen evidentes sus
divergencias.

En su obra, Wigman transmitia sus propias emociones, sin rechazar una estética feista y desafiando al
publico a una respuesta emocional directa. En contraste, la pieza de Jooss, a pesar de abordar la cruda realidad
de la posguerra en Alemania, exhibe un equilibrio entre gestualidad y danza académica. Aunque la gestualidad
de Jooss otorgaba mayor naturalidad a los intérpretes que la técnica académica cldsica, distaba
significativamente de las propuestas corporales de Wigman. A pesar de representar una realidad intensa, Jooss
incorporaba elementos del vocabulario académico, cuidando lasimetria y la estética, marcando una percepcién
menos directa y agresiva que la obra de Wigman. Mientras Wigman buscaba estimular emociones directas,
Jooss aspiraba a evocar sentimientos a través de la reflexién del espectador sobre su obra.

Es decir, la obra Hexentanz II se mueve en un plano visceral y de impulsos directos, mientras que 7he green
table lo hace en un plano mas légico y racional que busca evocar la idea de un sentimiento sobre el cual el
espectador pudiera empatizar y finalmente llegar a conmoverse.

De igual manera, si se hiciera un anélisis comparativo de la obra Café Miiller (1978) de Pina Bausch con 7he
green table, se podria observar que el discurso de la obra de Bausch es muy similar a la propuesta de Jooss.
Ambas piezas hablan de posguerra en Alemania después de una guerra mundial. Sin embargo, aunque el
discurso es similar, la escritura coreografica y el uso que cada autor hace de los cuerpos es muy diferente. La
manera de tratar los cuerpos de los intérpretes de Bausch se alinea mucho mads con el trabajo que defendia
Wigman y menos con los que proponia Jooss. Entonces, ¢se podria establecer que las obras con un discurso
coreogréfico similar, pero con una muy diferente escritura coreogrifica, marcan la diferencia entre “danza
expresivista” y “danza expresionista”? Si, en principio, se atiende a las apreciaciones que se acaban de exponer al
analizar estas dos obras, se podria en cierta manera afirmar que si. Pero antes de responder afirmativamente a
esta pregunta, se quiere exponer otra obra que dadas sus caracteristicas se puede relacionar con The green table.

Crystal Pite cred para la compania NDT la pieza The statement (2016). Esta pieza fue sefialada por la critica
como la sucesora contemporanea de The green table de Kurt Jooss. Haciendo un analisis comparativo entre
ambas piezas, se pueden sefialar diferentes apreciaciones en torno a ellas. Por un lado, a nivel de discurso, existe
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una cierta analogia entre ambas propuestas. The statement habla sobre el uso del poder en un mundo capitalista
neoliberal, a través de cuatro intérpretes a los que se les ha encomendado la tarea de alimentar un conflicto en
un pais lejano, explorando el dilema al que tienen que enfrentarse ante la eleccion entre el abuso de poder y la
moralidad de sus acciones. Resulta evidente que, a nivel de escritura coreografica, las piezas se alinean en el
discurso coreogrifico, tanto en el andlisis comparativo entre Café Miiller y The green table como en el
respectivo anélisis entre The statement y The green table, De igual manera, ambas comparativas coinciden a
nivel de escritura coreografica, es decir, podemos indicar que Café Miiller y The green table presentan escrituras
muy diferentes, de la misma manera que The statement y The green table también difieren mucho a nivel de
escritura coreografica. Sin embargo, a pesar de que The statement y The green table son muy diferentes a nivel
de escritura coreografica, ambas obras estin dentro de las caracteristicas propias que definen la danza
expresivista. En definitiva, y tras exponer este segundo anilisis, no se podria responder de manera afirmativa a
la pregunta anterior.

Con todo, esta exposicion permite indentificar las siguientes apreciaciones.

1.La escritura coreografica de las obras con perfil “expresionista” siempre van a tener escrituras coreogréficas
diferentes unas de otras. En la danza expresionista, la coincidencia habitual entre coredgrafo e intérprete
resalta. Cuando no se da, el coredgrafo no actia como un generador de estructuras de movimiento para ser
ejecutadas, sino como un guia que, mediante ideas o propuestas, dirige al intérprete a desarrollar la danza desde
su propio cuerpo, emocion, vivencia o identidad. Este enfoque se da en escrituras coreograficas multiples
cuando se involucran diversos intérpretes. A pesar de las diferencias, estas escrituras comparten una
diferenciacién limitada por una misma circunstancia especifica, lo que restringe las posibilidades de expansién
desde los recursos del movimiento. En resumen, en la interseccién del cuerpo y el movimiento que constituyen
la escritura coreografica, los expresionistas priorizan la dimensién del cuerpo sobre las potencialidades del
movimiento.

2.La escritura coreogréfica con un perfil “expresivista” puede tener escrituras coreogréficas diferentes entre
si. Para poder expresar las ideas desde el movimiento, los expresivistas se abrieron a no reducir su vocabulario al
que hasta entonces venia definido por el ballet académico. En consecuencia, el espectro de la escritura
coreogréfica se ha ido expandiendo a una gran multiplicidad de vocabularios de movimiento, los cuales con el
tiempo han impulsado diferentes tendencias. A su vez, esta diversificaciéon de lenguajes ha causado que se
desarollen diferentes tipos de corporalidad. De esta manera, podemos apreciar escrituras de movimiento muy
similares y que se pueden enmarcar dentro de un mismo estilo o tendencia, como se puede apreciar si
comparamos la pieza Flesh (2011) de Ivdn Pérez con Flabbergast (2005) de Gustavo Ramirez. Por otro lado,
también podemos apreciar la existencia de piezas con grandes divergencias. Nada tienen que ver las escrituras
de movimiento de Botdnica (2010) de Moses Pendleton con las de Wings of Wax (1997) de Jiri Kylidn, por
poner algiun ejemplo. De esta manera, en la conjuncién del cuerpo y del movimiento que conforman la
escritura coreogréfica, al contrario que los expresionistas, podemos afirmar que los expresivistas tienden a
trabajar mas desde la dimensién del movimiento que desde las posibilidades de expresién de cada individuo.

3.A la hora de realizar un analisis coreografico, diferenciar entre “danza expresionista” y “danza expresivista”
permite recabar mucha informacién. Esta, sin embargo, no resulta muy util por si sola para establecer tipos de
corporalidad, o al menos para hacerlo de una manera que pueda abarcar adecuadamente la dimensién de la
danza en la actualidad.

4.Aun asi, atendiendo al binomio de corporalidad que se quiere proponer en este articulo de “cuerpo
sensible” frente al “cuerpo aséptico”, es de gran ayuda entender la apreciacién y matiz que sefiala Pérez (2008)
en torno a que “las obras expresivistas se mueven mas en la légica de los sentimientos que en las densidades de
la emocién” (p. 99), apreciando una clara diferenciacién entre emocidn y sentimiento.

Apreciaciones al confrontar las frases “Motion, not emotion” y “No me interesa como se mueve el ser
humano, sino aquello que lo mueve”



IKER GOMEZ DE LA Hoz, LOS CUERPOS DE LA DANZA ESCENICA: LA DUALIDAD ENTRE EL “CUERPO-SENSIBLE” Y EL “CUER...

El inicio del expresionismo de Wigman que pretendia expresar desde la emocién, a través de presentar en
lugar de representar, ha supuesto un legado e inspiracién tanto para la danza posmoderna como para el
tanztheater. Aunque en ambos casos, su influencia ocurre de diferente manera.

a)En relacién con la danza posmoderna: Los posmodernistas, en su proceso de cuestionar el arte como
objeto, no tenfan miedo a romper con la idea de arte establecida hasta entonces, validando con ello un nuevo
modelo que defendia la idea de vivenciar en lugar de recrear. Esta caracteristica puede apreciarse también en el
expresionismo. Sin embargo, la corriente posmoderna, cuestioné y rompié con muchos mas aspectos del
modernismo. Todos ellos quedan bien resumidos en el famoso No Manifest (1965) de Yvonne Rainer. Para la
corriente de danza posmoderna, este No Manifest se convierte en una herramienta para deslegitimar la danza
como especticulo de mero entretenimiento. Para los posmodernistas, tanto el ballet académico como la danza
moderna pretendian convencer, direccionar y manipular al espectador, limitando gran medida la posibilidad
de busqueda y reflexién que este pueda hacer de la danza. Los posmodernistas no cuestionaban qué cosas, ideas,
conceptos, emociones o sentimientos pueden significar o representar la danza, sino que consideraban que es la
danza en su esencia misma la que es importante, sin que exista la necesidad de un publico o industria cultural
que la legitime y que finalmente la pueda acabar desvirtuando o manipulando. Es decir, la danza no como
herramienta para referenciar aspectos externos, sino la danza para hacer referencia a si misma.

En estos aspectos, los posmodernistas difieren de la corriente iniciada por Wigman, que abanderaban
fuertemente la expresién y la emocién para conectar con las emociones del espectador. Los posmodernistas se
movian en torno a la frase Emotion, no emotion, donde tanto el cuerpo como el movimiento debian ser
neutrales de tal manera que no involucrase de una manera objetiva al espectador. En definitiva, el movimiento
no debia ser nada mas que movimiento, debia estar alejado de cualquier tipo de narrativa y evitar hacer
referencias a algo en particular. Para este fin, se entendia que el movimiento deberia estar desprovisto de
adornos, intenciones o pretensiones, y carecer de cualquiertipo de énfasis. Ejemplos de esta idea los podemos
ver en la obra Trio A (1965) de Yvonne Rainer o en la pieza Water Motor (1978) de Trisha Brown. Ambas
piezas carecen de cualquier tipo de referencia que provenga de la musica, del vestuario, de la escenografia o del
espacio escénico. Presentan un tipo de movimiento neutro, de baja energfa, que no exhibe destreza, no muestra
ni un climax ni un descenso energético y para el que tampoco se puede intuir un final.

La frase completa estaba interpretada sin inflexiones, dando la impresién de una superficie llana y sin
esfuerzo, a pesar de que muchos de los movimientos requerian tension y eran bastante complejos. Al carecer de
pausas y ¢énfasis, la danza hacia desaparecer al espectador la percepcion del peso, del tiempo y el espacio,
quedando como tnico objeto de atencién el fluir mismo del movimiento. (Sdnchez, 2002, p. 120)

Esta exploracién de un movimiento que no pretendiera narrar, representar o referenciar validaba un tipo de
sujeto para la danza al cual no se le demandaba adiestramiento alguno o técnica especial.Los posmodernistas
defendian que el movimiento podia partir de un cuerpo comun. Por otro lado, en la busqueda de la esencia de
la danza como la danza misma, las autoreferencias expresivas o emocionales del bailarin, también resultaban un
exceso o artificio para la danza. En relacidén con este aspecto, esta corriente se ponia en un posicionamiento
totalmente contrario a los expresionistas. Para los posmodernistas, la danza es danza en si misma y solo se
refiere a si misma. Por ello el bailarin debia ser neutro y totalmente carente de emociones: Motion, not emotion.

Aunque el legado del posmodernismo se puede ver reflejado a dia de hoy a través de la Non Danse, o las
llamadas corrientes “post danza” o “post baile”, en la actualidad, la mayor parte de la danza escénica ha
abandonado esos territorios. Aunque desde una multiplicidad de visiones muy diferentes, en mayor o menor
medida, se puede apreciar cémo una parte de la diversidad de la danza escénica ha regresado hacia la destreza, al
esfuerzo y a la exploracion maxima de los cuerpos, energias y emociones. Esta diversidad también ha conllevado
a que haya una mayor sofisticacién en las maneras de referenciar significados y sentidos, ademas de volver a
marcar la diferencia entre el espectador y la obra. Aun asi, dentro de la gran diversidad de formas que
conforman la danza escénica desde el fin del posmodernismo hasta la actualidad, se puede observar que muchos
coredgrafos han mantenido la idea de trabajar la coreografia desde cuerpos con una neutralidad emocional que
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les facilite trabajar la abstraccién del movimiento. La diferencia entre estos coredgrafos que trabajan desde la
neutralidad del bailarin con los posmodernistas es que estos autores no utilizan la abstraccién del movimiento
para legitimar la esencia de la danza, sino para poder hacer referencias e interconexiones que construyan una
dramaturgia de la danza mas compleja.

En este aspecto, se puede sefialar por ejemplo al coredgrafo espainol Marcos Morau, director de La Veronal.
Cuando habla de su forma de coreografiar, el director explica que su trabajo se divide en dos dimensiones. Una
primera dimensién que trata sobre lo dramaturgico, donde intenta destilar el mensaje que quiere hacer llegar al
espectador. La segunda dimension se refiere al plano formal, considerando la propia escritura coreogréfica. En
una entrevista,Morau, con relacién a su visién y manera de entender el movimiento, dice quees completamente
abstracto y frio, porque no estd en contacto o relacién con un estado de 4nimo, con una emocién. Pero somos
personas, no somos personas abstractas, somos personas que tenemos vivencias, tenemos recuerdos y tenemos
infinitas emociones. Entonces, claro, los bailarines estan trabajando mucho con el raciocinio, mucho con la
forma pura y abstracta del movimiento, de la forma y relacién entre si. Pero, hay un momento en que ellos
estan dentro de un contexto o de una mirada, de una relacién entre ellos, que toda esta frialdad, empieza a
cambiar, empieza a aumentar la temperatura porque ellos sienten, porque ellos viven. Yo no les puedo cortar
este canal y a mi esto me gusta mucho. Si yo trabajara desde el principio calentando y usando las emociones, no
s¢ qué sucederia después cuando ellos estan en una situacién limite. Por eso me gusta trabajar desde el frio,
desde la forma, desde la no consecuencia emocional. (Mercat de les Flors, 2016, 6mS0s)

En conclusién, se puede senalar como tanto el expresionismo iniciado por Wigman como el posmodernismo
defendian que la danza debia presentar en lugar de representar. Sin embargo, difieren mucho en su manera de
hacerlo. La corriente expresionista pretendia realizarlo priorizando las emociones, mientras que el
posmodernismo lo queria hacer sin artefactos y desde una danza neutra.

b)En relacion al tanztheater: La afirmacién "No me interesa como se mueve el ser humano, sino aquello que
lo mueve" encapsula parte de la perspectiva coreogrifica distintiva de Pina Bausch. Su enfoque creativo
involucraba a los bailarines desde el inicio del proceso, iniciando los ensayos con preguntas que evolucionaban
hacia reflexiones y debates. Este método desafiaba las jerarquias establecidas por el ballet académico y la
corriente modernista expresivista, redefiniendo la relacién entre coredgrafo e intérprete. Bausch no dictaba
pasos, sino que concebia el cuerpo del bailarin como un sujeto vivo e identitario. Integraba vivencias, recuerdos
y experiencias unicas de cada bailarin, asi como las emociones, para construir una narrativa rica en significado y
dramaturgia coreografica.Aunque compartia similitudes con el expresionismo de Wigman en la atencién a lo
personal y emocional, también exhibia caracteristicas expresivistas, particularmente en la organizacién
yestructuracién excepcional de la dramaturgia coreografica, entrelazando el discurso con todos los elementos
escénicos. En sintesis, se podria decir que Bausch heredd el expresionismo de Wigman en su escritura
coreografica y manera de entender el cuerpo de los bailarines, mientras que el expresivismo de Jooss lo hered6
no tanto en su ideal de componer y estructurar el movimiento, pero si en la de estructurar la dramaturgia
coreografica relacionando el discurso con todos los elementos posibles de la escena (musica, vestuario,
escenografia, significados, simbolos, etc.).

Se puede apreciar la diferencia entre una danza que provoca directamente una emocién en el espectador
desde la propia emocién del cuerpo del intérprete y una danza que representa una idea o concepto que pueda
finalmente conmover o provocar un sentimiento en el espectador. Del mismo modo, también se puede
observar cémo la corporalidad del tanztheater de Bausch trabaja en ambas dimensiones. Por un lado, a través
de cuerpos que se emocionan, viven y se exponen, y de los cuales el espectador recibe una percepcién e impacto
mas directo (danza expresionista). Y por otro lado, entendiendo que esos cuerpos a su vez pueden generar
referencias e interrelaciones con cualquier tipo de baile formal, asi como de cualquier otro elemento de la
escena que permita, desde la dramaturgia coreografica, generar y construir espacios de representacién que
puedan inducir ideas. Estas ideas, en tltima instancia, pueden hacer reflexionar o evocar sentimientos en el
espectador (danza expresivista).
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De lo mencionado se pueden sefialar las siguientes apreciaciones:

1.Tanto la corriente del tanztheater que inicié Bausch como la posmodernista encabezada por el colectivo
de la Judson Dance Theater fueron transgresoras y préximas en el tiempo.

2.Las dos corrientes son relevantes para entender la danza escénica en el contexto de hoy.

3.Aunque de manera diferente, ambas corrientes tienen similitudes con los ideales del expresionismo de
Wigman.

4.Las maneras de entender el cuerpo y sus relaciones con la danza son propias de cada corriente y nada
tienen que ver unas y otras.

Una vez se ha expuesto, por un lado, la diferencia entre “danza expresionista” y “danza expresivista”, y, por
otro lado, la confrontacién de ideas en torno a las frases “Motion, not emotion” y “No me interesa como se
mueve el ser humano, sino aquello que lo mueve”, a continuacién se explora la propuesta de corporalidad a
través del binomio “cuerpo-sensible” frente al “cuerpo-aséptico”.

El “cuerpo-sensible” frente al “cuerpo-aséptico”

Con “cuerpo-sensible”, se quiere hacer referencia a un cuerpo alejado de los ideales de la época de la
[lustracién y que no discrimina las expresiones emocionales, esponténeas, irracionales o animales. Este se
preocupa mds por los comportamientos corporales que por los esquemas mentales. Es un cuerpo que no trata
de suprimir, purificar o destilar las energfas naturales sino de vivenciarlas. Quiere ser mds transformador y
generador que receptor de la existencia. Valida la vivencia del individuo por delante de la razén, en lugar de
poner la razén como organizadora de la experiencia de las personas. Este cuerpo defiende la naturaleza vivida
en plenitud a través de si mismo, aceptando con ello todas las facultades sensoriales del cuerpo, en lugar de
alejarse de ellas, validando y acercandose incluso a las que puedan estar edificadas bajo criterios subjetivos o
irracionales. En definitiva, y a través de la observacién del hecho teatral, el “cuerpo-sensible” més puro es aquel
que estarfa més en sintonfa con los ideales de la danza expresionista de Mary Wigman.

En el lado més opuesto al “cuerpo-sensible”, queda establecido el “cuerpo-aséptico”. Este cuerpo se aleja al
méximo del sujeto y del individuo, es decir, se considera solamente una sustancia anatémica: un conjunto de
pelo, piel, articulaciones, musculos, tendones, formas, volimenes, pliegues, texturas, bultos y olores. Aunque el
“cuerpo-aséptico” puede tener posibilidades de movimiento, se aleja completamente de la temperatura de las
emociones, las vivencias, las experiencias, de lo espiritual o del alma. Un cuerpo que carece tanto de personaje
como de cualquier referencia al individuo. Un cuerpo sin sujeto. El “cuerpo-aséptico” mas puro es aquel que
deja de representar o presentar sujetos moviéndose, bailando o realizando acciones. Es la abstracciéon maxima
de la danza, donde el cuerpo desdibuja a la persona, un cuerpo que se niega completamente a hacer referencia a
la subjetividad o al mundo interno del intérprete.

Entre estos rasgos opuestos que se exponen, existe una gran variedad de corporalidades que estin
circunscritas entre ambos polos. Para poder identificar dentro del binomio “cuerpo-sensible” frente al “cuerpo-
aséptico”, todas las corporalidades que se circunscriben dentro de esas dos horquillas, se proponen cuatro
subcategorias: “emocién”, “sentimiento”, “neutralidad” y “materia”. Esta propuesta no busca que las
subcategorias se tomen de una manera impermeable o cerrada, sino mds bien pretende servir para referir
aspectos que puedan ayudar a identificar relaciones. Estas relaciones pueden, en ocasiones, ser excluyentes,
otras veces vinculantes y otras veces pueden tener un caracter de yuxtaposicion.

En el ultimo siglo ha proliferado mucho el estudio en relacién con la inteligencia emocional, a la vez que se
ha empezado a dar mas importancia a la diferenciacién de las emociones y de los sentimientos. En la actualidad,
la mayoria de investigadores en la materia han llegado a cierto consensoy plasman esta diferenciacién. A
continuacién, se establecen apreciaciones para diferenciar entre emociones y sentimientos en el marco de este
articulo.

Emocién: Las emociones son respuestas organicas psicofisioldgicas frente a un estimulo externo o un
recuerdo. Estas respuestas son consideradas bdsicas y surgen de manera espontdnea, incontrolable o
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automdtica. El niimero de emociones basicas varia segtin los investigadores, pero las mas aceptadas son las
siguientes seis emociones: miedo, ira, alegr{a, tristeza, asco, sorpresa.

Sentimiento: Los sentimientos vienen a ser la suma de una emocién mds un pensamiento, es decir, en el
sentimiento hay un componente cognitivo y subjetivo. Daniel Lépez Rosetti en su libro Ewmocidn y
Sentimientos (2008) dice: “No somos seres racionales. Somos seres emocionales que razonan... Solo tres
colores, todos los colores. Solo siete notas, toda la musica. Solo seis emociones, todos los sentimientos” (p. 19).

De esta manera, haciendo un paralelismo con la danza escénica, se puede establecer lo siguiente:

1.El ballet académico inspirado por los ideales de la Ilustracién tiende a trabajar desde la imposicién de
sentimientos ficticios desde una idea racional y formal de belleza elevada.

2.En oposicién al ballet académico, las primeras corrientes modernas buscaron un temple mas naturalista
empezando a distanciarse de la exhibicidon de sentimientos artificiales.

3.En esta corriente de distanciamiento de lo artificial, el expresionismo llegd atin mas lejos que las primeras
corrientes modernas, empezando a mostrar las emociones mas basicas e instintivas.

4.El expresivismo y la danza académica modernizada buscarian racionalizar el movimiento para evocar
sentimientos.

5.El posmodernismo, desde su idea de eliminar cualquier tipo de referencia que no sea el propio
movimiento, apostaba por la neutralidad del cuerpo.

6.Finalmente, se identifican piezas de vanguardia enmarcadas en el arte de accidn y herederas de body art,
que trabajan el cuerpo como si se tratase de un material carente de sujeto. Lo que se acaba de exponer se puede
apreciar de manera visual en la Figura 1.
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Espectro que abarca la danza escénica con el “cuerpo-sensible” frente “cuerpo-aséptico”.

Elaboraci6n propia.
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La Figura 2, por su parte, deja en evidencia que de los tres bloques principales de la danza escénica (ballet
académico, el modernismo y las vanguardias) el modernismo queda situado dentro del “cuerpo- sensible”,
estableciéndose principalmente las corrientes expresionistas dentro del “cuerpo-emociones”, mientras que las
corrientes expresivistas se encuentran mas en el campo del “cuerpo—sentimientos”. En oposicic')n, las
vanguardias se establecen dentro del campo del “cuerpo-aséptico”, teniendo una relacién mas clara la danza
posmoderna con el “cuerpo-neutral”, mientras que la danza mas en consonancia con el arte de accién y el body-
art se sitda en el “cuerpo-materia”. Igualmente, la Figura 2 permite notar cémo el ballet académico se establece
en medio de dos subcategorias, el “cuerpo-sentimientos” y el “cuerpo-neutral”. Esto se debe a que el ballet
clasico tiene la tendencia de que la interpretacién consista en caracterizar personajes ficticios a través de gestos
exagerados e impuestos, a menudo a través de la pantomima, lo cual marca por un lado la representacién de
sentimientos. Esta circunstancia puede ser considerada mas afin al “cuerpo-sentimiento”, pero también a la
anulacién del bailarin como sujeto, que debe permanecer neutro y oculto, més acorde al “cuerpo-neutral”.

Tomando la elipse rayada que hace referencia al espectro de la danza contempordnea, se presenta un nuevo
esquema incluyendo dos nuevas variantes. Por un lado, el eje V vy, por otro lado, los ejes W1 y W2, que
establecen respectivamente el binomio que enfrenta la idea de “representar” frente a la de “presentar”.
Atendiendo al binomio “representacién-presentacién”, la “representacién” busca a través de la identificacién
de un personaje ficticio cierto realismo, mientras que la “presentacién” busca a través del propio cuerpo afirmar
el propio carédcter escénico del hecho teatral, es decir, afirmar el cuerpo desde su propia realidad escénica. Asi
pues, se podria decir que la “representacion” tiende a tener un cardcter idealista, mientras que la “presentacién”
tiende mds bien a tener un cardcter materialista.

En este sentido, en la Figura 3, se puede apreciar de manera visual la relacién existente entre estos dos
binomios que cohabitan dentro del campo coreogrifico: por un lado, el binomio que enfrenta el “cuerpo-
sensible” con el “cuerpo-aséptico”, y, por otro lado, el binomio que enfrenta la “representacién” con la
“presentacién” del hecho teatral.

De acuerdo con la Figura 3, cuanto més préximo al eje central se encuentra el binomio del “cuerpo-sensible”
y el “cuerpo-aséptico”, mas tenderd a tener un caracter en torno a la “representaciéon”; mientras que cuanto més
se aleja de este eje central y mas se aproxima a los ejes de los extremos, lo tendra hacia la “presentacion”.

A través de la observacion de la Figura 3, se pueden realizar las siguientes apreciaciones:

1.Las propuestas mds afines a trabajar con el “cuerpo-emocional” y con el “cuerpo-materia” se identifican
més con la idea de “presentar” a través de la danza. En este sentido, de los diferentes términos que se usan para
identificar la danza escénica, se pueden sefialar como mas afines a esta caracteristica a la danza teatro, el teatro
fisico, la non danse, el post baile o la post danza.

2.En oposicién, en las propuestas que trabajan un cuerpo con “sensibilidad ficticia”, vemos que estan
directamente sobre el eje V, el cual identifica la idea de “representar” a través de la danza, cuyo mayor
exponente se ha designado al sefialar la mayoria de las obras de ballet académicas.

3.La elipse “sentimientos”, que identifica tanto a piezas académicas modernizadas como a modernas
academizadas, tiene una zona de la periferia de su elipse mis préxima al eje V de la “representacién teatral”;
mientras que otra de la periferia de su elipse tiende al eje W1 de la “presentacion teatral”.

4.De manera andloga, la elipse “sin emociones”, que identifica igualmente tanto a piezas académicas
modernizadas como a modernas academizadas, tiene una zona de la periferia de su elipse mas préxima al eje V
de la “representacion teatral”; mientras que otra de la periferia de su elipse tiende al eje W2 de la “presentacion
teatral”.
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Figura 3.
Espectro de la danza contempordnea con relacién a la “representacién” frente a la “presentacion” del hecho Teatral.
Elaboraci6n propia.
Conclusiones

En vista de la continua expansiéon de la danza escénica, es crucial reconocer que las corporalidades
propuestas en este articulo no deben considerarse como absolutas o inamovibles, sino mas bien como
estructuras flexibles y modulables. Estas estructuras tienen la capacidad de evolucionar, redefinirse y matizarse
de acuerdo con los territorios que vaya conformando el dindmico espacio del hecho teatral.

El binomio "cuerpo sensible" y "cuerpo-aséptico”, propuesto para definir estas corporalidades, busca facilitar
la comprensién de los diversos usos del cuerpo en la danza escénica, asi como promover el analisis de las
relaciones entre el cuerpo, el movimiento y la escritura coreografica.

Este enfoque resulta mds especifico y preciso que la equiparacién exclusiva del cuerpo de la danza escénica
con un estilo, técnica o territorio. Aunque se ha intentado desarrollar una propuesta coherente y plausible, se
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reconoce la complejidad del objeto de estudio, que continuard matizdndose en funcién de los territorios en
expansion de la danza escénica.

Para finalizar, se quiere sehalar que para contribuir al avance del conocimiento en la danza escénica, es
esencial desarrollar métodos que, en lugar de depender tnicamente de una terminologia unificada, integren
rigurosamente una metodologia que valore la subjetividad dentro de la investigacion artistica. Esto implica la
necesidad de configurar campos ontoldgicos que capturen la cultura viviente y expansiva que surge de la danza
escénica.

La reflexién y la préctica artistica deben trabajar en conjunto para ampliar el conocimiento del campo
coreogréfico, brindando asi un aporte valioso al pulso artistico en el momento de la creacién.
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