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RESUMEN

Esta investigacion analiza las manifestaciones del erotismo de mujeres en las propuestas de
tres importantes, prolificas e influyentes coredgrafas en la escena de la danza contemporanea
en Lima de las ultimas décadas. Ellas son Mirella Carbone, Morella Petrozzi y Fany
Rodriguez. Se toma en consideracion dos aspectos: la estrecha relacién que hay entre la
sexualidad, el erotismo y la danza, asi como el hecho de que la danza moderna y su heredera,
la danza contemporanea, son un arte construido principalmente por mujeres y que, por ende,
constituye una via de expresion propia de ellas. Partiendo de este precedente, la investigacion
pretende encontrar aproximaciones a la forma en que estas coredgrafas limefias han abordado
el erotismo.Para ello se recurre a una serie de entrevistas a las coredgrafas, a bailarinas que
han trabajado con ellas, y a colegas y especialistas que han seguido su trabajo. Asimismo, se
analiza una obra de cada una: Platos rotos (2004) de Carbone, Solar plexus (2017) de
Petrozzi y Entre valquirias (2010) de Rodriguez. Distintas teorias de género se toman como
herramientas para el anélisis. Algunas de estas provienen de Anne Fausto Sterling, Judith
Butler, Luce Irigaray, Teresa de Lauretis, entre otras. El objetivo de que sean varias es porque
la complejidad y diversidad de las manifestaciones de erotismo de mujeres, y sus razones,
dificilmente pueden ser comprendidas desde un Gnico punto de vista. También, se revisa el
lugar que ha tenido el cuerpo en la historia del mundo occidental y se recogen textos y
reflexiones de artistas y, en especial, de creadores y tedricos de la danza sobre el erotismo y

la sexualidad.
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Introduccioén

Esta tesis tiene como objetivo analizar las maneras en las que se ha manifestado el
erotismo de mujeres en la danza contemporanea en Lima desde una perspectiva de las

mismas mujeres.

La investigacion parte de la propia experiencia de la investigadora, una bailarina y
coredgrafa limefia. Ella encontrd, durante su carrera en el Peru, que este es un tema
conflictivo y complejo que acontece de manera distinta en otros paises en los que también

vivio haciendo danza.

Se especula que la sociedad limefia de clase socioeconémica media y alta, aln pacata,
machista y conservadora, ha tenido un efecto represivo también en la danza contemporanea,
historicamente reconocida por su apertura, desenfado y por encarnar las distintas olas del

feminismo.

Debido a que es imposible investigar todo el corpus de la danza contemporanea hecha
en Lima —por falta de material de archivo y de analisis, aunque desarrollandose en el pais
desde hace setenta afios-, se incide en el trabajo de tres emblematicas coreografas: Mirella

Carbone, Morella Petrozzi y Fany Rodriguez.

Para el desarrollo y la evolucion de la danza es importante tomar conciencia de
algunas de las contradicciones y restricciones a las que estan sujetas los cuerpos de las

mujeres en Lima. A traves del arte y de la danza contemporanea se reflexiona sobre la



sociedad limefia, contribuyendo al cuestionamiento de las concepciones de femineidad

tradicional y al empoderamiento de quienes deseen dedicarse y continuar en este camino.
Los capitulos de esta tesis se distribuyen de la siguiente manera:

En el Capitulo 1 se revisan los antecedentes, se contextualiza y explica la relacion
entre el erotismo y la danza escénica occidental a traves de la historia. Se presentan escritos
al respecto en Norteamérica y Europa, principalmente. También se evidencia que en el Peru

casi nada se ha investigado ni escrito sobre la danza.

El Capitulo 2 explica el planteamiento de la investigacion. Es decir, se describe la
problematica, metodologia y los criterios aplicados. Incluye también una breve descripcion

de las coredgrafas, bailarinas y obras investigadas.

El Capitulo 3 corresponde a la definicion de los ejes de la investigacion: género,

cuerpo, propuesta artistica y erotismo en la danza.

Finalmente, en el Capitulo 4 se exponen los resultados del analisis, para terminar con

las conclusiones en el Capitulo 5.



CAPITULO 1

Antecedentes

1.1. Sexualidad, erotismo y sensualidad

A pesar de que es comun que los términos “sexualidad” y “erotismo” se usen como
sinénimos, no lo son. Ademas, a menudo las concepciones sobre estos fendmenos son
confusas y cargadas de prejuicios, especialmente en lo que concierne al erotismo. Segun la
escritora feminista Audre Lord (2007), lo erético ha sido

[...] mis named by men and used against women. It has been made into the confused,

the trivial, the psychotic, the plasticized sensation. For this reason, we have often

turned away from the exploration and consideration of the erotic as a source of power
and information, confusing it with its opposite, the pornographic (p. 54).

Por este motivo, es preciso aclarar significados y diferenciarlos antes de continuar. A

partir de estas definiciones es que abordaremos esta investigacion.

Al hablar de “sexualidad”, mas alla de hacer referencia a caracteristicas anatomicas y
fisioldgicas del sexo, se alude a lo que concierne al placer sexual y, por lo general, este placer
se consuma en un acto fisico. Por otro lado, el “erotismo” difiere de sexualidad, 0 més bien es
una expresion de sexualidad en la que hay mayor consciencia, eleccién y decision. Es un acto
reflexivo y elaborado. Es personal en cuanto a que hay mayor espacio para la expresion
individual. Lo que nos lleva a definirlo de esta manera son las concepciones que diversos
pensadores y artistas han propuesto a través del tiempo. Por ejemplo, Georges Bataille lo

definia como “[...] un transito de lo animal a lo humano [...] un aspecto de la vida interior



del hombre [...]” (citado en Baigorria, 2003, p. 15). Para él, era algo mas que la busqueda del
placer. No lo consideraba “una experiencia dada, automatica ni determinada por condiciones
objetivas” (citado en Baigorria, 2003, p. 15). Asimismo, Octavio Paz, en La llama doble, lo
resumié de manera muy clara: “Erotismo no es mera sexualidad animal. Es sexualidad
transfigurada, ceremonia, representacion: metafora” (citado en Baigorria, 2003, p. 15). Méas

adelante profundizaremos en la definicion de erotismo con relacién a la danza.

Finalmente, la sensualidad se refiere al placer derivado de los sentidos y se diferencia
de la sexualidad al no tener como objetivo la actividad sexual (Kennedy y Grov, 2010, p.
156). La danza?, para quienes disfrutan de ella, es descrita, por lo general, como una

experiencia sumamente sensual.

1.2. Danza, sexualidad, sensualidad y erotismo

La danza esta intimamente ligada a la sexualidad, la sensualidad y al erotismo.
Finalmente, todas ellas tienen al cuerpo como principal elemento vivencial y expresivo.
Sobre esto, Judith Lynn Hanna (2010) escribe: “Dance and sex both use the same
instrument— namely, the human body—and both involve the language of the body’s
orientation toward pleasure. Thus, dance and sex may be conceived as inseparable even when
sexual expression is unintended” (p. 1). Sin duda, el acto de bailar genera placer. La danza
estimula los sentidos de manera intensa y es capaz de producir grandes emociones. Es una
fuerza vital y creadora. En relacion a esta conexién, la television britanica lanzé en 2019 un
documental de cinco episodios titulado Why do we dance?, el cual presenta distintos generos

de danza y sus motivaciones. El altimo capitulo esta dedicado a su relacion con el erotismo.

1 A pesar de que la palabra “danza” suele asociarse con el arte y la palabra “baile” con actos
recreativos o de otra indole, usaremos ambas palabras indistintamente.



Al respecto, Akram Khan, el conductor del programa, y uno de los bailarines y coredgrafos
de danza contemporanea mas influyentes de los ultimos tiempos, dice:
Sex and dance go together for a reason [...] Animals use movement in their courtship
rituals to attract a mate. Dancing is the most animalistic human thing. [It] releases a

chemical burst of pleasure, an endorphin rush that also happens during orgasm (citado
en Armstrong, 2019).

No obstante, el acto de bailar cumple propésitos muy diversos. Se ha bailado por
motivos rituales, sociales, escénicos, entre otros. Sobre la danza ritual, Cohen (1974) dice
que, en practicamente todas las culturas, se encuentran rituales conformados por bailes
estructurados y disefiados para pedirle a sus dioses que llueva, que crezcan sus cultivos, entre
otras cosas. La danza social, como su categoria lo indica, es un acto de socializacion, de
compartir, de relacionarse con otros y de entretenerse. Ha sido también una manera de
cortejar, “y todavia més sofisticadas, las estilizadas formas de baile en las cortes de reyes y
nobles, ricas en protocolo y amaneramientos, hicieron las veces de punto de encuentro y
espacio para el cortejo de los miembros del sexo opuesto” (Driver, 2001, p. 6). Desde la
época del Renacimiento, la cantidad de bailes sociales que han ido apareciendo a través de la
historia del mundo occidental ha sido enorme. En su mayoria, han mantenido el acto de
cortejar como uno de sus objetivos. En muchos casos, estos han ido un paso mas alla

haciendo alusiones al acto sexual (Hanna, 2010).

Cabe mencionar que el ballet clasico, la mas representativa danza escénica occidental,

nace de las danzas cortesanas y sociales de la época del Barroco.

En términos generales, en la danza escénica del occidente, encontramos estrechas

relaciones entre la danza y la sexualidad (y, puntualmente, con el erotismo). Ejemplos de esta



son el vodevil?. A fines del siglo XIX y comienzos del XX, las bailarinas en estos
espectaculos levantaban las piernas y picaramente mostraban sus calzones para el placer de
los espectadores varones: “At this time, the French cancan dance was also a venue of social
mobility for working class women. This erotic, coquettish dance with cheeky gestures

undermined Victorian values” (Hanna, 2010, p. 221).

1.3. Las mujeres y la danza escénica occidental
1.3.1. El ballet, reino de hombres

En el ballet, la sexualidad esta claramente presente. El siglo XIX fue la época de auge
para este arte. Durante este periodo, el ballet contaba historias de amor apasionado en donde,
por lo general, las mujeres eran personajes de fantasia o animales, y los hombres seres reales
y humanos. Si bien el ballet ha pasado por transformaciones (las propuestas vanguardistas de
Los Ballets Rusos a comienzos del siglo XX o el aporte de George Balachine quien introdujo
la abstraccion, en la década de 1930 aproximadamente, son algunos ejemplos) es el ballet
romantico el que, sobre todo, ha marcado la pauta. Ademas de las historias, han sido las
posiciones y movimientos del cuerpo, la relacion que existe entre hombre y mujer en los “pas
de deux” y la forma en que el vestuario exhibe los cuerpos de los bailarines lo que ha
reforzado esta relacion entre ballet y sexualidad. Segln Foster (1996, citado en Hanna, 2010),
el ballet clésico representa el encuentro sexual entre el hombre y la mujer mediante
tocamientos y gestos de amor. A esto se le suma lo que hacen en pareja, es decir, las cargadas

y manipulacion del hombre a la mujer repletos de simbologia sexual. La mujer, con las

2 El vodevil norteamericano es un espectaculo de entretenimiento que se popularizé a fines del siglo
XIX e inicios del XX. Consta de escenas o actos independientes que pueden contener magia, circo,
canto y baile. Las pioneras de la danza moderna fueron bailarinas de vodevil antes de iniciar sus
exploraciones personales.



piernas atrapadas en las zapatillas de punta, es el falo y el hombre encarna la fuerza que lo

guia y manipula.

De esta manera, el ballet se convirtié en una manera “elegante” de convertir a la mujer
en un objeto encargado de satisfacer los deseos sexuales del hombre. Es maés, las bailarinas,
hasta comienzos del siglo XX, eran consideradas mujeres “faciles”, damas de compafiia. Los
hombres iban a los teatros a verlas bailar para después elegirlas y convertirlas en sus amantes.
Como ejemplo de esto y en relacion a lo que ocurria con el emblematico Los ballet rusos de
Sergei Diaguilev en 1909 (y que fue una de las causas de que su compafiia de ballet sea tan
aclamada en Francia), Garafola (1998) comenta:

Like actresses, dancers gravitated almost automatically to the demi-monde: no

amount of artistry could wipe the stigma of low class origins and sexual impropriety

from the followers of Terpsichore....Nor was this the only means by which Astruc?

reiterated ballet’s traditional association with sexual impropriety (p. 219).

En todo caso, erdtica o no, la bailarina de ballet ha sido construida para convertirse en
una criatura con la que los hombres fantasean y que es el epitome de la femineidad. Empero,
y aunque parezca paradojico, esta femineidad ha sido construida quitandole a las bailarinas de
ballet caracteristicas fisicas comunes en las mujeres. Los senos pequefios, caderas angostas y
extrema delgadez se han convertido en simbolos ideales de una bailarina de ballet. Como
resultado de su investigacion, Gray y Kunkel (2001) afirman que:

Numerous meaning units reflected dancers’ attempts to achieve extreme thinness,

getting “lost inside the physical qualities”, and the “peculiar idealization of the

feminine” and “misogynist aesthetic.... In particular, the ballet world’s reverence for

the wispy ballerina reflects, as Bordo (1997) has argued, paradoxically massive

3 Gabriel Astruc fue un promotor y empresario teatral francés bastante popular durante la “Belle
epoque” en Paris. A inicios del siglo XX, se encargd de la produccion y presentacion de diversos
proyectos de Diaguilev en Paris, entre ellos Los Ballets Rusos.



internalization of disdain for feminine qualities (“The ballet aesthetic seems to
eradicate all marks of the feminine”). This was interesting, particularly because
dancers’ experience as fantasy creatures seems to entail hyper-feminization of

dancers, who are ingenuous, “touchingly helpless”, and “soft wisps” (p. 21).

Es, pues, una realidad que la danza escénica occidental mencionada (ballet y bailes
presentados en el teatro de vodevil), ha estado cargada de sexualidad y erotismo, pero, sobre
todo, ha convertido a las mujeres en objetos eréticos para el regocijo de los hombres, aunque
no ha sido el erotismo explorado ni manifestado desde el punto de vista de las mujeres. En el
ballet y vodevil siempre fueron hombres los coreografos, salvo contadas excepciones. Ellos
eran los que tomaban las decisiones de como estaba representado el cuerpo de la mujer en el
escenario y qué proposito tenian. Para Brown (2004), esto queda claro porque:

Privadas de los medios para producir arte, en el pasado han convertido sus cuerpos en

instrumentos o vehiculos del proceso artistico. Como modelo, musa o bailarina, las

mujeres se han comprometido como tema y fuente de las labores creativas

principalmente de artistas hombres [...] (p. 215).

1.3.2. Danza moderna, un acto feminista

Con la aparicion de la danza moderna, el cuerpo y la expresion de la sexualidad o
erotismo de las mujeres en la danza escénica dieron un gran vuelco. Por primera vez eran las
propias mujeres las que tenian el control sobre ellos en escena, tanto como bailarinas como
creadoras. Y es que la danza moderna ha sido, como ningln otro, un arte creado por mujeres.
Loie Fuller, Ruth St. Denis e Isadora Duncan, sus principales pioneras a inicios del siglo XX,
fueron consideradas mujeres trasgresoras y feministas. Quiza ellas no se definian asi, pero su
extremo deseo de crear, su valentia y tenacidad han hecho que asi se las recuerde y asi las

defina la historia. Ellas pretendian alejarse de los roles y estereotipos de género, y de los



cuerpos contenidos del ballet en donde las mujeres eran musas inspiradoras de los
coredgrafos y objetos de deseo. En escena, eran cargadas y manipuladas por los bailarines
hombres, mientras que sus torsos estaban apretados, casi encorsetados, sus pies destruidos

por las zapatillas de punta y sus cabelleras recogidas en mofios tirantes e incomodos.

Isadora Duncan escribié en su libro El arte de la danza y otros escritos que “jEl ballet
se condena a si mismo al forzar la deformacion de la belleza del cuerpo femenino! jNinguna
razon histérica ni coreografica puede prevalecer sobre esto!” (citada en Sanchez, 2003, p.

57). Por su parte, Cooper Albright (1995) expone claramente la propuesta de Duncan y como
esta iba de la mano de la primera ola del feminismo:

Isadora Duncan’s visionary language has inspired generations of feminist-minded

modern dancers. As one of the most famous written evocations of the new woman

cum dancer, Duncan’s essay on the “Dancer of the Future” conjures up an image of a

strong, full bodied, and uncorseted woman leaping barefoot across an open field. The

dancing amazon that she envisions here is a product not only of Duncan’s own vibrant

imagination, personal audacity, and sheer willfulness, but also of the growing feminist

consciousness in America at the turn of the century (p. 138).

Por otro lado, Loie Fuller méas bien “desaparece” al cuerpo, su cuerpo, de la escena.
Su investigacion estaba enfocada en crear imagenes en movimiento a través de la
manipulacion de telas a las que les proyectaba luces con las que conseguia efectos visuales
potentes. Ella era quien generaba esto, mas no era ella el objeto de interés. En algunos casos
ni se le veia detras de los materiales. Més alla de los fascinantes resultados de esta
investigacion, es interesante observar como ella anula lo que hasta el momento era la norma
en la danza escénica occidental: el cuerpo de las mujeres en funcion del entretenimiento y

placer de los hombres.



Ruth St. Denis queria convertirse en un ser integrado y completo. Su manera de
empoderarse* como persona implicaba que la espiritualidad se manifieste a través del cuerpo
en lugar de negarlo o separarlo de la espiritualidad. Esto no excluia a la sexualidad. Por lo
tanto, lo que hizo Ruth St. Denis en 1906 con su baile Radha podria considerarse un acto
feminista tanto como sexual. Respondia a la afirmacién de su cuerpo y su erotismo en lugar

de que fuera la mirada masculina la que lo construia:

The structure of this dance reveals the spectacle of a woman lost in a rising tide of
self- pleasure, a goddess delirious with her own sexuality. It shows a woman
renouncing, of her own accord, the powerful pleasure of her own body for a chaste
spiritual union with the transcendent. It shows the careful marking out and celebration
of each aspect of a woman’s physicality, her five senses explore done by one moving
in sequence, so that the spectator is drawn into an ever more intimate relationship
with her body (Desmond, 2001, p. 264).

En pocas palabras, estas y otras bailarinas de la época dieron rienda suelta a sus
cuerpos empoderandose de ellos tanto en escena como en tanto personajes publicos. El hecho
de que ellas fueran artifices de sus propias danzas, de que eligieran lo que querian expresar en
escena y la manera en que eran representadas, supuso un cambio radical para el rol de
mujeres en la sociedad y en las artes escénicas. No solo estaban teniendo presencia publica,
sino que aquello que expresaban correspondia a su punto de vista. Algunas de ellas, como

Isadora Duncan, se convirtieron en algo asi como una “celebridad” por lo que su influencia se

* No es sencillo definir “empoderamiento de las mujeres”. Para los efectos de esta investigacion, esto
supone un sentido de la autoestima, el poder y el control sobre sus cuerpos (esto incluye al placer), la
libertad de expresion, el tener oportunidades, la posibilidad de elegir y de desarrollarse sobre lo que se
elija.

10



extendio a varias esferas de la sociedad. No es extrafio que este nuevo movimiento en la

danza escénica coincidiera con la primera ola del feminismo a inicios del siglo pasado®.

Un par de décadas después, la siguiente generacion de bailarinas y coredgrafas,
consideradas las fundadoras de la danza moderna, continuaron abriendo posibilidades que
empoderaran a las mujeres en escena. La emblematica Martha Graham, quien ha sido por
muchos criticos y estudiosos considerada feminista, es un buen ejemplo de esto. Siegel
(2001) lo sintetiza asi: “The artist struggling to get liberated from the Puritan’s body is
Graham” (p. 309), mientras que Hanna (1988) acota que Martha Graham deja un legado que
creara danza desde el punto de vista de la mujer y que sus bailes representan: “Woman’s

struggle for dominance without guilt” (Hanna, 1988, p. 205).

Un importante hecho es, a partir de la década de 1930 en adelante, la aparicion de
bailarinas afroamericanas (algunas hijas de inmigrantes afrocaribefios) en los escenarios
dentro del ambito de la danza moderna. Katherine Dunham, Pearl Primus y Edna Guy son tan
solo algunos de los nombres de coredgrafas y bailarinas que en los treinta y cuarenta fueron
reconocidas a pesar de que aun eran afios en los que apenas si habia oportunidades para
artistas afrodescendientes. Aun asi, estas coredgrafas lograron desarrollar su trabajo y tener
algo de presencia en el medio artistico. Sin embargo, la cultura afroamericana se hizo mas
conocida por medio de artistas blancos que, a menudo, los representaban, asi como también a
otros grupos marginados. Susan Manning (2004) escribe:

In 1930s modern dance, the Euro-American body served as a privileged site for the

circulation of culturally marked bodies whether marked as oppressed worker, pioneer

settler, Spanish freedom fighter, primitive native, or Negro. Thus modern dance of the

5> Entonces tampoco sorprende que la danza moderna, posmoderna y contemporanea, herederas de este
movimiento, hayan continuado por esta linea. Copeland (1997) asegura: “But the fact remains that
modern and post modern dance are probably the only art forms in which various stages of feminist
thinking are literally em-bodied” (p. 137).

11



period defined Americanness through the overlay and encounter of culturally marked
bodies...Such performances allowed the mostly female dancers who practiced the
form to undermine the sex-gender system of cultural representation at large; that is, to
stage the female body not as an eroticized object but as a social subject (p. 83).

Manning continda explicando como la posibilidad de la danza de representar al “otro”
hizo que coreodgrafos y bailarines blancos y hombres plantearan en escena situaciones
homoeroticas a la vez que super viriles, atléticas y masculinas, mientras que las coredgrafas
blancas aprovechaban la oportunidad para representar a mujeres de otras culturas para
expresarse con mayor libertad®. En resumen, “performing America through the
superimposition of diverse identities, The Euro-American body in 1930s modern dance

performed feminist and queer politics”” (Manning, 2004, pp. 84-85).

Asimismo, la presencia de artistas afroamericanos en escena, hombres y mujeres,
afecto el curso de la danza escénica. Lo que ellos proponian tenia mucha influencia de bailes
populares, tradicionales y sociales propios de su cultura. Se hicieron conocidos sobre todo
por los Ilamados “dance spirituals” (bailes espirituales que transmitian las dificultades y
opresion a las que habian sido sometidos y a la vez estaban cargados de potencia y energia),
pero también muchas de sus danzas no estaban afectadas por la cultura puritana de los
blancos y, por lo tanto, se relacionan con la sexualidad de manera directa, tanto que Gilberto
Freyre, el antropdlogo y socidlogo brasilero, ha descrito algunas de estas danzas como
“danzas afrodisiacas” (citado en Browning, 2004, p. 99). La presencia de las artistas
afroamericanas sin duda trajo una nueva manera de relacionarse con el cuerpo, la sexualidad

y el erotismo, una que, definitivamente, no estaba asociada al pecado. Esto es una herencia de

€ Un claro ejemplo es el mencionado lineas arriba sobre Ruth St. Denis y su representacion de Rhada.

" Aparentemente esto cambi6 ligeramente en los afios posguerra, debido a que en estos afios se regresd
al conservadurismo (Manning, 2004, pp. 84-85).
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la manera en que se ha concebido el cuerpo de las mujeres en el continente africano. Kiaramu
Welsh Asante (1997), erudita en el tema, escribe que
Traditionally, the woman’s body in Africa was neither an enemy nor sinful. The
female body was an affirmation of the life force: its paramount function was child

bearing. Far from being seen as separate components, aesthetics, sexual pleasure,

meaning, and enhancement were equally relevant/recognized (p. 273).

Al introducirse al medio de la danza moderna mujeres afroamericanas, se abrieron
nuevas formas de expresion tanto para este arte como para mujeres blancas, aunque solo un

porcentaje las haya adoptado.

En resumen, las pioneras y fundadoras de la danza moderna norteamericana le dieron
un vuelco a la presencia y a las oportunidades de las mujeres en la danza escénica occidental
en la primera mitad del siglo XX. De esa manera,

Seeking escape from male control, rebellious women in the twentieth century have

rendered asunder old patterns of women as handmaidens or illusionary embodiments

of men as they create new forms of dance (“modern dance”), manage their own

companies, and move barefoot with their own power. Subsequently, unisex and sex

role reversal have appeared in dance (Hanna, 1998, p. xv).

1.3.3. La danza posmoderna y la desaparicion del erotismo

En las décadas de 1960 y 1970 (con la segunda ola del feminismo), surge la danza
posmoderna. Los jovenes bailarines asociados a este movimiento partian de un desacuerdo
con lo que estaba ocurriendo en la danza moderna y una de sus criticas es que la consideraban
innecesariamente cargada de sexualidad. Algunos intentan romper la relacion entre danza,
sexualidad y erotismo. Tratan de deserotizar la danza. Una de las primeras en hablar sobre

esto fue Yvonne Rainer, feminista y “lider” del movimiento. Ella reconoce que, en un
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principio, “to me Graham was the only important person around then [...] It had to do with
Graham as a woman and an innovator” (citado en Banes, 1987, p. 42). Sin embargo, Rainer
luego critica todo aquello en lo que se habia convertido la danza moderna y que, sin duda, era
en gran parte responsabilidad de Graham. Ella escribe un Manifiesto del no, en el que enlista
todo aquello que no deberia de ocurrir en la danza y que estaba hasta el momento ocurriendo.
Entre otras cosas, dice “[...] no to seduction of spectator by the wiles of the performer [...]
no to moving or being moved” (citado en Banes, 1987, p. 43). Continuando en esta linea,
escribe en el programa de una de sus obras: “If my rage at the impoverishment of ideas,
narcisism, and disguised sexual exhibitionism of most dancing can be considered puritan
moralizing, it is also true that I love the body-its actual weight, mass, and unenhanced

physicality” (citado en Anderson, 1992, p. 202).

Sin embargo, es interesante resaltar que, una de las primeras veces que bailé en
escena, reconocio el placer narcisista que esto le producia, por lo cual parece que dijo que

It was as good as orgasm. | knew that was where | lived, that was where | belonged,

doing that work and presenting myself physically to an audience. And that, of course,

was part of the carisma. That is the urgency, and the pleasure in exhibiting oneself is

part of the seduction of an audience. The performer has to experience that in order for

the audience to get a sense of this presence or to be taken in by it (Burt, 2004, p. 36).

Posteriormente, y posiblemente por sus ideas feministas, cambia de parecer o decide
probar lo contrario. Esto pareceria paradojico, ya que el feminismo en esa época mas bien
postulaba la libertad sexual de las mujeres y el derecho a elegir sobre sus cuerpos. Sin
embargo, la revolucidn sexual que se estaba viviendo en esa época era vista con escepticismo
por los bailarines posmodernos con mirada feminista. Copeland (1997) tiene una interesante

hipdtesis:
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And the new wave of feminist thinking that arose in the 1960s and “70s viewed this
sort of sexual liberation as a mixed blessing, if not an out and out curse. In this new
age of the pill and promiscuity, it was feared that women were no longer free not to be
sexual. Certainly, the so called “dance boom” of the 1960s was very much a part of
this sexual revolution. And post modern dance can be viewed as a reaction against the

facile equating of dance and sex that was so central to this so-called boom (p. 132).

Ademas de Rainer, surgen en esa época muchas mujeres bailarinas influyentes y,
segun Hanna (1988), ellas deciden oponerse a como ha sido la mujer percibida
histéricamente, es decir, como un objeto sexual. Su danza se convierte en una danza asexual.
El hecho de elegir negar o minimizar su sexualidad es una afirmacion de su autonomia y una
potente declaracidn. Esto es algo parecido a lo que ocurri6 en la época victoriana con las
mujeres feministas. Stephen Garton (2004) acota que “Victorian sexual ideas provided a
discourse and a set of tools which inhibited mobilization around female sexuality, but
allowed reformers to contest the ideas of male sexuality that underlay men’s sexual

dominance” (p. 150).

En esta época surge la Improvisacion por Contacto®. Posiblemente la blsqueda por la
liberacion de tabues y el énfasis en las experiencias colectivas y comunitarias de la década de
1970 facilitd la aparicion de esta practica de danza en donde el tacto es el punto de partida.
Sin embargo, tuvo prontamente que establecer una distancia con el placer erotico. Una de las
condiciones principales para la practica de esta danza es quitarle al contacto fisico toda
sexualidad, pues, de otro modo, los objetivos se desvirtian e impiden que haya confianza y

comodidad entre los practicantes.

8 La Improvisacion por Contacto es una préctica de danza en la que se trabaja a partir del contacto
fisico y se aprovechan las leyes de la gravedad y el peso y flujo de los otros cuerpos para generar
bailes en parejas o grupos donde no existen roles definidos y en donde no se requiere de fuerza
“bruta” para cargar. A Steve Paxton se le atribuye la creacion de esta practica, aunque el desarrollo y
difusién lo hizo en compafiia de otras personas.
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Cinthia Novack (1990) lo describe asi:

In contact improvisation, the functional use of touching predominates. The form
depends on communication between dancers through the sense of touch and weight.
Dancers use sight peripherally, not in eye contact; in fact, they seldom encounter each
other face to face. The arms, legs, torso, even head, all provide potential surfaces for
support or for contact. Those parts normally considered social and expressive in
American culture.... are used as levers and as physical mass, thus distancing them
from the emotional or symbolic meanings they might automatically carry in other
dance forms. Likewise, parts of the body normally considered of sexual significance,
taboo to touch in public, are to some degree desexualized by their use in their dance
(p. 163).

Martin Keogh (2019), otro importante practicante de la Improvisacion por Contacto,
agrega que “se sabe que Steve Paxton dijo ‘El Contact Improvisation no es un juego de
glandes’ refiriéndose, de alguna manera, a que no es un baile sexual” (p. 32). Relata luego
que mucha gente dice que es una manera de tener contacto fisico afectuoso sin ser sexual.
Los argumentos de los llamados posmodernos son certeros, sin embargo, es muy dificil privar
a la danza de algo tan presente y poderoso como la sexualidad. Es por esto que recientemente
se ha aclarado que la sexualidad si puede estar ahi, solo que no es el foco principal. Keogh
(2019) da su punto de vista:

YO0 no creo que eso sea asi. Siempre me he percibido como un ser sexual. Cada

respiro que doy es sexual. Siento arrebato cuando bailo con una mujer y un orgullo de

ser hombre cuando bailo con hombres. No puedo amputar esa parte de mi.

Ciertamente no quiero que mi pareja sienta que me estoy ‘aprovechando’ de alguna

manera de la danza. A veces bailo con la idea que mi pareja y yo estamos en un

cortejo de cien afios. No estamos tratando de llegar a ningan lado. Sin necesidad de

cerrar ninguna parte mia, puedo bailar con esa parte deliciosa de mi despierta. El

contacto auténtico y espontaneo supone abandonar la idea de ganar o beneficiarse de
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ese encuentro. En ese abandono una persona puede practicar esta forma de danza sin

negar su sexualidad (pp. 32-33).

En nuestra sociedad, los limites sobre lo que puede o no ser erético es confuso y varia
de persona a persona®, por lo que es posible que esta practica pueda interpretarse como algo
sexual. No obstante, en realidad, esto es improbable porque lo que resalta en la Improvisacion
por Contacto son sus principios (el aprovechar la fuerza de gravedad, el peso y la fuerza de
los otros para generar movimiento, el “momentum?”, las destrezas, la ausencia de roles de
género). En todo caso, tal y como refuerza el testimonio lucido y honesto de Keogh, el
vinculo entre danza y erotismo es innegable, tanto que el desvincularlos es un acto deliberado
y que requiere de sesudos propositos (como se vera en la siguiente seccién con la danza

conceptual).

1.3.4. La danza contemporanea, ventana de oportunidad para las mujeres

A partir de la década de 1980, la danza moderna y posmoderna comienzan a
internacionalizarse y variadas manifestaciones de este mismo arte aparecen por el mundo. Se
le comienza a llamar danza contemporanea a estas distintas manifestaciones de un mismo
arte. En esos afios, la danza comienza a visibilizar y a propiciar la reflexion sobre temas
relacionados a la homosexualidad masculina. La aparicion del SIDA es el catalizador. Esto
desencadena debates sobre la orientacion sexual y la identidad de género que, junto con la

tercera ola del feminismo en la década de 1990, vuelve a replantear la existencia y presencia

® Hasta el momento, al hablar de sexualidad y erotismo en la Improvisacion por Contacto nos
referimos a lo que experimentan quienes lo practican, mas no de quienes lo presencian. Esto es sin
duda otro tema, pues no necesariamente hay siempre una relacion entre lo que se vive y lo que se
observa. Esto es un campo abierto y complejo.
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de las mujeres en la danza contemporanea, y abre posibilidades a la variedad de

representaciones y propuestas de las mujeres coredgrafas.

En la tercera ola del feminismo, otras fueron las inquietudes. La idea de “la mujer”
COMO un ente unitario se cuestiona, pues se comienza a considerar como una construccion
creada por un sistema patriarcal, es decir, por hombres occidentales, blancos y
heterosexuales. Kristeva (1989) explica que, para las primeras generaciones del feminismo,
considerar a “la mujer” como una entidad con identidad universal sirvio para la lucha por
obtener derechos civiles y reconocimiento sociocultural. Sin embargo, a partir de la década

de 1990, se vuelve importante que se reconozcan sus especificidades y diferencias.

Esto, por consiguiente, también se manifestd en la danza contemporanea y en la
manera de analizarla. Por ejemplo, Cooper Albright (1995) analiza las obras de dos
coredgrafas en las décadas de 1980 y 1990: Chicken soup de Brondell Cummings y Desiréee
de Donna Uchino. Lo hace desde la perspectiva del feminismo en ese momento y concluye
que

‘Chicken Soup’ reflects a desire to create an image of “‘woman’ who represents a

cross-section of women [...]. In contrast, Uchino’s body, rejects the category of

“woman” (although not the category of ethnicity) as symbolized by the rose taped

onto her back. But once she refuses that particular frame of identity, she seems to be

in an existencial freefall (pp.146-147).

Desde esta época, la variedad de propuestas artisticas es inagotable, asi como las

posibilidades de expresion de identidades de mujeres en la danza.

En cuanto al erotismo, también se encuentran innumerables manifestaciones.
Paralelamente, aparecen nuevos intentos de desvincularlo con la danza. Jerome Bel, bailarin,

coreografo y principal exponente de la Danza Conceptual y de la No Danza (por algo se
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denomina no danza), reconoce esta fuerte relacion historica entre la danza y el erotismo, y
parece, también, estar harto de ella. El manifiesta en una entrevista:
Lo que intento con Jérdme Bel —explica Jérdme Bel- es encontrar un tipo de “grado
cero de la literatura” para la danza. Queria evitar dos cosas: el cuerpo erotico y el
cuerpo musculado perfecto, como el de los guerreros. En toda nuestra cultura, no
solamente en la danza, el sexo y el poder son las dos representaciones dominantes del

cuerpo, que es el instrumento principal de la danza, y le privan de sus signos
habituales (Citado en Buffard, 1999).

Muchos aseguran que la danza conceptual, nacida en la década de 1990, retoma
principios de la danza posmoderna; por eso, no extrafia que vuelva a cuestionar esta larga
asociacion entre erotismo y danza. No todas las propuestas la rechazan, pero, en muchas de
ellas, se presenta al cuerpo desnudo total y absolutamente deserotizado. Esto, en todo caso,
lleva a la reflexion sobre como en la cultura occidental el cuerpo desnudo ha sido asociado

con algo erotico cuando en realidad no tendria que ser asi.

Queda claro, entonces, que el potencial que provee la danza contemporanea (y todos
los movimientos y corrientes que la componen) para el empoderamiento de las mujeres es

indiscutible y que la reconfiguracion del erotismo es una de sus vias de expresion.

1.4. Danza escénica occidental en Lima!®

1.4.1. Primera mitad del siglo XX

10 Si bien la préctica del ballet, la danza moderna y la danza contemporanea también se ha dado en
otras ciudades del Peru (Trujillo, por ejemplo, tiene una importante tradicion en el ballet), es en Lima
donde ha habido mayor desarrollo. Es por este motivo que nos centramos en investigar lo que ha
ocurrido en la capital. Sin embargo, es un pendiente poner atencion a lo que pasa en el resto del pais.
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Segun las investigaciones de la periodista Lichi Garland (1996), se han encontrado
rastros de la presencia del ballet en Lima a partir de unos afios antes de la independencia del
Per( (p.15). Durante los primeros afios de la RepUblica, hay intentos intermitentes de
desarrollarlo y llega a los escenarios, pero no se logra nada significativo, pues en ese
entonces el pablico “[...] esta encandilado, antes que por la danza clésica, por Gperas,
operetas, zarzuelas y, a partir de 1909, por el teatro espafiol contemporaneo” (Garland , 1996,
p. 17). Recién en 1917, con la visita de la eximia bailarina rusa Anna Pavlova, quien fue
integrante de la compafiia vanguardista Los Ballets Rusos, es que se comienza a generar
mayor interés por este arte. También a principios del siglo pasado se presentan en Lima las
‘exoticas’ Tértola Valencia y Norka Rouskaya. Sus propuestas no pertenecian al ballet
clasico, sino que correspondian a la fascinacion de esa época del mundo occidental por
culturas de distintos paises orientales. Sus exploraciones y manifestaciones dancisticas
respondian a busquedas personales e interpretaciones propias de otras culturas. Se
asemejaban a lo que estaban desarrollando las pioneras de la danza moderna en el hemisferio
norte. Es un hecho que ellas y sus propuestas llamaron la atencion del publico. La critica
estuvo dividida, pero no fue indiferente. Rouskaya, quien habia tenido una primera
presentacion en el Teatro Forero y habia recibido grandes elogios, luego perturb6 a la
sociedad limefia con su presentacion Danza funebre en el Cementerio Presbitero Maestro una
noche de 1917. A esta performance asistieron intelectuales de la época, tales como José
Carlos Mariategui y Cesar Falcon, quienes estaban fascinados con la propuesta. Pero este
evento termind mal. Rouskaya fue detenida y llevada a la carceleta. No faltaron los ataques

de la gente y la prensa.

Tan favorable disposicion se transformo en duros epitetos que recogian la indignacion
comprensible de una sociedad patriarcal. Norka fue calificada de profanadora, y el suceso

como fruto de una enfermedad “fisica y moral [...] llevando hasta la necropolis a una joven
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artista de renombre para que profane las tumbas de nuestros padres” (La Union); “nadie
hubiera sospechado que individuos decentes abrigaran en su alma tantos montones de basura”
(La Cronica), entre otros. El escandalo llegd hasta el Congreso de la Republica (Meza et al.,

2004, p. 15).

El asunto es que, para bien o para mal, por esos afos, el ballet y esta “nueva danza”

estaban despertando algun tipo de interes:

Al respecto, y aun si las motivaciones no fueran estrictamente culturales, hay que
destacar el interés que tales ocurrencias concitaron en la prensa diaria, que recién
empez0 a ocuparse de manera habitual de los asuntos artisticos. Mas aun, se cont6 con
la intervencidn entusiasta de plumas tan distinguidas como las de José Carlos
Mariategui (en su fase de “Jean Chroniqueur™), Abraham Valdelomar y Alberto
Hidalgo. Por su parte, la croniquilla cotidiana intervino, ocupandose, entre otras cosas
mas o0 menos irrelevantes, de asuntos tales como la belleza y aspectos fisicos de las
bailarinas, detalles omitidos anteriormente en aras de la pudibunda sociedad limefia
Republica (Meza et al., 2004, p. 15).

Unos pocos afos despues, también pasoé por los escenarios capitalinos la bailarina
cusquefia Helba Huara con una exploracion e interpretacion muy personal de elementos
propios de culturas peruanas. Su propuesta fue sin duda innovadora, pero tuvo mas éxito en
Europa y Estados Unidos que en el mismo PerG. Tanto ella como Rouskaya y Valencia
tuvieron impacto en el publico que las vio, pero no quedd un legado ni hubo mayor
curiosidad por continuar con exploraciones de esa indole en la danza. Al menos no de manera

profesional'. Mas bien, el ballet clasico si fue teniendo desarrollo y acogida, y en los afios 40

11 Existen filmaciones de nifias limefias practicando danzas parecidas a las de Isadora Duncan, lo
hacen descalzas y con tunicas (caracteristicas tipicas de la danza de Duncan). Parecieran estar en una
presentacion escolar, pero como se desconoce quién lo filmo y la fuente de donde provienen estas
grabaciones, no se puede asegurar que Duncan tuvo influencia acé. Se sabe que ella nunca visité el
Perl. Estuvo en Buenos Argentina, Brasil y Uruguay. En todo caso, no es extrafio que su influencia
haya cruzado fronteras.
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se podria decir que ya estaba consolidado. Personajes como Thora Darsie, Kaye Mac Kinnon,

Dimitri Rostoff, entre otros, tuvieron mucho que ver con esto.

Ese era el panorama a grandes rasgos de la danza escénica occidental en Lima hasta
que, en la década de 1950, llega la francesa Trudy Kressel con su danza innovadora, al menos

para nuestro contexto.

1.4.2. Llegada y desarrollo de la danza moderna y contemporanea

Trudy Kressel llega a Lima en 1951. Al inicio se le describié como una bailarina de
ballet, pero prontamente se haria notar su propuesta distinta. Maureen Llewellyn Jones

(2016), quien fue alumna de Kressel, narra que:

Se ha encontrado que, al inicio de su carrera en Lima, a pesar de que la prensa la
anuncia como “bailarina clasica” que, asociado a lo que aparece en La Industria de
Trujillo el 26 de diciembre 1953: “Gran Ballet Moderno de Trudy Kressel” indica que
en realidad Trudy estaba ofreciendo algo diferente a lo que Lima o Trujillo
acostumbraban a tener como oferta dancistica (p. 54).

El diario EI Comercio (1953) también percibe la propuesta que traia Kressel como una
distinta al ballet luego de una presentacion publica: “Los jovenes artistas lucieron asi sus
aptitudes para este genero de danza que practica Trudy Kressel. Género que tiene mas
conexiones con el ballet-teatro que con el estilo clasico tradicional” (citado en Llewellyn-
Jones, 2016, p. 66) Y es que, mas alla de que Kressel pueda también haber practicado y
ensefiado ballet clasico, su danza tenia elementos de la danza expresionista alemana. Ella fue

alumna de Mary Wigman y Rosalie Chladeck? (Llewellyn-Jones, 2016 ). Es un hecho que

12 Tanto Wigman (alemana) como Chladek (austriaca) fueron discipulas del musico Emile Jaques
Dalcroze, quien desarrollo la Euritmia, método para ensefiar masica a través del movimiento. Wigman
es considerada la precursora de la danza moderna expresionista alemana y Chladek desarrollé una
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era una danza distinta a la acostumbrada a ver y a hacer en Lima. Los veinte afios que vivio
en la capital fueron exitosos. De hecho, tuvo cierta acogida, ensefid, formo bailarines, cre6 un

grupo. Instal6 la danza moderna en Peru. Aun asi, no debe de haber sido facil desarrollarla.

Llewellyn-Jones (2016) menciona que en ese entonces el publico limefio gustaba y
admiraba el ballet clasico. Esto, sin duda, representaria un problema para la aceptacion del
arte de la danza moderna. Meza (2004, citada en Llewellyn-Jones, 2016) ha escrito sobre
esto:

Madame Kressel, un caso de devocion y entrega casi sin par en los fastos de la danza

en el Perq, libro una tenaz batalla de muchos afios para imponer criterios y conceptos

de renovacion en un medio expresivo que pecaba de conservador, melifluo e

intolerante con otras modalidades estéticas que pudieran inquietar su inmutable

ambiente de hadas, princesas y amables leyendas europeas (p. 96).

Parte de este conservadurismo que ofrecia resistencias ante lo nuevo también tenia
que ver con el rol que se le adjudicaba a la mujer de clase alta y media, que era donde Trudy
se desempefiaba. Este estaba basicamente confinado al hogar, la vida pablica no era para
ellas. Segun Barrig (1979), hacia fines de 1960, a pesar de que cambios se estaban dando para
las mujeres, el matrimonio seguia siendo la Gnica opcion de realizacion personal. No es de
sorprender si es que se considera que

Hasta los afos setenta, la mayor parte de las escuelas para nifias de clase media

estaban en manos de instituciones religiosas. Estas se caracterizaban por su

conservadurismo respecto al rol de la mujer. De manera que, en la mayoria de los

casos, reforzaron la educacion recibida en el hogar. Fueron incluso mas tradicionales

técnica “[...] de movimiento sistematico [que] radica en la comprensién de las condiciones
anatémicas del cuerpo y las leyes fisicas que actan sobre élI” (Internationale Gesellschaft Rosalia
Chladek, 2020).
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que las familias de origen que ya eran mas permeables a una vision laica del mundo
(Fuller, 1993, p. 138).

Cuan arraigada debe de estar esta norma social que inclusive hasta en la década de
1990 esto seguia siendo la regla. La antropologa y socidloga Liuba Kogan (2009) cuenta que
“la femineidad en el sector socioecondmico alto de Lima afirma, en resumen, los roles de
esposa, madre y ama de casa, y estimula paraddjicamente su orientacion hacia el cuidado de
su apariencia fisica pero el ocultamiento de su sexualidad” (p. 123). Es comprensible
relacionar esta mentalidad con la resistencia a que las mujeres de clase social media y alta
limefia se desenvuelvan en el medio de la danza o en el del arte escénico en general. Una cosa
era admirar a una artista extranjera o practicar arte como hobby, y la otra era dedicarse al arte
de manera profesional. Un claro ejemplo se ilustra en una entrevista que Raul Vargas (2010)
le hace a la compositora y cantante Alicia Maguifia, quien comienza su carrera justamente en
la década de los 50. Ambos conversan sobre esto:

R- ¢Quién te decia que no?

A- Mi papa, mi mama, hicieron una yunta. Y decian que mujer de tablas no, es malo.

R- Se va a volver una artista de tablas y adios

A- Como si algo variara en las tablas

R- Ese es otro aspecto interesante. En el caso de Chabuca Granda, también lo que vale

es sin duda eso. Es decir, es una mujer que enfrenta un poco a ciertas creencias y

estatus de su sociedad y decide ser, primero mujer, autbnoma, independiente, fuerte,

creadora, era un exceso.

Sin embargo, en la década de 1950, se dieron cambios importantes que beneficiarian a
la mujer. Estos, por consiguiente, hicieron posible, aunque dificil, que el arte que traia

Kressel se afiance:
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Por otro lado, entre los muchos cambios modernistas que supuso el gobierno del
Presidente General Manuel Odria (1948-1956), para la ciudad de Lima y para el Perd,
fue que en setiembre de 1955 se legaliz6 el voto para las mujeres, hecho que cambi6
la perspectiva hacia la mujer trabajadora y, por lo tanto, la labor de Trudy Kressel,
como el de muchas otras, que como mujer y artista se pudo hacer visible (Llewellyn-
Jones, 2016, p. 63).

Ademas, no muchos afios después, cuando Kressel estaba en plena lucha por cimentar
la danza moderna, el mundo esté experimentando cambios importantes. La revolucion sexual
y la segunda ola del feminismo deben de haber facilitado el interés por este arte. En todo
caso, jovenes principalmente se comienzan a interesar por el trabajo de Kressel.

Y es que la generacion de los afos sesenta en Lima, compartiendo los valores de la

juventud en todo el orbe, comienza a interesarse en la expresividad corporal. Una

busqueda que el critico mexicano Alberto Dallal define como un vuelco hacia una

cultura del cuerpo cuyas nitidas expresiones transitan por el terreno de la sexualidad,

el gusto por el rock y el desarrollo de las disciplinas fisicas (Garland, 1996, p. 119).

Lima no deja de ser considerada una ciudad pacata, pero, aun asi, pareceria que los
cambios en los derechos de las mujeres en Peru y la creciente libertad sexual de la década de
1960 colaboran con el desarrollo de este arte que continua durante las décadas de 1960 y
1970, y se fortalece con la venida y el trabajo de artistas extranjeros, la mayoria mujeres
(bailarinas, coredgrafas y/o maestras), como la britanica Vera Stasny y la chilena Hilda
Riveros. Conociendo cuales fueron los origenes de la danza moderna, no debe sorprender
entonces que en Lima también fueron, en su mayoria, mujeres las que se interesaron por esta

practica. Los hombres que lo hicieron fueron pocos y, justamente por este motivo, pasaban

13 En esta década, aumenta la cantidad de mujeres que siguen estudios superiores. Comienza a haber
mayor acceso a tendencias globales via medios de comunicacion (TV, cine, prensa).
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inmediatamente a ser parte de los elencos, pero, para que no se enteraran sus familiares o
pasar desapercibidos en la sociedad, se cambiaban los nombres. A medida que las alumnas
limenfas se fueron formando como profesionales, comenzaron a ser ellas las que toman la
batuta. Esto ocurri¢ a partir de la década de 1980. Aln ahora la mayoria de las coredgrafas
son mujeres. Quizé el dia que la danza pase a ser una profesion rentable y deje de ser
marginal aparezcan mas hombres en este arte. Sin embargo, por ahora, son las mujeres las

que lideran la danza contemporanea en Lima.

26



CAPITULO 2

Planteamiento de la investigacion

2.1. Descripcion de problematica

En el capitulo anterior, se ha expuesto brevemente dénde y por qué nace la danza
moderna, cOmo esta se desarrolla hasta convertirse en danza contemporanea y, finalmente,
coémo y cuando llega a Lima. Queda claro, por lo tanto, que este es un arte de origen foraneo.
Para que tenga sentido en un contexto distinto a aquel donde se origino, sus cultoras y
cultores deben de apropiarse de él. Para lograrlo, es indispensable comprender cuales fueron
las causas, fuerzas e inquietudes que llevaron a que este tipo de danza emerja, asi como

determinar su potencial y qué modalidades asumiria en nuestro contexto.

Esta manifestacion artistica es muy amplia, pero en lo que concierne a esta
investigacion, nos centraremos en su potencial de llevarnos a reflexionar sobre el cuerpo de
las mujeres y las manifestaciones de su erotismo. Esto, sin lugar a dudas, es sumamente
relevante en nuestro contexto si consideramos que, en el Peru, las mujeres siguen siendo una
poblacién en desventaja en cuanto a derechos y oportunidades en la sociedad. Recientemente,
denuncias de acoso sexual y movimientos como Me too han reavivado el debate sobre la
violencia de género y el velo de silencio con el que se la encubre en nuestra sociedad y, en
particular, en el mundo de las artes. La primera consecuencia es muy positiva, ya que las

mujeres estdn mas dispuestas a denunciar este tipo de violencia. Sin embargo, esto esta
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también generando una susceptibilidad extrema hacia el cuerpo, que a la larga podria resultar

siendo perjudicial y produce un retorno al conservadurismo®®.

Hasta el momento, ha sido frecuente encontrar en el trabajo de varias coredgrafas y
directoras limefias reflexion sobre la identidad de mujeres y su lugar en la sociedad. Estas han
puesto en evidencia que el sistema patriarcal limefio ha minimizado a las mujeres y que, por
ende, las ha privado de derechos y las ha maltratado de diversas maneras. No es tan facil, sin
embargo, distinguir si reflexionan sobre manifestaciones de erotismo en la danza que
proponen. De hecho, el erotismo esta presente, consciente o inconscientemente, pero
pareceria que sus cultoras aun no han aprovechado del todo el potencial que la danza
moderna y contemporanea provee al respecto. Por tanto, es necesario preguntarse por qué
esto no ha ocurrido y, en todo caso, como han vivido y manifestado su erotismo mujeres

bailarinas y coredgrafas en nuestro contexto regido atin por un sistema patriarcal .

Se presume que romper con los valores conservadores de la clase social media y alta,
a la que la mayoria de las coredgrafas peruanas pertenecen, parece ser mas dificil de lo que se
aparenta y que, tal y como se ha expuesto en el capitulo anterior, no ha sido bien visto que la

mujer de clase media y alta manifieste abiertamente su sexualidad.

Las coredgrafas/directoras®® a investigar son Mirella Carbone, Morella Petrozzi y

Fany Rodriguez. Consideramos que en sus propuestas abordan el tema y/o manifiestan

14 Ademas, la gran mayoria de practicantes y profesionales de la danza contemporanea en Lima han
sido, y siguen siendo, mujeres de clase media y alta que han sufrido menos la discriminacion social,
politica y econdmica que el resto de las mujeres peruanas.

15 Es importante mencionar que, aunque existen valores y costumbres propios de la clase media y alta
limefia, muchos de ellos son herencias de algo mas amplio. Es decir, son parte del sistema patriarcal
occidental. Por ese motivo, no siempre es facil distinguir que es exclusivo del medio conservador
limefio y que es aquello que se comparte con otras realidades similares.

16 Resulta conflictivo elegir si el término que les corresponde a las artistas investigadas es el de
“directora” o “coredgrafa”. Ultimamente, en el mundo de la danza contemporanea, se prefiere usar el
término “directora”. Se esté descalificando injustificadamente la actividad de la “coredgrafa”. Por lo
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erotismo. Quiza no todas tengan como objetivo redefinir lo que es ser mujer o cuestionar
paradigmas de género, ni mucho menos tener al erotismo como motor principal en sus
creaciones, pero las tres han declarado que les importa aportar nuevas y propias maneras de
hacer danza u ofrecer distintos puntos de vista sobre temas sociales. Por ejemplo, Petrozzi
asegura que en la danza contemporanea siempre debe haber un elemento de shock, mientras
que para Carbone un interés recurrente es el tema de género e identidad. Rodriguez mas bien
dice estar interesada en hacer transformaciones del ballet. Esto puede entenderse como una
trasgresion a la tradicion y, justamente por ello, podria tener implicaciones interesantes en
otros aspectos. Nos referimos a lo que sostiene el célebre coredgrafo de danza contemporanea
William Forsythe, quien

Reconoce en el ballet un idioma, y en efecto lo es. Haciendo un simil lingistico, en

sus obras de principios de los afios ochenta, Forsythe intentd separar la gramatica de

la literatura...Decia antes que, ante todo, en las piezas de principios de los ochenta se

descompone el lenguaje de la danza y se habla de ese lenguaje también para hablar de

otras cosas (Guaterrini, 2018, p. 167).

general, se entiende por coredgrafa a quien crea una coreografia (valga la redundancia). Carmen
Gimenez Morte (s/f), investigadora y docente en el Conservatorio Superior de Danza de Valencia, dice
que, a través del tiempo, se ha entendido al concepto de coreografia como la invencién de
movimientos y la composicién de estos en el tiempo y el espacio para luego poder repetirlos de la
manera mas parecida posible. Este término va de la mano con la idea de que la creacion es una obra
de autor. En cuanto a la direccion, esta se refiere a quien conduce y elige material propuesto por otros;
es decir, la directora no crea los movimientos. En este sentido, no posee el control absoluto, sino que
permite que los intérpretes sean creadores también. Esto le da un toque mas “democratico” al proceso
de creacion. Si bien nuestras coredgrafas/directoras a analizar responden a ambas descripciones,
utilizaremos la palabra “coredgrafa” para describirlas, pues estamos comprendiendo el oficio de crear
una coreografia segun las definiciones de Burrows (2010): “Choreography is about making choice,
including the choice to make no choice” y “arranging objects in the right order that makes the whole
greater than the sum of the parts” (p. 40).
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Justamente considerando que estas coredgrafas no tienen intencion de repetir normas
existentes, resulta interesante indagar como las ha influenciado el medio limefio conservador

con respecto a sus posibilidades como mujeres y a las manifestaciones de su erotismo.*’

Lo que puntualmente se pretende descubrir, y que constituye el eje sobre el que gira
esta investigacion, son las posibles maneras en que se manifiesta el erotismo de mujeres en la
danza contemporanea en Lima a traves del estudio de las tres coredgrafas limefas elegidas.
Ellas pertenecen a la clase media y alta de Lima; ademas, es dentro de este contexto que han
desarrollado su arte. Para esto es preciso conocer cuales son las concepciones que tienen ellas
sobre el erotismo y cual es la importancia y el rol/lugar que le dan a este en su danza. Luego,
se intenta encontrar las razones por las que el erotismo se manifiesta en su danza en la forma
particular en que lo hace y si, en todo caso, el conservadurismo limefio ha tenido o no una
influencia sobre su obra. Se cree que el erotismo en la danza de las coredgrafas elegidas no se
manifiesta abiertamente por una necesidad de placer per se o por el deseo de ejercer su
sexualidad sin prejuicios y en toda su magnitud, sino que se presenta indirectamente y
escondido a través de la denuncia, la belleza, el dolor, entre otras cosas. Y es que, a pesar de
que ellas son artistas que cuestionan y alteran paradigmas establecidos, la expresion de su

erotismo a primera impresion resulta cuidada, cautelosa o coactada. Lo que se investiga es si

17 Cabe mencionar que la danza que llega a Lima fue inicialmente la que traia Trudy Kressel, es decir,
una con influencia del expresionismo aleméan. Luego, es la danza moderna norteamericana y la danza
teatro (también alemana y difundida sobre todo por Pina Bausch) los principales referentes en Lima.
Posteriormente llegan también otras influencias europeas de danza contemporanea y algunos
conceptos revividos de la danza posmoderna norteamericana. Toda esta es una danza netamente
occidental, de una poblacion blanca europea que, como hemos visto en el primer capitulo, no tiene la
libertad sexual que si tiene la danza moderna proveniente, o con influencia, de las culturas
afroamericanas y afrocaribefias. Es cierto que cuando la chilena Hilda Riveros estuvo en Lima como
directora del Ballet Moderno de Camara en la década de 1970, su danza tenia algo de influencia
afrocubana, pues habia vivido en Cuba. Pero, a grosso modo, la danza que hemos heredado no es la
que mayor libertad erética ha manifestado. Por eso, quiza, fue un tanto mas facil que sea adoptada por
las mujeres limefias que la practicaron y difundieron.
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esto es consecuencia de la represion o es que ellas estan en la busqueda de nuevas formas y

expresiones propias del erotismo.

2.2. Propuesta metodoldgica

Esta investigacion es teorica y cualitativa. Es un estudio de caso que analiza las
manifestaciones del erotismo en las obras y en el discurso de las coredgrafas Mirella Carbone,
Morella Petrozzi y Fany Rodriguez8. Examina las practicas y herramientas que intervienen en
sus procesos de creacion, asi como también la manera en que son percibidas y descritas por el
publico especialista que conoce sus trayectorias. Estos aspectos conforman la poética®® de las

coredgrafas.

Es preciso hacer un paréntesis para aclarar cuales son las herramientas creativas que
se han tomado en cuenta. No se han abordado todas las que quiza estarian comprometidas en
el analisis de una poética, sino las mas relevantes y/o las que resaltaron durante la
investigacion. Estas herramientas no se han especificado en la escritura del texto, sino que
atraviesan los cuatro ejes analizados (y que parrafos mas abajo estan sefialados). En algunos
casos, con algunas coredgrafas u obras, toman mas relevancia que en otros. Estas

herramientas creativas son las siguientes:

18 Si bien el interés es conocer como ellas se relacionan con este tema en términos generales y no
exclusivamente en una de sus obras, por temas practicos y realistas solo se ha escogido una obra de
cada una que funja de ejemplo.

19 Se ha elegido usar el término ‘poética’ en lugar de ‘estética’. Por mucho tiempo, cuando se
analizaba la danza, se hacia referencia a su estética por considerarsele un arte que se percibia por el
sentido de la vista. Jaana Parviainen (1998) dice que es mucho méas que esto. Que puede tener una
serie de otros valores. Si bien el significado de estética en danza es muy discutido y se ha redefinido,
se sigue asociando al concepto de belleza y su aplicacion en la danza, mientras que poética “es el
conjunto de conductas creativas que dan origen y sentido a la obra. En otras palabras, qué camino
sigue el artista para llegar al umbral donde el acto artistico se ofrece a la percepcion. Alli donde
nuestra conciencia la descubre y vibra con ella. Tampoco entonces concluye el trayecto de la obra: se
transforma y se enriquece a través de retornos” (Louppe, 1997, p. 23).
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e Cuerpo®.
Maneras en que la formacidn, entrenamiento y experiencia artistica y de vida se
imprimen y afectan a los bailarines. Maneras de representacion y roles (con relacion
al género principalmente). Maneras en que estan adornados e intervenidos. Relaciones
de los cuerpos con ellos mismos y con otros en escena.

e Movimiento.
Energia, gesto, accidn, estilo y técnica corporal.

e Material coreografico.
Aquello que lo motiva, como se genera, cOmMo se organiza y compone. La estructura
que le da forma.

e Relacion con la musica, vestuario y objetos.

En resumen, se comprende como la poética de las coredgrafas a la junta de su vision y

filosofia, el retorno o percepcion del publico, y las herramientas creativas utilizadas.

La investigacion estuvo dividida en dos fases. La primera fue la recopilacion de
informacidn. Por un lado, se cred un modelo de entrevista para las coredgrafas/directoras y otro
para las bailarinas que han trabajado durante un tiempo considerable con ellas (ver anexo). En
todas las entrevistas, se respetaron las preguntas del modelo, pero también se hicieron
preguntas especificas a cada entrevistado en relacion a su experiencia y trayectoria. Asimismo,
se hizo una encuesta/entrevista a once colegas, programadores de espectaculos, directores de

espacios culturales y/o gestores culturales (ver anexo) conocedores de la trayectoria de las

20 Ademas de considerar al “cuerpo” como una herramienta creativa, es también uno de los ejes de
analisis de esta investigacion. Lo que lo diferencia es que como herramienta creativa solo esta
comprendido lo que atafie a la construccidn de la obra. En cambio, cuando se considera como eje de
analisis, incluye todos los aspectos de la poética.
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coredgrafas/directoras. Finalmente, se obtuvo el video (en algunos casos de dos versiones) de

una obra de cada coredgrafa.

Las preguntas, tanto en las entrevistas como en la encuesta, correspondian a distintos
temas que luego, para el analisis, se sintetizaron en cuatro ejes: propuesta artistica, cuerpo,

género y erotismo.

La segunda fase fue la del analisis de los resultados. Para la sistematizacion de la
informacion recogida en las entrevistas y encuestas, se fue sintetizando y eligiendo la
informacion seleccionada de cada entrevista. Se dio un “proceso de densificacion progresiva
de los datos” (Glaser & Strauss, 1967). Sobre la informacién que quedd, se hicieron
observaciones analiticas.

Aunque probablemente la metodologia de analisis ha podido ser distinta para cada obra,
es decir, ha debido de surgir de la obra misma, se eligié una unica manera de hacerlo. Se fueron
anotando las caracteristicas de las obras que reflejaban la poética de las coredgrafas
considerando practicamente los mismos ejes que en el analisis de las entrevistas.

Finalmente se ha hecho una comparacion entre la informacion obtenida en las
entrevistas a coredgrafas y bailarinas, las encuestas a colegas y gestores, y lo apreciado en las

obras.

2.3. Criterios para la investigacion
2.3.1. ;Qué es lo que se analiza?

Tal y como se ha expuesto anteriormente, el objetivo de esta investigacion es analizar
el erotismo en las propuestas de las coredgrafas mencionadas. Para lograr este cometido, surgio
la pregunta de si analizar exclusivamente las obras de ellas iba a ser suficiente para informarnos

sobre su poética. Segun Bresnahan (2018),
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The philosophy of dance criticism is connected closely to the question of what is to be
evaluated when one critically evaluates a dance. Should it be the “work” of art, however
that is to be understood? Should it be the experience of the dance, whether “work” or
no? Should it include an awareness and understanding of the performer’s contribution

to what it is the audience perceives and appreciates.

Se concluy6 que, para profundizar sobre las propuestas de las coredgrafas, no bastaba
con estudiar Unicamente a sus obras, sino que era indispensable conocer sus intereses, procesos,
propdsitos, intenciones y discursos, asi como también las experiencias de las bailarinas que han
trabajado con ellas y las opiniones de espectadores conocedores de danza que estuvieran
familiarizados con las coredgrafas y sus trabajos. Esto ultimo es particularmente importante,
ya que una obra recién adquiere sentido como tal cuando se confronta a un publico.

El director de teatro, ensayista y profesor Richard Schechner (2012) menciona que
quienes estudian la representacion consideran tanto al ‘archivo’ (libros, fotografias, registros
de distinta indole) como al ‘repertorio’ (la actividad misma del individuo). Si bien esto no
alude exactamente a lo que se estudia en esta investigacion, si ha sido una fuente de reflexién
sobre lo que puede contribuir a generar un conocimiento amplio sobre las propuestas de las
coredgrafas elegidas. Hemos hecho un simil entre el ‘archivo’ y lo extraido de las entrevistas
y encuestas, y otro entre el ‘repertorio’ y las obras de las coredgrafas. Schechner (2012)
afiade que “[...] la préactica artistica es una parte significativa del proyecto de los estudios
sobre representacion. Un cierto nimero de estudiosos de la representacion son también
artistas en activo [...]” (pp. 21-22). Sobre esto, cabe mencionar que quien lleva a cabo esta

investigacion es una artista (coredgrafa y bailarina) también.

2.3.2. El porqué de la seleccion

a. Coredgrafas
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Se ha escogido a las tres coredgrafas porque todas han estado muy activas y son
reconocidas en nuestro medio de danza en Lima. Carbone y Petrozzi desde mediados de la
década de 1990, mientras que Rodriguez a partir del 2009. Son prolificas, tienen varias obras
en su haber y han estado presentes de manera continua. Ademas, son formadoras de nuevas
generaciones de bailarines muy influyentes y han tenido éxito con el publico (en la medida que
se puede tener éxito en Lima en la danza contemporanea). Son consideradas tenaces, audaces,
lideres y, aungue no necesariamente trasgresoras, con sus propuestas intentan cuestionar y/o
transformar lo establecido. Sobre esto ultimo, cada una lo hace a su manera o, mas bien, son
distintas cuestiones lo que pretenden cuestionar, desestabilizar, inquietar y/o transformar.

Por otra parte, las propuestas de las tres son sumamente distintas entre si. Al ser ellas
influyentes, sus propuestas han servido como modelo para bailarines y creadores en Lima.
Ademas, el erotismo se revela, consciente 0 inconscientemente, en sus obras. Por todos estos
motivos, ellas nos permiten acceder a la manera en la que se ha tratado el erotismo de mujeres
en la danza contemporanea en Lima en los Gltimos afios, arte que, como ya se ha expuesto en

el primer capitulo, ofrece nuevas perspectivas sobre lo establecido.

b. Bailarinas

Entrevistar a bailarinas fue fundamental para entender el trabajo de las coredgrafas.
Finalmente, las obras de danza, como contenido y forma, son o dependen en gran parte de la
manera en que los bailarines las interpretan. Son ellos los que encarnan y llevan a cabo las
intenciones del coredgrafo/director. Burrows (2010) es claro al respecto: “the performer |
choose to work with is the first and most important material of a dance piece. Everything that

happens is bound by that choice. Who did I choose and what can they do? [...]” (p. 5)

Fraleigh (1987) afade:
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While a dance usually has an objective, repeatable structure (it can be performed by
several people), it is subject to individual interpretation and dependent upon the
individual body aesthetic of the particular dancer. Once more the self appears. All of
this contributes to the difficulty of capturing the dance object and the dancer as an
object. The lived dynamic continually surpasses the object, the concrete continually
eludes us. Yet we see that the dance and its lived dynamic exist through a concrete

presence, the dancer” (p. 36).

Pero asi como el bailarin o la bailarina es lo concreto de la danza y su ser es expresado
en escena, “what is expressed of myself in dance will be derived from how I relate to these
processes and how I interpret the specific aesthetic intentions involved in each dance |

perform” (Fraleigh, 1987, p. 25).

Tomando esto en cuenta, se le consulto a cada coredgrafa cuales bailarinas debian ser
entrevistadas considerando que, ademas de bailar en las obras analizadas, han sido parte
importante de la trayectoria de las coredgrafas. Por un lado, han trabajado en mas de un
proyecto con ellas y, por otro, han sido alumnas de las coredgrafas. Cada coredgrafa sugirid

unas cuantas y se decidi6 por dos de cada una.

c¢. Encuestados

Se encuestd a once personas. No todos respondieron sobre todas las coredgrafas. Lo
hicieron unicamente sobre aquellas con la que se sentian familiarizados. Nueve respondieron
sobre Carbone y Rodriguez y ocho sobre Petrozzi. Su opinion era importante porque su
ocupacién los hace sensibles a la danza y porque conocen el trabajo de las coredgrafas. No era
imprescindible que conozcan y puedan opinar a fondo sobre las obras elegidas a analizar, pero
si que tengan un panorama de sus trabajos, trayectoria y lo que cada una de ellas representa en

nuestro medio.
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Con el fin de guardar la privacidad de los encuestados, se usan seudénimos. Estos son:

Pechuga, Camaleon, Superiora, Velo, EImundo, Ubicuo, Tripera, Caramelo, Estructura, Locro

y Vendaval.

d. Obras

En cuanto a las obras elegidas para analizar, se pidi6 a las coredgrafas que sugirieran
aquellas en las que consideraban que habia erotismo. Carbone propuso cuatro, Rodriguez dos
y Petrozzi solo una. Se decidio analizar solo una obra de cada coredgrafa para que no sea
abrumadora la cantidad de informacion. Se consider6 importante que las obras sean grupales,
por lo que asi se podia apreciar como las bailarinas “traducian” la poética de las creadoras,
siendo a la vez materia fundamental de esta. Evidentemente era esencial que dentro del grupo

haya mujeres. No fue un requisito que las coredgrafas/directoras estuvieran dentro de la obra.

Si bien Fraleigh (1987) asegura que “the dance begins and ends in lived time and
inmediate perception. It leaves nothing concrete-as object-behind. It might be critiqued,
filmed, or notated; but these are records of the dance-not the dance itself” (p. 48), el anélisis
de las obras se ha hecho en base a filmaciones de estas. Las obras fueron vistas en vivo en el
momento en que se estrenaron, pero evidentemente ha sido necesario recurrir a videos por
motivos de memoria y de precision. En todo caso, es importante aclarar que la experiencia en
vivo de un arte escénico provee de muchas riquezas que se pierden al ser filmadas, sobre todo

si la filmacidn fue hecha solo para registro/memoria.

2.4. Breve descripcion de los sujetos de investigacion
a. Coreografas
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Mirella Carbone
Clase media/alta

Si bien su presencia ya era conocida en los escenarios desde la década de 1980, su
trabajo se impone desde inicios de la década de 1990. Hizo ballet clasico de nifia, pero no
continud en la adolescencia. Estudio Historia del Arte en Italia. Retomé la danza de adulta, esta
vez la danza contemporanea. Aunque se considera autodidacta, reconoce que el ballet en sus
primeros afios fue importante para su formacién. De este arte toma luego, mas que el
movimiento en si, lo teatral y el hecho de contar historias. Vivié durante un tiempo en Ecuador,
justo en el momento en el que retomaba la danza. Durante esos afios, sus principales influencias
vinieron de Lucho Muekay, sobre quien menciona que traia técnicas de danza moderna
aprendidas en México, y de Wilson Pico, de quien hered6 ejercicios de improvisaciéon que
luego ella reinventd. En Lima tomo talleres breves, pero que la marcaron mucho, con los
maestros franceses del Teatro del Movimiento, Yves Marc y Claire Heggen. También en Lima
bail6 y tomo clases de danza moderna/contemporanea con Maureen Llewelyn Jones. También
fue parte del grupo de teatro Cuatrotablas; por lo tanto, experimentd los fundamentos de
Eugenio Barba y Jerzy Grotowsky. No obstante, una influencia sumamente importante para
ella es la danza teatro de Pina Bausch, que es una herencia de la danza expresionista alemana.

Se identifica con su poética, contenido y le fascinan los personajes de sus obras.

Morella Petrozzi
Clase alta

Sus inicios como creadora en Lima datan de mediados de la década de 1990. De nifia
se inici6 en el ballet clasico con su madre, la bailarina Ducelia Wol, y con las maestras Lucy

Telge y Martha Herencia. Viajo a estudiar danza a la Western Michigan University y ahi se
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formo con las técnicas de danza moderna de Hawkins, Limon y Graham. Estudié como materia
secundaria Estudios de la Mujer (“‘Women’s Studies’). Luego obtuvo una maestria en danza
contemporanea de la vanguardista Sarah Lawrence College. En 1996 fue premiada con el
primer puesto por el Departamento de Ciencias Sociales de la PUCP por su ensayo escrito La
danza moderna mas alla de los géneros masculino y femenino: Hacia la busqueda de la danza
moderna netamente femenina. Proviene, entonces, del mundo artistico y del mundo académico.
Y lo académico se refiere no solo a que estudié en una universidad, sino que las técnicas de
danza con las que fue formada son en si danzas académicas, por lo que sus principios fueron
sistematizados en ejercicios puntuales que forman parte de la tradicion de la danza
contemporanea norteamericana. Tuvo, durante sus afios en Estados Unidos, fuertes influencias
feministas. Desde su regreso al Per(, trabaja con su madre en la escuela y compaiiia de ambas,

Danza Viva. Uno de sus intereses es formar bailarines que después integren la compafiia.

Fany Rodriguez
Clase media (menciona que ha pasado por todas, pero que ahora vive una con privilegios).

Su formacidn ha sido sobre todo de ballet clasico. Fue bailarina del Ballet Nacional por
alrededor de veinticinco afios. Durante la década de 1990, particip6 en el grupo de danza
moderna Atelier dirigido por Molly Ludmir, pero esto no implicé que su lenguaje de
movimiento sea otro que el ballet. Reconoce, mas bien, que la visita del coredgrafo
norteamericano de danza contemporanea Dana Tai Soon Burguess al Ballet Nacional le inculco
un sentido del “flow” que no tenia antes. Por eso, se refiere a la fluidez del movimiento.
También con él, se inicia en el trabajo de piso. De Martin Padron hereda el disfrute de bailar y
la importancia de las percepciones sensoriales. En general, distintos coredgrafos que fueron
invitados al Ballet Nacional le aportaron aspectos que fueron nutriendo su interés por crear y

encontrar nuevas formas de movimiento. En el 2009, formd su grupo Dactilares, el cual, por
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un lado, se dedica a la formacion de bailarines a los que lleva a competencias de baile, y por el

otro, crea y presenta obras.

b. Bailarinas

En obras de Carbone: Lucia Meléndez y Lorna Ortiz

Ambas bailarinas se consideran de clase media. Tienen formacion y experiencias muy
distintas. Lorna Ortiz es ecuatoriana y en el momento que comienza a trabajar con Carbone ya
tenia varios afos de experiencia. Comenzo con ballet clasico y luego conocié la danza
moderna. También tuvo experiencia en danza teatro al trabajar con la coredgrafa Isabel Bustos.
Dice que con Carbone se da un gran cambio en la forma de trabajar, ya que el material proviene
de las experiencias de vida de cada intérprete. A partir de esto, no concibe trabajar de otro
modo. El caso de Lucia Meléndez es distinto, inicia su interés por la danza al ver bailar a
Carbone. Siente una identificacion inmediata. Su formacion y trabajo profesional fue
basicamente con ella. Toma otras clases en la Escuela de Danza Pata de Cabra, donde se
ensefiaban distintas técnicas de danza contemporanea, pero es basicamente con Carbone con

quien se desarrolla.

En obras de Petrozzi: Claudia Odeh y Jacqueline Pevez

En cuanto a las bailarinas que han trabajado con Petrozzi, por un lado, Claudia Odeh se
considera de clase alta, mientras que Jacqueline Pevez de clase emergente. Mas alla de que
pudieran haber hecho algun tipo de danza antes, ambas atribuyen su formacion a Danza Viva,
escuela en donde las clases de ballet son dictadas por Ducelia Wol, y las de contemporaneo por
Petrozzi. Ellas se forman con ambas disciplinas, pero se consideran bailarinas de danza

contemporanea. Han complementado luego sus estudios con otras técnicas, Odeh viajando a
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Europa y tomando diversos talleres de técnicas contemporéaneas actuales. Ambas consideran
que la técnica flying low es importante. Su desenvolvimiento en escena lo han hecho desde

Danza Viva exclusivamente.

En obras de Rodriguez: Veronica Garrido Lecca y Diana Makino.

Verdnica Garrido Lecca se considera de clase alta, mientras que Diana Makino de clase
emergente. Ambas comenzaron con ballet clasico y conocieron la danza contemporanea gracias
a Rodriguez. Si bien al inicio ambas admiten que les costd cambiar de cddigos, lo que hace
Rodriguez es una transformacion del ballet clésico, es decir, parte del vocabulario del ballet,
pero lo desestructura, incorpora nuevos movimientos y reta las dindmicas, asi que tampoco
representdé un cambio tan radical. Fueron alumnas primero y luego formaron parte de sus
creaciones fungiendo, a su vez, como ejemplo o0 modelo para los bailarines que entraban luego.

Reconocen que el trabajo de Rodriguez las empodera y da seguridad.

En los todos los casos se puede afirmar que las bailarinas tienen un grado de
identificacion importante con el trabajo de las coredgrafas y que sin duda manejan los cédigos

de las coredgrafas.

C. Obras

Platos rotos

Fue creada por Carbone en el 2004, a la mitad de su carrera aproximadamente. Toma
como detonador a la novela Alicia en pais de maravillas de Lewis Carrol, escrita en 1865.
Carbone no pretende contar la historia de la novela, sino que se aprovecha de la posibilidad

que esta le da de entrar en el mundo de los suefios, del inconsciente, de cuestionar valores y
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comportamientos de una sociedad, de poner en juego a las identidades. En el programa de

mano de la obra, el escritor Javier Ponce Gambirazo (2004) escribe

Partiendo de la libre intromision en el mundo de los suefios, Mirella Carbone sefiala
nuestra ajenidad respecto al sistema y la certeza de que cada uno tiene su mufieca del
brazo de la cual evade. Un viaje en tren nos aleja de lo cotidiano y nos sumerge en ese
mundo donde la ligereza de una melodia infantil evidencia el grosero abismo entre lo

socialmente deseable y lo que deseamos.

El anélisis de la obra se hace a partir de dos versiones de esta. Una corresponde a la
version del estreno y la otra es de un afio después. Algunos bailarines cambian de version a
version (Meléndez y Ortiz estan en ambas) y en la segunda versién participa la misma
Carbone. Tiene una duracion de una hora y diecisiete minutos aproximadamente. La
estructura de la obra es compleja. Se podria describir como fragmentada, pues no se
distinguen escenas, sino que varias de las acciones y situaciones distintas se producen en
simultaneo o se superponen. A pesar de que la obra sugiere un viaje, los eventos no ocurren
uno tras otro ni son productos de la causalidad. Estas situaciones en contrapunto se ven
intercaladas por la proyeccién de un video que sugiere un viaje rapido y vertiginoso en tren.
Esta obra es un claro ejemplo de la manera en que Vendaval describe a las obras de Carbone
en general: “un tiempo de simultaneidades, que permiten contrastes y coincidencias. Hay
varias acciones en simultaneo en escena”. Menciona también que los espacios que Carbone
sugiere en sus obras tienen “una densidad particular. Estan llenos de desafios: laberinto, un
bosque, una noche en una casa vieja llena de recuerdos peligrosos”. En el caso de Platos
rotos, el espacio es uno en transito, pero este “tren” que simboliza lo que transporta a la
protagonista durante el viaje la lleva a espacios confusos donde no se estéa protegido y solo se

puede esperar que cualquier cosa pase.
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La obra termina como comienza, con una mujer y su maleta. Esto indica que la
estructura es, ademas de fragmentada, circular. El caos de los hechos y situaciones se
“ordena”, pero en realidad lo que sugiere es que el mundo inconsciente es una voragine de la
cual no podemos salvarnos. Como si el mundo real y hostil nos marcara por siempre y, por lo
tanto, nuestros suefios y deseos estan condenados al dolor (y al terror). La obra esta llena de
elementos simbolicos y de objetos tales como mufiecas (a veces desmembradas), platos (a
veces rotos), maletas, escaleras, vestidos de nifias, entre otras cosas. Los bailarines van
cambiando de personajes. Hay uno principal que es el de una mujer que parte de viaje, pero
luego el resto de bailarines va cambiando de personajes. Las situaciones que se dan son de
distinta indole. Hay abuso, manipulacién y violencia de unos a otros. También hay momentos
de celebracion frenética, momentos de intimidad, momentos surrealistas. El erotismo aparece
a menudo, pero, tal y como pasa con todas las situaciones, es siempre interrumpido. Los
personajes pasan de una emocion intensa a otra rapidamente. No se reconoce ninguna técnica
especifica de movimiento en los bailarines. Los bailarines poseen distintas habilidades, pero

todos estan en funcion de representar acciones y hechos, a veces de maneras metafdricas.

Solar plexus

Esta es la ultima obra creada por Petrozzi. Es del 2017. Solo ha sido presentada en una
temporada, por lo que solo se analiza una version. Ademas, esta fue la Unica obra que
Petrozzi recomend0 para esta investigacidn. Esto generd un desconcierto, pues, ademas de
tener otras en las cuales el tema de género y erotismo eran evidentes, esta no es de las mas
representativas de su trabajo. Sin embargo, la obra esta inspirada en la vida de Isadora
Duncan y en el libro autobiografico que ella escribid, titulado My life. Ella fue un personaje

conocido por su irreverencia, considerado feminista, polémico y que vivié su vida con una
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libertad no propia de su época. Duncan, ademas de revolucionar la danza escénica del
occidente y abrir la puerta a lo que después se convertiria en danza moderna, se sabe que
vivio intensamente su sexualidad y que la busqueda del placer, el amor y la belleza fue
importante para ella?l. La estructura de la obra es episddica, consta de siete escenas
independientes entre si. La primera escena presenta al personaje y el resto de las escenas
sugiere distintos aspectos de su vida, tales como su irreverencia e impetu rebelde, su
acercamiento al movimiento libre y “natural”, sus relaciones con hombres, entre otras cosas.
Tiene una duracion de cuarenta y ocho minutos aproximadamente. Son seis los bailarines que
participan. Solo uno de ellos es hombre. Esto fue adrede, pues Petrozzi considero que, ya que
los hombres fueron tan importantes para Isadora Duncan, debia haber en la obra uno que lo
representara. Dentro de las cinco mujeres estan Odeh y Pevez. Las escenas fluctian entre el
estilo descriptivo y el abstracto. Ademas de los bailarines, la obra se manifiesta a través de
una proyeccién que, por momentos, dialoga con los bailarines y, por otros, genera una
atmosfera. Una cortina de hilos descendientes divide el escenario y podria hacer alusion a la
dualidad de Duncan. Es conocido que en ella vivian contradicciones como el querer gustar y
ser elogiada, y a la vez vivir su vida sin reparos corriendo el riesgo de ser condenada
socialmente, asi como el hecho que tuvo inquietudes por una justicia social, mientras se
codeaba con la élite europea, entre otras cosas. Distintos objetos aparecen en distintas
escenas, tales como un ramo de flores, un sofd, una casita. Estos contextualizan la escena sin
llegar a ser totalmente necesarios. El lenguaje de movimiento entre los bailarines es

homogéneo. Se percibe que todas las bailarinas han sido entrenadas con las mismas técnicas,

21 Con tan solo fijarnos en algunos de los titulos de textos de Duncan, lo podemos confirmar: “El
placer”, “La danzay la naturaleza”, “La libertad de la mujer”, “La danza en relacién con la religién y
el amor”. Esto fue en los inicios de la vida profesional de Duncan un objetivo. Era una reaccion al
ballet, el cual ella consideraba que afeaba y distorsionaba los cuerpos de las mujeres. Ella defendia
que la belleza implicaba libertad, una expresion auténtica y sincera. Ponia como ejemplo de armonia a
la naturaleza.
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aunque Odeh, quien representa la rebeldia de Duncan, propone movimientos menos

“académicos”.

Entre valquirias

Esta es una de las primeras obras de Rodriguez. Fue creada en el 2010. Tal y como su
nombre lo indica, toma como motivacién a personajes de la mitologia nérdica, las valquirias.
Es importante resaltar que estas fueron mujeres guerreras y fuertes. Tenian el poder de
decision sobre cuales guerreros muertos eran merecedores de entrar en el reino de Valhalla.
Son simbolos de fuerza, poder y decision, tres caracteristicas que, como veremos mas
adelante, son indispensables en el trabajo de Rodriguez. Ella cuenta que esta obra es de
alguna manera autobiogréafica, pues representa una situacion similar a la que le tocé vivir.
Una mujer es jalada y llamada a ser parte de algo importante, de donde no podra salir, y

debera asumir una dificil y dura responsabilidad.

Se tuvo acceso a dos versiones de la obra con elencos distintos. La primera, del 2010,
tiene como elenco a bailarines del Ballet Nacional, y la otra, del 2011, fue presentada con su
compafiia Dactilares. Este caso es interesante, pues es con su comparfiia Dactilares que ella
desarrolla su lenguaje y donde su poética se hace mas evidente. En esta version, participan
Garrido Lecca y Makino. La obra tiene 23 minutos de duracion aproximadamente, tiene una
estructura episodica donde claramente se distinguen ocho escenas con pequefias acciones que
sirven de transicion entre una y otra. Si bien la obra es narrativa y sugiere el transito de la
mujer protagonista de una condicion de vida a otra, el énfasis esta en el movimiento que por
momentos alude a hechos determinados (ser jalada, resistirse, luchar), pero, en su mayoria,
cumple mas la funcion de crear una atmdsfera de intensidad y tenacidad. La cualidad del

movimiento es mayoritariamente apasionada y vehemente. La velocidad y ritmo de este es
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incesante y con pocas variaciones. Hay en el espacio tres elementos: un umbral, una cortina
roja (simbolizan aquello que se atraviesa, se cruza, se sale de un lugar y se entra a otro) y una
banca que entra y sale en dos escenas, pero que basicamente solo cumple la funcién de apoyo
para los bailarines. Hay piezas distintas en el vestuario, el cual se cambia constantemente,
pues pareciera representar los distintos estados por los que atraviesan los
bailarines/personajes. Los bailarines claramente son entrenados con ballet clasico. Este es el
vocabulario sobre el cual se construye la obra; sin embargo, en la segunda version, la que es
con los bailarines de Dactilares, se detectan nuevas influencias de técnicas de danza
contemporanea que les permiten entrar y salir del piso con mas dominio, asi como también

una energia mas desbordada, con menos intencién de contenerla.
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Capitulo 3

Definicion de ejes para la investigacion

3.1. Género

A pesar de que en los ultimos afios es cada vez mas frecuente hablar sobre “género”,
es tambiéen cada vez mas complejo. Existen multiples y variadas concepciones sobre este
término y su significado. Han aparecido, pasada la mitad del siglo XX, distintas teorias sobre
sexo, género y cuerpo. Muchas de ellas se oponen entre si. Es aqui donde surgen
confusiones??. Por este motivo, es preciso mencionar algunos de los hechos que dan origen al
término. La antropdloga mexicana Marta Lamas (2011) lo explica de manera clara y didactica
en una conferencia dada en la Universidad Autonoma de Nuevo Leon. Ella dice que la
palabra “género” existia mucho antes de que adquiera una nueva significacion. Su primera
acepcion es la referida a “clase, tipo, especie”. De ahi se desprende el hablar de género

femenino y masculino cuando en realidad se estaba hablando de sexo.

Debemos hacer un paréntesis para explicar lo que se comprende por sexo. La ciencia
ha definido al sexo como aquellas caracteristicas anatomicas con las que nace una personay
gue se asumen como naturales, aquellas que determinan si una persona es hombre o mujer.
Sin embargo, la bidloga y especialista en Estudios de Género Anne Fausto-Sterling (2006)
sefiala que la anatomia no es tan precisa. Dice que “simplemente, el sexo de un cuerpo es un

asunto demasiado complejo. No hay blanco o negro, sino grados de diferencias” (p. 17).

22 Esto no ha sido una excepcion durante las entrevistas y encuestas realizadas para esta investigacion.
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Esta dualidad impuesta pretende ignorar la intersexualidad por considerarla fuera de
lo “normal” y que “puesto que los intersexuales encarnan literalmente ambos sexos, su
existencia debilita las convicciones sobre las diferencias sexuales” (p. 23), de modo que
“machos y hembras se sitdan en los extremos de un continuo biolégico pero hay muchos
otros cuerpos [...], que combinan componentes anatémicos convencionalmente atribuidos a
uno u otro polo” (p. 48). La filésofa Judith Butler es inclusive mas radical. Sus teorias llegan
a inicios de la década de 1990 para desestabilizar las ideas que el feminismo habia propuesto
hasta el momento. “Los aportes de Butler sugieren que, contrariamente a lo que suele
pensarse, el sexo no constituye la base sobre la cual el género se deposita a través de la
socializacion para recubrir armonicamente su superficie” (Martinez, 2011, p. 132). Ella
defiende que el sexo no es algo “natural’, que la idea del sexo como algo binario ha sido una
construccion para perennizar al sistema heteronormativo. En El género en disputa, ella
plantea una serie de preguntas que dan pie a su hipétesis:

¢Podemos hacer referencia a un sexo «dado» o a un género «dado» sin aclarar primero
como se dan uno y otro y a través de qué medios? ;Y al fin y al cabo qué es el
«sexo»? ¢ Es natural, anatdmico, cromosémico u hormonal, y como puede una critica
feminista apreciar los discursos cientificos que intentan establecer tales «hechos»?"

¢ Tiene el sexo una historia?" ; Tiene cada sexo una historia distinta, o varias historias?
¢Existe una historia de como se determino la dualidad del sexo, una genealogia que
presente las opciones binarias como una construccion variable? ¢ Acaso los hechos
aparentemente naturales del sexo tienen lugar discursivamente mediante diferentes
discursos cientificos supeditados a otros intereses politicos y sociales? Si se refuta el
caracter invariable del sexo, quizas esta construccion denominada «sexo» este tan
culturalmente construida como el género; de hecho, quiza siempre fue género, con el
resultado de que la distincidn entre sexo y género no existe como tal. (Butler, 2007, p.
55)

Si bien esta es una teoria sugerente y con la que cada vez mas intelectuales se alinean,

esta investigacion se identifica mas con aquellas corrientes que aceptan la existencia de las
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mujeres con toda su diversidad. Y con esto no estamos sugiriendo que solo hay dos sexos,
sino que existe una vivencia que se identifica y puede ser llamada femineidad.

Regresando a la explicacion de Lamas (2011) sobre cémo se llega al sentido actual del
término género, ella se remonta al aporte de Simone de Beauvoir, quien, en 1949, es la
primera persona que alude al concepto sin llegar a nombrarlo. Beauvoir postula que no se
nace mujer, que esto no esta dado por el sexo, sino que es la cultura y el conjunto de préacticas
y creencias sociales lo que lo va determinando. Lo que esto sugiere es la construccién
impuesta de una identidad. Lamas continta narrando que esta teoria es confirmada afios
después por los doctores John Money y Jean y John Hampson, quienes atendian a nifias y
nifios con trastornos de identidad. Luego de una serie de investigaciones y procedimientos
durante 1955 y 1957, desde la Unidad Endocrinoldgica Pediatrica del Hospital John Hopkins
Baltimore University, concluyen que el sexo es bioldgico y el género, social. Sin embargo,
luego de un fallido experimento de Money, esta conclusion es insuficiente. Se considera que
no ha sido tomado en cuenta que los seres humanos tenemos también un inconsciente y que
es desde ahi donde se producen los procesos de identificacion. En resumen, y lo que define al
concepto de género que esta investigacion toma en cuenta, es que

como los humanos somos seres bio-psico-sociales, el género esta en el cuerpo, en la

psique y en las relaciones sociales. EI género es un filtro a través del cual vemos el

mundo, es una forma de interrelacion y también una identidad (Lamas, 2011).

Es decir, este es un proceso personal del desarrollo del cuerpo, del deseo y de la
identidad. Vale la pena aclarar que actualmente, o en todo caso para esta investigacion, no
tiene ningun sentido pretender que “la mujer” es un ente unitario, una esencia universal. A
mediados del siglo pasado, De Beauvoir (2014) ya se preguntaba cudl era la definicion de

mujer y si realmente existen las mujeres (p. 15) para luego explicar que “las ciencias
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bioldgicas y sociales ya no creen en la existencia de entidades inmutablemente fijas que
definirian caracteres determinados, tales como los de la mujer, el judio o el negro” (p. 16).
Sin embargo, Kristeva (1989) explica que, para las primeras generaciones del feminismo,
considerar a “la mujer” como una entidad con identidad universal sirvié para la lucha por
obtener derechos civiles y reconocimiento sociocultural (p. 197). De Lauretis, en La
tecnologia de género, agrega que
En los escritos feministas y en las practicas culturales de los afios 60 y 70, la nocion
de género como diferencia sexual era central para la critica de protesta, la relectura de
las representaciones culturales y narrativas, el cuestionamiento de las teorias de la
subjetividad y la textualidad, para la escritura, la lectura, y para el caracter de
espectador/a....Pero esa nocion de género como diferencia sexual y sus nociones
derivadas-cultura de mujeres, maternidad, escritura femenina, femineidad, etc.-se han

tornado ahora, una limitacion, algo asi como una desventaja para el pensamiento

feminista (p. 7).

En todo caso, es un hecho que, en la cultura occidental, regida por un sistema
hegemonico, el binarismo sexual es un referente fundamental en la construccién de sexo y
género. Hay quienes se identifican con lo masculino o lo femenino, y lo reproducen o quienes
lo cuestionan y rechazan. Sea cual sea la posicion, esto marca la pauta en la formacién de

nuestras identidades, y, ciertamente, esto aparece y se manifiesta en la danza.

Debido a que esta investigacion se enfoca en las manifestaciones del erotismo en la
danza de mujeres, los estudios y referencias utilizados sobre género se concentran en lo que
concierne a personas que se identifican como mujeres y a lo femenino (sistema de
significados que una determinada cultura y sociedad le otorgan a cada sexo). Por otro lado, en

esta investigacion, se reconoce la enorme diversidad que hay entre las mujeres y, por ende, se
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intenta no caer en lugares comunes sobre lo que es ser mujer. Se toman en cuenta las riquezas

y complejidades de cada una de las coredgrafas y bailarinas estudiadas.

3.2. Cuerpo

Si bien sexo y género son cuerpo, encontramos necesario separar los conceptos de
género y cuerpo para poder ahondar en ciertos aspectos fundamentales para esta

investigacion.

Hablar de cuerpo cuando hablamos de danza es tener la posibilidad de hacerlo desde
un sinfin de aproximaciones. Justamente por eso, es importante hacer un breve recuento de
ctal ha sido su lugar y como ha sido considerado el cuerpo en la cultura occidental para luego

comprender los enfoques desde donde se analiza en esta investigacion.
Liuba Kogan, en El deseo del cuerpo (2010), sefiala que

[...] en la corriente principal de la filosofia occidental el cuerpo como materia ocup6
una posicion poco privilegiada. Desde el pensamiento platonico, la materia representd
una version degradada e imperfecta del mundo de las ideas, y el cuerpo fue visto
como la prision del alma, la razén o la mente. En la tradicion cristiana se asocio el
cuerpo con la caducidad y el alma con lo inmortal, bajo una dicotomia que cede la
preeminencia a lo inmaterial. Mientras que en el mundo cartesiano, ain muy
influyente en el mundo occidental, separ6 el alma/mente (res cogitans) de la
naturaleza/cuerpo (res extensa)... esta herencia del cartesianismo habria privilegiado
tres formas de investigacion sobre el cuerpo: el cuerpo como un sistema organico; el
cuerpo como un instrumento o recipiente ocupado por el alma y disociado de ella; y
por ultimo, el cuerpo como vehiculo de expresién y de recepcion de ideas,
sentimientos y afectos; pero totalmente pasivo, es decir sin agencia. No se desarrolld
en la corriente principal de la filosofia occidental un interés por el sujeto y su propio

cuerpo (pp. xxii-xxiii).
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Sin duda, estos juicios siguen estando presentes en nuestra cultura, pero en el siglo
XX aparecieron varias otras ideas y teorias sobre el cuerpo que aportaron a la revaloracion y
comprension de este. Jean Jacques Courtine (2006) pone en primer lugar al psicoanalisis,
porque lo que Sigmund Freud postula es que el inconsciente se manifiesta a través del cuerpo.
Esto desencadend la comprension de las somatizaciones, entre otras teorias. Segun Annie
Suquet (2006), la posibilidad de que el cuerpo sea capaz de revelar toda esta informacién
“escondida” e inconsciente fue uno de los principios sobre los que las pioneras y pioneros de
la danza moderna desarrollaron su danza: “Desde sus principios, la danza moderna busca una
entrada en ese mundo oculto que parece contener el germen de toda movilidad, emocional y
corporal” (p. 384).

Luego, de acuerdo con Courtine (2006), las reflexiones de filsofos tales como
Edmund Husserl y Maurice Merlau-Ponty fueron una importante influencia. Kogan (2010)
asegura que estos fenomenologos son los que dan origen al concepto de cuerpo vivido y que,
“de modo general, para Husserl, Bergson, Merlau-Ponty y Ricoeur el cuerpo vivido es la

conciencia que tenemos sobre nuestra experiencia corporal” (p. xxiii).

Para la danza, este concepto del cuerpo vivido tiene total sentido. Fraleigh (1987) es

una convencida de esto:

To express the dance is to express the lived body in an aesthetic form. The body,
understood in its lived totality, is the source of the dance aesthetic. It is not simply
the physical instrument of dance, nor is it an aesthetic object as other objects of art
are. The essential reduction and significance of dance lies in this distinction: | am

embodied in my dance; | am not embodied in my painting (p. xvi).

Esto no solo se aplica al bailarin, sino también al espectador: “Because dance is in
essence an embodied art, the body is the lived (experiential) ground of the dance aesthetic.

Both dancer and audience experience dance through its lived attributes, its kinesthetic and
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existential character” (Fraleigh, 1987, p. xiii). Mé&s adelante, vuelve a reforzar esta idea:
“We experience the lived substance of dance through our own Kinetic flow of being, The

dance unites the dancer and the audience in a lived metaphysic” (p. xv).

Pero en la danza, ademas de la comprension del cuerpo a través de la
fenomenologia, es comdn también hacerlo desde un enfoque politico. Y a esto debemos

atribuir los acontecimientos de la década de 1960. Courtine (2006) sefiala que

Las cosas empezaron a cambiar a finales de la década de 1960: probablemente, al
contrario de lo que se suele pensar, no se debio tanto a la iniciativa de los pensadores
del momento como al hecho de que el cuerpo empezo a ocupar el papel protagonista
en los movimientos individualistas e igualitaristas de protesta contra el peso de las
jerarquias culturales, politicas y sociales heredadas del pasado. «jNuestro cuerpo nos
pertenece!». Es el grito que lanzaron a comienzos de la década de 1970 las mujeres
que protestaban contra las leyes de prohibicidn del aborto, poco tiempo antes de que
los movimientos homosexuales hicieran suya la misma consigna. El discurso y las
estructuras se asimilaban al poder, mientras que el cuerpo quedaba del lado de las
categorias oprimidas, marginadas de la sociedad: las minorias de raza, de clase o de
género solo contaban con su cuerpo para enfrentarse al discurso del poder, al lenguaje

como instrumento utilizado para silenciar el cuerpo (p. 22).

Desde entonces, el cuerpo se ha convertido, en algunos casos, en sinénimo de
revolucion. Y esto ha sido aprovechado por la danza contemporanea.

Pero no es facil entender y manejar el propio cuerpo, ni comprender y, mucho menos,
analizar el ajeno. Segun David Le Breton (1995), en Antropologia del cuerpoy la
modernidad, “el cuerpo parece algo evidente, pero nada es, finalmente, mas inaprehensible

que él. Nunca es un dato indiscutible, sino el efecto de una construccion social y cultural”

(p. 14).
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A esto sumémosle que, en el caso de un bailarin, este viene con una técnica de
movimiento aprendida y, en el mejor de los casos, apropiada?®. Esta técnica es producto
también de lo social y cultural, sin duda, pero, al ser traspasada generacion tras generacion
y/o cambiada de contexto, podria complejizar ain mas su analisis.

Quiza por esta complejidad es que algunos estudiosos prefieren usar el término
“embodiement” en lugar de “cuerpo” cuando la intencion es estudiarlo desde distintas aristas
de la performatividad. Weiss y Fern Haber (1999) exponen que

[...] the very expression “the body” has become problematized, and is increasingly

supplanted by the term “embodiement”. The move from one expression to another

corresponds directly to a shift from viewing the body as a nongendered, prediscursive

phenomenon that plays a central role in perception, cognition, action, and nature to a

way of living or inhabiting the world through one’s acculturated body (p. Xiii-xiv).

Sin embargo, en esta investigacion, seguiremos refiriéndonos a cuerpo a menos que

algun autor citado haga lo contrario.

3.3. Propuesta artistica

Con la denominacion “propuesta artistica”, estamos considerando tres fases
fundamentales en la creacion y presentacion de una obra de danza. Estas son a)
Estimulos/motivaciones/objetivos, b) Procesos de creacion, y ¢) Obra y recepcion del

espectador.

23 Con “apropiacion’ nos referimos a que, no solamente se ha aprendido y dominado una técnica de
movimiento, sino que se ha logrado internalizarla de tal manera que potencia la capacidad expresiva y
de accidn del bailarin. Es decir, da herramientas para que los cuerpos aumenten sus habilidades de
percepcion y respuesta de acuerdo con los objetivos planteados por creador/coredgrafo.
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Si bien se suele pensar que toda creacion nace de un estimulo, de una motivacion y
que se tiene un objetivo, estos no son siempre claros:

Sometimes there isn’t a clear intention; there is only an inner drive, a restless energy,

vague and undirected, a need to create. And sometimes for a while that vague nudge

has no clearly defined, identifiable intent or theme. Often the choreographic process

itself includes discovering and defining the theme and intention (Blom & Chaplin,
1982, p. 9).

Ademas, estos estimulos/motivaciones/objetivos pueden cambiar de proyecto a
proyecto. Aun asi, se ha tratado de observar las recurrencias en el trabajo de cada una de las

tres coredgrafas y, sobre todo, aquellas relevantes a esta investigacion.

Una vez que se decide crear una obra, se inicia el proceso creativo. De mas esta decir
que cada proceso creativo es distinto y que no existe una tnica metodologia. Aun asi, es un
hecho que cada creador suele trabajar bajo ciertas premisas o de determinadas maneras. Hay
quienes inclusive tienen rituales que repiten de proceso a proceso. En un momento de esta
investigacion, se dudo de si era necesario conocer y analizar esta fase, pero se concluyo que
si. Entender la poética de las coreografas se hace posible si se comprenden no solo el
estimulo y los resultados, sino el proceso también. “Nuestro punto de vista es el de
espectador-lector, aunque sea bueno que este Gltimo sea consciente, como todo ‘conocedor’
de arte contemporaneo, de los procesos que generan la obra y le dan sus tonalidades”
(Louppe, 2011, p. 197). La informacion proporcionada por las coredgrafas y bailarinas sobre
estos procesos se ha depurado con fines de no alejarnos del tema para luego encontrar una
relacion entre estos procesos y las manifestaciones de erotismo de mujeres en la danza de las

coredgrafas (si es que las hay).
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La ultima fase incluye dos aspectos que, en realidad, no estan separados. Partimos del
entendimiento de que una obra de arte no tiene ningun significado por si sola. Es el impacto,
lo que genera en el espectador y lo que este devuelve, lo que le da el sentido a una obra.
Sobre esto, Jérome Bel (2012) es tajante:

It seems to me that there is only one type of theatrical practice possible for me, that is

to say, the public performance. Writing the piece, alone or with a circle of a few loyal

and understanding assistants around me, and rehearsing with the performers are only

risky speculations because theatre cannot be done without the presence of the public

which changes everything (p. 73).

A pesar de la importancia de esta tercera y ultima fase, no seré analizada en el eje
Propuesta artistica. Esto se debe a que, al analizar los ejes de Genero, Cuerpo y Erotismo, ya
se ha tomado en cuenta como estos se manifiestan en las obras elegidas. Por otro lado, no es
posible tener conocimiento ni registro de cémo fue el encuentro entre las obras y el pablico.
Las apreciaciones de los encuestados sobre el trabajo de las coredgrafas es una aproximacion,
no especificamente a las obras elegidas, pero si al trabajo de las coredgrafas a través del

tiempo. Esta informacidn aparece a lo largo de los otros tres ejes.

3.4. Erotismo (en la danza)

Si bien en el capitulo primero ya se ha expuesto una definicion de erotismo, esta ha
sido bastante general. Es necesario precisar cudl es el significado de erotismo en danza que se

aplica en esta investigacion.

Como es evidente, la palabra “erotismo” tiene su origen en la palabra “eros” que
proviene del griego y equivale a amor, pasion, deseo intenso. En 1920, Sigmund Freud,

resignifica lo que es eros. Para €l, eros es una pulsion basica en todo ser humano. Es una
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pulsidn de vida, es decir, “un instinto cuya caracteristica es la tendencia a la conservacion de
la vida, a la union y a la integridad, a mantener unido todo lo animado” (La Estrella de

Iquique, 2009).

El erotismo, por ende, es aquello relacionado a esto. En esta misma linea, Lord (2007)
lo define como la capacidad de sentir alegria, de compartirla con otros y desarrollar un
vinculo. Para ella es cuestion de cuan pleno e intenso puede ser el hacer. Es un poder
creativo. En pocas palabras, es una “oda” a la vida. Tiene que ver con el sentir y el crear, dos

elementos sumamente presentes en el arte de la danza.

Por su parte, Hanna (1988) dice que “[...] dance, a metonym and metaphor of
existence, for life is movement” (p. 120). Esta afirmacion alude al hecho de que la danza
produce una serie de sensaciones intensas, evoca emociones, establece vinculos. Hace

sentirse vivo.

Explicar la relacion entre el cuerpo que danza, las sensaciones y emociones intensas y
apasionadas que se despiertan, y el erotismo no es facil. Quiza un buen ejemplo, alguien que
encarnd este estado, fue Elvis Presley. En la década de 1950 revolucioné a toda una sociedad
conservadora con su performance. Encant6 y escandaliz6 por sus “despliegues publicos de
sexualidad”. Se le censurd por sus movimientos eroticos. Pero ¢qué es lo que hacia tan
erotico a Presley si nunca hizo alusion al acto sexual? ¢Serian los movimientos de cadera?
(en realidad, tampoco hacia tantos de estos) ¢ Seria el volumen en su movimiento? ¢Su
energia desbordada? ¢ La ligereza y rapidez de sus piernas? En el documental Rock ‘n” Roll
America (2015), musicos y publico admirador de él han dicho cosas tales como “He had more
fun on stage than 1"ve ever seen anybody have. He was just out there having a ball” (Wanda

Jackson en BBC Music, 2015). Otros mencionaban su soltura y agilidad o que sentia el ritmo

57



y que lo vivia al méximo. El cantante y autor P.F. Sloan concluye que Presley significé la

oportunidad de toda una generacién para la auto exploracién. (BBC Music, 2015).

Estas reacciones y opiniones resultan claves para comprender que el erotismo en la
danza no acepta aquello que limite los deseos, el disfrute y la libertad con la que se
manifiestan. Ahora, cuando nos referimos a danza escénica, no es suficiente con que el
bailarin lo experimente. Igualmente importante es la manera en que esto es transmitido. Las
elecciones y decisiones que se toman en cuanto a la forma en que se va a manifestar es la
responsabilidad del bailarin y, sobre todo, del coredgrafo. Esto se relaciona con la definicion
general dada al inicio del texto en el que se describe al erotismo como algo que requiere de

conciencia, eleccion y decisién. Como algo reflexivo y elaborado.

Ademas de esto, esa fuerza vital, esa pulsion que es el erotismo, frecuentemente se
convierte en una necesidad de crear. Las creaciones artisticas suelen ser consecuencia de esto.
Cuando se encuestd a Estructura, ella sostuvo: “En toda obra artistica hay erotismo, ¢ verdad?
De cualquier disciplina artistica, la que sea (hasta de la buena arquitectura) emana erotismo,
puesto que es una de las mayores fuerzas de la creatividad, su motor fundamental. En la
danza es mucho mas notorio, mas directo por la informacion inscrita en el mismo cuerpo y su
fisicalidad”. Asimismo, Mario Vargas Llosa (2012) sostiene que, asi como el erotismo
origina una creacion, es también sustancia de esta:

Esta ha sido siempre un fermento de la creacion artistica y literaria y, reciprocamente,

pintura, literatura, masica, escultura, danza, todas las manifestaciones artisticas de la

imaginacion humana han contribuido al enriquecimiento del placer a través de la

practica sexual. No es abusivo decir que el erotismo representa un momento elevado

de la civilizacién y que es uno de sus componentes determinantes (p. 111).
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Es desde este punto de vista que afirmamos que en toda danza escénica hay erotismo a
menos que este esté reprimido o adrede se quiera contener. Tal y como declar6é Pechuga al ser
encuestado: “En la danza el erotismo siempre esta presente. Cuerpos en movimiento.

Sudando. Compartiendo energia, olores, texturas, miradas. Es implicito”.

Con esto no se niega la posibilidad de que el erotismo aparezca también de manera
explicita, ni que se aluda directa y graficamente al placer o acto sexual, ya sea con otros o de
manera individual. Pero ¢qué es lo que hace que esto sea algo erético y no pornografico?
Sobre esto, Vargas Llosa (2001, citado en Guerra, 2003, p. 165) escribe: “La frontera [...]
solo se puede definir en terminos estéticos. Toda literatura que se refiere al placer sexual y
que alcanza un determinado coeficiente estético puede ser Ilamada literatura erotica”.
Empero, los debates sobre lo que es estético o no son complicados y bastante subjetivos. En
todo caso, la aproximacién que el coredgrafo y ensayista cubano Ramiro Guerra propone
resulta bastante convincente. El da como ejemplo varias de las peliculas de Pier Paolo
Pasolini, consideradas eréticas versus su Ultima pelicula Salé o los 120 dias de Sodoma. Esta
fue descrita, inclusive mas que como pornografica, como denigrante y sadica. Guerra (2003)
explica que Pasolini

[...] habia dejado de creer en el sexo alegre, punto culminante de un cuerpo feliz;

habia dejado de creer en eso pues habia descubierto que era solo una ficcion. EIl poder

tenia una natural capacidad para transformar al cuerpo en una cosa, algo que bien lo

ha caracterizado siempre y en ello la represion nazi-fascista ha sido maestra (pp. 162-
163).

Es decir, el erotismo desaparece en el momento en el que alguien se impone
ejerciendo su poder sobre otro cuerpo y cosificandolo. La dignidad y el derecho de libertad y
de eleccion son elementos imprescindibles en el erotismo, en todo caso, en la definicion de
erotismo que esta investigacion plantea. Reiteramos nuevamente que lo explicito, descarnado
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y obsceno si puede ser parte del erotismo en la danza siempre y cuando sea una eleccién
personal, haya sido elaborado constituyendo parte de la poética del artista, y despierte

sensaciones y emociones intensas y gratificantes.

No esta de mas aclarar también que el cuerpo no es solo placer. También es dolor y
decadencia. Sin lugar a dudas, esto ha sido un tema recurrente en la danza contemporanea. Ha
aparecido con mucha frecuencia y de manera evidente. Resulta interesante preguntarse como
puede el erotismo manifestarse en cuerpos decadentes, sumidos en el dolor o si estos estan

imposibilitados de experimentarlo.

En resumidas cuentas, lo que se considera erotismo en esta investigacion es a) la
experiencia hiperestimulante a los sentidos, libre y gozosa, del que baila. Esta experiencia es
rica en sensaciones y emociones y es percibida por el espectador mediante el fendmeno de la
sinestesia?* y el sentido kinestésico?, b) el impulso vital que funciona como motor creativo

y/o c) las manifestaciones explicitas del deseo sexual.

24 E|l espectador “ve” danza, pero, tal y como afirma Jaana Parviainen (1998), el mundo visual no es el
mundo real sin los otros sentidos. Todos los sentidos interactian de manera sinérgica para una
percepcidn total, una experiencia del cuerpo entero. A esto afiade: “As in other art forms, the
synaesthetic body has a central role in dance both for dancers themselves and the audience” (p. 40).

2 Suquet (2006) cita al kinesidlogo Hubert Godard, quien explica lo que es la empatia kinestésica o
contagio gravitacional: “La informacidn visual genera, en el observador, una experiencia kinéstesica
(sensacidn interna de los movimientos de su propio cuerpo) inmediata. Y las modificaciones e
intensidades del espacio corporal del bailarin encuentran asi su resonancia en el cuerpo del
espectador” (p. 398).
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Capitulo 4
Resultado de analisis
4.1. Género

4.1.1. Género como estimulo creativo

En Carbone

Sobre cudn importante o interesante a tratar es el tema de género en sus obras,
Carbone responde que genero e identidad son temas recurrentes en su creacion y que
aparecen aun cuando no se lo propone. Vincula su persistencia con sus experiencias
infantiles: “yo he tenido una infancia un poco atropellada con experiencias, como casi todas
las mujeres, de agresion sexual, de agresion psicologica”. Ello parece sugerir que algo fue
golpeado/maltratado/quebrado de su ser solo por el hecho de ser mujer (y que ella considera
que es el caso de la mayoria de las mujeres). De ahi la necesidad de reconstruirse en su
trabajo creativo/danza.

Para esa reconstruccion recurre a la memoria del cuerpo? en el que habrian quedado
impresas experiencias, sensaciones, emociones. Ella dice: “Yo creo en el inconsciente [...] en

la memoria del cuerpo”.

2 Un volumen de la revista virtual de arte contemporaneo Nomade: arte y pensamiento (2013)
trata sobre el cuerpo y la memoria. Lo que se expone en el prélogo aporta a entender a lo que se
refiere Carbone. Segun la revista, el cuerpo contemporaneo se haya en una permanente definicion
de su identidad, de una resignificacion: “A su vez, los cuerpos se encuentran atravesados,
perforados y marcados por las huellas de su propio transitar. Hay, por tanto, la asuncién de un
recorrido previo, que implica la memoria -y alude también al olvido-, y ello puede ser entendido
como una narracion del andar, y, en ltima instancia, como un soporte”, asi como “escapando a las
viejas ideas sobre el cuerpo pensado como cosa, como elemento estatico, preferimos abordarlo
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Ciertas consignas durante la creacion de sus obras (improvisaciones, ejercicios,
imagenes y metaforas) permiten que retornen estas vivencias y sea posible entender quiénes
Somos Yy reconstruirnos. Sin embargo, se trata de recuerdos, de piezas que nunca terminan de

encajar y, por lo tanto, es un proceso abierto. La identidad esta siempre en movimiento.

Sus personajes mujeres (y hombres también) nunca estan totalmente definidos, es
como si cuando se comenzara a gestar algo, de pronto eso se quiebra y aparece otra faceta.
Quizéa por eso Tripera comenta sobre el trabajo de Carbone: “es contradictoria, ambigua, no

te lo deja facil, busca perturbarme”.

La imposicion de una identidad como mujer es tan violenta como el acto de abuso al
que fue sometida solo por ser mujer. Por eso Locro comenta que “las mujeres en sus obras
cuestionan el rol que les ha asignado la sociedad”. Caramelo esta de acuerdo con esto, pero

afiade que tampoco las revindica, las muestra con fisuras.

Para Ubicuo, Carbone aborda el tema de género de manera abierta y exploratoria.
Necesita romper esquemas establecidos sobre feminidad y masculinidad. Se rompe algo para
luego explorar nuevas posibilidades. Es entonces una constante busqueda. Vendaval dice “En
las obras que he visto [de Carbone] el hombre tiene una recurrente calidad de opresor?’. La

mujer va en busca de una liberacion o un propdsito mayor”.

En conclusién, sobre la construccion de femineidad, Carbone sugiere que esta ha sido

impuesta y dolorosa. Ella intenta incesantemente que las mujeres en sus obras se

como sujeto atravesado, cargado de sentido, y en Ultima instancia, como enclave de dinamicay
movimiento”.

27 En este sentido, es muy similar al trabajo de Pina Bausch, quien, como ya se ha indicado
anteriormente, ha sido el principal referente e inspiracion de Carbone. En el trabajo de Bausch, es
comun ver al cuerpo de mujeres violentado (por lo general por hombres). En una critica de la revista
The Funambulist (s/f), escriben: “The violence on the female body is one of the recurrent themes in
Pina Bausch’s work; sometimes it is introduced in the context of a continuous struggle in life, but
often, the body seems to be simply dispossessed of any vitality and treated as an object that can be
pushed, pulled, thrown, molested, hit, carried, fingered etc.”.
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reconstruyan, pero pareciera que no es tarea facil, ya que sus cuerpos han sido agredidos
corporal y psiquicamente. Intenta hacerlo trayendo los recuerdos a la consciencia, pero la
memoria estd fragmentada y, por lo tanto, no llegan a constituir una unidad/totalidad.
Ademas, el dolor del recuerdo quiebra una y otra vez esa posibilidad. Es un proceso abierto y

ambiguo. Su posicidn sobre género busca romper esquemas de femineidad.

Sobre Petrozzi

Petrozzi comenta que en cinco de sus obras ha tocado este tema y que para ella fue un
objetivo importante hablar sobre las mujeres en nuestra sociedad. De hecho, su segunda
carrera fue en Women’s Studies y ha escrito sobre el tema. Cuando lleg6 de sus estudios en
EEUU en la década de 1990: “[...] vine con la onda muy feminista, inclusive como lucia era
un caso extrafo hace 30 afos: pelo corto, los pelos en las axilas, las botas [...]”. Sin embargo,
reconoce que este tema paso a un segundo plano, ya que ella actualmente cree que las cosas
no van a cambiar: “yo no quiero ser aguafiestas, pero creo que eso nunca va a cambiar,
desgraciadamente sabes por qué, es como que el hombre esta en el trono y ningin hombre va
a querer dejar el trono. Entonces eso es una pena”. Ello denota decepcidn y/o cansancio.
Finalmente, la sociedad pudo contra la causa y, por ende, concentra su atencion en otras
luchas que le proporcionen mayores gratificaciones. Sin embargo, considera que su mera
presencia fue un statement de género. Petrozzi es sumamente atractiva y androgina a la vez.
No solo desafia el modelo de género binario, sino que no tenia reparos en hacer gala de ello.
En ello residia su atractivo y colabora en convertirla en un “personaje mediatico”. Segun
Hanna (1988), en la década de 1980, se hace popular la androginia gracias a diversos artistas,

ejemplificada por Michael Jackson. Si bien estos eran conocidos mundialmente, provenian de
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Estados Unidos y algunos paises europeos. Muy distinto era verlos en pantalla y a la

distancia, y otra era ver a Petrozzi, una limefia, en nuestro medio.

Gran parte de los encuestados piensa que esto es uno de sus principales aportes. Segun
Caramelo, “la provocacion desde un lugar de pertenecer a una clase media alta. En ese sector
logra provocar y siendo mediatica aporta mas como personaje que su ejercicio artistico. La

provocacion ha sido su sello”.

En Perq, eso es un gran aporte. No solo su apariencia y personalidad aportaron sino el
hecho de exponer su orientacion sexual: “salir del closet en un momento que la gente no lo

hacia” (Superiora).

Las bailarinas y los bailarines de las obras de Petrozzi no necesariamente son
andrdginos, pero definitivamente no refuerzan las caracteristicas tipicamente masculinas o

femeninas.

Sin embargo, en su Ultima obra (que analizaremos), ella enfatiza lo femenino y lo
masculino, aunque lo andrégino también aparece. Mas alla de las razones que Odeh nos da
(ella afirma que, para Petrozzi, el hecho de que los hombres que Isadora Duncan amé
marcaron su vida hacia indispensable representar la presencia del hombre en escena), esto se
puede interpretar como consecuencia de su decepcion y/o que, aungue no sea algo que ella

acepte?, la sociedad de Lima la absorbio.

Queda claro, entonces, que su posicion sobre género es una critica al binarismo y

hegemonia masculina. Sus obras han sido provocadoras y buscan romper los limites. Por

2 Al preguntarle si Lima pudo haberla condicionado a esta transformacion en su trabajo, ella respondio:
“No [...] porque aparte que uno viaja [...] yo creo que es mas el viaje personal, no Lima [...] més fuerte
son mis emociones, mas fuerte es lo que vive dentro de mi, no lo que esta afuera [...] claro que me
puedo inspirar en cosas, pero las emociones salen desde adentro no de afuera para adentro porque nunca
me import6 el qué diran tampoco, entonces todo lo que he hecho son sentimientos férreos que nacen
del corazén”.
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ende, su construccion de identidad de género no ha tenido que ver con una construccion de
femineidad, sino mas bien ha rechazado lo establecido por la sociedad. No ha necesitado
plantear un nuevo tipo de femineidad, sino mas bien a un ser androgino. Sin embargo, se
encuentra pesimista en cuanto a posibles cambios en nuestra sociedad en este aspecto, por lo

que podria estar perdiendo el interés por defender esta “lucha” en sus obras mas recientes.

Sobre Rodriguez

Ella es tajante al responder que el tema de género no le interesa particularmente.
Comenta que le interesa la energia de la persona mas alla del género. Rodriguez trabaja a
partir de las emociones humanas, no busca cuestionar o cambiar el statu quo. Busca expresar
sobre todo la energia que emana de los cuerpos. Es cierto que, a partir de mediados del siglo
pasado, en algunas propuestas en la danza moderna y contemporanea, se ha “borrado” al
género e, inclusive, el bailarin podria no estar representando a un ser humano, sino tan solo
servir como “instrumento” para comunicar cualquier otra cosa. El coredgrafo Alwin Nikolais,
epitome de la danza abstracta, dijo una vez: “I’ve always abhorred the idea of male and
female as opossed, as if we were all walking around in heat. Modern society forces you to be

a sexual object rather than a person” (citado Hanna, 1988, p. 143).

Sin embargo, sobre si en la propuesta de Rodriguez los estereotipos de género se
mantienen dentro de los canones convencionales o no, las opiniones de los encuestados estan
divididas. Al respecto Estructura piensa que “al parecer, las diferencias de roles no la
desvelan; sin embargo, considero interesante que ella sabe resaltar y aprovechar ciertas
fortalezas de sus intérpretes, sin exasperar las debilidades inherentes tanto en sus bailarines

hombres como en las mujeres. No suele marcar una linea estrictamente definitoria. De esta
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manera, distribuye las cualidades entre los géneros casi de manera equitativa y con

naturalidad”.

Mientras que, para algunos, en el trabajo de Rodriguez no hay diferencia entre
hombres y mujeres, solo la energia de cada quien y, por lo tanto, les exige el mismo rigor,
para otros “si hay diferencias entre hombres y mujeres. Se acentta femenidad en mujeres y se
busca masculinidad en hombres a veces exagerada” (ElImundo). Otros afiaden que en
Rodriguez la “posicion de mujer es bastante obsoleta, patriarcal. EI hombre sigue siendo
héroe, la mujer sigue teniendo movimientos deslizados, chorreados, delicados” (Tripera).
Aunque algunos de los encuestados no lo consideran asi, se puede concluir que su posicién
sobre género es convencional. El tema de género no le interesa, mas bien le interesan las
habilidades y destrezas fisicas de los cuerpos, pero sin duda la fuerte influencia del ballet
clasico 2°%en Rodriguez la mantiene atada a los roles y manifestaciones de género
tradicionales, tanto que la manera en la que se exponen las mujeres en sus obras refuerza la

construccién de la femineidad tradicional.

4.1.2. Relevancia de la division de géneros

2 En realidad, no queda claro qué es exactamente lo que hace que, para ciertos encuestados, siga atada
a los roles y manifestaciones de género tradicionales. Pareceria que es el tipo de partnering
(efectivamente es comun ver pas de deux similares a los que se verian en ballet) y las cargadas. La
cargada es el simbolo de fortaleza méaxima en la danza. Cuando las bailarinas comenzaron a cargar,
esto represent6 un triunfo para la mujer en escena. Por supuesto que existen otros simbolos de
fortaleza, como saltar, o la resistencia aerobica y muscular, pero no son comparables al peso que se le
ha dado a la cargada a través de la historia de la danza escénica. Las bailarinas de Fany han sido
descritas por Estructura como “mujeres con musculos”. Nadie podria negar que son fuertes y potentes,
pero es como si al momento de ser cargadas se anulara todo lo fuerte que son y se reduzcan al ‘sexo
débil’.
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Para este analisis, se han considerado dos &mbitos: la manera en que son tratados
hombres y mujeres durante el proceso creativo, y la manera en que los géneros son

presentados en escena.

Sobre Carbone

Para Carbone es igual trabajar con hombres que con mujeres, pero reconoce que ha
trabajado mas con mujeres que hombres, pues hay mas mujeres en el medio de la danza 'y
quiza por eso, y porque ella es mujer, que temas relacionados mujeres han sido frecuentes en
su trayectoria. Acepta que hombres y mujeres tienen distintas capacidades fisicas y las
aprovecha en sus performances, pero no es algo a lo que le atribuya mucha importancia. Ella
se interesa en las maneras en que se manifiestan lo femenino y masculino, mientras que las
caracteristicas asociadas a ellos no pertenecen a hombres ni a mujeres, sino al vestuario que
usan indistintamente hombres y mujeres. Tal y como dice Ubicuo: “No es inusual ver
hombres vestidos de mujeres y viceversa”. Sus vestuarios en muchas de sus obras (por
ejemplo, Platos rotos, Paso doble) son claramente femeninos y masculinos (vestidos, batas,
tacos, ropa interior, versus sacos, corbatas, uniformes militares). Es al ponerse determinada
ropa que pareciera que se transformaran los personajes. Esto va, hasta cierto punto, en acorde
con la teoria del género como una performance. Butler ha subrayado de diversas maneras la
idea de que el género es una performance en cuanto a que el género es real solo en la medida
en la que se representa. Por ejemplo, al decir que “the act that one does, the act that one
performs is, in a sense, an act that’s been going on before one arrived on the scene” (Butler
(1988), p. 526). En ese sentido, “gender is an impersonation [...] becoming gendered

involves impersonating an ideal that nobody actually inhabits” (Kotz, 1992). El travestirse es
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una manera de interpretarlo y esto es lo que ocurre en varias de las obras de Carbone. Sin
embargo, para Butler (2002)
Afirmar que todo género es como el proyecto o esta travestido sugiere que la
‘imitacion’ esta en el corazdn mismo del proyecto heterosexual y de sus binarismos
de género, que el travestismo no es una imitacion secundaria que supone un géenero

anterior y original, sino que la heterosexualidad hegemonica misma es un esfuerzo

constante y repetido de imitar sus propias idealizaciones (p. 184 )

Bajo este concepto, Carbone no reta al modelo binario. Reproduce lo femenino y

masculino, pero poniendo énfasis en que son performances. El género se convierte en una

performance que transforma a los seres indistintamente con la ayuda de vestuario y utileria.

Sobre Petrozzi

Ella y sus bailarinas tienen claro que no hace diferencia entre hombres y mujeres. Las

acciones, movimientos y roles no son distintos ni requieren de algo que los caracterice y/o
divida. Petrozzi aclara, sin embargo, que esto es por el tipo de personas que se acercan a la

escuela y a la danza contemporénea:

para empezar que los hombres que vienen y se acercan a la danza ya de entrada son

fuera de lo comun, o sea creo que sus percepciones de lo que es ser hombre o mujer, o

ser macho o hembra no influencia en su personalidad y tampoco en su trabajo.
Tampoco necesariamente son hombres homosexuales, pueden ser hombres
heterosexuales, pero cuyo su lado femenino y masculino estan totalmente
equilibrados; y lo mismo pasa [...] con las mujeres que vienen a hacer danza

contemporanea, creo que tienen esa virtud.
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Odeh dice: “yo creo que Morella es como hombre y mujer [...]. Ella ve a los seres
humanos como seres humanos, energia mas alla de si es masculino o femenino. Quisiera ella,
trabajar muchisimo mas con hombres, pero no hay”. Esto parece una contradiccion, pues si
ve a estos seres humanos (los que se acercan a su escuela) como energia sin que el género se
imponga, ¢por qué quisiera entonces trabajar mas con hombres? Empero, fue algo dicho por

Odeh que no se profundizd, asi que no es suficiente como para hacer una aseveracion.

Desde otra perspectiva, si bien ella no hace diferencias y cree que tanto hombres
como mujeres tenemos de masculino y femenino, al menos los que se acercan a la danza
contemporanea pareceria que estuviera negando el poder e influencia que las convenciones
sociales tienen en definir las caracteristicas entre hombres y mujeres. Es extrafio, pues, por
otro lado, en obras y escritos ha hecho un énfasis en esto. Quiza mas que una negacion o
contradiccion es que ella realmente encuentra que en ese espacio, el de la danza
contemporanea, se desarman, se vienen abajo estas construcciones, que la danza tiene ese

poder y que es la danza una utopia de sociedad.

Sobre Rodriguez

Para ella no es distinto trabajar con hombres o con mujeres, pero reconoce que hay
diferencias entre ellos porque “cada quien viene con sus patrones y costumbres”. En todo caso,
ella no tiene interés en establecer diferencias. Por un lado, esto le da la oportunidad a cada uno
de desarrollar sus potenciales, pero podria ser también una manera de perpetuar lo establecido.
Habria que ver como induce a que cada bailarin no dé por hecho lo que trae consigo, sino que

encuentre nuevas posibilidades, nuevas identidades.

Segun Garrido Lecca, “en ese sentido, si busca que todos sus bailarines sean igualmente

capaces de hacer lo que ella busca”, mientras que Makino agrega “como mujer también tienes
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que saber cargarlo a él y tu tienes que saber sostenerte. No es que como td eres hombre, td
cargas, tl cargas y cargas, y que la mujer solamente es la que es levantada. No. Hay que saber
de ambos lados [...] porque se ha probado y no se ha podido, por tamafio, por pesos, por

etcétera, pero si ha hecho el intento”.

Sin embargo, Garrido Lecca comenta que Rodriguez es mas docil con las mujeres,
pues ellas son mas responsables, méas “chanconas”, mientras que con los hombres tiene que

ponerse mas “rigida”.

En definitiva, el hecho de que no tenga preferencias en trabajar con hombres o con
mujeres, pues para ella no hay mayores diferencias, y que no le interese especialmente el
tema de género, pero que reconozca que sus bailarines y bailarinas estan moldeados por
tradiciones y costumbres propias de su entorno, sugiere que no hay un intento de cambiar la

situacion actual. Las diferencias se mantienen, sobre todo en el caso de las mujeres.

4.1.3. Concepciones de lo masculino y lo femenino

Basicamente las tres coredgrafas, mas que dar una concepcion personal, nombran lo
que es considerado masculino y femenino en nuestra sociedad. Aclaran, sin embargo, que

ellas no piensan asi.

De Carbone

Carbone considera que la sensibilidad se asocia mas a lo femenino, mientras que la
accion contundente se relaciona mas con lo masculino: “Es como un huayno que, para mi, es
mas masculino que bailar una tarantela que es mucho méas femenino [...] me gusta sentir mi

parte masculina y mi parte femenina, porque obviamente conviven. Que tengas mas de uno que
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de otro, es inevitable”. Seguidamente aclara que lo femenino no es light, que “lo femenino
tiene fuerza también, jsi!, pero es otro tipo de fuerza, si, somos luchadoras, somos fuertes, hasta
cargamos, a nivel fisico también y a nivel psicol6gico también”. Nuevamente aparece la
importancia del acto de cargar como marcador de lo que hombres y mujeres pueden hacer. Si
bien Carbone al inicié respondi6 a esta pregunta aclarando que ella no necesariamente estaba
de acuerdo con las concepciones predominantes sobre lo masculino y lo femenino, su

definicion fue convencional porque lo femenino a la sensibilidad y lo masculino a la fuerza.

De Petrozzi

Asume la concepcion occidental que atribuye a lo masculino la razén, la inteligencia,
la practicidad y la fuerza, mientras que lo femenino se asocia con la emocionalidad, debilidad,
poca practicidad. Uno de sus aportes personales es la observacion que lo masculino ocupa mas
espacio y lo femenino poco. Pareceria que Petrozzi buscara desaparecer estos rasgos mas que
pretender que se distribuyan indistintamente entre hombres y mujeres. Es decir, no se trata de
que un hombre tenga caracteristicas femeninas y una mujer rasgos masculinos, sino que estas
oposiciones se desdibujen. Un ejemplo seria la razén no en oposicién de la emocion, sino una
“razon emotiva” o0 una “emocion racional”. En pocas palabras, reconoce que heredamos

posiciones, pero busca desdibujarlas.

De Rodriguez

Rodriguez no se detiene en el tema y deja sentado que no lo puede definir. Dice:
“¢Femenino qué es? ¢Mirada dulce? No. Mentira”. Posiblemente lo que ha querido decir es
que no hay diferencias entre hombres y mujeres, mas que repetir las construcciones de

femenino y masculino asociadas a mujeres y hombres respectivamente. Pero cabe resaltar que
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en sus obras los vestuarios y la manera que estan decoradas las mujeres corresponde totalmente
a la visién limefia de clase media alta sobre lo que es una chica regia. Pelos sueltos, alisados y

planchados, pestafias postizas.

Esto indicaria que hay una tendencia a fijarse mas, darle mas importancia a lo que se ve
y no lo que se hace. La manera en que alguien se ve tiene mas valor que lo que esta persona
hace. En todo caso, causa mayor impresion. Muchos de los encuestados posiblemente se dejan
llevar por como las bailarinas de Fany se ven. Lo femenino es algo que se ve, no lo que se hace.
Asi que acé es donde se genera ese choque. Por lo general, en la danza, los bailarines se
concentran en el hacer, en el aumentar sus habilidades. Esto es aplaudido por el publico, pero
aparentemente mas fuerza tiene el “como se ven”. Definitivamente la danza se percibe y se
disfruta desde todos los sentidos. La experiencia héptica es importantisima para el bailarin,
pero también lo es para el espectador, quien, gracias a la sinestesia, lo experimenta también:
“El movimiento danzado dejara su trazo tanto en el cuerpo que lo crea como en el cuerpo que
lo acoge o lo percibe” (Louppe, 1997, p. 27). Es cierto que, por medio del sentido de la vista,
posiblemente, lo esté percibiendo primero, pero esto no implica que no esté causandole al
espectador un efecto en el sentido del tacto (y en el resto de los sentidos). Sin embargo, el
aspecto del bailarin sigue estando mas valorado. Quiza esto lo intuye Rodriguez y es por eso
que, hagan lo que hagan sus bailarinas, sean las heroinas que son, estas se deben de ser “libres
pero lindas” (Garrido Lecca). De esa manera, los estereotipos se mantienen, aungque Rodriguez

no lo haya procesado.

4.1.4. Manifestaciones en las obras

Platos rotos de Carbone
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Es la historia de una mujer, la “Alicia” (del pais de las maravillas) que inicia su viaje
(¢al recuerdo? ¢;a los suefios? ¢;al inconsciente?). El viaje es tumultuoso, cadtico y violento,
cargado de situaciones inconexas. Al final, la mujer se encuentra exhausta y no hay mayor
esperanza. Este final refleja el pesimismo de Carbone ante la posibilidad de encontrar una

salida liberadora para esta mujer (o para las mujeres en general).

Se confirma lo mencionado en las entrevistas y encuestas. Los hombres son mas
acrobaticos que las mujeres. Lo que diferencia lo masculino y femenino es el vestuario. Cuando
un intérprete se coloca el saco/sobretodo de “hombre” suele ser arrogante y prepotente. Cuando
usa vestidos, esta en una posicion vulnerable y suele ser maltratada. Hay un énfasis es la

posicion subordinada de las mujeres.

Solar plexus de Petrozzi

Una bailarina representa a Isadora Duncan y otras tres son o réplicas de ella o quiza
representan a sus alumnas (a quienes se les llamé Las Isadorables). En algunas escenas, los
movimientos de todas hacen referencia al modo de bailar de Isadora, pero con algunos cédigos
del ballet clasico. Los movimientos son delicados y ligeros. Todas estan con vestidos vaporosos
que aluden a las tanicas con las que bailaba Isadora. Diriamos que, por estos motivos, los
movimientos pueden ser considerados estereotipadamente femeninos. Hay un bailarin que
representa a los hombres que tuvo Isadora en su vida. Petrozzi queria resaltar el hecho de que
para Isadora el romance con hombres marcé su vida®’. En cuanto a la presencia del hombre,

més alla de su vestimenta, no hay nada particularmente masculino en sus acciones o

%0 Sin embargo, no aprovecha el hecho que también Isadora tuvo amantes mujeres. Esto es una pérdida
importante, pues esto reforzaria el hecho de que Isadora ha sido considerada feminista y trasgresora
para su época, sobre todo, considerando que es por este motivo que Petrozzi escoge a este personaje
como estimulo para hacer una obra.
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movimientos. En una escena tiene un encuentro con “Isadora” en donde comparten objetos
como una casita y flores en simbolo de unidn. Luego pareceria que se juntan a tener un
encuentro sexual, pero es una abstraccion del acto sin mayor emotividad ni intensidad
energética. En otra escena, una bailarina (Odeh) vestida con un vestuario que no es definible
en cuanto a género y con el pelo corto, se mueve con potencia y de una manera en donde no se
reconoce a la danza “convencional y académica”. Si no fuera por esta escena, en la obra las
mujeres y el hombre estarian diferenciados (aunque el hombre no llega a estar estereotipado ni

a convertirse en un cliché).

En definitiva, la obra expone el modelo binario de género. Las representaciones son
bastante convencionales, aun cuando la motivacion de la obra es una mujer que desafio los
patrones impuestos en su época. Sin embargo, resulta interesante que inserte la posibilidad de

un ser androgino, indefinible en cuanto a las convenciones tradicionales de género.

Entre valquirias de Rodriguez

Es la historia de una mujer, una referencia a su propia vida. Rodriguez ha expuesto que
no ve mayor diferencia entre hombres y mujeres y que el tema de género no es de su interés.
No obstante, esta obra trata de una mujer acogida por varias otras mujeres, las valquirias. Se
generan vinculos entre ellas, una suerte de cofradia. Despliegan, exudan femineidad. Crean su
propio mundo. Esto nos remite al feminismo de la diferencia. Ese que la filésofa y feminista
Victoria Senddén de Ledn (2000) explica, haciendo referencia a la teoria de Luce Irigarray,
como “[...] explorar la caverna (con el speculum) de la diferencia sexual [...]”, donde la

caverna es el mundo femenino.

La protagonista de la obra sufre y lucha. Es una heroina. No es fragil, pero si sufriente.

¢Podria lo sufriente ser lo que algunos de los encuestados perciben como fragil? No queda
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claro, pero lo que si nos da que pensar es que la vulnerabilidad y fuerza femenina son rasgos
importantes que, segun este tipo de feminismo, han definido a las mujeres. Esta fuerza se
comprende como la que tiene la madre, preparada para enfrentar la adversidad y garantizar la

vida de los hijos.

Aparecen en la obra dos tipos de mujeres clasicas que han sido fuente de inspiracion
artistica a traves de la historia. La mujer pura y angelical versus la mujer carnal. Segun Hanna
(1988) las mujeres en el ballet roméantico eran “untouchable, elusive sylphs or earthy, sexual
peasants [...]. They were also erotic, macabre willis, vengeful ghosts of betrayed women who
died unwed...” (p. 126). En Entre valquirias no es claro que represente a la supuestamente
carnal, quien baila sobre y alrededor de una banca con dos hombres, pero parece en oposicion
a la protagonista. En la segunda versién de la obra, se hace esta diferencia bastante mas evidente
por las caracteristicas de la bailarina que la interpreta. En todo caso, esta vision de dos tipos de
mujeres es una que se remonta al cristianismo. No queda tan claro si esto es una intencién de
Rodriguez ni tampoco es tan evidente en la obra. Esta observacion que se hace en el analisis
no es facil de probar. Es algo que aparece débilmente por lo que no vemos necesario

expandirnos en este analisis.

Otro aspecto curioso es que pareceria que los hombres solo estan ahi para cargar a las
mujeres (solo en una escena se relaciona un hombre con la protagonista y bailan un apasionado
pas de deux). No obstante, en la segunda version, la presencia de los hombres se vuelve mucho
mas protagdnica. Si bien esto puede deberse a que los bailarines hombres de Dactilares (su
compaiiia) son intérpretes convincentes, virtuosos y singulares, en esta version y por este

motivo, no se percibe con la misma claridad que esta es una obra sobre mujeres.

Resumiendo, Entre valquirias exhibe el mundo femenino, uno en donde las mujeres no

estan oprimidas, sino mas bien son heroinas. Lo que no queda claro es cuanto de estos modelos
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de mujeres provienen de mitos patriarcales o tampoco cuan importante es para la coredgrafa

que su obra permanezca siendo una exclusivamente sobre mujeres fuertes y libres.

4.1.5. Puntos a destacar

Carbone hace énfasis en la posicién subordinada de las mujeres. Demuestra que han
sido agredidas corporal y psiquicamente, y, como consecuencia de esto, la construccion de su
femineidad esta fragmentada. Su danza expresa esta fragmentacion, pero también los intentos
de reconstituirse. Esta constante busqueda de la identidad es un proceso abierto, ambiguo e
infructuoso. Demuestra pesimismo al respecto. También tiene una vision fragmentada de la
sociedad en cuanto a que lo femenino (sensibilidad y vulnerado) y masculino (accion
contundente, fuerza y prepotencia) son polos opuestos. Estos no retan al modelo binario. En su
danza estan presentes y estereotipados, pero lo masculino no es exclusivo del hombre ni lo
femenino de la mujer. Es en ese sentido que busca romper esquemas de la femineidad. Es la
ropa lo que lo determina. Hombres y mujeres lo visten indistintamente y adquieren esas

caracteristicas. EI género es una performance.

Petrozzi ha tocado el tema de género adrede en sus obras y ha sido parte de su
preparacion académica. Ella esta de acuerdo con que heredamos posiciones estereotipadas de
género, pero critica al binarismo y hegemonia masculina. Su presencia andrégina, que desafia
a lo binario, y su danza, que busca romper los limites, fueron un importante aporte en Lima en
la década de 1990. Actualmente se encuentra decepcionada y pesimista. No cree que mucho va
a cambiar en beneficio de las mujeres. En su ultima obra presenta lo masculino y lo femenino
de manera convencional. Solo una de las bailarinas, la que representa las ideas rebeldes y

conflictos de Isadora Duncan, se enfrenta a estos estereotipos.
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En el caso de Rodriguez se encuentran algunas paradojas. Su posicién sobre género es
convencional. No le interesa mayormente el tema. Acepta que hay diferencias culturales entre
los géneros, pero considera que en “esencia” son iguales. Le interesa, mas bien, la energia, las
posibilidades del cuerpo, las emociones, y busca que mujeres y hombres tengan las mismas
habilidades y fuerza. La fuerza la entiende como una destreza e intensidad fisica que les permite
luchar contra las adversidades. Muchos creen que mantiene las diferencias y los estereotipos
de género, sobre todo en el caso de las mujeres. A esto se le atribuye su atadura al ballet y la
manera en que las bailarinas estan adornadas. En Entre valquirias, sin embargo, el despliegue

de lo femenino podria ser interpretado como un feminismo de la diferencia.

4.2. Cuerpo

4.2.1. Bailarinas con las que trabaja

Se toma en cuenta el criterio de las coredgrafas y la opinion de otros encuestados.

Con Carbone

Ante la pregunta sobre cuales eran los criterios para elegir a las bailarinas con las que
trabaja, y si es que buscaba algunas caracteristicas especificas, Carbone manifesté que para
ella no es un requisito que tengan un entrenamiento definido, ni que el dominio de una
técnica sea su fuerte. Tampoco que posean caracteristicas fisicas determinadas. Lo que le es
importante es que le caigan bien, que sean personas con las que le sea facil comunicarse.
Selecciona a quienes estén dispuestas a trabajar a partir de sus experiencias de vida y
psicoldgicas, y que se arriesguen a explorar desde ahi, aungue esto las saque de su “zona de

confort”. El resultado de esto es lo que, segn Carbone, define su estética. Esto parece ser
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confirmado por los encuestados. La mayoria describe a sus bailarinas como heterogéneas.
Tripera dice “son mujeres dispuestas a exponerse por completo”. Vendaval profundiza un
tanto mas: “Sus mujeres tienen el interés de indagar en su mundo interior y desarrollan un
alto grado de imaginacidn para dialogar con las situaciones que Mirella les propone. No
tienen temor de mostrarse vulnerables en escena”. Esto podria implicar que no haya algo que
las unifique en su expresion; sin embargo, Camaledn hace una observacion interesante.
Piensa que, debido al vinculo estrecho que Carbone desarrolla con sus bailarinas y el
resultado de una investigacion larga y profunda, ellas terminan mimetizandose en cuanto al
caracter interpretativo y cddigos de movimiento. La combinacion de todas las caracteristicas
mencionadas de las bailarinas se traduce como cuerpos expuestos, en riesgo. La
vulnerabilidad de los cuerpos femeninos se debe a que han sido maltratados en el pasado y a

que ahora estan dispuestos a confrontarlo. Son peculiares, pero manejan los mismos c6digos.

Con Petrozzi

Petrozzi fue concluyente. Ella reconoce que, por influencia de sus estudios en Estados
Unidos, le gusta la idea de las compafiias que surgieron con la danza moderna
norteamericana. Tal y como ella lo explica son “elencos de baile formados y gestados con la
misma filosofia de una escuela y una compafiia”. Para ella es sumamente importante que
todos compartan la “informacién intelectual, filosofica y técnica” que ella les ha provisto.
Afirma que le gusta trabajar con quienes han estado a su lado por mucho tiempo y que, por
ende, hayan asimilado y crean en sus ensefianzas a todo nivel. Por este motivo, posiblemente
varios de los encuestados describen a las bailarinas, mas alla de manejar los mismos c6digos
y dindmicas de movimiento, como mujeres fuertes, valientes, poderosas y osadas. Esto es sin

duda lo que emana y postula Petrozzi. Pero, por otro lado, Camaleon nota que “Morella es la
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lider de una manada. Las bailarinas forman parte de una misma tribu”. EImundo es bastante
mas radical. Opina que “sus mujeres son muy jévenes, sin mayor experiencia, son gente que
la sigue, donde ella es la lider y las bailarinas sus instrumentos”. Ante esto habria que aclarar
gue no necesariamente son muy jovenes, pero a lo que parece referirse EImundo es que no
tienen mayor experiencia artistica aparte de la vivida en la escuela y compafiia Danza Viva
(de Petrozzi y Woll). Lo que estas observaciones indican es un patrén bastante comun en la
danza contemporanea: el del maestro gurd y sus seguidores. Con la danza posmoderna, la
figura de la “estrella” en la danza se ve rechazada. Yvonne Rainer claramente lo dice en su
No Manifesto: “No to the glamour and transcendency of the star image” (citada en Banes,
1987, p. 43). Sin embargo, irénicamente, es sustituida por (o se refuerza, pues personajes
como Duncan y Laban también tenian esta aura) la figura del “gurd”. Cuando la danza quiere
enriquecer sus conceptos y/o desarrollar filosofias, es comun que los que proponen esto
comiencen a desarrollar esta actitud y a formar seguidores. En todo caso, para lo que a esta
investigacion compete, este patron podria resultar en cuerpos adoctrinados para ofrecer

resistencia, que toman el poder en sus manos, que no ceden.

Con Rodriguez

Para Rodriguez es también importante que las bailarinas con las que trabaja manejen su
“vocabulario”. Al parecer, en sus inicios ella trabajaba con bailarines que no estaban
preparados para desempefiar la danza con alta exigencia técnica que ella proponia, asi que sus
piezas se veian desmerecidas. Menciona que es por este motivo que abri6 una escuela. Lo que
definitivamente le importa es que tengan un nivel alto de técnica para lo que ella propone. Ella
dice “yo trabajo con cuerpos que estan armados para bailar” y con esto se refiere, mas que a

que tengan condiciones o facilidades natas, a que se hayan formado con rigor. Ha reconocido
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que, por lo general, ha trabajado con bailarinas delgadas y pequefias. Lo atribuye a que hay
muchas cargadas en su propuesta, asi que es mas facil hacerlo con bailarinas con estas
caracteristicas. Pero también reconoce que esta intentando cambiar esta forma de pensar sobre
el ideal de una bailarina. La causa de esto es que bailarinas muy diversas han llegado a su
escuela, y parece que este cambio se estd dando no solo por voluntad, sino porque ha ido
percatandose de que “cuando trabajo con otro tipo de bailarinas, tienen otras cosas, tienen otra
frescura que no tiene el cuerpo atléticamente, fornido y tieso por tanto trabajo técnico”. En todo
caso, esto aun no hace parte de como son percibidas sus bailarinas. Estructura escribe que “son
mujeres con musculos”. Velo piensa que “son bailarinas perseverantes con su técnica,
empoderadas, intensas, unas mas que otras, con carga de sensualidad, con presencia escénica,
seguras en escena”. Caramelo afirma que “sus mujeres son bonitas dentro de la estética
entendida como mujer bailarina, ¢bailan gorditas ahi?”; o Tripera: “son delgadas, cabellos
largos, pestafias postizas, no diria que altas [...]”; inclusive ElImundo: “son chicas bonitas, con
cuerpos entrenados. Prototipo de bailarina. Toditas formaditas”; o el de Camaledn: “Muy
correctas dentro de esquemas profesionales”. Apuntan a que en el trabajo de Rodriguez persiste
el cuerpo de la bailarina juiciosa, dentro de la norma, con capacidades que puedan ser medidas
y, por ende, en la busqueda de una excelencia. Es comun y légico que un cuerpo altamente
entrenado tenga tono y sea delgado. Esto suele ser una consecuencia del entrenamiento méas
que un objetivo en si. En el trabajo de Rodriguez, es la manera en que exponen y adornan sus
cuerpos, y lo que quieren despertar en el espectador, lo que las hace tan tradicionalmente
“bonitas y correctas”. Ubicuo opina que “son bailarinas que quieren ser ‘bailarinas’ [...]. Como
las chiquitas que quieren ser bailarinas y lo han logrado y lo estan haciendo. Quieren mostrarte
lo bien que bailan. Quiero seducirte con mi baile”. Terminan siendo cuerpos vehementes y
complacientes, cuerpos que quieren demostrar lo que han logrado y recibir la aprobacién del

espectador.
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No esta de mas mencionar que este estereotipo de cuerpo femenino se ha asentado a
partir de una mirada androcentrista. Ser bonita y correcta han sido caracteristicas a favor en la

valoracion de las mujeres. Esto sigue vigente en la clase social media y alta limefia.

4.2.2. Reflexiones de las coredgrafas

Carbone

Tal y como se ha mencionado anteriormente, Carbone cree firmemente en la memoria
del cuerpo y con esto se refiere no solamente a las experiencias vividas individualmente, sino
a las experiencias colectivas y herencias culturales. Ella menciona que el machismo, la
colonizacidn, la religién catolica y el capitalismo repercuten en nuestros cuerpos y nos han
hecho mucho dafio. Esta afirmacion se alinea con lo que la antropo6loga Rita Segato (2018)
sostiene sobre la injerencia colonial del pasado y del presente en sociedades como la
latinoamericana, pues

[...] ha terminado por “minorizar” todo lo que respecta a las mujeres, el término

“minorizacion” hace referencia a la representacion y a la posicion de las mujeres en el

pensamiento social; minorizar alude aqui a tratar a la mujer como “menor” y también a

arrinconar sus temas al ambito de lo intimo, de lo privado, y, en especial, de lo

particular, como “tema de minorias” y, en consecuencia, como tema “minoritario” (p.
99).

Entonces tiene sentido que los cuerpos de las mujeres bailarinas con las que trabaja
estén “dafiados”. Serian cuerpos, en el mejor de los casos, en reparacion y en la basqueda de
identidad. Sin duda, esto es lo que pareciera ocurrir con las mujeres de Mirella, pues también
menciona que “el cuerpo desnudo para mi es el acto mas sincero porque finalmente la ropa te

esta diciendo cosas, el vestuario te dice cosas, te mueves también dependiendo del vestuario,
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pero una desnudez es una exposicion maxima de sinceridad y honestidad”. Evidentemente, el
cuerpo desnudo también dice muchisimo, la misma Carbone lo estaria pensando segun lo
mencionado en el parrafo anterior, pero a lo que parece referirse, y que es un recurrente en sus
obras, es que el acto de desnudarse corresponde a los intentos de descubrir quién es uno y que
este acto de sinceridad, la exposicion del cuerpo, terminarian siendo sanadores®. Es un simil
perfecto entre como en su trabajo y en el inconsciente intenta escarbar en los recuerdos para
llegar a una “verdad”. En ambos casos, se trata de quitarse capas para develar lo “verdadero”

y lo que se ha mantenido en secreto o ignorado.
Desde un punto de vista totalmente distinto, Jerome Bel (2004) afirma:

A choreographer who shall remain nameless said: ‘The body does not lie.” Such a
remark is based on that disgusting old modernist myth bogged down in judeo-
christianity. The body is not the sanctuary of truth, authenticity or uniqueness. It is

deeply subjugated to culture, politics and history (p. 140).

Claro que ni Bel ni la coredgrafa mencionada por él especifican si se refieren a un
cuerpo desnudo, pero eso no tiene mayor importancia, pues lo que parece estar en discusion es
cuén sincero puede ser el cuerpo v, en realidad, una posicion no se opone a la otra. Que el
cuerpo este sometido y dominado por cultura, politica e historia puede no corresponder a la
idea utopica de que existen cuerpos libres y auténticos, pero sin duda provee de mucha
informacion y es esta informacion la que nos cuenta sobre lo vivido y experimentado, por un

individuo y la sociedad a la que pertenece.

31 Sin embargo, tal y como menciona Guerra (2003), “resulta claro que el desnudo posee un especifico
valor er6tico dentro de una civilizacion que por siglos ha utilizado la vestimenta no solo como abrigo
y proteccion del cuerpo, sino como disfraz de hipocresia y de pudibundez. El cuerpo desnudo para las
culturas primitivas no posee connotacion erética” (p. 83). Por este motivo, se hace dificil que el
espectador pueda soltar estos prejuicios y logre recibir la cantidad de otra informacion que podria
estar ofreciendo Carbone (o cualquier persona que se desnude en escena).
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Petrozzi

Petrozzi hace una relacion entre la crisis actual de la danza contemporanea, y del arte
esceénico en general, con la manera en que las jovenes viven sus cuerpos Yy las expectativas que
hay sobre estos. Ella lo atribuye a que estamos viviendo una cultura del espectaculo fatua y
superflua. Menciona que Vargas Llosa ha escrito al respecto. Si bien ella no especifica qué es
lo que el escritor sostiene, encontramos que él ha escrito que “[...] convertir esa natural
propension a pasarlo bien en un valor supremo tiene consecuencias inesperadas: la banalizacion
de la cultura, la generalizacion de la frivolidad [...]” (Vargas Llosa, 2012, p. 34). Petrozzi
comparte con Vargas Llosa el descontento con lo que ocurre en esta era, en la que los valores
de antafio parecen estar difuminandose y a la que el recientemente fallecido socidlogo y
filésofo Zygmunt Bauman se refiere como “modernidad liquida”. Bauman (2015) explica que,
luego de la llamada “modernidad”, las viejas maneras de hacer cultura ya no funcionan y que
aun no se han encontrado nuevas. Todo es pura incertidumbre, todo esta en movimiento. Dice
también que “la modernidad liquida es un nuevo tipo de sociedad que ha de durar hasta que sea
sustituida por otra, 0 bien se trata de eso que acabé por llamar un estado de interregnum”
(Tabet, 2017, p. 296). De hecho, las relaciones entre las personas también han cambiado. Ya

no se cree en el compromiso, sino en gratificaciones méas inmediatas.

Quiza esto influya en lo que Petrozzi considera que quieren las mujeres actualmente en
relacion a sus vidas y a la danza. Ella menciona que “las jovenes estan mas concentradas en
atraer el sexo opuesto, se meten a clases de heel dance, de twerking, de danzas voluptuosas, de
danzas para el entretenimiento [...] siempre con el afan de conquistar al género opuesto, al
hombre”. Ella ve con pesimismo esto. Por un lado, considera que esto viene en detrimento de

la danza escénica y, por otro, le preocupa que las jovenes no consideren que tienen otra opcion
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que la de dar placer al hombre. Sin embargo, esto es debatible, pues no se esta tomando en
cuenta que quiza estos bailes proveen a las mujeres formas de experimentar su propio placer
erético. Esto podria deberse a que no empatiza con el deseo heterosexual y/o porque busca que
las mujeres superen su dependencia de la mirada masculina. En cualquier caso, muchos de
estos bailes a los que ella se refiere provienen de danzas afroamericanas o afrocaribefias. De
hecho, tal y como ya fue mencionado en capitulos anteriores, en culturas afro, el cuerpo de la
mujer y su erotismo son vistos de manera muy distinta a los de la occidental. No es algo
peyorativo ni ha sido usado para disminuir a las mujeres. Por supuesto, al descontextualizar
estos bailes, al ser practicados en Lima especificamente, sus intenciones originales se ven
alteradas. Podrian ser “incomprendidos” y esa sexualidad complaciente para los hombres y
desbordada de la que habla Petrozzi esté perjudicando a las mujeres. Pero es interesante
escuchar a jovenes limefias hablar de cdmo se sienten “empoderadas” al practicar estos bailes.
Ademas, la diferenciacion y el establecer jerarquias entre el baile social de cortejo con
movimientos sexuales y la danza como arte puede ser perjudicial. Hanna (1988) dice al

respecto:

However, there are problems with this distinction. First, provocative dancing, as in
disco, may substitude for sexual intercourse, and aesthetic/artistic dance may lead to it
.... Second, the association of sexuality and aesthetic, artistic dance only demeans this
kind of dance if sexuality is denied its contribution to humanity-the production of an

individual and other creations (p. 154).

Esto amerita un estudio aparte. En resumen, Petrozzi deja claro que en su danza los
cuerpos de las mujeres estan lejos de estas manifestaciones y que mas bien estan “para expresar

algun tema que te interese o por el simple hecho de sentir bienestar personal”.
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Rodriguez

En distintos momentos, Rodriguez ha mencionado que ella debe “cuidar” a los cuerpos
con los que trabaja. Por ejemplo,
tienes que cuidar el cuerpo que tienes, manejar el material humano que tienes, no
deslucirlo, sino lucirlo. Tu tienes que pensar lo que le estd pasando a esa persona que
por primera vez se va a parar en un escenario, 1o que va a ser para él o ella exponerse.
Yo igual siempre tengo mucho cuidado de esas cosas, de como lo presento, de como te
paro [...] el escenario para mi es como un altar, dentro de mi punto de vista, lo que para
mi es cualquier cosa, yo no lo subo. Porque hay un respeto, prefiero esperar a deslucir
el material que estoy armando [...] a esta chica que es medio rellenita, pues no es gorda,
con masa, con peso, pero con algo que se le vea bien y que ella se sienta comoda, que
YO Nno sienta que se esta tapando la panza, si siento que se esta tapando no la expongo

para empezar, si siento que no puede superar eso [...] para que la voy a maltratar con

todo el publico mirandola.

Estas declaraciones sugieren, por un lado, la preocupacion de Rodriguez por los
sentimientos y el bienestar de quien esta en escena; por el otro, que existen caracteristicas en
los seres humanos (bailarines) que solo por ser vistas pueden resultar ofensivas o
desagradables a los espectadores, y que esta dinamica entre artista y espectador puede ser
cruel. Rodriguez tiene cuidado con los sentimientos que despierta el cuerpo expuesto a la
mirada enjuiciadora. Para ella el cuerpo es algo que hay que cuidar, cuidar de que no ofenda
y de que no sea ofendido. Entonces ¢cémo cuida Rodriguez ese cuerpo susceptible e injurioso
a la vez? Con fuerza y belleza, se asegura que estén a un nivel técnico alto, capaz de
demostrar sus destrezas. Esta es su mejor defensa. Luego se asegura que estén lo
suficientemente bien adornados (peinados, maquillados) y que los vestuarios resalten sus
atributos fisicos, que no vayan a evidenciar aquello que podria considerarse desagradable o

inapropiado. Garrido Lecca comenta que en el trabajo de Rodriguez “somos libres, pero
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lindas, no vamos a exhibir nada que no sea no lindo”. Esto puede responder, ademas de las
tradicionales expectativas que existen sobre como debe de lucir una bailarina, a la también
tradicional expectativa de cdémo debe de lucir una mujer de clase media en Lima. Al respecto
Norma Fuller (1993) afirma que
La belleza es uno de los atributos que ha definido tradicionalmente a lo femenino. Ella
se vincula a su capacidad de seducir al varon. De otro lado coloca a la mujer en una

posicion pasiva porque cobra vida sélo en funcidn del efecto que logre ejercer sobre el
hombre (p. 67).

Entonces, en este caso, la belleza cumple la funcidn de satisfacer las expectativas v,
por consiguiente, no generar ninguna disrupcion. Lo interesante de esto, y que es la otra cara
de la moneda, es que este encarnar un ideal y despertar admiracion y deseo les otorga a las
mujeres un poder. Por mas que esta sea una herramienta tradicional, es también efectiva. Es
una forma de conseguir ciertos fines dadas las circunstancias en las que se hayan las mujeres.
Son maneras que pasan desapercibidas, no evidentemente revolucionarias, pero que a la larga

pueden dar resultados positivos para las mujeres.

4.2.3. Autopercepciones de las bailarinas

Ortiz, quien es la bailarina que mas tiempo lleva en el oficio, admite que jamas le ha
gustado verse en videos bailando. Segun sus propias palabras, se ve “espantosa”, pero en
cuanto a como se ha sentido, no puede generalizar: “Si hubo varios momentos de mi vida,
gue me sentia muy comoda con mi cuerpo, con mi danza [...] pero dependia de las obras, hay

obras en que no tanto”.
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Meléndez se describe como alguien sumamente pudorosa y con muchas carencias a
nivel de recursos técnicos: “He sentido que mi corazén digamos como mi cabeza iban mucho
mas rapido que mi cuerpo. Que todo lo que me hubiese gustado hacer, mi cuerpo no lo podia
hacer”. Pero en escena, ella dice que todo esto cambia. Para ella, el estar en escena, responde
a un intenso afan de expresar o transmitir algo: “yo no podria estar en escena si no tengo la
necesidad de decir algo, de que algo mueva mi cuerpo”. Hace una comparacion interesante:
“un montaje de 50 minutos es como una mini vida, ¢no?”. Esta necesidad por
expresar/transmitir algo y el acto de condensar una vida en el tiempo de una obra reflejan cuan

intensa y urgente es la experiencia de bailar en escena.

Odeh confiesa que ella, durante muchos afios, sufrié mucho, pues se describe como
una chica que no es delgada ni “la tipica flaquita”. Le tomd afios sentirse bien con ella
misma. Asi y todo, el mero acto de bailar inactivaba esta autoexigencia y frustracion. Dice:
“yo si siento que cuando bailo entr6 como en un trance de alguna manera, donde nada es
importante mas que simplemente moverte; sentirte bien; moverte, sentirte libre, contenta.

Entonces no pienso en mi cuerpo”.

Peves nunca ha tenido mayores reparos en relacion a como luce su cuerpo y a si retne
las “condiciones necesarias” para ser bailarina. De lo que estd sumamente consciente es de
cuidarse para estar sana, disponible y a todo su potencial. Para esto se asegura de dormir lo

suficiente y alimentarse a sus horas.

Garrido Lecca reconoce gque por mucho tiempo fue muy dura con ella misma. Siempre
estuvo insatisfecha por sentir que no tenia ni suficientes habilidades necesarias ni el tipo de
estética que se esperaba de una bailarina. Se lo atribuye a su formacion clasica. Recién ahora

(que baila menos) se siente mas cémoda con su cuerpo y, en lugar de exigirse
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despiadadamente, se da cuenta que debe cuidarse, pero cuenta que para llegar a esto, tuvo que
tocar fondo:
Es como una decepcidon amorosa tan grande [lo que sentia por ella, su cuerpo], que
recién cuando me he rendido con esa decepcién y me he empezado a enfocar en, voy a

lograr a hacer otras cosas, es como que mi cuerpo ha respondido y he empezado a

quererlo. He tenido, que realmente como frustrarme totalmente para abandonar.

Aun asi, dice que mientras bailaba en escena, no pensaba en nada de eso, ya que la

experiencia de bailar y la plenitud que esto le generaba tomaba toda su atencion.

Makino siempre se ha sentido muy comoda con su cuerpo. Crecio con la idea de que
la bailarina debe ser delgada, pero esto nunca la martirizd, quiza porgue consideré que si
cumplia con estos requisitos. Una cosa que descubri6 al trabajar con Rodriguez es que se
sentia aln mas comoda al bailar con poca ropa. Siente que asi hay menos interferencias en el

movimiento y en la emision de lo que se le quiere transmitir al pablico.

Recapitulando, no es novedoso conocer que dentro de las bailarinas hay un alto
porcentaje que se siente inadecuada, no lo “suficientemente buena” para bailar, ya sea por sus
capacidades como por sus caracteristicas anatomicas, pero lo que se revela como algo
interesante es que el mero acto de bailar en escena, el placer que sienten, es una experiencia
sublime. Lo que se cree que se necesita para ser bailarina hace sufrir, mientras que el acto de
bailar es un goce absoluto. Las bailarinas viven esa dualidad: cuerpos exigidos versus el
placer de la escena. En todo caso, estas exigencias (impuestas por el contexto o por ellas

mismas), todo el esfuerzo y disciplina, es premiado por la trascendencia.

4.2.4. Cuerpos en las obras
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Para este analisis, se han considerado dos aspectos: la manera en que han sido
vestidos, adornados o intervenidos los cuerpos Yy si estos han sido homogenizados o no, y la

manera en que los cuerpos se construyen a raiz del gesto, la accién y el movimiento.

Platos rotos de Carbone

En esta obra se confirma lo afirmado por los encuestados sobre la heterogeneidad de
los cuerpos de las bailarinas en las obras de Carbone. Ademaés de tener caracteristicas fisicas
distintas y de no evidenciar haber entrenado con una misma técnica, tampoco hay ningun tipo
de adorno o arreglo (peinados, maquillaje) que las normalice u homogenice. Lo que destaca,
y es comun a todos los cuerpos, es la representacion del desmembramiento de estos. Por
momentos parecen no estar integrados. Partes del cuerpo se presentan y mueven a veces
aisladas del resto. Inclusive, en distintas escenas, mufiecas son desmembradas. En una, un
bailarin jala una cabeza de un saco, mas adelante se proyecta en un video cientos de mufiecas,
algunas enteras, de otras solo sus extremidades. En una escena muy tierna, tres bailarinas
cargan a bebés con cabezas de hule y cuerpos de tela. Los cuidan y los mangonean hasta que,
de pronto, sus cabezas se desprenden, caen y ruedan. De pronto, de una bolsa un bailarin saca
un brazo, luego una piernay asi sucesivamente. “Que le corten la cabeza”, grita un bailarin
en otro momento. Las acciones recurrentes en la obra son las de jalar, pisar, samaquear y
latiguear. Estas se dan a si mismos y también se ejercen al estar en contacto con otros. Priman
los movimientos staccato, cortados, en donde el flujo pareciera estar obstaculizado. En las
relaciones entre los bailarines, constantemente aparece la manipulacion de uno a otro. Los
roles cambian indistintamente, por lo que practicamente ningun bailarin, hombre o mujer, se
libra de ser manipulado y manipulador. Inclusive, en un momento, algunos cuerpos parecen

ser manipulados por fuerzas externas, nadie los manipula, pero aun asi estos se mueven cual

89



marionetas y en ningun caso parecen estar felices. La combinacion de las acciones violentas
mencionadas, la manipulacion y las referencias a cuerpos desmembrados, va de la mano con
lo que Carbone comenta en la entrevista. Por un lado, su experiencia de abuso en la nifiez y la
que ella esta segura ha sido compartida por muchas mujeres es en definitiva un acto de
manipulacion y agresion. Carbone se refiere a que nuestros cuerpos (mujeres limefias) estan
afectados por la colonizacidn, el machismo, el capitalismo y la iglesia cat6lica. Por ende, ello
inevitablemente se va a ver reflejado en los cuerpos de las bailarinas. Pero, ademas, pareciera
que ella quisiera evidenciar ain mas lo que ya esta impregnado en los cuerpos y, por ese
motivo, recurre a las acciones y movimientos mencionados. Los cuerpos se presentan como
victimas y victimarios también, inclusive victimas de si mismos, una dindAmica que pareciera

nunca fuera a acabar.

Nuevamente encontramos en el trabajo de Carbone similitudes con teorias de Rita
Segato que explican las consecuencias que el capitalismo tardio ha traido en estos tiempos en
donde la violencia y agresion a cuerpos de mujeres son cosa de todos los dias. Segato pone
como ejemplo a la pelicula La naranja mecanica dirigida por Stanley Kubrick en 1971 en la
que el personaje central pasa por un feroz tratamiento psiquiatrico que lo convierte de

victimario a victima.

No hay posicion intermedia entre la personalidad del victimario y de la victima, el
antes y el después del experimento “terapéutico”; es decir, si la posicion del victimario es
abandonada, no resta alternativa que volverse vulnerable. Pero lo mas extraordinario del caso
es que hoy, 40 afos después de su estreno, aquel espanto con que los publicos recibieron esta
obra ha desaparecido por completo, y da lugar a la risa del publico ante alguna de las que
fueron, en el pasado, sus escenas mas horrorosas. Este es un claro indicio de la naturalizacion
de la personalidad psicopatica y de la violencia, en especial de la violencia contra la mujer,
secuencia central de la pelicula (Segato, 2018).
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En su danza Carbone expone y, de alguna manera, denuncia esta violencia. Pero ¢la
denuncia libera? Al parecer no. En todo caso, no protege. Carbone, en Platos rotos y en
general, se muestra pesimista al respecto al igual que Segato (2018), quien asegura que es una
tarea que se presenta imposible aun con la cantidad de leyes, informacion de derechos
humanos, literatura sobre los derechos de la mujer, entre otras cosas que existen hoy en la

modernidad avanzada.

Solar plexus de Petrozzi

Sin duda esta obra es bastante diferente a otras de Petrozzi. En esta, la coredgrafa no
solamente esté inspirada en la vida y danza de Isadora Duncan, sino que ha habido un intento
de encarnar en varias de las escenas a dicha bailarina. Las bailarinas que la interpretan a ella
y a las Isadorables han tomado caracteristicas de lo que se conoce fue su movimiento: brazos
cimbreantes, sinuosos, poco extremos; torso expresivo, con el esternon abierto al espacio.
Aungue Duncan no necesariamente lo hiciera, las bailarinas realizan adagios y alargan sus
piernas con arabesques y developes. Si bien sus vestuarios no son idénticos a los de Duncan,
son bastante parecidos en cuanto a que son vestidos sueltos y comodos, de telas ligeras que al
moverse exponen las piernas. Llevan los pelos sueltos sin ningn peinado elaborado. Por el
mero hecho de intentar reproducir algo miméticamente cercano a lo que fue Duncan, es
complicado usar esta obra como ejemplo de como se manifiestan los cuerpos de mujeres en
las propuestas de Petrozzi en general. No es comun que ella represente de manera figurativa a
un personaje histdrico. Sorprende, entonces, ver a mujeres con atributos tan “femeninos”. En
donde esté el quid es en el personaje, interpretado por Odeh, que representa la rebeldia de
Duncan. Petrozzi aclara que no es un personaje fisico. Es, mas bien, su pensamiento, las

fuerzas intensas y contradictorias que regian su vida. Y la presencia de Odeh es totalmente
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distinta al resto de bailarinas. Su columna es el motor de su movimiento, esta bastante mas
conectada a la tierra, no llega a posiciones, sino que hay continuidad en su movimiento y
repeticiones incesantes. Abarca espacio en todo momento. Su vestuario no indica ningin
género y lleva el pelo corto. Entonces, y a pesar de que esta obra no es representativa del
resto de sus obras, si se distinguen ideas recurrentes en el trabajo y manera de pensar
(propuesta) de Petrozzi. La posibilidad de eliminar lo binario es un acto de rebeldia. La
rebeldia se presenta como un cuerpo andrégino. Por otro lado, este contraste entre las
Isadoras fisicas/materiales y su pensamiento es como las fuerzas que coexisten en Petrozzi y
que, curiosamente, se presentan como opuestas. La danza académica versus la danza no
académica (o aquellas técnicas de danza que, por ser mas contemporaneas, no son percibidas
aun como académicas). EImundo comenta que en propuestas de Petrozzi hay una “necesidad
de ser espontanea, pero, por otro lado, con ataduras a la forma, a una disciplina impuesta.
Hay una aparente libertad, pero igual encorsetada”. Desde otro angulo, también evidencia el
valor que la coredgrafa le da a las ideas escritas como punto de partida al movimiento. Las
bailarinas mencionan que ella siempre viene con textos (en este caso, sobre escritos de
Isadora Duncan) que son las bases de la danza y lo que le dan el sustento, son las ideas

escritas las que construyen al cuerpo en movimiento.

En términos generales, se percibe una dicotomia en esta propuesta de Petrozzi y, a la
vez, intentos de que estos opuestos se encuentren. Se resalta lo binario en cuanto a género,
pero aparece un personaje androgino, se presenta movimiento académico y también
movimiento mas experimental, se crea a partir de la palabra escrita y luego se traduce al
movimiento. Pareceria que hay una inquietud de Petrozzi por salir de lo binario que ain

busca su camino para lograrlo.

Otras caracteristicas de los cuerpos de las bailarinas en escena es la no expresividad
facial. El gesto de no hacer gesto. Hay una resistencia a que aparezca.
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Tampoco hay mayor contacto fisico entre los bailarines. Es una danza que parece

individual. Hay mucha fuerza colectiva, pero sin relacionarse ni tocarse.

Entre valquirias de Rodriguez

A grandes rasgos, es posible afirmar que las bailarinas de Entre valquirias han sido
homogenizadas tanto por la manera en gque se adornan como por sus cuerpos tonicos y
compactos. Esto confirma la percepcién que tienen los encuestados sobre ellas. Llaman la
atencion los pelos sueltos, pero muy bien controlados, planchados o cepillados que

corresponden a los canones estéticos de la moda del momento en Lima.

Los movimientos estan cargados de acciones como alcanzar, caer, volver a alcanzar.
Los cuerpos se estiran hasta sus limites. En efecto, el jalar las fibras musculares y otros
tejidos genera sensaciones intensas. Indefectiblemente se va a sentir. Ademas, el acto de
alcanzar denota un deseo por algo no especifico, pero que no es facil de saciar u obtener; por
es0, Se cae, pero nuevamente se intenta alcanzar. Este deseo genera un placer que radica, mas
que en el objeto de deseo, 0 en obtener algo, en el esfuerzo de intentar algo que es trabajoso,
pero en lo que se persiste. Esta actitud heroica genera placer y es el deseo intenso lo que
podria convertir al trabajo de Rodriguez en un acto trasgresor. Segun Karmen Mackendrick
(2004), “[...] we begin to understand what it means to transgress out of an excessive desire

rather than from a destructive loathing” (p. 144).

También hay muchas cargadas, que como se ha comentado en varias oportunidades,
es muy comun que estén presentes en la danza. Constituyen un aspecto importantisimo en la
danza escénica. Pero ¢qué son las cargadas en si? Ademas de desafios a la gravedad, estan
muy asociadas a la fuerza. Ambas caracteristicas son propias también de lo heroico. El

desafiar una fuerza y, a la vez, ser fuerte.
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Los cuerpos corren en el espacio con urgencia. Intentan llegar a algin lado y cuando
llegan, estas ansias y pulsion no desaparece. No dejan de moverse, es como si tuvieran una
misién y esta no les permite relajarse, pausar. EI concepto del movimiento relacionado al
poder data de tiempo atras: “Aristotle defines movement as the act of a power as power,
rather than the passage to action” (Giorgio Agamben Movement citado en Lepecki, 2012, p.
144). Pareciera que ello lo intuyera Rodriguez en esta y en la mayoria de sus obras. En Entre
valquirias, inclusive si la velocidad baja y se detienen por un momento, este apenas dura. No
hay espacio para permitir que algo ocurra. En su lugar, son los bailarines los que lo hacen
ocurrir. Pero esto no implica que estos cuerpos no estén sintiendo placer, pues el placer radica
en entrar a esta voragine de autoexigencia que probablemente los deje agotados, pero

satisfechos (como un orgasmo).

Hay una escena en donde la bailarina protagonista tiene un ddo con un bailarin que
apela a lo romantico. Los movimientos son mas lentos que en el resto de escenas, pero aln
aca se distinguen los actos de alcanzar(se) y no lograr tenerse, es rico en cargadas y, si bien la
velocidad no es lo que impide que un momento se desarrolle a plenitud, casi ni se ha

terminado de dar una cosa y ya se esta pasando a otra.

Son cuerpos con una mision, listos para vencer todo desafio, cuerpos que conquistan.
Son cuerpos que se apoderan de virtudes que serian universales, pero que, en este caso, son

cuerpos de mujeres.

4.2.5. Puntos a destacar

Carbone cree que todas las vivencias quedan impregnadas en el cuerpo y que este
tiene memoria. Da por hecho que, debido a la herencia patriarcal colonial y al capitalismo, los

cuerpos de la mayoria de las mujeres han sido maltratados y les ha causado que tengan menos
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posibilidades de expresidn por encontrarse forzadas a entrar en los canones restrictivos
impuestos dentro de un orden patriarcal o, en su defecto, que han tenido que imitar y asumir
rasgos masculinos para poder expresarse. Esto se expresa mediante cuerpos gue se mueven
fragmentados, desmembrados, cortados. Cuerpos que a menudo son manipulados y que
aparecen a veces como victimas y otras como victimarios. Solo existen esas dos opciones. Al
fin y al cabo, los cuerpos dafiados reproducen dominaciones heredadas. Si bien las mujeres
con las que trabaja son heterogéneas de aspecto, se mimetizan con ella y todas estan
dispuestas a explorar desde sus experiencias de vida y sicoldgicas. Esta necesidad de develar
lo intimo, lo callado y conflictuado, va de la mano con la creencia de Carbone que desnudar
al cuerpo es un acto de sinceridad. En ambos casos se intenta despojarse de aquello que

esconde o encubre una verdad.

Para Petrozzi es importante que las personas con las que trabaje hayan sido alumnas
de ella durante un tiempo considerable. Cree en los elencos formados con una misma técnica
y filosofia. Esto la convierte en la lider de un clan de cuerpos adoctrinados para ofrecer
resistencia al status quo y que, aunque a través de los afios han cambiado y priorizan ahora el
bienestar, se alejan de las manifestaciones populares femeninas de baile en la actualidad. A
estas las considera banales y le preocupa el sometimiento del cuerpo femenino a la mirada y
deseo masculino. No queda del todo claro si es que no considera que algunos de estos bailes
son expresiones de erotismo de mujeres jovenes que se sienten empoderadas 0 que este se
exprese dentro de moldes que reproducen estereotipos femeninos. También se ha encontrado
en los cuerpos una resistencia a la gestualidad facial y al contacto fisico. Son cuerpos que
mantienen su individualidad. Juntos ejercen una fuerza colectiva, pero que no se relacionan

entre si.

Rodriguez busca cuerpos trabajados que manejen su vocabulario y les exige un alto
dominio técnico. Las mujeres con las que trabaja se homogenizan mediante la manera en que
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se “decoran” y esto las lleva a ser percibidas como juiciosas, complacientes y bonitas dentro
del canon formal. Sin embargo, son vehementes y deseosas, son cuerpos que luchan por
alcanzar y por lograr sus cometidos, por superar “algo”. No se conforman con ser solo
adecuadas, sino que se esmeran por lograr la perfeccion dentro del canon, siempre intentando
no ofender a la mirada enjuiciadora del espectador con lo que no corresponderia a cierto ideal
de bailarina. Esto deja abierta la posibilidad de que esta sea una tactica sutil para obtener

reconocimiento y cierto poder.

En términos generales, podemos decir que la experiencia de las bailarinas en relacion
a la danza es una que se debate entre dos estados. El cuerpo exigido, el que nunca es
suficiente, y el cuerpo trascendente, aquel que siente un extremo placer, aquel que llega a

sentir lo sublime, aquel que necesita expresarse para liberarse.

4.3. Propuesta artistica

4.3.1. Estimulos, motivaciones y objetivos

Carbone

Carbone se anticipé a esta pregunta. Al ser interrogada sobre sus aproximaciones al
tema de género, respondié que temas de género e identidad son recurrentes en sus obras y que
“es algo que sigo trabajandolo y me admiro de la cantidad de posibilidades que tengo a partir
de una sola experiencia”. Con esa experiencia se refiere a la de agresion sexual y sicologica
que tuvo en la nifiez. Ella no fue consciente en un inicio de que esto funcionaba como
estimulo para la creacion, pero aparecia, dice ella, por necesidad. Y es esa necesidad la que la

lleva a crear. Trabaja en base a las experiencias, tanto propias como de sus intérpretes, que
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ella considera estan “guardadas” en el inconsciente personal y colectivo®?, y en la memoria
del cuerpo. Recordemos, ademas, que Carbone considera que esos cuerpos (los de las mujeres
especificamente) se constituyeron dentro de un sistema opresivo y violento. Esto es un
importante punto de partida para sus creaciones. En algunos casos, recurre a cuentos para
nifios para incitarlo. La intencidn es traer al presente lo vivido, sea cual fuere la formaen la
gue vengan o sean racionalizados. Luego, el objetivo es reconstruirlos en un nuevo contexto,
o0 aprovecharlos para crear personajes Y situaciones. Se deduce también que, al estar estas
experiencias impregnadas en el cuerpo, pero encubiertas, lo que hay que hacer es despojarse
de todo aquello que lo oculta, disimula y trasviste para que pueda ser revelado. A esto es a lo
que varios de los encuestados se refieren con que sus bailarines, y ella cuando esta en escena,
estan expuestos. Su objetivo pareciera ser visibilizar como han sido afectados estos cuerpos y
con esto hacer una denuncia. Este podria ser un acto liberador; sin embargo, suele haber un

pesimismo que sugiere que no hay posibilidad de enmienda.

Petrozzi

Para Petrozzi la irreverencia fue por mucho tiempo un importante estimulo y objetivo.
Definitivamente es por esto que la mayoria de los encuestados la recuerda. Ella no descarta
del todo que esto siga siendo una pulsion para crear, pero ahora a ella la mueven las ganas de
transmitir belleza, armonia, amor. En un principio, esto pareceria responder a una decepcion,

cansancio, 0 a un darse por vencido y abandonar la lucha con la que se le ha asociado a

32 pareceria que Carbone basa sus conceptos de inconsciente personal y colectivo en la teoria de Carl Jung
(psicologia analitica). Segun él, el inconsciente personal esta conformado por experiencias personales olvidadas
o reprimidas, pero que, a diferencia del concepto de inconsciente de Freud, no tienen un cariz negativo, sino que
mas bien son “una fuente positiva que podia generar grandes beneficios” (Jung, 1992, como se cita en Alonso,
2004, p. 58). Desde su optica, el inconsciente a menudo se muestra como una fuente inacabable de creatividad
que puede ser transmitida a la conciencia en forma de fuerzas de renovacion y de transformacion”. Al otro lado,
el inconsciente colectivo alude a la psique de las personas en las que sus experiencias personales no intervienen.
Mas bien, los contenidos comparten similitudes con mitologia del pasado de culturas que quiza nada tienen que
ver con el individuo (Alonso, 2004, p. 60). Es decir, son patrones preexistentes y universales.
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Petrozzi. Esa que tiene que ver con romper los paradigmas de la sociedad en cuanto a lo que
se espera de un ser en distintos aspectos, pero sobre todo con relacion a lo femenino o lo que
le corresponde o0 no a las mujeres. La coredgrafa dice que en estos momentos de vida se ha de
vivir con “el amor benevolente, la compasién, la gratitud y el equilibrio, por lo menos
mantener el equilibrio en un momento de drama y de terror”. Si es que, segun ella, estamos
viviendo momentos tan aterradores, pues el acto de generar lo contrario es no sucumbir a la
corriente, es un acto de oposicion. Ser feliz a pesar del horror se convierte en un nuevo tipo
de resistencia. Ubicuo ha percibido esta evolucion y lo explica como que “no tiene miedo de
expresar su célera. Ahora su manejo de agresion es mas contenido. Y antes era para
desahogarse por irritacion porque no habiamos evolucionado como sociedad”. No obstante,
sigue pensando que es su insatisfaccion por la sociedad en la que vive lo que mueve a la

coreografa.

En todo caso, lo que pareciera motivar a Petrozzi es el deseo de cambiar aquello que
perjudica a su sociedad y al mundo. Desea con su danza azuzar consciencias, hacer un
Ilamado a un mundo mejor. Camaledn nota que ella es una “artista que mira hoy por hoy su
contexto. Responde al momento con su danza. A ella le movilizan los temas més que la

danza. El discurso coreografico no le interesa tanto”.

Petrozzi agrega que para ella mantenerse “contemporanea” es importante. Dice que si
antes lo hacia con la irreverencia, ahora lo hace con el uso de la tecnologia. Indudablemente
los desarrollos tecnologicos van de la mano con la contemporaneidad y el arte no es ajeno a
esto. Como concepto, esto tiene sentido y, si bien no queda claro como es que ella lo aborda,

parece estar en busqueda de nuevas formas.
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Rodriguez®

Rapidez y sobre todo fuerza son no solamente lo que describe la danza de Rodriguez,
sino unas de sus principales motivaciones y objetivos. El desarrollo de estas habilidades en
sus bailarines y el lograr un alto dominio de técnica mas que un medio son un fin. Esto se
puede comprender como un deseo de superacion, de ser cada vez mejor, de luchar por lograr
todo el potencial que se tiene y “vencer”. Es convertirse en quien realmente se quiere ser a
costa de mucho esfuerzo y trabajo. Esto significaria que lo que a la directora le estimula es
lograr ciertas habilidades que la definirdn como individuo, que construyen su identidad y que
sin ellas se presume que no se es suficiente. Es el hecho de lograrlas, pero también lo que
estas simbolizan, fuerzay rapidez, lo que la describe como una luchadora, como una
“sobreviviente en su especie”. Con estas habilidades en su danza, ella se construye, se
convierte en quien quiere ser, se llena de poder. Este poder lo logra mediante movimiento

incesante y lleno de energia:

As you know, the concept of movement is central to Aristotle, as kinesis, which has a
strategic function in the relation between power (potenza) and act. Aristotle defines
movement as the act of a power as power, rather than the passage of action.
(Agamben, 2005, citado en Lepecki, 2012, p. 144).

También menciona que le interesa hacer transformaciones del ballet. El ballet es el
epitome de dominio y control del cuerpo. Lo que esto sugiere es nuevamente que ha sido
capaz de lograr dificiles cometidos, pero que, al transformarlos, se ha apropiado de ellos y es

esto lo que le da la particularidad.

33 Cabe mencionar que Rodriguez no baila dentro de sus creaciones a diferencia de Petrozzi y
Carbone. Su propuesta es exclusivamente encarnada por los bailarines.
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Cuenta que, en varios de sus procesos, sus bailarinas logran superar sus miedos y “se
encuentran con su mujer”. Esto hace referencia a que los miedos impiden que un ser, en este
caso una mujer, se desarrolle y se convierta en quien verdaderamente es. Lo que esto
indicaria es que, para Rodriguez, la creacion en danza es una oportunidad de que ella y sus
intérpretes lidien con sus experiencias y temores, y salgan airosas. Una vez mas, se trata de
vencer dificultades para lograr la perfeccion dentro del canon convencional de la bailarina y

mujer ideal. El hacerlo es una forma de adquirir respeto y poder.

4.3.2. Proceso de creacion

Carbone

Es comuan que Carbone trabaje a partir de cuentos y de las experiencias de los
intérpretes. Su interés no es forzar un recuerdo, sino que este aflore o se manifieste de alguna
manera. Tampoco es hacer una obra testimonial, sino méas bien partir de experiencias
personales para luego universalizarlas. Para que aparezcan estos recuerdos ella recurre al
movimiento, pues cree que este despierta la memoria del cuerpo. Al trabajar con bailarines,
propone improvisaciones, las conduce y admite que induce a que las memorias que saquen
sean similares a las propias, o0 en todo caso a lo que a ella le interesa. La intencién de “sacar”
lo intimo y escondido es parte importante del proceso de Carbone. Este método comparte los
principios del psicoanalisis, asi como también de la danza expresionista alemana.
Recordemos que Carbone se ha visto inspirada e influenciada por la danza teatro de Pina
Bausch, que es una herencia de la danza expresionista alemana. Sobre esto, es necesario
hacer un paréntesis que ayudara a comprender el proceso creativo de Carbone. Se considera
que la danza expresionista expresa la visién y mundo interior de un ser, pero Fraleigh (1987)

lo explica bastante mejor: “Throughout the German school, dance was a means toward self-
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knowledge-not a disclosure of personality but a construction of it, not self expression as self
indulgence but a creation of self in expressive action that moves one beyond the confines of

self” (p. xxii). Esto implica que para Carbone la danza es una manera de construir identidad.

Ademas de improvisaciones durante los ensayos, Meléndez cuenta que les pide
“tareas, basicamente para sacar cosas de uno”. Estas tareas* las pide en forma de imagenes o
metéforas. De hecho, su danza esta llena de estas. Durante todo el proceso, estas coexisten de
manera caotica, como las piezas de un rompecabezas ain no armado. Y, aunque Ortiz lo
describe como “el caos lleva después al orden, como que todo encaja [...], nosotros como
intérpretes no sabemos a donde nos va a llevar todo ese caos que esta armando”, las obras de
Mirella no se caracterizan por “tener sentido” o parecer ordenadas. De hecho, parece haber
total consecuencia entre como Carbone concibe el inconsciente, los cuerpos constituidos

dentro de un orden opresivo, el proceso creativo y el resultado en las obras mismas.

Petrozzi

Las bailarinas entrevistadas coinciden en que, para dar inicio a un proceso creativo,
Petrozzi trae y comparte informacion sobre el tema a desarrollar. Esta informacion viene, por
lo general, en forma de lecturas. La investigacion previa es basicamente una investigacién
tedrica y, segun palabras de Peves, “académica”. Tanto Odeh como Peves comentan que
Petrozzi tiene muy claro lo que quiere comunicar desde un inicio. Sus procesos creativos,
entonces, no pretenden ser un espacio de investigacién donde recién se va a encontrar, o va a

aparecer, lo que se quiere comunicar, como en el caso de Carbone. Mas bien, durante estos

3 Esta forma de crear es también muy parecida a la de Bausch. En una entrevista se le pregunta que es
esencial en su proceso creativo para sacar material y ella dice “I have asked hundreds of questions.
The dancers have answered them, tried something out [...]. I might have asked them about Christmas.
I always ask about Christmas [...]” (Schmidt citado por Lepecki, 2012).
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procesos, se hace la “traduccion” de la informacién desde el lenguaje escrito y teorizado al
del lenguaje del movimiento. Es la palabra escrita la que le da origen al movimiento. Esto
hace explicito que para Petrozzi la danza es un medio, un instrumento para expresar temas de
interés y para hacer una declaracion. No son los cuerpos en si mismos el objeto de interés.
Recordemos que los cuerpos de las bailarinas han sido entrenados para que compartan las
técnicas y filosofia de vida propuestos por Petrozzi, asi que, aunque ella estimule que
aparezcan manifestaciones propias de las bailarinas mediante improvisaciones y que les
encargue a algunas de ellas la creacion de secuencias y algunas escenas de sus obras, sus
procesos creativos evidencian que ella tiene una misién clara: dar un mensaje y concientizar

el pablico.

Rodriguez
La coredgrafa explica que antes de iniciar un proceso

[...] tengo mi idea por ahi de los movimientos que no me quiero perder, un par de
fotografias® que quiero tener en tal espacio de coreografia, pero, cuando lo empiezas a
montar pasa siempre que pasan otras cosas, no me olvido de mis fotos, tengo mis cuatro

cosas marcadas, este es el inicio y esto es el final.

Aunque también comenta que ella trabaja en base al bailarin, estas “fotografias” de las
que ella habla posiblemente son el prototipo ideal que ella quiere que sus bailarines logren.
Quiza rednen las caracteristicas que ella considera deben estar presentes en una danza virtuosa.
Si bien no hay suficientes pruebas para asegurar esto, el hecho de que Rodriguez considere que

existe un ideal que hay que calzar se confirma con lo que Makino comenta. Ella menciona que,

% Con fotografias se refiere a imagenes no necesariamente impresas o digitales. Pueden ser iméagenes
mentales.
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en varias oportunidades, Rodriguez le ha pedido que demuestre, marque movimientos®®, que
sirva de ejemplo a los otros bailarines. Esto prueba que, a pesar de que trabaja con lo que cada

bailarin le puede dar, ella tiene un ideal de como debe de ser un movimiento.

Para Garrido Lecca, los procesos creativos han sido bastante distintos entre si, pero
concluye que, cuando se trabajan duos y solos, Rodriguez da mas libertad para explorar,
mientras que en grupos mas grandes les presentan secuencias de movimiento marcadas que
luego ella reordenara. Es curioso como, al estar en grupo, la particularidad del individuo se ve

desplazada por el esfuerzo de homogenizarlos y de que todos logren el modelo preestablecido.

Ademas de marcar movimiento, mientras los bailarines bailan, ella despierta
sensaciones mediante el uso de palabras y con el tacto va guiando el movimiento de ellos. Esto
debe de tener un efecto estimulante y muy sensorial. Puede ser una de las razones por las que
la pulsion y el deseo de moverse de sus bailarines se hace tan evidente para algunos de los

encuestados.

4.3.3. Puntos a destacar

Para Carbone, el tema de género ha sido un estimulo creativo recurrente. Aparece por
necesidad. Como punto de partida, toma experiencias de vida propia y de sus bailarines,
sobre todo las de la nifiez. Considera que sus cuerpos se constituyeron en un sistema opresivo
y violento. Mediante el movimiento (improvisaciones y la creacion de imagenes metaforicas),
pretende recuperar la memoria del cuerpo. Su objetivo, méas que hacer una denuncia, es
visibilizar a lo que han sido sometidos estos cuerpos, aunque pareciera haber un pesimismo

en cuanto a la posibilidad de enmendarlos.

3% Marcar movimiento se refiere a ensefiar un movimiento o secuencia de movimientos para que estos
sean imitados.
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El proceso de creacion es cadtico. También lo es la estructura fragmentada de la obra.
Justamente este caos es un simil de la manera en que concibe el inconsciente y a los cuerpos

de las mujeres en Lima.

Por mucho tiempo, la irreverencia fue uno de los principales objetivos para Petrozzi.
Ella no descarta que esto siga siendo una pulsion, pero ahora prevalecen sus ganas de
transmitir belleza, armonia y amor, caracteristicas que considera cada vez mas ajenas al
mundo actual. Ser feliz a pesar del horror podria ser un nuevo tipo de resistencia para ella.
Uno de sus principales objetivos parece ser el de azuzar consciencias, dar un mensaje. La
danzay los cuerpos con los que trabaja son instrumentos para lograrlo, y se encargan de

traducir sus ideas y mensajes. Demuestra estar en busqueda de nuevas formas.

Rodriguez tiene como objetivo (y estimulo) alcanzar un alto dominio de técnica que
les dé rapidez y, sobre todo, fuerza. Sin estas cualidades, se presume que no se es suficiente.
Lograrlo es una manera de vencer miedos y dificultades, y, sobre todo, de alcanzar la
perfeccion dentro del modelo de la bailarina ideal. Esto otorga un poder sobre el cual
construyen su identidad. Para calzar este modelo ideal, durante el proceso creativo, se trabaja
en base a la imitacion de movimientos creados y/o ejecutados por quienes dan el ejemplo y
por la recreacion de imagenes 0 movimientos previamente elegidos por Rodriguez. Ella los
incentiva mediante el tacto y la palabra, y asi va generandoles mas y méas deseo por lograr lo

cometido.

4.4. Erotismo

4.4.1. Concepciones de las coredgrafas

Algo que surgid, en la mayoria de los casos, fue el desconcierto de las entrevistadas y

los encuestados (estos en menor medida) ante la palabra “erotismo”, tanto por el significado
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de la palabra en si, como por tomar conciencia de si este era parte de sus propuestas de
alguna manera. Es decir, si era inherente a su danza o no. La palabra “sensualidad” fue la que
la mayoria encontr6 como sustituto de “erotismo”, aunque, a medida que se daba la entrevista
y reflexionaban al respecto, iban reconociendo que ambas palabras podian ser usadas
indistintamente y aclarando sus concepciones sobre estas. En un inicio asociaban el erotismo
con un acto sexual explicito y a algunas entrevistadas esto les causaba rechazo por
considerarlo vulgar, ordinario, corriente. Es decir, era la idea de que el erotismo podia
también significar que haya manifestaciones evidentes del deseo sexual, lo que causaba
resistencia en varias de las entrevistadas. Luego de repensar lo que significa erotismo, cada

entrevistada dio su concepcion y reflexiond sobre si este estaba presente en sus propuestas.

De Carbone

Efectivamente, Carbone prefirié usar la palabra sensualidad, pero no le parecié
descabellado referirse como erotismo a lo que ella concibe como sensualidad. Lo describe
como “sentirme viva, moviéndome y expresando algo. Eso para mi ya es una conexion con
toda mi parte interna”. Por un lado, es el eros de Freud en cuanto a preservar la vida, a
intensificarla y, por otro lado, se relaciona como Bataille (1988) lo explica: “[...] lo que
diferencia al erotismo y a la actividad sexual simple es una investigacion o bldsqueda
psicoldgica” (p. 23) y que “el erotismo es uno de los aspectos de la vida interior del hombre.
Nos equivocamos con él porque busca sin cesar afuera un objeto del deseo. Pero ese objeto

responde a la interioridad del deseo” (p. 45).

Carbone reconoce que los efectos propios de la danza, que ella nombra como
sensuales, “hasta pueden ser sexuales”. Con esto parece referirse a una excitacion sexual,

fisioldgica, genital, donde el flujo de sangre corre hacia zonas erdgenas. Cuenta que una de
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sus primeras experiencias de este tipo fue cuando de nifia, en clase de ballet, sintié al abrirse
de piernas. También menciond cuan estimulante es la relacion entre la musica/sonido y el
movimiento. Algo asi como lo que Lorde (2012) describe: “[...] in the way my body stretches
to music and opens into response, hearkening to its deepest rhythms, so every level upon

which I sense also opens to the erotically satisfying experience [...]” (p. 56).

De Petrozzi

El vinculo compasivo, empatico, armonioso y equilibrado con personas y el entorno es
lo que Petrozzi describe como erético. Para ella es una manera de vivir,
no tiene que haber una sexualidad explicita, sino una manera en la cual ti tomas y te

presentas ante el mundo y cdmo son tus vinculos con personas o entes vivos: animalitos,

plantas. Ahi viene el tema de amar a la naturaleza, de no destruirla.

Da como ejemplo contrario la actitud machista o del hombre prepotente a quien

no le importa talar arboles, no le importa comerse conejos porque no lleva una relacion,
un vinculo erético con los seres vivos que lo rodean, y eso tiene que ver con un ego
desbordado, una falta de compasion, es una falta de ecuanimidad, entonces el tema de

superioridad.

En un momento, Petrozzi aclara que no comparte la idea del publico en general,
producto de esta sociedad sexualizada que considera un desnudo como algo erético y que es
capaz de, solo por esto, ir a ver una obra. Cree que hay demasiados creadores en el medio que

recurren a esto.

Por sus comentarios sobre como actualmente a las jovenes les interesa practicar bailes
hipersexualizados para atraer al sexo opuesto, se infiere que las representaciones evidentes de
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encuentros sexuales o lo que pueda llevar a esto le parece de mal gusto. De hecho, es comun

que desde la danza escénica se marque una distancia con la danza social por estos motivos:
Douglas Fallon, 1982 president of the National Dance Association, distinguishes
between provocative dance movements based on sex appeal and accepted as foreplay,

a prelude to a sexual encounter, on the one hand, and dance that is aesthetic and
artistic, on the other (Hanna, 1988, p. 154).

Sin embargo, tal y como se ha mencionado anteriormente, esta diferenciacion hace
caso omiso a la cantidad de erotismo que se encuentra en la danza escénica, asi como también

refleja un menosprecio a la importancia del erotismo en la vida de un ser humano.

De Rodriguez

A Rodriguez no le fue facil llegar a un acuerdo con la palabra erotismo. Convino que
quiza la palabra ha sido mal entendida, se asocia con lo vulgar y, por eso, le causa rechazo.
Puso como ejemplo que, si se describe a una mujer como erotica, se puede entender como
que es una “zorra”. Luego de discurrir sobre este prejuicio, convino que para ella erotismo
“es una cosa netamente de sensualidad”. Y la sensualidad para ella tiene que ver con el
desenfado, con la fuerza, la potencia. Dice que “el pararse y sostenerse ya es sensual”. Con
esto se refiere a autoafirmarse ante los demaés, a no dejarse someter ni ser disminuido por

nada ni nadie.

Rodriguez dice que no siente necesario y evita ser explicita en cuanto a lo que
comunmente se entiende por sexual; se cuida de que sus obras no sean interpretadas o

tomadas de esa manera.
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4.4.2. Rol/lugar/presencia
En Carbone

Como para ella el erotismo esta implicito en la danza, sabe que va a aparecer
inevitablemente. Ella cuenta que no se considera una persona sensual en la vida; sin embargo,
con la danza si tiene una relacion sensual. Se entiende que para ella la danza y estar en escena
le otorga la posibilidad de vivir lo que por diversos motivos no se vive fuera de ella. Es la
oportunidad de potenciar la propia vida. La conexién con la mdsica, que para ella es una
experiencia sumamente sensual, es generar una unién. El hecho de unirse, de fusionarse, es

un acto erdtico. Es el eros segun conceptos de Freud.

Al preguntarle a sus bailarinas, Ortiz y Meléndez, si para ellas bailar era erético, no
dudaron en responder que de todas maneras lo era. Que inclusive “bailar es tan erético como
hacer el amor”. Usaron expresiones como “sentir hasta el ultimo poro del cuerpo” o una

experiencia “cargada de emociones”.

En Petrozzi

Se ha visto que para Petrozzi el erotismo es la manera de vivir la vida de forma
benevolente, con amor y compasion, y que con su danza ella intenta llevar mensajes o incitar
a la reflexién para un mundo mejor. A esto se le afiade el hecho que ella cree en el Karma
(nuestras acciones regresan a uno en la misma forma) y en el Dharma (ley de conducta
piadosa). Por lo tanto, més allé de la forma, uno de sus objetivos con sus obras es el de

entregarle esto al espectador, una experiencia erotica bajo sus canones.

También se ha mencionado anteriormente que la presencia androgina de Petrozzi ha

tenido un impacto fuerte en el medio. Uno de los motivos ha sido fascinar y erotizar. Odeh
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recuerda que esta fue una de las cosas que le llamd la atencién de Petrozzi, y le causé
admiracion e identificacion. Esto no parece ser algo intencional, sino mas bien una cualidad

intrinseca de Petrozzi.

Odeh acepto6 convencida que para ella bailar era una experiencia erética por la
cantidad de emociones, sensaciones, pasiones Yy suefios que esta despertaba. Peves mas bien
se mostrd dubitativa, pues no estaba segura de qué entendia por erotismo. No obstante,
cuando lo definié como un tipo de interaccidon que genera emociones, convino que si era una
experiencia erotica. Para ella, la interaccion con la musica, el sonido, inclusive las
vibraciones que trasladan al sonido, sean estas audibles o no, le generan ese tipo de

experiencia.

En concreto, el erotismo en Petrozzi ha estado presente de dos formas: como un placer
disruptivo por romper el esquema binario y, actualmente, como placer encontrado en la

armonia.

En Rodriguez

Teniendo en cuenta que para Rodriguez la fuerza y la autoafirmacion al bailar son
eroticos, entonces su danza es esencialmente erotica. Lograr fuerza en sus bailarines y que
estos lo transmitan es uno de sus principales objetivos. Ella cuenta que, en una de las
oportunidades que trabajé con mujeres jovenes y sin mucha experiencia adn, durante el
proceso, intentd y logré que sacaran fuerza, potencia y sensualidad. Declara que

todas lograron superar su miedo [...] se volvieron mujeres [...] poco a poco me lo

fueron sacando hasta mas de lo que yo pensé: uy ya no tanto que no exageren con su

agresividad [...] Y para mi eso es muy sensual, es muy ero6tico porque exploraron en

ellas.
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Si bien ella las anima a que saquen esta sensualidad, también es cierto que cuida
mucho de no excederse, de que no sea obvio. Garrido Lecca esta convencida que en las obras
de Rodriguez hay bastante erotismo, pero no lo va a decir abiertamente, pues es “bien
delicada y elegante” y luego, entre risas, afiade que la directora “siempre te calatea, pero te
tapa”. Acto seguido, la bailarina responde que para ella bailar es ciertamente erotico, pues es
un cruce entre lo fisico y lo emocional. Es el contacto con algo sumamente intimo que se
permite manifestar: “bailar es nirvana, es el estado mas alto de placer, de alegria, de

realizacién”.

Makino no es tan enfatica, pero cont6 que, recién cuando se le propuso ser
entrevistada para esta investigacion, se dio cuenta de que mucho de lo que habia
experimentado trabajando con Rodriguez tenia una carga erotica. Dio como ejemplo la
conexion que se produce al bailar con otros. También menciond como erético un momento
especifico en la obra Entre valquirias. ES un quinteto de mujeres que baila al unisono de
manera intensa, con movimientos fuertes y contundentes. En todo caso, piensa que bailar

puede ser erotico, pero no necesariamente.

4.4.3. Percepciones de los encuestados

De Carbone

Los nueve encuestados coinciden que en las obras de Carbone hay erotismo. La
mayoria dice que hay bastante y que es explicito. En este sentido, Carbone es descrita como
nada pacata. Algunos hacen referencia al vestuario simbolico y usado para el acto de seducir.

Por ejemplo, las mujeres a menudo usan ropa interior y tacones. También es comun el
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travestismo, es decir, hombres usando encaje y vestidos, mujeres en saco y corbata, a veces

desvistiéndose lentamente.

El hecho de que Carbone desarrolle personajes implica que es por medio de estos que
se manifiesta el erotismo, es decir, no son los bailarines los que lo experimentan, sino los
personajes o, en su defecto, los bailarines por medio de los personajes. Pechuga observa que,
entre los personajes, suele haber un juego entre la proximidad y la distancia. Besos, abrazos,
sonrisas, coqueteos y jadeos son acciones Yy gestos comunes (estos funcionan también en
escenas unipersonales). Posiblemente, el hecho de que Carbone construya personajes en sus
obras le provee libertad. Es muy distinto que un personaje sea el que manifieste su erotismo a
que sea el bailarin el que lo esté manifestando. Para VVendaval, sin embargo, “la aparicion del
erotismo no se desarrolla, sino que es transformado en una situacién opresora para la mujer”.
Tripera sefiala que los personajes presentan conflictos con sus propios deseos, pero el
conflicto no los priva del placer. Todo lo contrario. Ese conflicto desborda placer. Algo
parecido a lo que Bataille piensa que es propio del erotismo: “Es I6gico emparentar lo erético
con la idea del mal, dice que el erotismo es tumultuoso, se opone a la razén, a la convivencia.

El erotismo es excesivo, anhela superar los limites” (citado en Baigorria, 2003, p. 30).

De Petrozzi

La mayoria de los encuestados estuvieron de acuerdo con que en el trabajo de Petrozzi
si hay erotismo, pero lo que no resulto tan claro fue la explicacion de como este se

manifestaba. Pechuga provee un interesante anélisis:

En la danza el erotismo siempre estd presente. Cuerpos en movimiento. Sudando.
Compartiendo energia, olores, texturas, miradas. Es implicito. En las obras de Morella
Petrozzi esto puede llegar hasta el paroxismo. La contemplacién de cuerpos en

exigentes rutinas, en repeticion de secuencias, sudando hasta el jadeo, puede llegar a
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ser mucho mas erotizante que sus propias propuestas explicitas. Estas ultimas, guiadas
por el expresionismo, suelen ser expuestas a través de presencias unipersonales (la
mayor parte de las veces, representadas por la propia directora) y buscan exponer

(cuando no, explicar) el erotismo de alguna escena.

Lo que él menciona como propuestas explicitas es, posiblemente, lo que varios de los
entrevistados describen como agresivo, chocante, dificil de ignorar. Pero esto es confuso,
pues se confunde con la manera en que ella se ha presentado y ha sido apreciada hasta hace
poco. Es decir, en Lima, su actitud desafiante y valiente en cuanto a temas de género, su
propuesta de un tipo de mujer distinto al convencional, se ha percibido como er6tico. Esta
actitud no necesariamente tenia una carga consciente de erotismo ni tenia Petrozzi la
intencion de llevar erotismo a su danza, pero ha sido estimulante. Romper patrones ha
movido emociones y sensaciones y le ha sumado atractivo a sus ya particulares e imponentes

caracteristicas fisicas hasta convertirla en un icono sexual en Lima en la década de 1990.

De Rodriguez

Rodriguez ha mencionado que el publico ha visto erotismo en obras en las que ella
trataba cualquier otro tema que nada tenia que ver con esto. Da como ejemplo una obra que
tenia como tema el racismo y otra que estaba basada en las peleas con su hijo adolescente. Es
obvio que no se tiene control sobre lo que el pablico siente y experimenta, y la lectura que le
da a una propuesta. También es cierto que la danza suele generar sensaciones eroticas por
diversos motivos: el contacto fisico entre los bailarines, los cuerpos con energia intensa,

situaciones extremas fisicas®’ y emotivas. De esto hay mucho en la danza de Rodriguez.

37 Por ejemplo, los estiramientos extremos que realizan todos los bailarines de Rodriguez. Sobre esto
Steve Paxton, citado por Johnston, escribi6: “I speculate that some of the qualities which have made
ballet, in spite of its practitioners, the second oldest professional physical tradition, is an early
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Aparentemente lo notan varios de los encuestados. No obstante, la carga er6tica en el trabajo
de la coredgrafa no es algo de lo que ella tenga consciencia. Velo piensa que son los
bailarines los que convierten las motivaciones que Rodriguez les da en algo erético. Sobre
esto, Tripera lo desarrolla un tanto mas. Dice que el deseo no radica en el objeto externo, sino
en los impulsos narrativos de los bailarines, en la pulsion interna de ellos. Como hemos
citado anteriormente, esto es algo que propone Bataille. Estructura piensa que “en el trabajo
de Fany el erotismo se manifiesta mas por su fascinacién por los cuerpos de los bailarines y
se evidencia el placer que logra producir en ellos mediante la experiencia misma de bailar.
Uno de sus caminos es, sin duda, empujar al cuerpo hasta sus limites por lo que se vuelve el

marco del erotismo”.

Tanto Ubicuo como Elmundo creen que los vestuarios aportan a generar erotismo,
pues enfatizan las curvas y resaltan zonas erégenas del cuerpo, pero lo que es curioso es que
ambos coinciden en que es mas evidente el erotismo de hombres (homoerdtico) que de
mujeres. No explican bien por qué perciben esto, pero se puede deducir que los bailarines
hombres tienen una presencia mas extravagante, que se lucen sin reparos, mientras que, en el
caso de las mujeres, se nota homogenizacion de los canones estéticos, la manera de
presentarse es mas “normal” o comun segun los parametros sociales. ES quiza por esto que

Camaleon las describe como “convencionales y modositas”

infusion of psychologically basic modes of energy use which | find similar to the ecstasy of stretching
such as is experienced during certain types of orgasms...a positive and energized stretch. Every body
knows what Graham’s ‘contraction and release’ syndrome is all about, A sex physiologist could
probably make a critical contribution to dance literature with some scientific analogies ...although the
motives are different, the pervasive ‘stretch’ in ballet is similar to the orgasmic stretch, not only in
position but in the energy employed to get there and stay there” (Johnston, 1968, citado en Banes,
1887, p. 63).
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4.4.4. En las obras analizadas
Platos rotos

En esta obra el erotismo se presenta de manera explicita. Son los personajes, no los
bailarines, los que lo experimentan.® Evidentemente, esta diferenciacion entre personajes y
bailarines es dificil y arriesgada de hacer, pero a lo que nos referimos es que la experiencia de
los bailarines se ve canalizada y adecuada al crear personajes que viven situaciones

especificas.

A menudo el erotismo aparece en situaciones violentas, voraces y rabiosas. Ni bien
comienza la obra, el personaje femenino, dispuesto a emprender un viaje, se ve abordado por
una gran cantidad de ratas (o algun animal parecido). Estos mufiecos son guiados por un
hombre en patineta/triciclo. Las ratas se suben sobre su cuerpo. La mujer se muestra
espantada, pero en un instante este miedo se convierte en goce sexual. Ella se estremece y
contornea gimiendo de placer. Este inicio es determinante para lo que seré el resto de la obra
en donde apareceran muchas otras situaciones en las que actos de violencia (jaloneos,
agarradas bruscas de tetas) se convierten en instantes de placer que sugieren un goce
sadomasoquista. Sin embargo, estos no se desarrollan. En todo caso, el erotismo convive con
el dolor y la violencia. Es mas, quiza el erotismo es la fuerza necesaria para sostener (se) en

estos momentos.

También se presenta una relacion entre el mundo infantil y el erotismo. Aparece en
juegos entre los personajes, de manera tosca y muy espontanea. En una escena, algunas

bailarinas manipulan a mufiecos bebés. Entre las muchas acciones que les “hacen hacer”,

3 El bailarin y coredgrafo Jonathan Burrows (2010) lanza la pregunta: “When you walk onto the stage
are you presenting yourself or are you presenting someone or something else?” (p. 192). Para un
bailarin, es dtil tener esto claro. En el caso de Carbone y sus bailarines, son personajes los que ha
creado, pero como estos han sido construidos a partir de experiencias personales, los limites son
faciles de atravesar.
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hacen que se besen en la boca entre si. En otra escena una mujer se mece sobre una escalera
colgada de manera horizontal. Sobre ella hay, colgadas también, ropa de nifias. Ella

manifiesta nostalgia y melancolia, pero también placer y tranquilidad. Disfruta de su cuerpo.

Los actos explicitos sexuales ocurren tanto a solas como en duo y en grupo. En, por lo
menos dos momentos, mujeres tienen rapidas masturbaciones. Una es méas explicita mientras
que la otra es metaforica. Una mujer frota su maleta sobre el suelo mientras gime. Luego
aparece un duo de hombres donde el poder y la dominacion es el tema principal. El bailarin
vestido de militar queda solo. Se quita el uniforme. Debajo lleva ropa interior femenina. Se
coloca una peluca y disfruta tocandose y moviéndose, placida y sensualmente, de su
femineidad. Se siente bien en su piel. Una escena comienza con un beso apasionado y
cargado de amor entre un hombre y una mujer, pero prontamente son separados. Ellos luchan
por juntarse. Luego quienes los separan los empujan nuevamente juntos, pero estos no logran
volver a estar bien. Lo dafiado, dafiado queda. Mientras tanto, un bolero suena y hace
referencia al pasado, hay una nostalgia por este, pero se sugiere que es imposible enmendar lo
que ya ocurrid: “si las cosas que uno quiere se pudieran alcanzar”, “si quisiera lo mismo que
20 afos atras”, “un amor que se nos va, un pedazo del alma que se arranca sin piedad”. Otra
escena cargada de franco erotismo es una en la que tres mujeres y un hombre duermen cada
uno dentro de sus respectivas maletas. Poco a poco comienzan a despertar y el deseo los
invade. Se autocomplacen, pero también algunos se imponen a la maleta de otros y los

sorprenden con manoseos Y besos a los que los acosados responden a veces con rechazo y

otras con el mismo deseo. Estos encuentros son de a dos o de a tres, entre todos.

Queda claro que Platos rotos esta cargado de erotismo. Cabe resaltar que cada vez
que aparece, brota intempestivamente y no es desarrollado. Es interrumpido o transformado.

Es lo que Vendaval describe como “la aparicion del erotismo no se desarrolla, sino que es
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transformado en una situacion opresora para la mujer”. Si bien esto no ocurre en todos los

casos, es cierto que es bastante comun.

Solar plexus

Encontramos en Solar plexus que el erotismo se presenta de dos maneras
principalmente. Aparece, aunque de manera muy tenue, ligado a lo estético, al goce de ser
mirada y de mostrarse. La bailarina que representa a Isadora inicia la obra moviéndose
lentamente y en un estado de relajacion. Esta con el frente hacia el publico y parece disfrutar
de los leves arcos, movimiento de brazos, y de tocarse el pelo suelto. En el resto de la obra,
ellay las bailarinas “réplicas” de Isadora pasan por distintos estados y dinamicas de
movimiento, pero en todo momento parecen estar mostrando algo al publico y disfrutando de
ello, aungue esto no sea muy evidente o, mas bien, no llega a percibirse el goce en su
totalidad. En contraste, estan las dos intervenciones de Odeh. Su goce surge mas del sentir, de
provocarse un estado que del ser mirada. En su primera aparicion ella esta de espaldas. Se
mueve desde las entrafias y desde la columna, con movimientos repetitivos que podrian
llevarla a un climax. En su segunda aparicion toma el espacio con “hambre”, lo abarca sin
miedo, segura de ella. Se siente la pulsion atras de lo que hace. Estas dos maneras de
expresion de erotismo son totalmente validas. Si una aparece con mas intensidad que la otra
es posiblemente porque Odeh se ha apropiado de la técnica, o las técnicas, de movimiento. Es
cierto que en su caso no se reconoce una técnica tradicional o formal, pero, en realidad, no
tiene que ver tanto con la técnica que se use, sino con cuan apropiada esté. De lo contrario, es

dificil desatar los deseos y el goce.

En todos los casos, el erotismo aparece como un disfrute individual y no en relacion al

otro. De hecho, hay momentos en el que las bailarinas y el bailarin se relacionan. En la
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mayoria de casos, no hay contacto fisico, pero esto es irrelevante en cuanto a que el erotismo

no es uno que se nutre a partir de vinculos directos entre los bailarines.

Se observan dos elementos, a parte de los bailarines, que colaboran a generar una
atmosfera erotica. El espacio esta dividido a lo ancho por una cortina de finas cuerdas. Los
bailarines estan a veces atras de esta, se produce un efecto intimo y sugerente que remite a un
acto voyeurista. Durante toda la obra se hace uso de proyecciones. Estas “tocan” por
momentos, mediante el recurso del mapping, los cuerpos de las bailarinas. Las imagenes

parecen acariciar sus cuerpos. Sus pieles adquieren nuevas y sensuales texturas.

Entre valquirias

Es un hecho que, en el ballet clasico, la relacion entre la misica y la danza ha sido una
interdependiente: “Throughout the integrated, unified experience of a ballet in the Noverre-
Fokine tradition runs the thread of sound-rhythm combined with movement-rhythm, and their
unique affinity and power to reinforce each other” (Sawyer, 1985, p. 15). Por este motivo, no
sorprende que en Entre valquirias este sea el caso, considerando la fuerte influencia que esta
danza tiene en Rodriguez. No obstante, esta relacién también parece ser un importante
generador de erotismo en la obra. Los bailarines bailan a la musica, y esto les da la fuerza y
emocion necesaria para expresarse, y en la que radica una de las fuentes de placer mas
importantes. Por otro lado, la interpretacion de los bailarines esté llena de anhelo. Desborda
urgencia, algo que sin duda es consecuencia de la direccion de Rodriguez, pero también muy
propia de bailarines jovenes. Este deseo intenso bien puede convertirse (tanto para el bailarin
como para el espectador) en una experiencia erética. Sumado a esto, estan las posiciones
extremas, sobre todo de la protagonista (aunque en la segunda versién ocurre con todos los

bailarines). Los arcos de la columna son muy pronunciados, los levantamientos de las piernas
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también. Ellos se estiran y luego corren por el escenario. Toda esta tension muscular de la
que habla Paxton (citado previamente) se parece a lo que ocurre durante un orgasmo. Los
bailarines también emulan sufrimiento. ¢ Qué es el sufrimiento mas que una emocion intensa?
Bailarinas ya reconocieron que la danza se convierte en erética, pues genera muchas

emociones, entre otras cosas.

Por lo general, en esta obra el erotismo también se vive mas de manera individual.
Aunque hay un ddo romantico entre un hombre y una mujer, este no esta mas cargado de
erotismo que en otros momentos de danza individual. Es cierto que, en la segunda version, las
miradas entre los dos y los toques, el contacto més certero, lo convierten en un momento

bastante mas erdtico que en la primera version.

Al igual que en Solar plexus, en las dos versiones de esta obra se hace evidente que,

cuando las bailarinas/es se han apropiado de la técnica, es méas probable que surja el erotismo.

4.4.5. Puntos a destacar

La palabra ‘erotismo’ causa en todos un desconcierto o rechazo inicial. Prefieren
reemplazar la palabra por ‘sensualidad’ a pesar de que luego aceptan que se refiere a algo

muy similar o a lo mismo.

Para Carbone, el erotismo en la danza es implicito. Moverse y expresar algo equivale
a sentirse viva. También encuentra que la danza es erética por la conexion con el mundo
interno, con ella misma. Destaca lo estimulante de la relacion entre la masica y el
movimiento. Para sus bailarinas bailar es erético, pues lleva a sentir intensamente el cuerpo y
se despiertan emociones. Los encuestados concuerdan con que, en el trabajo de Carbone, el
erotismo aparece de manera explicita mediante gestos y acciones de los personajes (crear

personajes posiblemente le otorga libertad de expresion), que, aunque lo viven en conflicto,
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no los priva del placer. El erotismo es como un intento (fallido) de integrar los cuerpos
fragmentados. En Platos rotos sus personajes lo experimentan en momentos violentos.
Aparece con la misma fuerza que la misma violencia y a la vez como resistencia de ella.
También en situaciones infantiles. Siempre es interrumpido, nunca se desarrolla. Lo viven de

manera individual o compartida.

Petrozzi considera que el erotismo es una manera de vivir que consiste en desarrollar
vinculos compasivos, empaticos, armoniosos y equilibrados con personas y el entorno en
general. Da como ejemplo contrario la actitud machista y prepotente de algunos hombres.
Rechaza los bailes populares e hipersexualizados por las mujeres que, en la actualidad, segun
ella, tienen como objetivo atraer al sexo opuesto para ser aceptadas. Su presencia androgina,
ademas de poner en jaque al género binario, ha despertado (sin proponérselo ella) sensaciones
eroticas. El placer disruptivo por romper el esquema binario ha sido evidente en su trabajo, al
menos hasta hace poco. Para Odeh bailar es un acto sumamente erético en cuanto despierta
emociones, sensaciones y pasiones. Para Peves la interaccion con el sonido es lo que describe
como erotico. Algunos encuestados piensan que el erotismo en las obras de Petrozzi se
expresa en los cuerpos exigidos, desafiantes, valientes, que remueven. Su danza chocante, “in
your face”, es lo que muchos consideran erotico. En Solar plexus aparece un erotismo tenue
ligado a lo estético y a mostrar versus otro mas potente ligado al hacer y al sentir. Las
bailarinas que han logrado apropiarse de las técnicas de movimiento, desatan su deseo y su
goce con mayor facilidad. El erotismo se experimenta de manera individual. El uso de
elementos como una cortina y proyecciones sobre los cuerpos colaboran a generar una

atmosfera erética.

A Rodriguez el termino “erotismo’ le chocd inicialmente, pues lo asocia con lo vulgar.
Ella cuida no ser explicita en cuanto a lo erdtico. Si bien fue conciliandose con el termino,
prefiere usar “sensualidad”, a la que define como fuerza, potencia, desenfado y
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autoafirmacion. Ella menciona que estos son objetivos en su danza, lo cual implicaria que,
bajo su propio criterio, su danza es principalmente erética. Es la energia intensa e ir a limites
fisicos y emotivos lo que lo transmite. Anima a sus bailarinas a que lo logren, pero se cuida
mucho de no excederse y que se vuelva obvio. Para Garrido Lecca, bailar es sumamente
eroético por la integracion de lo fisico y lo emocional. Para Makino es la conexidn al bailar
con otros. Algunos encuestados creen que es la pulsion interna de los bailarines, y el llevar al
cuerpo a su limite lo que hace er6tico el trabajo de Rodriguez. Otros piensan que es la
exposicion del cuerpo y el vestuario que resalta zonas erdgenas lo que colabora, y unos
cuantos creen que el erotismo esta expresado dentro del canon clasico: hombres erotizados y
mujeres mas recatadas. En Entre valquirias se aprecia que la relacion entre la musica y el
movimiento da fuerza y emocion, y esto lo viven con placer los bailarines. Otras
caracteristicas que contribuyen a despertar el erotismo en los bailarines es el anhelo y la
urgencia en sus movimientos, el interpretar sufrimiento que los lleva a sentir emociones
intensas, el pasar por posiciones extremas que ponen en tension a la musculatura. Es, sobre
todo, vivido de forma individual y también se manifiesta con mayor intensidad en los

bailarines que han logrado apropiarse de la técnica.
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Conclusiones

En este texto se argumenta que la danza y el erotismo estan intimamente ligados. Si bien no
es una condicion, el cuerpo es el principal elemento vivencial y expresivo en ambos, por lo
que es frecuente y comprensible que se vinculen. Sin embargo, durante el proceso de
investigacion se encontraron ambigliedades, desconcierto y/o prejuicios ante la palabra
erotismo. Por este motivo, es preciso subrayar los tres factores que, en esta investigacion,
definen al erotismo. El primero es la estimulacion intensa a los sentidos y las apasionadas
emociones que se despiertan al bailar (inicialmente esto fue referido por las entrevistadas
como “sensualidad”). Estas se manifiestan de una forma determinada, pero jamas reprimida
ni inhibida por eleccion y decision de las bailarinas y coredgrafas. Otro es el impulso vital
que se convierte en necesidad de expresar y crear mediante la danza. Finalmente, las

manifestaciones explicitas del deseo sexual.

En definitiva, es posible concluir que el medio conservador limefio si ha influido en
las formas en que se ha manifestado el erotismo de las mujeres en las propuestas de las tres
coredgrafas investigadas. Lo que revela esta investigacion es que el erotismo de estas mujeres
responde Y esta tefiido por las expectativas y demandas sobre las mujeres y su sexualidad en
la clase media y alta de Lima. El analisis del discurso y la propuesta de cada coredgrafa

(resumido lineas abajo) asi lo demuestra.

No obstante, durante la investigacion, se encontré que no se trata de conformismo.
Las coredgrafas no estan dispuestas a vivir bajo ese yugo. Lo desafian, lo confrontan, lo

intentan superar. En algunos casos de manera consciente, en otros no. A veces es evidente, en
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otras, podria pasar desapercibido. En suma, las maneras en que se manifiesta el erotismo en

las propuestas de las coredgrafas son muy distintas entre si.

En cuanto a la danza de Carbone, no cabe duda de que es rica en erotismo. Sin
embargo, este estd asociado al dolor. En lo que concierne a las mujeres, la coredgrafa se basa
en sus propias experiencias y las de sus bailarines para crear. Dentro de estas experiencias, se
encuentran varias de agresion psiquica y corporal. Esto supone que, al haber sido los cuerpos
de mujeres construidos en un sistema opresivo y violento, les ha dado menos posibilidades de
expresion por encontrarse forzadas a estar dentro de los canones que este orden ha impuesto.
Por lo tanto, la construccion de la femineidad se dio de manera fragmentada. Y es justamente
la fragmentacion el quid del asunto en el trabajo de Carbone. Esta aparece de manera
transversal, define absolutamente todos los aspectos que constituyen su danza. Es decir, esta
presente en sus procesos creativos caoticos (entendiendo lo cadtico como algo que se va
construyendo de pedazos inconexos), en las estructuras de la mayoria de sus obras, en el uso
metafdrico de objetos (platos rotos, mufiecas desmembradas), en el movimiento
(desarticulado y stacatto). No obstante, estas caracteristicas no son exclusivas de las mujeres
ni de los hombres. Por momentos se presentan indistintamente en unas y en otros, pero
siempre las femeninas enfatizan una posicion subordinada, maltratada, y la masculina una
opresora. Es tan coherente el trabajo de Carbone en cuanto a que la fragmentacién es la base
sobre la que construye su propuesta y sus ideas que no es de sorprender que esto incluya a la
manera en que el erotismo de mujeres se manifiesta. Este aparece, de manera abrupta y sin
aparente sentido, en situaciones de conflicto de los personajes, muchas de ellas ligadas a la
violencia (quiza es también una manera de resistirla). Son representaciones explicitas, feroces
y siempre interrumpidas. Es un erotismo doliente y fragmentado, como la sociedad en donde

ha crecido.
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En el caso de Petrozzi es mas complejo establecer como se manifiesta el erotismo de
mujeres. Por un lado, en varios aspectos que componen su discurso y su danza, existen
dualidades. Por el otro, ha habido un cambio en sus estimulos, intereses y objetivos a través
del tiempo. Lo que es sumamente claro es que Petrozzi critica al binarismo, a las posiciones
estereotipadas de género y a la hegemonia masculina. En sus inicios y durante mucho tiempo,
fue provocadora y este placer que encontr6 en la disrupcion tuvo como objetivo generar
reflexion y azuzar conciencias. Su mensaje fue claro y fuerte. Ademas, su presencia
androgina y su comportamiento desafiante resultaron estimulantes y provocadores, y

despertaron asi sensaciones erdticas.

No obstante, al analizar su propuesta, no se le puede analizar a ella sola, sino también
las bailarinas con las que trabaja. Petrozzi cree firmemente que su elenco debe ser formado
con la misma técnica y filosofia que ella profesa. Como resultado, su propuesta adquiere un
aire formal y normativo, lo que contrasta con sus propuestas mas irreverentes y “anti-
establishment”. Sin duda también son cuerpos valientes, exigidos y militantes, pero no
rebeldes, como lo es Petrozzi. Por estos motivos, el erotismo trasgresor y rebelde con el que
se le identifica a ella se contrasta con el placer que se produce en las bailarinas al estar
dispuestas y deseosas a darlo todo, y llevar el mensaje de quien es una fuente de inspiracién y

admiracion, es decir, Petrozzi.

En cuanto a los cambios por los que la coredgrafa ha pasado, inicialmente su estimulo
principal era la irreverencia en cuanto a temas de género. Actualmente, esta no es su principal
motivacion. Le sigue preocupando el sometimiento del cuerpo femenino a la mirada y deseo
masculino, pero ahora prioriza el bienestar y equilibrio en su vida, y con su danza desea
transmitir belleza, armonia y amor. Ella considera que estamos viviendo tiempos de violencia
y destruccion; entonces, ser feliz a pesar del horror es un acto que rompe aquello que se esta
normalizando y estableciendo. La forma en que se manifiesta actualmente es aun difusa, esta
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en busqueda de nuevas formas, pero su pulsion sigue estando motivada por el inquietar, el ir
en contra del statu quo. El erotismo en sus propuestas es uno que se enciende con la

confrontacioén a lo establecido.

Para Rodriguez, a diferencia de Carbone y Petrozzi, los temas de género no han sido
de su interés. A ella le interesa principalmente la energia, las posibilidades del cuerpo y el
virtuosismo en la danza mas alla del género. Ella reconoce que hay diferencias culturales
entre lo masculino y lo femenino, pero su objetivo no es cambiar el statu quo, sino lograr
perfeccion corporal. Es por esto que, a simple vista, su posicion sobre género parece
convencional. Las mujeres en su propuesta se presentan como bonitas, juiciosas y
complacientes (algo esperado en el medio conservador limefio), pero también como
vehementes, deseosas y hambrientas por lograr la perfeccion dentro del canon de la bailarina
“ideal”. De hecho, el deseo por lograr su cometido es una pulsién interna que, como tal, es
erética. Esta pulsion no es exclusiva de las mujeres, los hombres la sienten también. No
obstante, el hecho de rechazar lo explicito y lo vulgar en su propuesta, sumado a que todos
los bailarines son el resultado de las construcciones sociales, hace que el canon clasico
aparezca reforzado. Es decir, los hombres son mas erotizados y las mujeres mas recatadas.
Sin embargo, y lo que resulta paraddjico, es que el encajar y no confrontar a la sociedad, y a
la vez ser reconocidas y admiradas por sus habilidades, va, solapadamente, otorgando a las
mujeres reconocimiento y poder. Este empoderamiento, a su vez, nutre y desata su erotismo.
Es una manera nada deleznable de disfrutar de sus cuerpos en una sociedad que no se lo pone
facil.

Ahora bien, aunque las manifestaciones de erotismo en las tres propuestas son muy
distintas entre si, lo que tienen en comun es que este no aparece en primer plano. Esta
presente porque es inevitable que aparezca, pero se asoma solapadamente. En consecuencia,
ninguna de ellas genera un discurso ni postura sobre la vivencia femenina del erotismo. En

124



este sentido, se puede afirmar que las coredgrafas no estan aprovechando del todo el
potencial que la danza contemporanea provee para las manifestaciones gozosas, libres y
desenfadadas del erotismo de mujeres. De mas esta decir que la danza contemporanea puede
ser abordada desde muchas perspectivas. Las motivaciones e intereses que las han construido
son tan diversas que no tendrian por qué atender este tema. Sin embargo, esta investigacién
ha tenido la intencion de generar reflexiones sobre la importancia de revalorar el concepto y

la practica del erotismo de mujeres.
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ANEXOS

- Guia para entrevista a coredgrafas
- Guia para entrevista a bailarinas

- Guia para encuestas
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Guia para entrevistas a coredgrafas

Explicar la investigacion

1)
2)
3)
4)

5)

6)
7)
8)
9)

¢ Es diferente para ti trabajar con bailarines hombres y mujeres? ¢Por que?

¢ Consideras que el tema de género es importante para ti en tus obras?

¢ Como te relacionas/comprendes/diferencias lo “femenino” de lo “masculino?

¢Como crees que en Lima el publico de danza aprecia/percibe/expecta al cuerpo de
las bailarinas? ¢ Qué espera de ellas? ¢ De sus cuerpos?

¢Por qué me sugeriste estas obras cuando te pedi una donde se manifestara el erotismo
de las mujeres?

¢ Qué es para ti el erotismo?

¢Cuan importante es para ti el erotismo en tus obras?

¢ Cuan frecuentemente aparece el erotismo de mujeres en tus obras?

¢Como crees que en Lima el publico de danza recibe propuestas eréticas?

Pasaje a otros temas

10) ¢De cual clase social te consideras tu? ¢ Tu publico? ¢ Tus bailarinas?

11) ¢Por qué trabajas con las bailarinas con las que trabajas?

12) ¢Qué le aportan a tu trabajo?

13) ¢A cuales bailarinas (de las obras que analizaré) me recomiendas que entreviste?

Pasaje para hablar de sus carreras

14) ¢Como ha ido evolucionando tu trabajo? ¢ Tus intereses y propuestas han ido

cambiando con el tiempo?

15) ¢Qué es recurrente en todos ellos?

16) Influencias, técnicas, corrientes.

17) ¢En qué momento de tu proceso, de tu historia, ves a la obra que estoy analizando?

18) Preguntas especificas a cada una, de acuerdo a lo que vea en sus obras 0 a

conversaciones que haya tenido con ellas.

135



Guia para entrevistas a bailarinas

Explicar investigacion

1.

2.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

¢ De cual clase social te consideras? a. Alta b. Media c. Emergente d. Popular
¢ Cual es tu formacion y experiencia en danza?

¢Eres o has sido alumna de X? ;Desde cuando?

¢Hace cuanto que trabajas con X?

¢En cuéantas obras de ella has estado?

¢ Como describes el trabajo de X?

¢ Qué es lo que te resulta interesante de trabajar con X?

¢Cuanto te ha influido trabajar con X?

¢ Te identificas con su trabajo?

¢ Cual consideras que ha sido tu aporte al trabajo de X?

¢Como son los procesos creativos de X (especificamente del que voy a analizar)?

¢Ella propone ejercicios, marca movimientos? ;Cuanto es propuesta de ustedes...?

¢ X trabaja de manera distinta con hombres que con mujeres?

¢ Consideras que el tema de género es importante en sus obras?

¢ Crees que hay erotismo en las obras de X (especificamente la que estoy analizando)?
¢ Qué es para ti el erotismo?

¢ COmo te sientes con relacion a tu cuerpo?

a. Te gusta b. Te da vergiienza o incomodidad que sea visto c. Crees que el cuerpo de

una bailarina debe de tener ciertos requisitos

17) ¢Cuan erdtico para ti es bailar?

18) ¢Cdomo crees que el publico limefio recibe lo erético?
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Guia para encuesta

Nombre
Ocupacion

Otros datos importantes sobre el/la entrevistada/o

=

¢Desde cuando conoces el trabajo de X?
2. ¢Cuéles obras recuerdas de ella?
3. ¢Como describirias su trabajo?
4. ¢A qué sector de la sociedad consideras que pertenece/representa?
a. alto
b. medio
C. emergente
d. popular
5. La consideras una artista (elegir las que se apliquen)
a. convencional
b. trasgresora
c. original
d. provocadora
e. complaciente
f. innovadora
d. influyente

6. ¢Cudl consideras ha sido su aporte al medio artistico y/o al sector de la sociedad que

conoce su trabajo?

7. ¢Consideras gque toca temas de género en sus obras?
a. Si
b. No
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8. ¢Encuentras diferencias en los roles o maneras de expresion entre sus bailarines
hombres y mujeres?

a. Si
b. No
Si la respuesta es si,
9. ¢Cuales son estas diferencias?
10. ¢Qué caracteristicas tienen las mujeres con las que trabaja?

11. ;Hay erotismo en sus obras?
a. Si
b. No

Si la respuesta es si
12. ;Como se manifiesta este erotismo?

iGRACIAS!
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