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			Las artes del cuerpo como celebración de la vida y el encuentro

			Resumen

			Las artes del cuerpo como celebración de la vida y el encuentro es una obra que reúne los resultados de investigación de diversos académicos latinoamericanos, europeos y asiáticos alrededor del cuerpo, como escenario de tensiones disciplinares que contribuyen a la comprensión epistemológica de la investigación basada en artes, la investigación-creación y la investigación semiótica-sensible.

			Celebrar la vida mediante el movimiento, la creación, la posibilidad de ser y estar en espacios transfigurados por la presencia de lo bio; la danza como intersticio creador de nuevos ritmos de vida; el corpus pasional como agente del cambio, de la transición y la construcción de subjetividades sensibles que buscan otras formas de reexistir en el mundo. Ya no basta pensar el mundo. Sentirlo es un propósito inevitable para las nuevas generaciones de investigadores. Se investiga para sentir, para crear y para volver a existir en medio de las crisis ontológicas que han creado grietas en los paradigmas clásicos de la investigación. El cuerpo deconstruye el lugar del objeto-sujeto y abre la posibilidad de explorar lo sintiente en el investigador como agencias contemporáneas del conocimiento.

			Esta obra forma parte del trabajo colaborativo con la Asociación Internacional de Semiótica iass-ais y la Federación Latinoamericana de Semiótica fels.

			Palabras clave: arte y composición; figura humana en el arte creación; investigación-creación; la investigación semiótica-sensible; arte contemporáneo.

			The Arts of the Body as a Celebration of Life and Encounter

			Abstract

			The Arts of the Body as a Celebration of Life and Encounter is a work that brings together the research results of several Latin American, European, and Asian scholars around the body as a scenario of disciplinary tensions that contribute to the epistemological understanding of arts-based research, research-creation, and semiotic-sensitive research.

			To celebrate life through movement, creation, the possibility of being in spaces transfigured by the presence of living organisms; dance as a creative interstice of new rhythms of life; the passionate corpus as an agent of change, transition, and the construction of sensitive subjectivities that seek other ways of re-existing in the world. It is no longer enough to think about the world. To feel it is an inevitable purpose for the new generations of researchers. Research is done to feel, create, and exist again amid ontological crises that have created cracks in the classical research paradigms. The body deconstructs the place of the object-subject and opens the possibility of exploring the sentient in researchers as contemporary agencies of knowledge.

			This book is part of a collaborative work with the International Association for Semiotic Studies iass-ais and the Latin American Federation of Semiotics fels.

			Keywords: art and composition; human figure in art creation; research-creation; semiotic-sensitive research; contemporary art.
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			Presentación


			Las artes del cuerpo como celebración de la vida y el encuentro es una obra que reúne los resultados de investigación de diversos académicos latinoamericanos, europeos y asiáticos alrededor del cuerpo como objeto que define la matriz epistemológica de la investigación basada en artes, la investigación-creación y la investigación semiótica-sensible.

			Cada uno de los capítulos responde a la socialización de resultados de investigación, en los cuales el cuerpo se ha configurado como un presupuesto teórico y categorial en tensión, en permanente discusión. Así, se aducen los múltiples desplazamientos paradigmáticos que han venido presentando tanto el arte contemporáneo (Danto, 2010) como las manifestaciones artísticas, creativas, literarias y formativas alrededor de los estudios del cuerpo.

			El cuerpo deviene en sentido, significado y celebración. De este procede la posibilidad de reconfigurar los trayectos metodológicos para hacer investigación mediante el reconocimiento del encuentro entre los sujetos que le habitan. Se asume el cuerpo como unidad de la celebración de la vida y el encuentro, como forma manifiesta con la que el investigador asume su papel en el mundo. Las artes de los cuerpos son espacios de convivencia, en donde cohabitar es la acción primaria que se deconstruye en la descripción, la explicación y el análisis de cómo se signa, cómo se organiza la vida en relación con el entorno, la naturaleza y la presencia de otro en interacción permanente.

			El cuerpo se postula como aquel sujeto-objeto que busca controvertir la separación del concepto con la acción in situ. El cuerpo se postula como interrogante en proceso, como acontecimiento (Ricœur, 1990) que se expande en tiempo y espacio por su condición orgánica, así como simbiótica con otros cuerpos y es estimulante con el fenómeno o el hecho que define para sí.

			Esta obra se compone de trece capítulos en los que se rastrean las dimensiones hermenéuticas, semióticas, antropológicas, sociológicas y psicológicas relacionadas con las artes del cuerpo. Los primeros capítulos buscan comprender el cuerpo como sujeto-objeto de paradigmas de investigación disruptivos, que motiva un desplazamiento crítico de la mirada del investigador hacia las formas canónicas y tradicionales cualitativas, lo cual permite así la comprensión de otras formas de crear en movimiento. En este sentido, se destaca la creación coreográfica, la videodanza, la screendance y la mediatización de la performance como kinesferas expandidas, mediante las cuales se manifiestan la corporeidad encarnada y una recorporización del sujeto mismo.

			En un segundo momento de esta obra se presenta el cuerpo como un objeto que se tensiona conceptual y metodológicamente para los procesos de creación artística. Se abordan los procesos de autoengendramiento y resignificación de lo que implica el cuerpo “trans”, el cuerpo que se moviliza en acciones artísticas para demostrar lo pasional, lo visceral y la condición biopolítica que lo permea.

			De igual manera, al final de la obra se abordan las corporalidades y los sentidos que las configuran, como maneras de interactuar, dialogar y escuchar con y para otros cuerpos. En uno de los capítulos, el silencio se asume como esa manifestación viva de lo que cuerpo no demuestra de manera háptica u oral. En este orden de ideas, los cuerpos funcionan como cruces semióticos entre el espacio y el tiempo, donde no solo la música, sino también la danza, la tecnología y los nuevos medios terminan por reconsiderar los espacios personales que delimitan estas corporalidades contemporáneas.

			En una cuarta parte de la obra, las corporalidades se asumen como lenguajes en movimiento, lenguajes de la creación y de la configuración de espacios de identidad institucional en escenarios formativos. Aquí se interpela hasta dónde la festividad, el encuentro y la celebración de la vida son escenarios que reestructuran la noción de los festivales culturales, de las fiestas electrónicas en las comunidades juveniles y de los espacios donde se rescata el valor de la formación identitaria, como son los museos y las escuelas.

			En los últimos capítulos, que no son menos importantes, se explora el cuerpo como noción, estado innato del ser humano previo a la creación, para así asumir que la intercorporeidad es un fenómeno perceptible, representativo y semiótico que da origen a tendencias como el bioarte y la creación fotográfica. En estos capítulos se comienzan a tejer metáforas visuales, plásticas y performativas con las que se redescubre el lugar del cuerpo en los procesos de investigación y creación.

			Sea usted bienvenida y bienvenido a estas reflexiones epistémicas y metodologías de las artes del cuerpo como formas expeditas para la celebración de la vida y el encuentro.

			Jorge Eduardo Urueña López

			Rocco Mangieri
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			Kinesferas expandidas:
danza y performance en tiempos de confinamiento

			Rocco Mangieri

			Universidad de los Andes (Venezuela)

			Resumen

			Durante la pandemia no se interrumpió de manera significativa la creación coreográfica y, más bien, se incrementó con respecto a las fases anteriores. Aunque muchos coreógrafos y artistas de la danza estaban involucrados antes en la videodanza y la screendance, a través de la perfomance multimedial e intermedial, el confinamiento introdujo un nuevo elemento no ensayado plenamente con anterioridad a nivel de los artistas jóvenes: la necesidad de experimentar, de crear y de expresarse en espacios de confinamiento haciendo un uso intensivo de los medios tecnológicos y las plataformas digitales. Este trabajo de investigación explora los procesos semióticos de corporeidad encarnada y recorporización. Partimos del modelo de la kinesfera de Rudolf von Laban como espacio personal, como envoltura y con sus transformaciones.

			Introducción


			La danza é divina, il corpo é il miracolo.

			Gillian Hobart (2014)

			El estudio y la reflexión sobre la intercoporeidad o embodiment, aunque proceden en un primer momento del campo de la antropología y la fenomenología, se han extendido en el espacio de las investigaciones sobre la danza, el teatro, la performance y las artes del movimiento. Uno de los focos principales ha sido, entre otros, el estudio de los modos somáticos que permiten establecer entre los cuerpos una relación intercorporal que no es solamente de carácter físico, sino además afectivo, exteroceptivo y propioceptivo.1 De hecho, así ocurre en las artes escénicas, cuando menos a dos niveles simultáneos: entre los cuerpos actuantes entre sí y entre los cuerpos actuantes y el público o participantes.

			El contexto pandémico aún no ha terminado. Hemos intentado focalizar un primer tipo de lectura semiótica alrededor de algunos puntos: la producción de efectos intercorporales o embodiments en los entornos de interactividad virtual, en línea; la creación y significación de los espacios personales o personal spaces.2 El concepto de espacio personal, proveniente de la psicología, la neurociencia y la psicomotricidad, es un campo de investigación relevante en las prácticas de las artes del cuerpo durante la pandemia, relacionado con los límites o las fronteras del cuerpo individual en el entorno de una creación coreográfica personal y colectiva. Trataremos de analizar las relaciones y dinámicas espaciales e intercorporales entre los esquemas de Laban y las experimentaciones de los artistas en los espacios de confinamiento.3

			Además de remitirnos a otros ejemplos, hemos tomado como referencia los talleres-laboratorios realizados entre 2020 y 2021 por el laboratorio italiano de danza Movimento Centrale. Este contó con un grupo de participantes provenientes del teatro, la música, la danza y la performance, a través de un programa interactivo en línea que, entre otros objetivos, se proponía explorar las nuevas posibilidades de la coreografía a distancia y en tiempo real utilizando las plataformas disponibles en la web.4

			1. La kinesfera


			Comenzaremos tratando de establecer una relación entre algunos elementos coreográficos de la screendance y la kinesfera de Rudolf von Laban (1928,1947, 1966, 1987). La hipótesis es que los espacios de confinamiento y de trabajo, tanto a nivel del coreógrafo como de los participantes, pueden interpretarse como un modelo virtual modificado de la kinesfera. Nos centraremos fundamentalmente en la construcción del espacio, además de algunos otros aspectos del modelo de Laban. Se trata de encontrar relaciones entre espacio personal (desde la perspectiva de la neurociencia y la semiótica) y las dinámicas espaciales que permiten una kinesfera expandida. Por otra parte, como señalamos en la introducción, en el interior de esa relación se insertan los efectos de una intercorporeidad virtual, a distancia y en línea. Es muy posible, lo veremos más adelante, que sea precisamente este último elemento el que juega un rol determinante en el sistema de las relaciones significantes.

			La espacialidad de la kinesfera está organizada en el interior de un cuerpo geométrico (un icosaedro) que establece las direcciones que el cuerpo puede tomar haciendo uso de todos sus componentes (cabeza, tronco, extremidades; véase la figura 1). Funciona como una suerte de coreógrafo silencioso que guía el orden y las posibilidades espaciales del movimiento. En el interior de este cuerpo geométrico podemos crear una cantidad considerable de gestos y posturas. Laban propone cuatro elementos fundamentales: flujo, peso, tiempo y espacio. Todos ellos están vinculados a la definición de esfuerzo.5 La kinesfera es una envoltura geométrica (que puede ser real o virtual) que indica y promueve direcciones y sentidos del cuerpo a nivel expresivo y exteroceptivo. Más adelante veremos que los conceptos y figuras esfuerzo y envoltura nos servirán como eje semántico y discursivo a nivel de una descripción y lectura semiótica (véase la figura 2).6
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			Figura 1. Kinesphere, Rufolph von Laban


			Fuente: Pinterest; https://www.crehana.com/blog/estilo-vida/que-es-kinesfera/
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			Figura 2. Las ocho acciones básicas del esfuerzo: dabbing (frotar), flicking (mover), punching (golpear), slashing (hendir), gliding (deslizar), floating (flotar), thrusting (empujar), wringing (torcer)


			Nota: en el centro del volumen se disponen las coordenadas fundamentales del esfuerzo, suave-fuerte, directo-flexible, sostenido-inesperado

			Fuente: https://www.conductorsreference.com/movement

			Este modelo de creación y articulación del movimiento corporal puede leerse como una semiótica en el orden de la sintaxis, en el cual las figuras están interconectadas por oposiciones nítidas aun cuando creemos que posibilitan gradaciones y zonas de mediación en el paso o tránsito de un vértice a otro. También, si lo interpretamos en el interior de una coreografía física y emocional, las combinaciones pueden ir más allá de la oposición simple. De hecho, el cuerpo del danzante o performer puede al mismo tiempo rearticular estos ocho elementos en varias combinaciones simultáneas (que se producen en el tiempo y en el espacio), como, por ejemplo, en una acción compleja que simultáneamente implica moverse flotando, deslizarse, flotar y empujar un objeto o el cuerpo de otro danzante. Una lectura apropiada del modelo de Laban debe tener en cuenta la dimensión propiamente sintagmática de la danza,7 que incluye la concatenación así como la simultaneidad, como ocurre, por ejemplo, en la dance contact y en la vasta creación coreográfica contemporánea. La combinación de los elementos de las figuras 1 y 2 origina el icosaedro de Laban, la geometría de base del espacio personal del cuerpo danzante.8

			Pero las relaciones entre los movimientos corporales y la envoltura espacial no es solamente de carácter puramente geométrico y físico, sino que involucra las dimensiones del espacio, tiempo y peso a través de figuras según el plano del contenido, tales como: fuerte, repentino, sostenido o suave. Podemos, de hecho, reagrupar estas figuras en tres tipos de oposiciones fundamentales: fuerte-suave, directo-indirecto y sostenido-repentino. De esta manera, las ocho figuras básicas del esfuerzo (noción clave en el modelo) se asocian semióticamente, cada una de ellas, a tres dimensiones de la significación. Retomaremos este esquema hacia el final de este capítulo, cuando abordemos la articulación metodológica entre la kinesfera como límite activo del espacio personal del danzante y las dinámicas del encuadre o pantalla de video.
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			Figura 3. Esquema de relaciones semánticas entre las ocho figuras del esfuerzo y las figuras del espacio, tiempo y peso

			Fuente: elaboración propia

			2. Screendance


			Nuestra intención es analizar las sesiones coreográficas mediadas por las plataformas de contacto e intercambio virtual, pero este tipo de acontecimiento virtual supone, en vínculo con la danza y las artes del movimiento, volver de algún modo a lo que se ha denominado como screendance.9 La screendance es una forma de arte híbrido que combina el movimiento corporal con la cámara de cine o video y otros recursos de la tecnología de la imagen. La relación entre ambos, la cámara y el sujeto en movimiento, está entrelazada en el proceso de edición y ofrece una danza fílmica o videográfica. Cuerpo y cámara danzan juntos. Como explica Douglas Rosenberg (2012), “La screendance es una construcción de una coreografía que vive solo cuando se presenta en películas, videos o tecnologías digitales” (p. 26). International Screendance Journal lo describe como: “una amplia red que incluye danza, performance, artes visuales, cine y artes mediáticas”10. Una danza creada en principio para la cámara y el encuadre, en la que la coreografía y las posibilidades de la pantalla se complementan y funcionan en conjunto:

			La danza para la cámara supone una estetización de la práctica y una reconcepción de lo físico para su registro y recepción a través de la pantalla: la danza para la cámara es inherentemente una experiencia mediada [...] la representación se filtra a través de las estrategias compositivas y estéticas del operador de cámara, y luego nuevamente en el proceso de edición. (Rosenberg, 2012, p. 6; cursivas añadidas)

			La danza y la performance se han multiplicado durante el confinamiento y las sensaciones de incertidumbre. Los artistas y coreógrafos han desarrollado una serie de estrategias para dar alternativas a la práctica de la danza, potenciando y explorando modos de representación del cuerpo en los medios; se trata del cuerpo en movimiento mediado por la pantalla. Por otro lado, la creación individual experimenta un crecimiento para el artista aficionado o semiprofesional con escasos medios, pero con imaginación e intuición.

			3. Site-specific: cuerpos situados


			Podemos considerar que uno de los rasgos más relevantes de un cuerpo envuelto en una kinesfera es su condición de estar situado, marcar una posición, ocupar un espacio y, a la vez, construirlo a través de una exploración exteroceptiva y emocional que ocurre en el tiempo de realización del performer. El cuerpo del danzante crea un site-specific.

			En el arte contemporáneo, site-specific (arte in situ) se refiere a una práctica muy extendida actualmente caracterizada por generar o crear una experiencia corporal y objetual que solo adquiere significación en un lugar determinado y que al ser trasladada perdería su significado. Es un modo de enunciación en sentido pleno en cuanto se produce en el hic et nunc de un yo-tú-aquí-ahora. Estas figuras de la enunciación poseen además plenos rasgos indexicales, pues marcan singularidades acontecimentales irreproducibles en otro espacio o lugar elegido por el artista.11 Durante los confinamientos, el cuerpo danzante nos muestra un vasto repertorio de modos o tipologías de uso y resignificación de los espacios domésticos, los espacios de transición entre lo privado y lo público (entre otros, los vanos o umbrales, balcones y ventanas); los espacios al aire libre (parques, bosques, lugares cercanos a la casa); los espacios más íntimos (el dormitorio, el baño), y también intervenciones cortas y más efímeras realizadas en espacios públicos (plazas, calles o el metro).12

			4. La kinesfera como envoltura: kinestesia, cenestesia y espacios personales


			La envoltura cenestésica es, pues, una envoltura semiótica que funciona a la vez como ícono y como índice: índice de un equilibrio de las tensiones superficiales y de la conversión en superficie de las tensiones profundas que animan la carnalidad; ícono de una instancia actancial que se ha formado a partir de las solicitaciones de la carnalidad, y que por eso está comprometida en un devenir irreversible (Fontanille, 2017, p. 173).

			En principio, la kinesfera podría considerarse solamente como una envoltura cinestésica. Asimismo, como una semiótica que incluye a su vez una semiótica del mundo natural (cuerpo y lenguaje) y una semiótica del espacio, en este caso un espacio geométrico tridimensional (Wortellkamp, 2008). Por otra parte, encajaría perfectamente en la noción de lo propioceptivo y lo exteroceptivo.13 La cooperación actancial entre la propioceptividad corporal del danzante y las extensiones y amplitudes que permite una kinesfera producen una expresión visible de la exteroceptividad que amplifican las informaciones del mundo circundante, en función de una reapropiación y producción de sentido somático y emocional.14 Aunque la kinesfera tiende a ser considerada como envoltura cinestésica, no podemos excluir el nivel interoceptivo, la sensación y la percepción de los movimientos y estados somáticos internos del cuerpo. En este aspecto sería el movimiento del cuerpo y sus dinámicas, en el interior de una envoltura virtual o física, que está profundamente unido o articulado con las sensaciones internas, o lo que se ha denominado en semiótica del cuerpo como cuerpo carnal (Mangieri, 2019). Fontanille (2017) señala que:

			Asimismo, si el movimiento del cuerpo proporciona sensaciones, es también porque encuentra, más o menos, otros cuerpos, otras carnalidades, y estos encuentros actualizan zonas y límites críticos, es decir envolturas que serían en este caso las de las cosas mismas […] entre el movimiento corporal que encuentra la envoltura del mundo y el movimiento del mundo que encuentra la envoltura corporal, el principio semiótico es constante. (p. 167)

			Así, la kinesfera como envoltura es un sistema donde confluyen dos íconos actanciales diferentes y complementarios, las combinaciones de los esfuerzos (fuerzas, tensiones) y del movimiento. La figura a nivel de una sintaxis del plano del contenido sería el esfuerzo, mientras que a nivel del plano de la expresión sería un sistema básico de acciones, como lo muestra la figura 2.

			5. Mediaciones


			En este punto debemos tratar de articular de algún modo la dinámica del movimiento de los cuerpos vinculada a la kinesfera con las dinámicas del movimiento de la screendance. Es decir, tomar en cuenta que los dispositivos y plataformas tecnológicas (en este caso virtuales y digitales) son mediaciones que van a introducir, promover y crear cambios con respecto al modelo de la kinesfera, pensado y creado fundamentalmente para ser activado en unas dimensiones física y emocional diversas del mundo virtual.15 En nuestro rastreo en red hemos conseguido solamente algunos estudios que apenas tocan el tema referido a este punto, con excepción del trabajo de tesis doctoral de Tarryn-Tannille Prinsloo (2018). La autora desarrolla una amplia investigación sobre esto:

			Este estudio es una investigación cualitativa basada en la práctica sobre las formas en que el Análisis de Movimiento Laban (lma) puede contribuir al desarrollo de un vocabulario de pantalla. El objetivo de este estudio es observar y analizar las formas en que la pantalla utiliza el espacio […] La observación dentro del contexto de lma se refiere a reconocer cambios con respecto al cuerpo, el esfuerzo, la forma y los patrones de espacio discernibles en un el cuerpo en movimiento […] este enfoque observacional y analítico facilita una conciencia sobre las cualidades espaciales, temporales y energéticas específicas atribuidas a movimientos, gestos y expresiones. (Prisloo, 2018, p. 6; cursivas añadidas)

			La autora hace uso básicamente de dos modelos: el primero redefine los elementos o las nociones de la dinámica del esfuerzo de la figura 2, en función del uso y sentido de la mediación fílmica o de video. Este esquema introduce, entre otras, la dimensión observacional, la autorial, la oposición entre espacio real y espacio creado por el montaje, así como el uso del cuerpo como site-specific o como instrumento-herramienta (Kappenberg, 2009, p. 97; véase la figura 4). El segundo modelo es el de la proxémica de Edward Hall, que considera cuatro escalas dimensionales y significantes del espacio: íntimo, personal, social y público (Hall, 1966).16 
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			Figura 4. El esquema de Kappenberg introduce elementos de lectura de la screendance que deberían agregarse al modelo de Rudolf von Laban


			Fuente: Kappenberg (2009, p. 14)

			Los análisis de Kappenberg (2009) tienen en cuenta varios factores: 1) los movimientos en relación con la kinesfera; 2) la relación entre cuerpo-esfuerzo-forma; 3) el movimiento de la cámara con respecto al cuerpo danzante, y 4) las operaciones de la cámara como dispositivo (planos, movimientos, ángulos de toma). Hemos decidido de algún modo simplificar este esquema en tres elementos de análisis (véase la figura 5).
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			Figura 5. Esquema metodológico para analizar las mediaciones y relaciones entre la kinesfera y la screendance


			Fuente: elaboración propia

			La noción de encuadre que utilizamos es compleja, ya que no solo comprende el tipo de plano, sino todos los elementos discursivos en juego, a nivel de la imagen y el sonido: plano, ángulo de toma, posición de la cámara, relación campo-fuera de campo, efectos de posproducción, ruidos, música, diálogos, objetos. Por motivos de interés, nos hemos focalizado en la imagen del video desde un punto de vista más cinematográfico, en los efectos de posproducción y, además, en el uso del cuerpo para crear una instalación o site-specific. La lectura debe tratar de sostener la relación entre el cuerpo que virtualmente se mueve en la kinesfera personal y la realización videográfica.17

			6. Kinesferas pandémicas: expansiones y fronteras de intercambio


			Me pregunto siempre dónde terminan los límites de mi cuerpo.

			Víctor Fuenmayor (1999)

			Loin que mon corps ne soit pour moi qu’un fragment de l’espace, il n’y aurante pas d’espace de corps si je n’avais pas de corps.

			Maurice Merleau-Ponty (1945)

			El lector quizás se ha dado cuenta de que además de un enfoque estructural en relación con la significación del movimiento del cuerpo y una envoltura que puede ser real o virtual, debemos introducir la noción de intercorporeidad o embodiment. Los enfoques recientes de la semiótica del cuerpo y las referencias clásicas a la fenomenología son fundamentales, pues este paso nos permite ir mucho más allá de la creación o producción del movimiento en sí mismo e incluir la reflexión sobre la plusvalía significante que implica al cuerpo en movimiento cuando traspasa los límites físicos de la envoltura para alcanzar o producir significación. Esta deslimitación es necesaria para que en cierta forma se establezca no solo una comunicación eficaz, sino sobre todo un entorno emotivo y sensible compartido. Para que esto ocurra debe generarse una dinámica de relaciones significantes intercorporales más allá de lo puramente somático.18 Además, un reconocimiento teórico, en el interior de la semiótica, de los modos y estrategias discursivas a través de los cuales se logra que el otro (observador, dialogante, interlocutor, copartícipe, enunciatario) active las dimensiones de la corporeidad,19 que hacen posible que un límite sea transformado en una frontera de intercambio y de una coparticipación encarnada. Por lo tanto, no solamente se requiere una participación cognitiva, sino pasional: deslimitación, conversión semiótica de límites en frontera, de lo invisible en visible, de lo puramente físico-biológico a los actos encarnados. Ahora, debemos intentar de algún modo proponer una tipología esquemática de la emergencia significante del embodiment a través de la screendance en línea, teniendo en cuenta las figuras de la distancia y de la presencia.

			La screendance como site-specific en línea introduce la enunciación en primera persona, las relaciones, el cuerpo y la materia del mundo que produce el sentido de una encarnación material (embodied materiality) mediada por los dispositivos. Los gestos de conexión entre cuerpo danzante y espacio convierten a este último en un lugar de la enunciación encarnada, además de: 1) el trazado de huellas e improntas; 2) la exploración táctil, la vulnerabilidad de la piel como envoltura primaria y sensible; 3) el carácter efímero del gesto, y 4) la relación espacial entre cuerpo y cámara. Es lo que se ha denominado re-corporización producida por el medio tecnológico y las nuevas relaciones entre el cuerpo, las materialidades y el entorno natural (Vitaglione, 2016). Estos elementos (además de otros) deben ser articulados con el esquema del esfuerzo y sus variaciones en el espacio de la kinesfera. Pero podríamos considerar las combinaciones básicas del esfuerzo relacionadas con el tiempo, el peso y el espacio como figuras del contenido y de la expresión a nivel de una semiótica de lo sensible.20

			7. Cuerpos en riesgo


			Entre 2020 y 2021, un equipo interdisciplinario coordinado por Movimento Centrale y Claudio Gasparotto realizó dos talleres-laboratorio junto con el Área de Danza Contemporánea del Teatro Libertador y el Instituto Italiano de Cultura de la ciudad de Córdoba (Argentina).21 Los dos laboratorios fueron denominados Pratiche della d(ist)anza y Corpi a rischio. En esta fase del análisis hemos elegido las propuestas de algunos de los artistas participantes. Trataremos de realizar una lectura que articule el modelo de Laban y los procesos y efectos semióticos del embodiment. Pero antes, es importante aclarar que la enunciación encarnada no se produce solamente cuando no existe ninguna distancia espacio-temporal, es decir, en los entornos de coparticipación convival y física, sino que se produce también en los intercambios entre coreógrafos y participantes durante el mismo desarrollo de las lecciones y de los ejercicios de video en línea (de hecho, en la visualización en posproducción). La coparticipación encarnada se genera y se crea no solamente a través de la presencia física y material de los cuerpos (como ocurre de hecho en nuestra vida cotidiana y con mayor intensidad en el convivio de las artes del cuerpo), sino también a través de la lectura de textos literarios, de la imagen fotográfica y pictórica, en la percepción de la imagen cinematográfica y del video.

			En Scalaria, de María Florencia Colombo (véase la figura 6, secuencia 1), la kinesfera privada e íntima se transforma narrativamente en una kinesfera abierta y amplia en el tránsito desde el espacio de confinamiento hacia la azotea, que permite otros tipos de movimiento y gestos. Los signos y marcas de contacto de las manos, espalda y cabeza configuran un site-specific, el cual produce la embodied materiality en el contacto suave y lento de la piel del cuerpo danzante con la casa-envoltura. La narrativa corporal pasa a través del juego de planos generales, planos medios y primeros planos de partes del cuerpo, mientras asciende hacia la superficie: la escalera se convierte en un actante vertical que, a través de contactos y deslizamientos, de breves empujes del cuerpo, se mueve hacia arriba; espacio final de la performance donde el paisaje urbano de la ciudad se nos revela como el fondo de la nueva kinesfera expandida a cielo abierto.
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			Figura 6. Secuencia 1 de Scalaria, María Florencia Colombo (2021). Cuerpos en riesgo, Movimento Centrale; coreografía de Claudio Gasparotto, video de la artista


			Fuente: https://www.corpiarischio.art/portfolio/maria-florencia-colombo/

			En el trabajo de María Della Vella (véase la figura 7, secuencia 2), el cuerpo también asciende y amplía las dimensiones de la primera kinesfera. Esta envoltura coincide con los límites de una casa abandonada y de hecho podríamos tratar de articular las figuras básicas del esfuerzo del modelo Laban con el despliegue de gestos y acciones: presionar, empujar, rozar o frotar, torcer, deslizar. Acciones y movimientos que, como señalamos antes, pueden producirse de manera aislada o en combinación. En este trabajo hemos observado un ejemplo de la simultaneidad y concatenación de figuras del esfuerzo. Estas figuras van transformándose y deslimitando la primera envoltura corporal (la casa y el vacío). De manera semejante a la artista del primer video, aquí también hay un movimiento ascensional, pero no a través de un elemento arquitectónico (como la escalera que conecta el abajo y el arriba), sino a través de la vegetación, los árboles y arbustos que han crecido en la kinesfera personal. El cuerpo danzante, luego de culminar el ascenso para acoplarse al paisaje y al denso follaje de un bosque, luego de expandirse en ese segundo espacio, vuelve transformado a la primera kinesfera, como cuerpo desnudo que reposa.22
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			Figura 7. Secuencia 2, Soltar, María Della Vella (2021). Cuerpos en riesgo, Movimento Centrale; coreógrafo Claudio Gasparotto, video de la artista


			Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=q9NJ9r-Ww7E&ab_channel=CorpiaRischio

			El video de María Natalia Bazán se diferencia de los dos anteriores por los efectos de posproducción, pero también por la auto-referencialidad del medio en forma evidente e intencional (video en el video). Este aspecto del montaje altera significativamente cualquier intento de narrativa secuencial o lineal y el video se construye en cierta forma sobre las figuras significantes del fragmento, del corte rápido entre un plano y otro, la duplicación de la imagen del cuerpo o la superposición a través de proyecciones que generan efectos de camuflaje y desaparición de la figura nítida del contorno corporal. La kinesfera cercana se sostiene en el efecto de un solo espacio bidimensional y frontal que parece anular la tridimensionalidad del cuerpo para convertirlo en una figura estática de dos dimensiones. Toda la acción es construida por el montaje de planos fijos, pero también hay secuencias de movimiento en las que el cuerpo indica las direcciones del espacio. Es el único video que no hace uso de una intercorporalidad material sino, por el contrario, de una re-corporización digital y virtual. En todo caso, el cuerpo se envuelve con la luz y los efectos de pantalla, se produce una des-materialización corporal y al mismo tiempo un re-embodiment virtual. El cuerpo danzante no deja huellas e improntas sobre materias circundantes, sino que, al contrario, es impreso, situado y marcado por los efectos del dispositivo. Se trata de un site-specific e instalación somática diversa con respecto a los dos ejemplos anteriores, sobre todo por el hecho de que mientras en los dos primeros se crea un re-embodiment con una salida o retorno del cuerpo a un espacio-otro a través del contacto con la materialidad de la naturaleza y del paisaje, aquí la re-corporización se produce en el interior de la kinesfera personal mediante las transformaciones sucesivas del cuerpo danzante en cuerpo-pantalla, que en cierta forma desmaterializa el cuerpo carnal.
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			Figura 8. Sin título, María Natalia Bazán. Cuerpos en riesgo, Movimento Centrale

			Fuente: https://www.corpiarischio.art/portfolio/maria-natalia-bazan/

			8. Algunas conclusiones: cuerpos expandidos


			Un cuerpo entre nombres, mitos y artes, no es el cuerpo de músculos, huesos, aires y fluidos, sino la metáfora de lo que se es, cuerpo total que entra entre lenguajes y lenguas, mitos y codificaciones. Para poder saber algo de lo que se es y es lo humano, tiene que pasar por ese cuerpo total que no es totalmente cuerpo sino también signo.

			Víctor Fuenmayor (1999, p. 63)

			El uso de los nuevos medios digitales y virtuales, en vez de reducir los efectos de significación somática y sensible, la transforman, la amplían y la expanden. Pero esta expansión hace juego también con una mayor “concentración” de la corporeidad en cuanto a la dimensión propioceptiva o consciencia sensible del cuerpo propio, de sus estados somáticos y emocionales. Si partimos del concepto de una kinesfera personal como una envoltura cuyos límites oscilan entre la piel y el alcance de nuestras extensiones corpóreas, las experiencias mediadas por la tecnología generan una deslimitación y una conversión de lo liminal en una frontera de intercambios y expansiones.23 En este sentido, los espacios de confinamiento corporal casi siempre están asociados con una figura opuesta semánticamente: una apertura y expansividad de la dimensión cognitiva y emocional. Los cuerpos se abren hacia un afuera, para cruzar y saltar las distancias físicas: a este incremento virtual de las kinesferas personales se agregan los procesos de re-embodiment material y re-corporeización de lo sensible. Los cuerpos no son los mismos que hemos conocido o experimentado en una comunicación física, cara a cara, público participante, como colaborador u observador de una performance. Pero aun siendo “otros cuerpos”, los efectos y procesos semióticos de re-embodiment (mediado por las plataformas y medios digitales) nos remiten al mismo cuerpo, pero desde un espacio y superficie de lectura que revela otras propiedades, posibilidades y dimensiones de la significación. Durante los talleres y laboratorios de videodanza y de screendance, los cuerpos a menudo pierden deliberadamente la figura semiótica carnal del cuerpo propio, pero esta es en cierto modo recuperada a través de otros “avatares” o, mejor, de cuerpos transpuestos (Fuenmayor, 1999, p. 62) que surgen de los procedimientos mismos de creación en las artes cinematográficas o del video.

			Esto constituye, consciente o inconscientemente, un proceso creativo de recuperación del cuerpo sensible, no solamente a través de lo que reconocemos generalmente como “cuerpo en movimiento”, sino sobre todo (tal como hemos podido interpretar en estos videos, así como en muchos otros ejemplos) recurriendo a otros modos somáticos de atención que son progresivamente personalizados sin perder la eficacia del contacto con aquel otro cuerpo. Al saltar la distancia física, se observa en la multipantalla: la inmovilidad, el silencio, la invisibilidad, el pequeño gesto (que empuja, que roza o deja una huella), el salto imprevisto o las diversas figuras del esfuerzo que se combinan y alternan sobre una línea de tiempo. Un juego entre una máxima compresión de los cuerpos en sus kinesferas personales y los gestos y movimientos expansivos que lo abren hasta modificar los límites y convertirlos en umbrales de la significación.
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					1Las tres dimensiones corporales de lo perceptivo pueden ser diferenciadas, desde la perspectiva de la neurosciencia, la fenomenología y la psicomotricidad, en interoceptiva, propioceptiva y exteroceptiva. El nivel propioceptivo corresponde a la dimensión de la percepción del cuerpo propio (foco central de la fenomenología de Maurice Merleau-Ponty). Dentro de la semiótica del cuerpo, estas dimensiones pueden ser traducidas a su vez en las relaciones entre cuerpo situado, cuerpo carnal, cuerpo moviente y cuerpo envoltura (véase Fontanille, 2017, pp. 111-236, particularmente la segunda parte y el capítulo “Modos de lo sensible y sintaxis figurativa”).

				

				
					2En relación con los procesos de intercorporeidad encarnada en danza, véanse los textos de Allwood (2008) y Block y Kissell (2001).

				

				
					3Esto incluye el problema de la coordinación coreográfica en un entorno virtual en línea. En este caso, además del método Hobart, que contiene una fuerte referencia al modelo de Laban, se incluyen los aportes de Claudio Gasparotto, artista, director y coreógrafo de Movimento Centrale.

				

				
					4Movimento Centrale, Claudio Gasparotto, Prácticas de la distancia 2020-2021. Instituto Italiano de Cultura de Córdoba (Argentina). Este grupo estuvo conformado por Claudio Gasparotto, coreografo; Rocco Mangieri, semiólogo; Fabio Mina, flautista y compositor; Dorin Mihai, fotógrafo y videomaker, y Mattia Fornaciari, diseñador gráfico (creación y gestión del sitio web). Contemporary Dance Project, Corpi a Rischio, https://www.corpiarischio.art/es/corpi-a-rischio-espanol/.

				

				
					5“Todo movimiento humano se encuentra indisolublemente ligado a un esfuerzo que constituye su origen y su aspecto interior. El esfuerzo y la acción resultante pueden ser tanto involuntarios como inconscientes, pero está claro que están presentes en cualquier tipo de movimiento” (Laban, 1987, p. 42).

				

				
					6Laban subdivide el esfuerzo en ocho grandes acciones corporales que, a su vez, generan todo un espectro de combinaciones posibles: dabbing, flicking, punching, slashing, gliding, floating, thrusting y wringing.

				

				
					7Los movimientos creados en el interior (real o virtual) de una kinesfera deben ser asociados a una dimensión afectiva y emotiva que se produce a nivel de la intercorporeidad. Bien sea en el modo de la presencia (yo-tú-aquí-ahora) del mundo físico y fenoménico, como también en el modo de la presencia virtual —digital— en línea mediada por dispositivos tecnológicos: podemos hablar aquí de encuentros somáticos intermediales.

				

				
					8Con relación a la kinesfera como envoltura espacial, se remite al lector a un ensayo de Margareta Christian (2021).

				

				
					9La screendance incluye la videodanza y también los actuales usos intermediales a través de las pantallas de los celulares. Hoy estamos en un extenso entorno transmedial e intermedial de intercambios en red (en línea o diferidos).

				

				
					10International Screendance Journal es una revista dirigida por artistas que exploran el campo de la screendance en todas sus modalidades. Es la primera revista académica dedicada íntegramente a esta práctica interdisciplinaria. Remitimos a los números de la revista internacional editada por Douglas Rosenberg y Claudia Kappenberg: https://screendancejournal.org/.

				

				
					11Por lo tanto, las prácticas e intercambios coreográficos a través de las redes y plataformas digitales en línea pueden incluirse por definición en el campo del site-specific, aunque hay múltiples variaciones o tendencias dependiendo del lugar de la enunciación o espacio elegido para las acciones performativas, así como de las mediaciones tecnológicas utilizadas y los recursos estéticos a nivel de la imagen y del sonido.

				

				
					12Remitimos, entre otros, al texto de Edensor y Bowdler (2015) que explora el site-specific dance en los espacios urbanos.

				

				
					13La kinestesia se define como la capacidad que permite estar consciente del movimiento muscular y de la postura. La inteligencia corporal cinestésica es la capacidad de unir el cuerpo y la mente para lograr el perfeccionamiento del desempeño físico. Comienza con el control de los movimientos automáticos y voluntarios, y avanza progresivamente hacia el empleo del cuerpo de manera altamente diferenciada y competente. Desde esta perspectiva, lo kinestésico se vincula a lo exteroceptivo y lo propioceptivo. 

				

				
					14En este sentido, mundo y cuerpo son indisolubles tal como nos ha enseñado la fenomenología de la percepción a partir de Merleau-Ponty. Mi cuerpo no es una parte del mundo o algo externo a mí que se impone o que debemos conquistar; mi cuerpo no solamente está en el mundo, es el mundo. Las disociaciones de esta semiosis fenomenológica se nos presentan en casos de fuertes perturbaciones físico-emocionales. El método de Laban, junto con otros sistemas somáticos de enseñanza terapéutica (Pilates, Stokoe, Feldenkrais, Lowen, Hobart), han sido históricamente utilizados para reestablecer el vínculo natural y carnal entre mundo y cuerpo.

				

				
					15Pero también en conexión con lenguajes y discursos fílmicos y cinematográficos. La pantalla de cine considerada como encuadre complejo y el uso de la cámara de video han producido un cambio significativo en los modos de hacer e interpretar la danza y la performance.

				

				
					16“La pequeña kinesfera tiene un espacio casi en alcance de diez a veinte centímetros alrededor del cuerpo. La kinesfera media es ligeramente más amplia con un espacio de alcance medio de entre treinta y cincuenta y un centímetros alrededor de todo el cuerpo, mientras que la gran kinesfera tiene un espacio de cincuenta y un centímetros hacia afuera que rodea el cuerpo” (Kappenberg, 2009, pp. 120-128). Consideramos, sin embargo, que en el campo de la danza, el teatro y la performance se generan procesos de expansión y deslimitación de la kinesfera, entendida en principio como pura envoltura o límite dimensional del movimiento y del gesto. En este sentido, hay que considerar los signos y discursos de intercambio corporal y ambiental en los que el límite puramente geométrico se transforma en una frontera semiótica de traducción intersemiótica. Véase al respecto Finol (2015, pp. 115, 118, 131).

				

				
					17A medida que el danzante actúa haciendo uso de una cámara, esta también danza con él, lo cual posibilita que el espacio dance. El operador de la cámara desempeña un rol actancial y figurativo muy relevante en el encuadre y las resignificaciones de los cuerpos en movimiento. Durante el confinamiento, muchos artistas de la danza han filmado sus propias performances y de esta manera han cubierto dos roles: creador y operador de video.

				

				
					18La noción de embodiment que traducimos por intercorporeidad encarnada implica, además de un modo somático de atención (Csordas, 2010), estados de vivencias, emociones y pasiones compartidas, bien sea entre los ejecutantes, entre los ejecutantes y el público, pero también entre el público mismo. Véase Peng y Tanaka (2019), Block y Kissell (2001) y Contreras (2008, 2012).

				

				
					19La corporeidad incluye el cuerpo, pero va mucho más allá de él: “La corporeidad es el proceso constante donde se desarrolla la vida humana. No en el sentido solamente biológico, es decir con vivencias humanas. Esa corporeidad es invisible, pero se hace visible o se deja entrever en las huellas que marcan los significantes como extensión del cuerpo” (Fuenmayor, 2010, p. 21).

				

				
					20Por ejemplo, a través del uso de la semiótica tensiva de Fontanille y Zilberberg (1998, 2012), que incluye el análisis del tempo, la tonicidad y el ritmo de la corporeidad, además del esfuerzo, del espacio y del tiempo (Zilberberg, 2006, pp. 15, 62, 88). Pensamos que es posible una descripción del modelo de Laban y sus figuras a través de la semiótica tensiva, la cual proporcionaría una explicación más detallada y profunda de lo sensible en el cuerpo danzante.

				

				
					21El equipo de trabajo estuvo integrado por Claudio Gasparotto (coreógrafo), Rocco Mangieri (semiólogo), Fabio Mina (músico), Dorin Mihai (fotógrafo y cineasta), Mathia Fornaciari (visual designer y web designer). Los dos laboratorios se desarrollaron en 2020 y 2021 con el financiamiento del Instituto Italiano de Cultura de Córdoba y la coordinación del Área de Danza Contemporánea del Teatro Libertador de la ciudad de Córdoba, Argentina. Véase Corpi a Rischio. Contemporary Dance Project, https://www.corpiarischio.art.

				

				
					22Aquí también se producen contactos y deslizamientos somáticos entre la superficie de la piel y la existencia material de las formas del mundo natural.

				

				
					23Para una ampliación de la metáfora de cuerpo expandido o extendido, véase Mangieri (2020).
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