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Resumen

La presente investigación doctoral está formada por una performance 
y un corpus textual. Ha sido, es y será una tentativa en y entre escrituras 
que visibilizan estratos, niveles, formas, voces, materiales y exploraciones 
de un extenso proceso de inmersión. El texto se compone de una trama de 
cinco Tentativas de (des)aparición, dispositivo creado para pensar lo que 
va apareciendo en una experiencia (entre)ceptiva, noción que propongo 
apuntando a la posibilidad de concebir, desde el movimiento, tanto la 
singularidad y la diferencia como la multiplicidad y lo común. El espacio 
(entre)ceptivo es relacional y transitivo; se percibe, emerge y se deja tocar 
a partir del entrenamiento de un estado atencional específico. 

La aproximación ha sido, es y será desde lo intersticial y ecosistémi-
co, no separando la práctica artística y pedagógica de la práctica de la 
escritura y la investigación académica. A lo largo de la tesis algunas de 
las cuestiones centrales fueron, son y serán: ¿Qué cualidades y formas de 
caracterización emergen al desplazar la atención a los entres y a los pro-
cesos mientras bailamos? ¿Es la propiocepción el sentido que despliega 
posibilidades para loopear prácticas pedagógicas, escénicas y de investi-
gación en colectivo? Una atención de larga exposición a las posibilidades 
de la propiocepción, ¿podría mostrar los espacios (entre)ceptivos hacien-
do emerger otros modos de mirar lo mismo? ¿Cómo generar una práctica 
de estudio del movimiento que contenga potencial de emancipación?

Para el desarrollo teórico de las tentativas he trabajado nociones clave 
como: atención de larga exposición, entre, horizonte de sucesos, trouble, 
corporeidad danzante, práctica pedagógica de improvisación situada, 
gravedad, espiral, suspensión, entre otras. La investigación se ha tejido en 
conjunto, entre mis experiencias en talleres, curadurías, gestión cultural e 
investigaciones colectivas, entre prácticas que han tomado formas escéni-
cas y textualidades diversas.
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RESUMEN / ABSTRACT

Abstract

This doctoral research comprises a performance and a textual corpus. 
It has been, is and will be an attempt in and between writings that make 

visible layers, levels, forms, voices, materials and explorations of an 
extensive process of immersion. The text is weaved into five Attempts to 

(dis)appear, a device created to think about what emerges in an (inter)
ceptive experience, a notion that I propose pointing to the possibility 
of conceiving, from movement, singularity and difference as well as 

multiplicity and what is common. The (inter)ceptive space is relational 
and transitive, it is perceived, appears and allows itself to be touched by 

training a specific attentional state.

The approach has been, is and will be ecosystemic and interstitial, not 
separating artistic and pedagogical practice from writing and academic 

research. Throughout the thesis, some of the central questions were, are 
and will be: Which qualities and forms of characterization emerge when 

we shift attention to in-betweens and processes while dancing? Is proprio-
ception the sense that opens possibilities to loop pedagogical collective 

research practices for performing arts? Could a long-exposure attention to 
the possibilities of proprioception show the (inter)ceptive spaces, making 

‘other ways of looking at the same thing’ emerge? How to generate a 
movement study practice that contains a potential for emancipation?

For the theoretical development of the attempts, I have worked on key 
notions such as: long-exposure attention, between, event horizon, trouble, 
dancing corporeity, pedagogical practice of situated improvisation, grav-

ity, spiral, suspension, among others. This research has deployed itself 
collectively, between my experiences in workshops, curatorships, cultural 
management and collective research, between practices that have shaped 

into performances and diverse textualities.
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\

Viena, 14 de junio 2022

Consulté, consultaré, consulto el oráculo de Renée, y dice, dirá, decía:
Qué bonita travesía, atravesar fronteras, frontalidades.1

* Renée Carmichael, artista e investigadora estadounidense, radicada en Argentina, codificó un 
Oráculo online a partir de los materiales en proceso compartidos con el grupo de cuarenta perso-
nas en los encuentros de Crítica y Clínica, propuesta coordinada por Josefina Zuain y Marie Bar-
det entre agosto y diciembre de 2021. El dispositivo funciona generando un campo de saberes 
y experiencias comunes, y en simultáneo se pregunta sobre las relaciones entre el cuerpo y la 
ejecución de algoritmos. Ver: https://renee-carmichael.com/critica-y-clinica/oraculo/

Viena, 14 de junio 2022

Consulté, consultaré, consulto el oráculo de Renée,
y dice, dirá, decía:

Qué bonita travesía,
atravesar fronteras,

frontalidades.*
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∞ APERTURA

Esta es, era y será una investigación artística bailando en proceso. Esta 
es, era y será una posibilidad, una tentativa de escucha y estudio de aquello 
que se está haciendo. Esta será, era y es un investigación artística bailando 
situada en los impulsos eléctricos de las inervaciones ligamentosas, a veces 
monstruosa, a veces red micelial, tomada por los entres y las fascias que 
interconectan prácticas que suelen formularse y mostrarse como distintas, 
pero que son, en simultáneo, órganos especializados de un mismo existir.

Durante el proceso de escritura y de composición de la performance, 
esta investigación atravesó frontalidades de danzas que contienen vísceras 
que se co-extienden y son al mismo tiempo articuladoras de pensamiento, 
vísceras que son captores de presión y que son movimiento entre grave-
dades y entre atenciones somáticas que emergen como espacios medios 
de una respiración. He trabajado atendiendo especialmente las particula-
ridades y especificidades de aquellas perspectivas de las prácticas de la 
danza que señalan entres y que son siempre tramas de sostén, de conexión 
y en movimiento. Esta perspectiva conectiva y vibrante habilitó un cam-
po sensible de exploración y pensamiento, un cuestionamiento que me ha 
permitido insistir en la pregunta por cómo decir lo mismo de otra manera. 
El objeto de estudio de esta investigación es el movimiento y la multi-
direccionalidad de relaciones interconectadas que este puede mostrar y 
generar.

Esta investigación artística da cuenta de una acumulación de experien-
cias y pensamientos compartidos con otras personas en la decisión persis-
tente de quedarme en las preguntas. Estas páginas reúnen mis escritos en y 
entre experiencias que visibilizan estratos, redes y voces. Son en sí mismas 
un ensayo asido por el gesto de apertura de los materiales de análisis y es-
tudio de un extenso período, de un extenso proceso de inmersión.
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Esta investigación artística ha sido, es y será una tentativa situada, no 
como un lugar final que se establece o al que llegar, sino como un espacio 
que permite estar en el diálogo de fuerzas que surgen entre momentos de 
aparición y desaparición. Situarse en esta perspectiva moviente supone es-
tar en el ensayo de una reactualización ininterrumpida. La tentativa tiene 
que ver con estar a la escucha de un proceso igualmente fluctuante. Por 
ello, no es un lugar al que llegar, sino un proceso de escucha y una escucha 
en proceso al mismo tiempo. 

El conjunto de procesos de investigación de la tesis conforman una ten-
tativa en sí. Esta tentativa ecosistémica parte de situar la atención y estudiar 
el sistema propioceptivo, que es en sí mismo un ensayo permanente de la 
relación del cuerpo en movimiento con el espacio (entre)ceptivo, también 
en movimiento. La intención de esta investigación es desplegar un campo 
de exploración y pensamiento que parte de las características de lo mo-
viente para rumiar la experiencia y estudiar las habilidades propioceptivas 
y el espacio (entre)ceptivo con el objetivo de abrirlo a un espacio de expe-
riencia-sensación-pensamiento entre intensidades de relaciones de fuerzas 
y potencias.

Propongo la superficie imaginaria de los horizonte(s) de sucesos como 
relación desproporcionada que me permite imaginar y pensar eventos de 
las habilidades propioceptivas y los espacios (entre)ceptivos relacionados 
con la (des)aparición. En el apartado Horizonte(s) de sucesos presento 
de qué manera este concepto permite dar cuenta de la trama de fuerzas 
entre que interconectan sucesos de aparición y desaparición. He tomado 
esta palanca epistémica de la astrofísica de manera tal que ha acompañado 
a esta investigación como imaginario que pone en movimiento cuerpo y 
pensamiento. Este término me permite nombrar y analizar los momentos 
de máxima tensión entre la aparición y la desaparición, y colabora con el 
ejercicio de análisis de los procesos de larga exposición. 

 La aproximación de estudio y análisis propuesta es la de no separar en 
áreas disciplinares los distintos modos de hacer y abordar el movimiento. 
El acercamiento a la danza lo he realizado a partir de diferentes ámbitos 
de conocimiento, todos con sus características diferenciales y al mismo 
tiempo integrados. Las prácticas de entrenamiento, escénicas, pedagógicas 
o prácticas de escritura, son abordadas como distintas formas de pensar y 
experienciar la danza. Todas ellas forman parte en simultáneo de las prácticas 
de investigación que resuenan en este texto, siendo el texto también genera-
dor de transformaciones. Esta investigación es en sí misma propioceptiva y 
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ecosistémica. Los diferentes modos de experienciar la danza se encuentran 
aquí interconectados y superpuestos, organizados en redes neuronales que 
no siguen un tiempo ordenado por secuencias. Cada uno de los modos de 
experienciar la danza es, será y ha sido una investigación.

Aunque son muchas las personas y los encuentros que han marcado las 
orientaciones de esta investigación, me referiré principalmente a tres de 
ellas. La primera está vinculada a mi experiencia de trabajo en la Compag-
nie Taffanel durante los años 2003-2008 y 2010-2012. Jackie Taffanel y 
su modo de relacionarse y pensar la danza tienen un impacto fundamental 
e instaurador en mis prácticas e intereses de exploración. Los (des)equili-
brios y desplazamientos de los modos de abordar y entender la danza, que 
compartía Taffanel, no solo fueron ecos de cuestionamientos sino expe-
riencias sudadas y debatidas en su dimensión práctica. Trabajar con Jackie 
Taffanel provocó un giro en mi manera de bailar, pensar y percibir. En con-
secuencia, la transformación tiñó mi modo de enseñar, de estar en escena 
y de crear. Esta experiencia ha permanecido resonando y en investigación, 
detonando, a lo largo del tiempo, otros campos de exploración que son 
fuentes esenciales de esta tesis.

Si bien no he tenido un contacto directo con Hubert Godard, fue a través 
de Jackie Taffanel que conocí su trabajo. Ambos formaron parte del mismo 
grupo de estudio dirigido por Michel Bernard en la Universidad Paris VIII. 
Las aportaciones en relación al análisis del movimiento a través de un pen-
samiento filosófico y relacional han sido claves para los abordajes teóricos 
de esta investigación. 

Por último, de la producción teórico-filosófica de Marie Bardet, baila-
rina y filósofa francesa afincada en Argentina, he tomado recursos episté-
micos que funcionan como redes de sostén del tipo de análisis realizado en 
la investigación. Su propuesta de cambiar el enfoque hacia el movimiento 
como epistemología en sí misma, a partir de y con la cual pensar y ex-
perienciar, implica remover los fundamentos que sostienen ciertas formas 
de pensamiento. En ese gesto, que puede ser mínimo, se abre un campo 
eléctrico que se extiende y ramifica, un horizonte de sucesos quizás. Marie 
Bardet lo explica de la siguiente manera:

Manteniéndose al ras de una continuidad heterogénea entre mate-
rialidad e inmaterialidad, pensar la materia misma de las corporeidades 
en la trama de sus relaciones, exige no tanto “definirlas” de una nueva 
manera, elaborando una nueva gran teoría de los gestos, sino más bien 
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cambiar los enfoques y comportamientos, las aproximaciones y tonali-
dades del pensamiento mismo y de los propios gestos que lo componen. 
(Bardet, 2021, p.108-109)

Este punto de vista que no es un punto sino una multidirección en pro-
pagación, resuena y pone en movimiento esta investigación. Estas tres 
experiencias-saberes de la danza acompañan las cuestiones aportadas, 
analizadas y estudiadas a lo largo de la tesis. Las tres tienen en común la 
propuesta de que pensar en clave kinésica supone no tanto la generación 
de algo (idea, técnica, danza, y demás) nuevo y original, sino otro modo 
de pensamiento, con otros fundamentos del pensar y bailar para decir lo 
mismo de otra manera.

Sumo también a los encuentros que han desorientado-orientando la in-
vestigación, y a los que haré referencia a lo largo de la tesis, los cursos 
Crítica y Clínica coordinados por Josefina Zuain y Marie Bardet, en los 
cuales participé entre agosto y noviembre de 2021, y de mayo a julio en 
2022. Estas reuniones y los ecos que han producido en mi manera de pensar 
los procesos son trama de sostén y germen de los modos de hacer, de toma 
de decisiones que aparecen tanto en la performance como en el texto.

Tentativas de (des)aparición: un dispositivo

Esta investigación convoca la atención a aquellas invisibilidades de re-
laciones de fuerzas que habilitan formas de bailar y pensar. Compuse para 
ello una trama de cinco tentativas de (des)aparición, este dispositivo es una 
invitación a pensar aquello que aparece en una experiencia (entre)ceptiva 
que, sin detener la atención, podría leerse como una desaparición. Las ten-
tativas de (des)aparición apuntan a movimientos que permiten acercarse 
a una relación en clave kinésica propiciando dispositivos de análisis de 
organizaciones corporales y modos de pensar. 

Cada una de las cinco Tentativas de (des)aparición condensa cuestiona-
mientos, modos de percibir el movimiento y maneras de pensar que tienen 
el potencial de co-extender otros desplazamientos por resonancia. De esta 
forma, esta investigación se sitúa entre la experiencia particular y un gesto 
de relación de ideas, entre la experiencia concreta de una corporeización 
danzante y un ejercicio de abstracción. Estas tentativas de (des)aparición 
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pueden ser un terreno para repensar, (des)equilibrar y (entre)relacionar una 
perspectiva creativa y situada, tanto en los procesos de entrenamiento y 
escénicos, como en procesos de enseñanza-aprendizaje y de investigación.

Para modificar los tonos del tejido muscular se hace necesario el estu-
dio de los cambios intermedios entre la máxima contracción y la máxima 
relajación. Es en este entre en continuo movimiento, donde ubico la ex-
ploración tanto muscular como teórica, no tratando de sacar de ella otros 
gestos sino tratando de hacer asomar características fundantes que even-
tualmente podrían generar visibilidades. 

En la 1ª Tentativa de (des)aparición analizo las habilidades propio-
ceptivas y los impactos en los modos de pensar a partir de una experiencia 
de desencuentro atravesada en julio de 2021. También, cuestiono cómo 
proponer una escritura que dé cuenta de estos procesos propioceptivos y 
(entre)ceptivos.

En la 2ª Tentativa de (des)aparición trabajo a partir de una experiencia 
detonadora de la visión háptica para realizar un estudio de la percepción y 
la mirada a partir de las habilidades propioceptivas. Analizo los procesos 
de atención y de corporeización y propongo el espacio (entre)ceptivo como 
aquel que aparece en una (des)aparición.

En la 3ª Tentativa de (des)aparición analizo qué ocurre en la transfor-
mación de un cuerpo a corporeidad danzante. Apunto a la idea de trouble 
como palanca epistémica para favorecer la emergencia de otros modos de 
tejer relaciones. Los estados complejos de improvisación también son ma-
terial de estudio.

En la 4ª Tentativa de (des)aparición me pregunto sobre mi propia 
práctica pedagógica y analizo una experiencia de práctica de improvisa-
ción pedagógica situada. En esta tentativa también propongo otros modos 
de pensar lo técnico en la danza.

En la 5ª Tentativa de (des)aparición comparto las vivencias de crea-
ción, investigación y de proceso de enseñanza-aprendizaje de un cúmulo 
de experiencias realizadas entre los años 2017 y 2022 en el Museo Picasso 
de Barcelona. Todas ellas son una tentativa que apuesta, de forma práctica, 
a superponer decisiones y posicionamientos que he ido trabajando durante 
el proceso de esta tesis.
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Cada tentativa es una experiencia vivida, estudiada y analizada. Entien-
do que la experiencia de bailar es una experiencia de pensamiento. Durante 
la danza se piensa, se pensaba, se pensará.

La valoración de la experiencia personal ha sido central en la composición 
y elección de los materiales de estudio, de modo tal que la apuesta radical en 
la elección de las prácticas e ideas elaboradas ha sido la de optar sólo por 
aquellas experimentadas en primera persona. Evidentemente, esta decisión 
ha dejado fuera de la investigación una gran cantidad de derivas posibles. 

Los distintos ensayos propioceptivos y (entre)ceptivos bailando los abor-
do a partir de la técnica de larga exposición. Este procedimiento, tomado de 
la práctica fotográfica, permite describir un modo de investigar que trabaja 
con la duración y el aumento de la sensibilidad en pos de captar aquello 
que ya está ocurriendo. La larga exposición es una técnica que consiste en 
mantener el obturador de la cámara abierto durante un determinado período 
de tiempo. El obturador es el dispositivo de la cámara que controla el tiempo 
que llega la luz al sensor o a la película (en el caso de las cámaras analógi-
cas). En esta investigación el obturador es la habilidad atencional y de escu-
cha sensitiva. La amplitud del rango perceptivo viene dada por la habilidad 
de escucha propioceptiva para dar cuenta de aquello que se está moviendo. 
Es a partir de la práctica de larga exposición que propongo el concepto es-
pacio (entre)ceptivo, como potencia de extensión de la propiocepción apun-
tando a la posibilidad de concebir en simultáneo tanto la particularidad y la 
diferencia como la multiplicidad y lo común. El espacio (entre)ceptivo es 
un sistema de relaciones interconectadas y con capacidad de comunicación. 
Es a otra escala la red multidireccional e interconectada de escucha-acción 
propioceptiva extendiéndose más allá de los bordes del cuerpo. 

De esta manera, la práctica de atención somática es el modo de proce-
der que atraviesa esta investigación, entendiendo que esta atención propicia 
una percepción relacional del cuerpo. Asimismo, he trabajado con mi expe-
riencia en prácticas somáticas, por un lado el Método Feldenkrais1 adapta-
do transformado y subvertido por Jackie Taffanel y por otro lado la práctica 
de Fedora Aberastury en sesiones coordinadas por Ona Mestre. Por esta 
razón la investigación se sitúa en resonancia con las prácticas somáticas, 

1 En el Método Feldenkrais, el cuerpo humano es la herramienta fundamental para llevar a cabo 
profundos procesos evolutivos. La esencia del método se encuentra en la interacción entre se-
ries de movimientos coordinados y el aprendizaje sensomotórico individual que va desarrollando 
la persona a través de una profunda toma de conciencia de su propio cuerpo.
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porque en ellas encuentra atenciones y modos de situarse que le son afines. 
Estas prácticas somáticas acompañan muchas horas de ensayos y tentativas 
a solas y con otrxs, atendiendo a los micro y macro gestos entre que son 
los que confluyen y dan forma perfomática y escrita a los resultados del 
proceso de investigación. 

Recapitulando, este texto condensa experiencias sudadas en salas de 
ensayo y espacios de enseñanza-aprendizaje, tiene en común con las téc-
nicas somáticas el estudio de una atención que permite la emergencia de 
modos de construcción e invención de un mundo que elige acoger los sa-
beres sensibles como fuente de “otros modos de decir el pensamiento” 
(Soto, 2021). Considero que, desde aquí, la práctica tiene la potencia de ser 
emancipatoria y al mismo tiempo interrelacionada, es decir, es capaz de ser 
response(h)ábil, en términos de Donna Haraway.

Las distintas experiencias y maneras de relacionarse con ellas se en-
cuentran vinculadas, superpuestas, entrecruzadas, loopeadas a lo largo del 
escrito escapando de pretender mostrarse como resumen, explicación o tra-
ducción transparente de sí mismas. El gesto de la escritura ha transcurrido 
entre escribir-haciendo, escuchar-haciendo, hacer-diciendo, decir-movien-
do, escribir-moviendo, escuchar-moviendo y demás. Configuran este cam-
po resonante las voces, tonalidades, timbres, vibraciones y ritmos dispares 
en simultáneo.

Por ello, esta práctica de escritura se ha ido trazando a través de un 
movimiento en espiral. La composición del texto se organiza en torno a 
las experiencias de la práctica en un formato que va torciendo. El hecho 
de que se organice a partir de esta forma mantiene relación con el trabajo 
de atención realizado sobre las dinámicas en curva y torsión del cuerpo en 
movimiento. He trabajado también con las características físicas del órgano 
cardíaco, de hecho, la performance incluye un vídeo donde se muestra una 
disección anatómica de un corazón. En la misma, podemos ver como el 
corazón se despliega trazando un círculo en forma de ojo de huracán. El 
gesto del órgano del corazón torsionando y el movimiento de los flujos 
enroscándose hacen aparecer una espiral. Las estructuras movientes de la 
biología y las relaciones de fuerzas que establecen se sitúan como lugar de 
anclaje a partir de las cuales destramar complejidades. 

La espiral del texto parte de un momento de oscuridad el cual, a pesar 
de haberme parecido un momento de desaparición, descubrí que contenía 
una potencia de cuestionamiento y exploración. Una experiencia en la cual 
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sentí la (des)aparición de mis habilidades propioceptivas inicia el movi-
miento torsionado del texto que irá co-extendiéndose hacia la complejidad. 

A lo largo del texto las habilidades propioceptivas y el espacio (entre)
ceptivo darán cuenta de su potencial de invención. Como ya he señalado, 
esta investigación artística se construye a partir de una trama de prácticas: 
clases, talleres, contextos de enseñanza-aprendizaje y exploraciones colec-
tivas o en solitario y también se compone de coreografías, prácticas escéni-
cas, curadurías, conversaciones, escrituras, imágenes, atmósferas, lecturas, 
resonancias, viajes, otras lenguas y espacios de residencia. En el espacio 
(entre)ceptivo todo está, estaba, estará en relación.

Aunque cada clase, taller o experiencia compartida ha colaborado con 
la elaboración de esta tesis haré referencia sobre todo a tres propuestas 
del ámbito de los procesos de enseñanza-aprendizaje y dos espacios de 
residencia artística que han sido clave para la producción de los resultados 
tanto en forma de texto como de performance.

En primer lugar, Resonance un proyecto en formato intensivo de la aso-
ciación nunArt Creacions en el que se proponen jornadas de trabajo que si-
túan al movimiento como práctica de pensamiento y de transformación. Esta 
propuesta se plantea generar y hacer resonar un pensamiento corporizado 
coral en torno a la prácticas de danza y sus procesos de creación, aportando 
un espacio de encuentro e intercambio en torno a la investigación artística. 
Desde 2021 he estado encargada de la curaduría de estas jornadas y se han 
realizado las siguientes ediciones: Resonance verano 2021, Resonance in-
vierno 2022, Resonance verano 2022. Tanto el ejercicio curatorial como las 
experiencias compartidas han sido relevantes y han aportado materiales de 
estudio esenciales. 

Por otro lado, forman parte también las sesiones de improvisación pe-
dagógica situada, un proyecto laboratorio sobre la propia práctica pedagó-
gica, realizado entre 2017 y 2021. He trabajado en torno a esta experiencia 
en la 4ª Tentativa de (des)aparición.

Sal si quieres entrar es el nombre de los laboratorios que desarrollé 
entre enero y julio de 2021. En los distintos encuentros me pregunté por el 
binomio entre teoría y práctica. El laboratorio fue esencial para la inves-
tigación ya que me permitió confrontarme con cuestiones metodológicas. 
Muchos de los materiales surgidos en estos encuentros forman parte de la 
performance y del presente escrito. 
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Dos centros de residencia artística han acogido esta investigación entre 
2017 y 2022, me refiero a la asociación y centro de residencias nunArt 
Creacions en Barcelona y al espacio de investigación y residencia Im_Flie-
ger en Viena. Ambos espacios han sido sustanciales, porque aunque nues-
tro cuerpo está en constante movimiento, bailar tiene más potencia si se 
practica en un espacio acondicionado. La red de encuentros, propuestas y 
actividades compartidas que han surgido en los dos centros es, era y será el 
corazón bombeante de este proceso.

Escrituras 

Se han tomado algunas decisiones sobre los procedimientos de ela-
boración del texto y citación, todas ellas quieren colaborar a acercar los 
modos de pensar-experienciar la danza a la composición escrita. Las voces 
citadas se relacionan con el texto a partir de tonalidades diferentes. La 
disparidad de fuentes con las que he trabajado tiene que ver con una deci-
sión situada de integrar no sólo voces legitimadas sino también voces con 
distintos tonos. Voces que, al igual que la tonicidad muscular, son funda-
mentales en la posibilidad de hacer emerger la complejidad del continuum 
de los tejidos conectivos. 

Son citados, también, saberes compartidos oralmente, así como imáge-
nes y audiovisuales que más allá de ilustrar el texto tienen la intención de 
ser materiales sensibles con agencia y capacidades resonantes. Asimismo, 
son citadas diferentes fuentes de trabajo y formatos de textos como sitios 
web, gacetillas, apuntes en cuadernos, entrevistas y charlas informales. 
Todos los materiales colaboran con hacer visible y palpable la red inter-
conectada de diálogos existentes. Todas las citas se presentan en el idio-
ma original como método de conservación de sonoridades vinculadas a la 
propia experiencia de investigación. Del mismo modo que las voces y los 
tejidos musculares, la tonicidad y vibración de los idiomas, forman parte 
de la composición de la performance y este escrito. Traduje al castellano 
las citas incluidas en el idioma original para facilitar la lectura y, por ello 
mismo, he decidido no ubicarlas en nota al pie. La duplicación de cada cita 
abre un espacio (entre)ceptivo.

La generación y escritura de preguntas es también otro procedimiento 
recurrente en el texto. Las preguntas son material de estudio en sí mismas, 
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son cajas de resonancia para seguir en la exploración. Ha sido de gran valor 
la práctica de la fermentación de preguntas explorada a partir de Crítica y 
Clínica. Mantener algunas preguntas clave de esta investigación “en com-
postaje” sigue aportando una perspectiva moviente y cambiante al pensa-
miento, no dejando que se asiente, se acomode en un lugar organizado y 
clarificador, sino manteniendo la esencia mutante y moviente de esta(s) 
propuesta(s). Preguntar era, será, es un lugar situado.

He tomado la decisión de escribir (des)equilibrio, (des)aparición y (en-
tre)ceptivo en la mayoría de las ocasiones con el prefijo o la preposición 
entre paréntesis. Esta solución contiene la intención de sumar los distin-
tos estratos de sentido que conforman estos términos en las dos versiones. 
También con el objetivo de no excluir, ni eliminar, más bien al contrario. Es 
por eso que propongo la idea de la (des)aparición como un desplazamiento 
del centro de atención hacia un espacio en movimiento. (Des)aparecer no 
hace referencia en esta tesis a un gesto de substitución, sino al potencial 
que emerge en el momento en que algo que estaba sujeto a parámetros 
de secuenciación e inmovilización empieza a atender a su propio sistema 
propioceptivo. Los movimientos de aparición y desaparición son siempre 
en simultáneo es por eso que en esta tesis aparecerá el concepto de (des)
aparición siempre bajo esta escritura entre paréntesis, tratando de acercar la 
experiencia bailando a la forma de escribir. El propósito de esta decisión ha 
sido la de sumar sentidos para poder atender a la complejidad de las rela-
ciones. Durante la práctica, (des)equilibrio, (des)aparición y (entre)ceptivo 
son sentidos que ocurren de manera superpuesta y en simultáneo. 

He intercalado con el dispositivo de las cinco Tentativas de (des)apa-
rición una serie de siete registros que dan cuenta de momentos específicos 
asociados principalmente con la investigación performática que, junto con 
esta escritura, conforma la tesis doctoral. En ellos he apostado por un ejer-
cicio radical de larga exposición, con la intención de que en la escritura 
emerja aquello que ocurre durante el estar bailando. Estos fragmentos de 
texto están escritos empleando los tres tiempos verbales, en un intento de 
acercar la experiencia de la danza a la escritura. Los tiempos pasado, pre-
sente y futuro se encuentran en la misma oración, no siempre organizados 
de la misma manera, esta estrategia de escritura me permite presentar el 
carácter simultáneo de los espacios (entre)ceptivos.

Performance y escritura son resultados de la investigación artística. A lo 
largo del tiempo han sido trabajadas con la intención de no establecer una 
distinción entre los momentos de investigación bailando y los momentos 



29

APERTURA

de investigación escribiendo. Me propuse que escaparan de convertirse en 
una ilustración o aclaración una de la otra, de modo que las dos propuestas 
son dispositivos con capacidad de aportar(se) análisis específicos y sutiles, 
son independientes y trabajan y resuenan en común.

Todas estas experiencias conjuran una posición, que queriendo superar la 
geolocalización estructurante, es mutante, situada en los paisajes movientes 
de redes miceliales y tejidos conectivos sin coordenadas establecidas. 

En este sentido asumo una posición ecosomática en los términos en los 
que la definen Bardet, Clavel y Guinot:

Elle renvoie à la nécessité de se percevoir en réciprocité dynamique 
et continue avec son milieu, mais aussi en tant qu’écosystème, milieu 
de partage d’un commun quotidien avec d’autres vivants. Ce faisant, 
nous ne cherchons pas à construire une doctrine nouvelle, mais à énon-
cer une situation singulière, depuis laquelle des praticien·ne·s, artistes, 
chercheur·se·s, activistes, étudiant·e·s pensent, sentent et agissent. Parler 
d’écosomatique aujourd’hui revient à s’interroger sur la porte politique 
des pratiques somatiques, particulièrement sur les relations humains / 
non-humains qu’elles sont susceptibles d’inventer, et sur les stratégies de 
résistance aux hyperlogiques marchandes et financières basées sur l’ex-
tractivisme et l’exploitation des ressources limitées de la planète. (...) Il 
est donc plus que jamais nécessaire de clarifier et préciser les usages et les 
effets de ces pratiques, leur potentiel d’invention de soi et d’invention du 
monde en termes de transformation sociale, de processus d’émancipation 
et de création d’autres communs. (Bardet, Clavel, Guinot, 2018, p.11-12)

Se refiere a la necesidad de percibirse en reciprocidad dinámica y 
continua con el entorno, también en tanto ecosistema, un entorno para 
compartir un común cotidiano con otros seres vivos. Al hacerlo, no esta-
mos tratando de construir una nueva doctrina, sino de articular una situa-
ción singular, desde la cual los practicantes, artistas, investigadores, acti-
vistas, estudiantes piensan, sienten y actúan. Hablar hoy de ecosomática 
equivale a cuestionar el significado político de las prácticas somáticas, 
en particular las relaciones humano/no humano que son susceptibles de 
inventar, y sobre las estrategias de resistencia a las hiperlógicas mercanti-
les y financieras basadas en el extractivismo y la explotación de recursos 
limitados del planeta. (...) Por lo tanto, es más necesario que nunca acla-
rar y precisar los usos y efectos de estas prácticas, su potencial de autoin-
vención e invención del mundo en términos de transformación social, 
proceso de emancipación y creación de otros bienes comunes.2 

2 Traducción propia. He traducido personalmente la mayoría de citas, es por eso que no escri-
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Como ya he mencionado, he trabajado desde la práctica de pensamiento 
situado en los términos en que Donna Haraway los propone. Como la au-
tora señala, el pensamiento situado es particular, específico, corporeizado y 
se compone de suma de perspectivas:

We need to learn in our bodies, endowed with primate colour and 
stereoscopic vision, how to attach the objective to our theoretical and 
political scanners in order to name where we are and are not, in di-
mensions of mental and physical space we hardly know how to name. 
So, not so perversely, objectivity turns out to be about particular and 
specific embodiment and definitely not about the false vision promis-
ing transcendence of all limits and responsibility. The moral is simple: 
only partial perspective promises objec-tive vision. (Haraway, 1988, p. 
582-583)

Necesitamos aprender en nuestros cuerpos, dotados de color pri-
mate y visión estereoscópica, cómo unir el objetivo a nuestra teoría 
y escáneres políticos para nombrar dónde estamos y dónde no esta-
mos, en dimensiones de espacio mental y físico apenas sabemos cómo 
nombrar. Entonces, no tan contra toda lógica, la objetividad se trata de 
una corporeización particular y específica y definitivamente no sobre 
la falsa visión que promete la trascendencia de todos los límites y la 
responsabilidad. La moraleja es simple: sólo la perspectiva  parcial pro-
mete visión objetiva. 

Siendo así, tanto la escritura como la performance trabajan para ofrecer 
visiones y tactilidades múltiples, movientes. La investigación opera toman-
do como punto de anclaje una experiencia particular que quiere hacer emer-
ger, como tela de fondo, un pensar-experienciar el cuerpo en movimiento 
atravesado por la colectividad. También a partir de la noción de continuum, 
para apuntar al constante movimiento y transformación que emerge de una 
atención de larga exposición. 

Una atención ecosomática y a la vez intuitiva de las posibilidades de la 
propiocepción que despliega y muestra las entre corporeidades vibrátiles 
del espacio (entre)ceptivo proponiendo maneras, como señala Foucault, de 
“mirar de otro modo las mismas cosas” (1980, s/n).

biré traducción propia en cada ocasión, sino que señalaré sólo las traducciones que hayan sido 
realizadas por otras personas. 
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Mirar de otro modo las mismas cosas

Nos movemos, movíamos, moveremos en relaciones que al mismo tiem-
po están siendo movidas. Nos movemos en el espacio entre los movimientos 
que el cuerpo efectúa internamente y con el entorno. Bailamos, bailaremos, 
bailábamos y, al hacerlo, las relaciones entre los movimientos internos del 
cuerpo y los del entorno se complejizan, complejizarán, complejizaban. 

¿Cómo funciona la habilidad corporal de proponer coherencia, (enten-
dida como la regulación de las propias fuerzas) en este diálogo adaptativo 
y creativo que es bailar? ¿Cómo gestiona el cuerpo la fluctuación constante 
y los cambios de organización respecto al entorno mientras bailamos? 

La propiocepción es el sentido a través del cual el cuerpo tiene la capa-
cidad de percibir, conscientemente o no, los cambios de movimiento y la 
situación espacial. Es decir, el sentido propioceptivo facilita la captación 
de la distribución de las distintas partes del cuerpo en relación al conjunto 
y en relación a las coordenadas en tres dimensiones del espacio (hablar de 
partes no excluye la globalidad).

La propiocepción es un sistema compuesto y distribuido por todo el 
cuerpo, su función es la gestión de datos sensoriales relacionados con la 
postura y el movimiento. Al mismo tiempo, facilita la percepción y la 
imagen del esquema corporal y dialoga entre fuerzas que permiten per-
cibir el (des)equilibrio. Esta sensibilidad profunda tiene la capacidad de 
gestión de la actividad kinésica y cinética3 del cuerpo. El sentido propio-
ceptivo se vehicula en los cambios de los tonos musculares y de la fascia, 
habilitando la capacidad de percibir sensiblemente el espacio y facilitando 
la percepción multisensorial. Estas funciones están activas en toda la red 
corporal a diferencia de aquellos sentidos que tienen un órgano principal de 
recepción-expresión, de modo que la propiocepción es un sistema comple-
jo distribuido por la globalidad del cuerpo.

Aunque la propiocepción es al mismo tiempo un sistema de captación 
y de respuesta del movimiento en un sentido extendido a través de captores 
propioceptivos en toda la musculatura y la piel, podemos señalar tres ubi-
caciones donde se concentran aspectos fundamentales para la gestión del 

3 La kinésica hace referencia a los estudios de los gestos y los movimientos corporales. La cinéti-
ca hace referencia a la energía necesaria para mover un cuerpo en el espacio. 
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movimiento. Estos son: el sistema vestibular, los captores de presión de la 
planta de los pies y el órgano de la piel en su totalidad. A partir de estos tres 
centros de percepción las alianzas se tejen con todo el sistema articular a 
través de las inervaciones ligamentosas, la musculatura y los ojos con sus 
captores propioceptivos asociados a la función periférica de la visión.

El sistema vestibular u oído interno es un aparato situado en el centro 
de la pirámide petrosa del temporal, que alberga múltiples conexiones con 
otras partes y funciones corporales. A través de los diminutos cristales que 
se encuentran flotando en el líquido dentro de los tres conductos semicircu-
lares, anterior, posterior y lateral, se habilita la percepción de los planos sa-
gital, transverso y frontal. Estos conductos semicirculares del oído interno 
están colocados en relación a la situación del plano sagital, que permite la 
distinción de los lados derecha e izquierda; el plano transverso que permite 
la distinción del arriba y el abajo; y el plano frontal que permite la distin-
ción del delante y del detrás. 

Al mover la cabeza, los cristales se desplazan informando de su colo-
cación espacial en relación a un sistema de referencia que suele ser visual. 
Gracias al sistema propioceptivo el cuerpo es capaz de saber inconsciente-
mente dónde y cómo está ubicado. El sistema vestibular gestiona el (des)
equilibrio, trabajando en relación al cuerpo en su totalidad y las funciones 
propioceptivas específicas de los otros captores.4 Los captores sensoriales 
de presión situados en las plantas de los pies tienen la función de percibir 
los cambios de peso. Su sensibilidad es muy afinada, son capaces de per-
cibir las mínimas oscilaciones, tanto del propio cuerpo como del entorno. 
Están asociados al sistema ligamentoso de los tobillos que reajustan cons-
tantemente su posición afectando toda la estructura corporal. Estos capto-
res de presión no sólo son sensibles a los cambios que el cuerpo va produ-
ciendo (por ejemplo al movimiento de la respiración) sino que también son 
receptores de los cambios y de las sutiles características de la superficie 
donde se apoyan.

Desde la perspectiva propioceptiva, la piel como órgano global permite 
la percepción del tacto, la presión y la temperatura. El contacto con ropa, 
objetos, personas y demás favorece la percepción y reconocimiento del 

4 Recomiendo los estudios sobre el sistema vestibular de la práctica del Body-Mind Centering®, 
en la publicación Sensing, Feeling, and Action, también se señala que el sistema vestibular en el 
proceso embriológico se forma a partir de la alianza entre células que acabarán conformando el 
sistema nervioso y células que compondrán la piel. (Bainbridge, 2012, p. 114-118)
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volumen del cuerpo. La piel es un extenso órgano sensitivo conectivo que 
permite la conciencia de unidad y de relación. 

La propiocepción como sistema de relaciones y de gestión del movi-
miento está en continua actividad, incluso en las situaciones de reposo. 
Es mediadora entre los movimientos inconscientes y los movimientos del 
entorno. Las alianzas multisensoriales están en la base de este sistema y 
permiten el propio reconocimiento del cuerpo. 

La práctica somática del Body-Mind Centering® se ha interesado sobre 
el proceso embriológico, generando todo un corpus de saber y experiencia 
importante en este campo. Haciendo referencia a la percepción del contacto 
del embrión durante la gestación, señalan:

Kinesthetic knowledge, our first learning of ourselves and our envi-
ronment, begins in utero through movement and touch. This kinesthetic 
knowledge is not of the conscious mind or high brain, it is instead the 
felt intelligence of the body knowing itself. (Wright, Ethridge, Tarlow, 
2010, p. 24)

El conocimiento kinestésico, el primer aprendizaje de nosotros mis-
mos y de nuestro entorno, comienza en el útero a través del movimiento 
y el tacto. Este conocimiento kinestésico no es de la mente consciente 
o del cerebro superior, es más bien la inteligencia sentida del cuerpo 
conociéndose a sí mismo. 

En su artículo titulado La propiocepción muscular: ¿Sexto o primer 
sentido?, Jean-Pierre Roll destaca la función del sentido propioceptivo, 
arribando a la conclusión de que: “Plus qu’un «sixième sens», la sensibilité 
proprioceptive pourrait être un sens premier indispensable à l’émergence 
de la conscience de soi en tant qu’être capable d’action.” (Roll, 2003, p. 
64) “Más que un “sexto sentido”, la sensibilidad propioceptiva podría ser 
un sentido primario esencial para el surgimiento de la autoconciencia de la 
capacidad de acción del ser”.

Entonces, ¿cómo es pensar desde-con-entre-sobre el cuerpo entendido no 
cómo singularidad estática sino como un continuum de un sistema de rela-
ciones temporales complejas, de un colectivo en interrelación y movimiento? 

Bailamos, bailaremos, bailábamos y cuando lo hacemos, hacíamos, ha-
remos ponemos, poníamos, pondremos el sistema sensorial propioceptivo a 
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entrenar(se). Situamos, situaremos, situábamos en el centro el sistema que per-
mite la emergencia de la autoconciencia desde-con-entre-sobre el movimiento.

Durante las prácticas de danza, la propiocepción cumple la misma fun-
ción que en la vida cotidiana, sólo que se entrena a través de la generación 
de situaciones desestabilizadoras, desequilibrantes y que potencialmente 
modifican el esquema corporal. Bailar implica la gestión de las transforma-
ciones de cualidades en la tonicidad, asociada a los cambios de velocidad, 
los cambios de plano y nivel, y/o los cambios de dinámica. Implica también 
la gestión del (des)equilibrio, así como la gestión de un estado atencional 
a la globalidad del cuerpo. Toda esta coordinación compleja que ocurre, 
ocurría y ocurrirá bailando se lleva a cabo en colectivo de unidades mus-
culares, en asociación y, tal como los expresa Hubert Godard, por pactos 
temporales.

Donc, la construction d’un mouvement se fait majoritairement par 
le contrôle de collectifs d’unités motrices et non par le contrôle de mus-
cles individuels. Ce collectif est lié par un pacte temporaire (une coor-
dination) qui sera revu en fonction d’un changement dans le contexte, 
c’est une structure dissipative. (Godard, 2006, p. 61)

Así pues, la construcción de un movimiento se hace mayoritaria-
mente por el control de colectivos de unidades musculares y no por 
el control de músculos individuales. Este colectivo está ligado por un 
pacto temporal (una coordinación) y se verá en función de un cambio 
en el contexto, es una estructura disipativa.

De esta manera, las unidades motrices ligadas a un pacto temporal son 
alianzas que articulan y coordinan gestos teniendo en cuenta el conjunto de 
variantes que intervienen (y abren) un campo de pensamiento asociativo 
incentivado por la (des)aparición de funciones motrices. Nunca es una sola 
parte, un solo músculo, una sola dirección; la gestión del cuerpo en movi-
miento es siempre una cuestión de cualidades a la escucha de tonalidades 
múltiples asumiendo umbrales de cambio. Asimismo el sistema propiocep-
tivo está a la escucha de los sistemas propioceptivos de otras personas, en 
términos de Godard, “Car ce que nous observons est sans arrêt en croise-
ment avec les dynamiques de notre propre organisation proprioceptive” 
(Godard, 2006, p. 72) “Porque lo que observamos es el cruce constante con 
la dinámica de nuestra propia organización propioceptiva”. 

Es decir, los sistemas propioceptivos se encuentran también en comuni-
cación. Las neuronas espejo permiten al cuerpo trabajar de forma empática 
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con el entorno. Estas neuronas se activan, del mismo modo, al vivir la 
experiencia motriz que al verla en otra persona. Por ejemplo, al ver el mo-
vimiento de un espectáculo de danza las neuronas espejo activan a una es-
cala mínima las mismas tonicidades del tejido muscular que requieren los 
cuerpos en escena. En el encuentro de los sistemas propioceptivos aparece 
una empatía tónica.

¿Es el sistema complejo y sutil de capacitación-acción del movimiento 
una potencia para pensar nuevas maneras de situarse en relación? ¿Es la 
percepción del movimiento una ubicación desde la cual poder desplazar 
el pensamiento-acción? ¿Podríamos pensar-percibir el ambiente como un 
espacio también con capacidades propioceptivas? ¿Están los sistemas pro-
pioceptivos en relación? ¿Cuáles son las condiciones del contexto con las 
que la corporeidad danzante se entrena?

De igual importancia que el sistema propioceptivo es la relación que 
el cuerpo, durante la danza, establece con la fuerza de gravedad. “Gravity 
as any other force is a tendency of things of accelerate”5, “La gravedad 
como cualquier otra fuerza es una tendencia de las cosas a acelerar”, co-
menta Leonardo Susskind, y añade: “to fall is the tendency of increase the 
momentum” , “caer es la tendencia de incrementar el impulso”. La fuerza 
de la gravedad tiene que ver con nuestra relación con la caída, es decir 
con la propia habilidad de gestionar los (des)equilibrios y la percepción 
de estabilidad. 

La fuerza de gravedad y los mínimos cambios de peso que se efectúan 
bailando están en constante diálogo tratando de encontrar las fuerzas jus-
tas que permitan habilitar una coherencia en relación al ambiente. Parte 
de la musculatura corporal tiene una función antigravitatoria, es decir, su 
función es neutralizar la fuerza de gravedad para, por ejemplo, sostener la 
cabeza erguida y no sentir que se está haciendo demasiada fuerza. 

5 Ver The 2022 Oppenheimer Lecture: The quantum origins of gravity: https://www.youtube.com/
watch?v=-OkwGDKoY0o
Leonard Susskind Ph.D., Universidad de Cornell, Física (1965) B.S., City College of New York, 
Física (1962) es profesor de física teórica en la Universidad de Stanford. Sus intereses de in-
vestigación incluyen la teoría de cuerdas, la teoría cuántica de campos, la mecánica estadística 
cuántica y la cosmología cuántica. Es miembro de la Academia Nacional de Ciencias de los EE. 
UU. y de la Academia Estadounidense de Artes y Ciencias, miembro asociado de la facultad del 
Instituto Perimeter de Física Teórica de Canadá y profesor distinguido del Instituto Coreano de 
Estudios Avanzados. Susskind es ampliamente considerado como uno de los padres de la teoría 
de cuerdas, ya que, junto con Yoichiro Nambu y Holger Bech Nielsen, introdujeron de forma inde-
pendiente la idea de que las partículas podrían ser, de hecho, estados de excitación de una cuer-
da relativista. Fue el primero en introducir la idea del panorama de la teoría de cuerdas en 2003.
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La experiencia de la gravedad se trama en el movimiento entre fuerzas 
que se interrelacionan entre la estabilidad y la caída. Caer es el modo que 
tiene el cuerpo de entrar en interrelación con la fuerza de gravedad, esta 
relación es constante y continua y es la razón por la cual a lo largo de este 
escrito empleo el gerundio para referirme a ella así como para otro tipo de 
relaciones que dan cuenta de situaciones semejantes. En este sentido asumo 
la posición procesual y la implementación de la forma del gerundio tal y 
como la presentan en la introducción de la publicación Improvisación en 
danza: traducciones y distorsiones:

Muchos gerundios. Restaurando. Restituyendo. Investigando. Dan-
zando. Improvisando. Rastreando. Fotocopiando. Hablando. Coordi-
nando. Atendiendo. Encontrando. Perdiendo. Leyendo. Escribiendo. 
Distorsionando. Traduciendo. Compilando. Editando. Invitando. Trans-
cribiendo. Transformando. Prologando. 

La forma gerundio de la acción: ando, endo. A lo que está aconte-
ciendo, a lo que está en proceso, en movimiento y transformación. Y 
las prácticas de improvisación en danza habitan (por) ahí, en el espesor 
de ese presente nunca igual, dentro del cual aprendemos a movernos 
agudizando los sentidos, convirtiendo nuestros cuerpo-mentes en ra-
dares y afinando nuestros gestos en una relación que distorsiona los 
compartimentos que organizan: escuchar/hacer, leer/escribir, aprender/
saber. (Bardet, Tampini, Zuain, 2022, p.10)

Retomando la condición del cuerpo en la caída, durante la danza el 
diálogo entre la estabilidad y la caída se vuelve más intenso. La posibilidad 
de generar movimientos inesperados emerge entre la suspensión y la caída. 
Cayendo es, desde esta perspectiva, una tendencia, es decir, un campo ex-
pansivo en proceso y una potencia. 

Nassim Haramein, físico especializado en el comportamiento de las par-
tículas subatómicas, demuestra que en este ámbito la fuerza de la gravedad 
no es única, constante y unificadora, sino que es fluctuante. Según Haramein 
la fuerza de gravedad en el comportamiento de las partículas subatómicas 
varía de forma desigual, aparentemente sin seguir un patrón de orden cono-
cido. Vacuum fluctuations (fluctuaciones del vacío) es como el autor define 
el espacio que no está vacío, señalando que está lleno de ondas de energía 
moviéndose y que, por ello, la gravedad fluctúa en el campo cuántico. 

Siguiendo a Haramein, vemos cómo la gravedad no es una fuerza esta-
ble y única sino que fluctúa como una onda movida por el campo de rela-
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ciones al que está interconectada. Las gravedades y sus fuerzas son en esta 
tesis un desplazamiento, otra posibilidad. 

El espacio (entre)ceptivo es una noción propuesta en esta tesis que hace 
referencia al espacio interrelacionado que aparece en el curso de mover, 
desplazar y descentrar una perspectiva. Una manera de dejar emerger el 
espacio (entre)ceptivo es bailando, ya que apunto a que este espacio consta 
de habilidades propioceptivas que configuran el medio a través del cual se 
mantiene en relación. De esta manera, al igual que el sistema propioceptivo 
el espacio (entre)ceptivo siempre está en movimiento. 

En el espacio (entre)ceptivo la percepción de la temporalidad y la es-
pacialidad pueden sufrir alteraciones en relación a los modos habituales de 
percibir. No obstante, no es un espacio de eliminación o estado alterado de 
la consciencia, a lo largo de la experiencia del espacio (entre)ceptivo las 
capacidades cognitivas quedan intactas.

El espacio (entre)ceptivo concentra la capacidad de regulación y es-
cucha particular y al mismo tiempo la apertura al espacio compartido y 
común. Es un espacio relacional que aporta conocimientos y experiencias 
que desbordan los límites tradicionales del cuerpo. Como compartiré en 
la 2ª Tentativa de (des)aparición, el espacio (entre)ceptivo ve y recono-
ce a través de una mirada háptica, esto es, una mirada con habilidad para 
ser corporeizada, en definitiva, un cuerpo que ve de otra manera, con su 
totalidad y no solo a través de los órganos de la vista. Atender al espacio 
(entre)ceptivo tiene la potencia de transformar el conocimiento del cuerpo 
bailando ya que habilita otras formas de percibir y conocer.

A lo largo del recorrido espiralado de la tesis propongo el desplazamiento 
de la atención a las habilidades propioceptivas en cuanto facilitan el despla-
zamiento hacia el espacio (entre)ceptivo. La característica principal de este 
desplazamiento es el acceso a la experiencia de simultaneidad. Propongo 
que durante la atención propioceptiva de los movimientos bailando exis-
te la posibilidad de (des)articular la idea-experiencia de la secuenciación, 
para dejar paso a una vivencia establecida a partir de otros fundamentos 
tales como la simultaneidad, la percepción intersensorial o la percepción 
en volúmen, entre otros.

El espacio (entre)ceptivo abre un campo moviente de relaciones exten-
so que además es liminal y está en proceso. Entre el sistema propiocepti-
vo y el espacio (entre)ceptivo se despliega una paradoja de imposibilidad. 
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Bailando es la manera a través de la cual esta imposibilidad pasa a ser una 
potencia. Desde esta perspectiva la percepción, la imaginación o la me-
moria sensitiva colaboran como habilidades (des)oriendadoras durante la 
experiencia de bailar.

Horizonte(s) de sucesos

Nada escapa al colosal magnetismo de la fuerza de gravedad de un agu-
jero negro. O casi nada. La fuerza de absorción es tan grande que incluso 
la luz al cruzar los lindes es inevitablemente asimilada. Cualquier cuerpo 
estelar que atraviesa este umbral es captado, engullido, jalado por la fuerza 
de gravedad del agujero negro. No sabemos aún qué pasa a partir de ese 
momento que, en principio, percibimos como una desaparición. No sabe-
mos qué procesos emergen, qué otras posibilidades aparecen, qué conse-
cuencias abarca. 

La invisibilidad del cuerpo desplazado al interior del agujero negro, 
desde una perspectiva oculocentrista sólo puede ser pensada en términos 
de desaparición, es decir, como final de una manifestación evidente. Sin 
embargo, dado que desconocemos los procesos que emergen cuando un 
cuerpo estelar es absorbido por el agujero negro, propongo pensar este 
horizonte de sucesos como un (des)aparecer, es decir, un desplazamiento 
de los modos habituales de pensar y conocer, un cambio de percepción. 
Pensar la (des)aparición como un proceso de emergencia o transforma-
ción desencadena la aparición de situaciones y relaciones distintas e ines-
peradas. 

Algunos científicos como N. Haramein, J. Bekenstein, L. Susskind, o 
G. Hooft, entre otros, trabajan actualmente en el desarrollo de hipótesis 
que, en caso de ser legitimadas, podrían provocar un giro en la concepción 
de los fundamentos de las organizaciones de aquello que llamamos cuerpo 
y cómo entendemos sus modos de relacionarse. 

En el artículo firmado por Haramein, Brown y Val Baker publicado 
también en la plataforma Resonance Science Foundation, podemos leer un 
ejemplo de estas propuestas que, sostengo en este escrito, abren campos de 
potencia porque cambian los modos habituales de pensar ciertos fenóme-
nos físicos. La aportación desde el campo de la física cuántica sirve en esta 
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tesis como desplazamiento para pensar la materia, las leyes del entorno y 
las relaciones que establecen los modos en que las pensamos. Por ejemplo: 

The Unified Spacememory Network is a novel approach to describ-
ing the information structure of space by physicist Nassim Haramein, 
biophysicist William Brown, and astrophysicist Amira Val Baker: the 
encoding of information as memory and the quasi-instantaneous ac-
cess of information, both of which occur via the multiply-connected 
architecture of space at the micro-scale. (Haramein, Brown, Val Baker, 
2016, p.1 )

Unified Spacememory Network es un enfoque novedoso para des-
cribir la estructura de la información del espacio del físico Nassim 
Haramein, el biofísico William Brown y la astrofísica Amira Val Baker: 
la codificación de la información como memoria y el acceso casi ins-
tantáneo a la información, los cuales ocurren a través de la arquitectura 
multiconectada del espacio a escala micro. 

La posibilidad de pensar el espacio físico en términos de arquitectura 
multiconectada desplaza la idea de separación y distinción de las partículas 
subatómicas señalando la existencia de una red micelial entre las mismas. 
En el mismo artículo lxs autorxs señalan que la memoria tiene caracte-
rísticas espaciales porque se ubica dentro de la red micelial. En vez de 
ubicaciones temporales que es como se la ha pensado habitualmente, la 
memoria tendría lugares específicos dentro de la arquitectura multiconec-
tada del espacio a escala micro. La investigación científica desde la física 
cuántica sugiere que viajar por la memoria estaría asociado a coordenadas 
de espacialidad a las cuales se accede en un tiempo instantáneo:

The vast and ever-evolving connectivity network of space is what 
engenders time via entanglement of multiple spacetime frames, even 
if they are separated by large spatial and temporal extents at the mac-
ro-scale, such that a spacetime coordinate may be a memory imprint in 
the geometry of another and therefore correlate with a “past” or “future” 
state, hence generating time via memory, or space-memory. (Haramein, 
Brown, Val Baker, 2016, p.1 )

La vasta red de conectividad del espacio en constante evolución es lo 
que engendra el tiempo a través del entrelazamiento de múltiples marcos 
de espacio-tiempo, incluso si están separados por grandes extensiones 
espaciales y temporales a escala macro, de modo que una coordenada 
de espacio-tiempo puede ser una huella de memoria en la geometría de 
otro y, por lo tanto, se correlacionan con un estado “pasado” o “futuro”, 
generando tiempo a través de la memoria o espacio-memoria. 
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Una de las características principales de esta red interconectada es que 
se encuentra en movimiento, en evolución. Según está perspectiva, la geo-
metría del espacio-tiempo alojaría la memoria permitiendo(nos) viajar por 
ella: una estructura superpuesta. Retomaré esta noción a través del concep-
to de apenas pliegue. 

La noción de arquitectura multiconectada también propone la coexis-
tencia de temporalidades simultáneas, de modo tal que pasado, presente y 
futuro están sucediendo al mismo tiempo: 

The universe is an immensely complicated network of entangled 
subsystems. Since life is a highly complex organisation of matter and 
biochemical networks, the entanglement nexus is present and opera-
tional in the organism as well, functioning as a veritable morphogenic 
field. (Haramein, Brown, Val Baker, 2016, p.1 )

El universo es una red inmensamente complicada de subsistemas 
entrelazados. Dado que la vida es una organización altamente compleja 
de materia y redes bioquímicas, el nexo de entrelazamiento está presen-
te y operativo también en el organismo, funcionando como un verdade-
ro campo morfogénico. 

La morfogénesis es una rama de estudios que analiza los patrones de 
generación de la forma en un organismo, es decir, el proceso biológico 
que lleva a que un organismo desarrolle su forma. La noción de subsiste-
mas complejamente relacionados por nexos de entrelazamiento colabora 
a explicar, desde la perspectiva de la física cuántica, mi propuesta de es-
pacio (entre)ceptivo. El análisis de los procesos de (des)aparición acerca 
esta investigación a la experiencia de simultaneidad en (des)orientación 
de las coordenadas básicas (ancho, largo, profundo, pasado, presente, fu-
turo) habituales. 

De manera tal que la noción de estructura geométrica resuelve una po-
sible contradicción entre propiocepción y espacio (entre)ceptivo, ya que 
revela que el cuerpo es un organismo singular que, al mismo tiempo, forma 
parte y es red de conexiones físicas. Las habilidades propioceptivas y las 
relaciones (entre)ceptivas se perciben, se captan, se sienten bailando. Bai-
lando es la manera que tenemos de acceder simultáneamente a la percep-
ción física de singularidad y a la percepción de ser y formar parte de una 
red física de conexión.
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Los horizontes de sucesos se nos muestran como proyecciones inalcan-
zables, una visión de aquello que percibimos como un límite, como una 
frontera entre la invisibilidad y la visibilidad. Los horizontes de sucesos se 
desplazan con nosotxs situándose siempre a la misma distancia, a la vez que 
son proyecciones porosas que permiten la inventiva y la potencia de imagi-
nar y crear otras formas de vernos en relación. Toda afirmación parece tener 
un horizonte o un lugar de terminación, pero al mismo tiempo determina una 
región difusa. Los horizontes muestran con gran certeza una relación, una 
perspectiva, una manera de ver y percibir que apela al sujeto a situarse habi-
litando respuestas posibles en ese entre, que es y no es en la misma medida.  

Los agujeros negros también tienen un horizonte. Incluso en los procesos 
de relación con la gigantesca fuerza de gravedad de estos fenómenos, hay un 
espacio transicional, un lugar liminal donde la posibilidad de caer o salir, de 
acercarse o alejarse de la influencia gravitatoria está en juego, se discute, vi-
bra, se baila. Esta región es llamada horizonte de sucesos y es definida como: 

(...) superficie esférica que rodea el agujero negro en la cual la velo-
cidad de escape coincide con la velocidad de la luz. No se trata de una 
superficie material, sino de un límite exterior imaginario, un punto de 
no retorno: todo lo que atraviesa este límite cae irremediablemente al 
interior. Su radio es proporcional a su masa.6

El concepto de horizonte de sucesos que traigo del campo de la as-
trofísica, me ayuda a elaborar abstracciones y paralelismos con varios de 
los procesos corporales que suceden durante el movimiento. En el espacio 
(entre)ceptivos ocurren los mismos sucesos que pueden analizarse desde la 
perspectiva astronómica. Por ejemplo, sabemos que la estructura de la red 
neuronal es notablemente similar a la estructura del universo y que guarda 
un enorme parecido con la estructura del espacio cuántico. La siguiente 
imagen ilustra la hipótesis de estas similitudes:

6 Véase: recuperado el 15/08/2022 de Sociedad Española de Astronomía (SEA) en su sitio web: 
https://www.sea-astronomia.es/glosario/horizonte-de-sucesos
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Imagen extraída de la plataforma Resonance Science Foundation

Mi curiosidad por los estudios en física cuántica me ha ofrecido claves 
para pensar mi experiencia bailando. Relacionar las hipótesis de la física 
cuántica con lo que me pasa cuando me muevo, a través de un cambio de 
escala (aunque sea desde la imaginación), es una herramienta que amplía 
constantemente mis formas de entender el movimiento y tiene efectos es-
pecíficos sobre mi propio campo de pensamiento propioceptivo y (entre)
ceptivo. De manera tal que, también resuena en esta investigación, la idea 
de red inmensamente compleja de subsistemas entrelazados que da soporte 
a un campo de pensamiento filosófico.

Hablaré de horizontes de sucesos para referirme a momentos de gran 
intensidad en la relación entre fuerzas y deseos, entre masas y magnetis-
mos. Estas fuerzas extremas muestran, mostraban, mostrarán las relaciones 
posibles justo antes de que desaparezca y/o se transforme un cuerpo o una 
situación y me permiten, permitían, permitirán imaginar aquello que en 
ese proceso podría, podrá, podía aparecer. En este sentido, la investigación 
ofrece un desplazamiento del orden establecido por la física clásica para 
imaginar, percibir y experimentar potenciales cambios en el ámbito de los 
estudios en danza. La intención, como ya he señalado, es la de ver lo mismo 
de otra manera. 
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Las tentativas de (des)aparición que compartiré a continuación dan 
cuenta de momentos de condensación, procesos intensivos en los cuales 
determinadas relaciones de fuerzas podrían haberlo destruirlo todo y, sin 
embargo, vistas de nuevo pero de otra manera permitieron la emergencia 
de situaciones cargadas de material de estudio, creación y análisis. Ten-
sionar estos momentos al borde de la (des)aparición, desplazarlos de sus 
órdenes conocidos haciendo una apuesta por la experiencia de quedarse 
en medio de las fuerzas en movimiento, es la clave metodológica del 
trabajo. A través del relato y análisis de las tentativas de (des)aparición, 
me propongo propiciar la generación de otras maneras de crear alianzas 
y vínculos, otros modos de pensar las relaciones con y entre límites y 
entornos. 

La 1ª Tentativa de (des)aparición sitúa el horizonte de sucesos en 
un desencuentro técnico experimentado en plena oscuridad (y en escena). 
Sostengo en esta tentativa que durante el análisis de la improvisación 
compleja y la paradoja de imposibilidad se abre, también, un horizonte 
de sucesos relacional. Asimismo, presento como horizonte de suceso una 
pregunta que será fundamental a lo largo de todo el escrito: ¿cómo pro-
poner una escritura que asuma en simultáneo los fundamentos del movi-
miento y sea material de análisis de sí misma?

En la 2ª Tentativa de (des)aparición el horizonte de sucesos es situa-
do durante una experiencia vivida en un pasillo de espejos que facilitó la 
visión háptica generando múltiples apariciones. Durante esta experiencia 
transité un cambio en la experiencia corporal y en la mirada, lo que pro-
vocó una activación en lo que llamo mirada corporeizada. La experiencia 
da cuenta de un proceso de desarticulación de la primacía del uso habi-
tual del sentido de la vista como medio privilegiado de conocimiento del 
mundo. En esta tentativa propongo que la corporeidad danzante ve de otra 
manera, lo que muestra un modo de conocer los mundos que se trama en 
las negociaciones de fuerzas de un horizonte de sucesos.

La 3ª Tentativa de (des)aparición presenta el horizonte de sucesos 
en las experiencias trouble, momentos que facilitan la emergencia de la 
propuesta de Godard de dos órganos corporales que alojan el sentido de 
la gravedad. Esta tentativa sitúa el horizonte de sucesos en las dinámicas 
(curvas, torsiones y espirales) que se trazan entre gravedades.

 
La 4ª Tentativa de (des)aparición describe la experiencia de horizonte 

de sucesos durante los propios procesos de enseñanza-aprendizaje. Apunta 
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al momento justo antes de empezar una sesión de improvisación pedagó-
gica situada. 

La 5ª Tentativa de (des)aparición es un ensayo de superposiciones de 
horizontes de sucesos. En esta tentativa se apuesta por loopear las prácticas 
de entrenamiento, escénicas y pedagógicas. Cada una de las prácticas es en 
sí misma un horizonte de sucesos funcionando como subsistema de una red 
interconectada de horizontes de sucesos. 

El imaginario de los horizonte(s) de sucesos aporta a las tentativas de 
(des)aparición momentos de suspensión, tensión y estudio. Esta palanca 
epistémica también descentra el análisis del movimiento del cuerpo despla-
zándolo, a través de la imaginación, a un espacio relacional de escala uni-
versal. Las corporeidades danzantes que perciben y conocen de otro modo, 
están en constante negociación entre fuerzas y transformación. Es por ello 
que situar una atención de larga exposición a las fuerzas que se discuten en 
los momentos entre me ha permitido imaginar como horizontes de sucesos 
los procesos de reajuste y cambio que se dan en el continuum bailando. 
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1ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN: 
DESAPARECIENDO
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Barcelona, 15 de setiembre de 2021

He transformado mi casa en un escenario abierto. Bailo para ellas, que 
aunque no están, están. 

Mientras yo bailo entre la lavadora, el sofá, la guitarra y los libros, Amanda 
escribe: 

um corpo que move o espaço 
dentre as referencias todas

como movemos o espaço com estas referências todas?
elas pesam

ou fazem fluir o pensamento?
e se os dois, como respirar?

Como você respira?
Você me entende?  

o que se entende quando não se entende? quanto mais barulho você faz, 
mais silencio faz aqui, nestes pixels

Não adianta
precisamos aprender a gritar em sussurro1

* Amanda Chaptiska, artista brasileña, realizó esta práctica de escritura en el contexto del curso 
de Crítica y Clínica, online, durante una de las presentaciones de materiales en procesos que 
compartí. El curso fue entre agosto y noviembre de 2021, coordinado por Marie Bardet y Josefina 
Zuain. 

Barcelona, 15 de septiembre de 2021

He transformado mi casa en un escenario abierto.
Bailo para ellas, que aunque no están, están. 

Mientras yo bailo entre la lavadora, el sofá, la guitarra y los libros, 
Amanda escribe: 

um corpo que move o espaço 
dentre as referencias todas

como movemos o espaço com estas referências todas?
elas pesam

ou fazem fluir o pensamento?
e se os dois, como respirar?

Como você respira?
Você me entende?  

o que se entende quando não se entende? quanto mais barulho você faz, 
mais silencio faz aqui, nestes pixels

Não adianta
precisamos aprender a gritar em sussurro*
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∞ 1ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN:
DESAPARECIENDO
8 de julio de 2021. Jornadas Resonance, nunArt, Barcelona.

Entré al espacio. No, perdón. Antes de entrar, desde el rincón entre 
bambalinas donde estaba escondida, ví el fade out7 de luces. Mientras Pa-
blo estaba bajando suavemente la iluminación de entrada de público, yo 
esperaba que los ruidos se calmaran junto con la oscuridad que teñía el 
espacio, respiré profundo e hice una actualización de mi sensación en las 
plantas de los pies, bajé la percepción de mi peso al lugar de contacto con el 
suelo y activé en la pantalla táctil de mi teléfono móvil Eyes Shut8 de Olafur 
Arnals y Alice Sara Ott, en su disco The Chopin Project, una versión de La 
Nocturna en C Menor. Mientras ya estaba sonando, coloqué el dispositivo 
en el bolsillo derecho de mi pantalón y volví a respirar profundo. 

Entonces, sí, entré al espacio oscuro. Mi caminar fue cuidadoso, extre-
madamente táctil. Recordé a Pierre diciéndome tu te calmes! (cálmate!) e 
intenté reconocer con la piel de las plantas de los pies los otros dispositivos 
y cables dispersos en el lugar. Sentí un poco desestabilizada mi estructura 
corporal por la falta de apoyo visual, por la adrenalina y el deseo de presen-
tar aquello que había preparado. Los materiales eran muy recientes, eran 
muy nuevos y yo lo quería hacer muy bien. Me concentré en volver a per-
cibir la sensación del peso y darme las indicaciones concretas para cambiar 
ciertas impresiones. 

7 Disminución gradual de la intensidad de una luz o música.

8 Ólafur Arnalds Alice Sara Ott, The Chopin project, 2015, recomiendo escuchar aquí: https://
open.spotify.com/track/0oPwxGW0udJf7s8ZBWaFvp?si=f570975fa85e4fb2 
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Evidentemente el peso siempre es el mismo, aunque la tensión o relaja-
ción de los tejidos musculares y de la fascia nos hacen percibir con más o 
menos intensidad ciertas zonas haciéndonos apreciar que el peso viaja por 
el cuerpo. Así que en esta ocasión traté de relajar la tonicidad de la mus-
culatura y fascias sobre todo de la zona del diafragma, hombros y lengua 
permitiendo el traslado de la atención a otras partes. La experiencia de re-
lajar, que nunca es definitiva, distensiona las fibras del cuerpo dejando que 
las fuerzas de gravedad colaboren en la dirección de “soltar”. La atención 
a la relación con las fuerzas de gravedad contribuye a la vivencia de lo que 
percibimos como peso.

Volví a poner mi atención en mi pelvis, en la espalda y otra vez en la 
planta de los pies. Me permití ese temblor errante de mis apoyos como 
cuando en el menor de los movimientos la estructura sufre una especie de 
desequilibrio inesperado.

Atravesé la sala y llegué al otro extremo, al otro margen. Me agaché, 
con la versión de Chopin sonando en mi bolsillo. Sumergida en la oscuri-
dad total, busqué con mi mano por el borde de la sala el interruptor que Ona 
había dejado allí con mucho cuidado. La había visto colocarlo durante la 
preparación de la escena. 

Y entonces, sencillamente, no lo encontré.



¿Qué nuevos monstruos 
emergen de este torcer? 
¿Qué nuevos monstruos 
emergen de este torcer? 
¿Qué nuevos monstruos 
emergen de este torcer? 
¿Qué nuevos monstruos 
emergen de este torcer? 
¿Qué nuevos monstruos 
emergen de este torcer? 
¿Qué nuevos monstruos 
emergen de este torcer? 
¿Qué nuevos monstruos 
emergen de este torcer? 
¿Qué nuevos monstruos 
emergen de este torcer? 
¿Qué nuevos monstruos 
emergen de este torcer? 
¿Qué nuevos monstruos 
emergen de este torcer? 
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Registro I 

Y entonces, no lo encontré, no lo encuentro, no lo encontraré. Es 
en este momento en que empiezo a percibir el horizonte de sucesos, 
la fuerza de succión de la atención hacia fuera de la percepción cor-
poral de la gravedad y fuera de las sensaciones en general es máxima. 
Tengo la impresión de que se revuelven los tiempos, ese pasado de-
viene un presente eterno que mezcla las memorias y las imaginaciones 
futuras. Me siento como en otra dimensión, con otros preceptos que 
desconozco. 

Entonces empiezo, empecé, empezaré a mover mi mano y a tocar 
el suelo del borde de madera de la sala y no lo encuentro, no lo en-
contraré, no lo encontré. Toco el espacio vacío sintiendo una contra-
dicción sensorial entre lo que debería estar palpando y lo que palpo en 
realidad. 

Es en esa oscuridad, para mí, absoluta, donde entro, entraba, en-
traré en estado de pánico. Pierdo mis medios, me voy a otra dimensión 
y tengo la sensación de ser absorbida por una fuerza de atracción 
gravitatoria otra. Estoy, estaba, estaré percibiendo la experiencia del 
peso corporal de una forma no habitual. La distorsión de la propia ex-
periencia propioceptiva activa una sensación de desalojo corporal que 
al mismo tiempo acciona un pensamiento que se piensa a si mismo 
alejándose de lo que está ocurriendo.

Un tiempo después, cuando recordé esta experiencia, la describí 
como la de ser absorbida por un agujero negro. Pierdo, perdía, perderé 
la sensación de la planta de mis pies en contacto con el suelo. Pierdo, 
perdía, perderé la experiencia de la gravedad.

Mis ideas viajan sin orden mientras mi mano sigue buscando el in-
terruptor para activar una iluminación que hará visible el sistema de 
objetos dispuesto en el espacio. Escucho, como si sonara a lo lejos, el 
ruido torpe de los pequeños choques entre el movimiento de mi mano, 
los cables y la madera que rodea la sala. 

¿Qué puedo hacer? Busco entre mis recursos una solución. ¿Dejo de 
buscar el interruptor? ¿Improviso una danza? ¿Cómo voy a improvisar 
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una danza si aquí no se ve nada? ¿Me desplazo hacia otro interruptor? 
¿Qué estoy pensando que deberían ver las personas asistentes? ¿Qué 
estoy pensando que deberían pensar? ¿Qué creo que estarán sintien-
do? ¿Cómo salgo de esta situación sin ver nada?

Chopin de Ólafur y Alice sonando en mi bolsillo me recuerdan que 
el tiempo pasa. Me digo: vas, o irás tarde con el sistema que has dise-
ñado, pasará el momento que has ensayado para grabar en bucle en la 
loopera. ¿Me voy? ¿Desaparezco? ¿Desaparecí? ¿Desapareceré?

Y entonces, sencillamente, volví, vuelvo, volveré a tomar aire. Res-
piro, respiraba, respiraré una vez muy profundamente tratando de 
atender a toda la entrada de aire y su salida lo que me permite, a través 
de los empujes internos, percibir el suelo pélvico, la parte interior del 
esternón y el espacio del hueco de las clavículas por dentro. Aunque, 
en este momento, menguado, tenía, tendré, tengo espacio en el inte-
rior del cuerpo.

Cambié la zona de contacto que estaba recorriendo con la mano y 
encontré el interruptor. Sentí alivio. Sentí el eco de todas mis voces sin 
raíces, volátiles, estridentes. Respirando reencontré, reencuentro y re-
encontraré mi capacidad de atención propioceptiva. Este movimiento 
de la atención me permitió, me permite, me permitirá tener la sensa-
ción de volver al cuerpo, sentir otra vez el cuerpo físico, acallar(me). 
¿Qué es lo que se había separado? Respirar me permitió entrar al cuer-
po otra vez. ¿Entrar desde dónde?

Antes de apretar el botón rojo que materializaría mi aparición, me 
di un instante para reencontrar la gravedad, orientar la percepción de 
mi peso a las plantas de los pies, a la espalda y a la base de la pelvis. 
Evacué a toda velocidad la experiencia de no encontrar el interruptor, 
desalojé de dudas la propia memoria sensorial, el susto durante la fic-
ción de (des)aparición que había llevado la atención a desvincularse 
del cuerpo físico, tenía que ser transmutado rápidamente, reincorpo-
rado. Me visualicé poniendo en marcha el dispositivo. 

Respiré, respiro, respiraré profundo. 

Apreté el interruptor. El dispositivo hizo visibles los cuerpos. Me 
levanté con Chopin en mi bolsillo y seguí, seguiré, sigo integrando la 
experiencia que acababa de pasar, ella forma, formaba, formará parte 
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del sistema a explorar. Caminé, (tu te calmes!) poniendo especial aten-
ción en la elaboración del gesto. Me propuse que mis pies me devol-
vieran la sensación táctil del estar presente en cada paso, enraizando la 
experiencia de las distintas fuerzas gravitatorias fluctuantes a la vez 
que iba proyectando los diferentes movimientos y momentos que es-
taban por venir. 

Esta es la transcripción de la conversación que tuve con Pierre me-
ses más tarde. En el momento de la explicación estaba arrodillada en 
la misma posición en la que estuve la primera vez, la memoria sensitiva 
reactualizada en el momento de la descripción hizo que pudiera re-
convocar las sensaciones e imaginarios que circularon la primera vez. 
Recordé corporalmente diciendo:

J’arrive ici, ou je suis arrivé ici, ou j’arriverai ici, j’arrive dans 
l’obscurité totale, je suis aveugle, et j’utilise le tacte de ma main 

pour chercher l’interrupteur. 
Et là, je ne le trouve pas, je ne l’ai pas trouvé,

je ne le trouverai pas. 
J’ai eu très peur, j’étais extrêmement troublée,

je suis en panique, j’ai perdu mes moyens. J’etais dans une 
autre dimention comme absorbé par un trou noir, et Chopin qui 

continue à sonner et qui montre le temps qui passe,
qui passait, qui passera.

Et là, je respire.

Llego aquí, o llegué aquí, o llegaré aquí, llego en total
oscuridad, estoy ciega, y uso el tacto de mi mano

para buscar el interruptor.
Y ahí, no lo encuentro, no lo he encontrado, no lo encontraré.
Estaba muy asustada, estaba extremadamente preocupada, 

entré en pánico, perdí mis recursos. Estaba en otra dimensión 
como absorbida por un agujero negro, y Chopin que sigue sonando 

y que muestra el tiempo que pasa, que pasó, que pasará.
Y entonces, respiro.

El momento justo después de encender la luz, levantarme y po-
nerme a caminar atendiendo rigurosamente a las sensaciones y mo-
vimientos del cuerpo en relación tanto a la vivencia, como a los obje-
tos y a las oscilaciones de las organizaciones corporales básicas, fue 
captado por Franzi Kreis casi un año más tarde, durante un ensayo 



55

1ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN: DESAPARECIENDO

general que realicé el día anterior a la muestra del trabajo en proceso, 
el 24 de junio de 2022 en Im_Flieger, Viena. 

Muchas decisiones se transformaron en un año, algunas evolucio-
naron, otras desaparecieron y otras emergieron manifestándose como 
una necesidad del proceso de investigación performática. Me relacio-
no, me relacionaba y me relacionaré con el proceso de investigación 
tanto de la performance como de la escritura con parámetros de movi-
miento y de evolución. La investigación ha tomado, toma y tomará las 
formas y los desvíos que por distintas razones se han ido, se fueron, se 
irán mostrando. Después de todo, los espacios propioceptivos y (en-
tre)ceptivos evidencian las atracciones y repulsiones de magnetismos 
en relaciones con horizontes y sus sucesos. Esta es la imagen: 

23 de junio 2022, Franzi Kreis, Im_Flieger, Viena

La autora de la fotografía no utilizó la técnica de larga exposición, 
capturó un instante que permite la inmersión. Este ejercicio de investi-
gación escritural apunta, apuntaba, apuntará a tratar de describir con 
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profundidad la larga exposición de esta discontinuidad temporal para 
tratar de restablecer los vínculos y alianzas que contiene.

En la imagen del 23 de junio de 2022 aparezco, aparecía, apareceré 
con el pie derecho en suspensión a muy pocos centímetros del linóleo, 
todo el peso de mi cuerpo está, estaba, estará en este instante en 
transición de la pierna izquierda a la pierna derecha. De hecho, así apa-
rece el personaje sin rostro de Las Meninas de Picasso el cual apare-
cerá en otro momento de esta investigación, aunque también en este. 
No obstante, este personaje se presenta con el pie izquierdo fuera del 
suelo, apoyándose suavemente sobre el perro, aunque por los modos 
en que el pintor representaba el cuerpo, la lectura no es clara y podría 
ser también la pierna derecha. Él o ella, también es ambiguo el género, 
está colocado o colocada a la derecha del cuadro.

En esta imagen del 23 de junio de 2022 se percibe, percibía, perci-
birá una línea de relación de fuerzas entre la zona de contacto con el 
suelo y la organización del resto del cuerpo, sobre todo a la altura de 
las clavículas y su relación interna con los omóplatos, también una leve 
torsión. Caminar espiraliza, espiralizaba, espiralizará en un movimiento 
de vaivén toda la estructura.

Si bien es difícil de percibir, estoy, estaba, estaré tratando de sua-
vizar la tonicidad de la parte alta del cuerpo, sobre todo del diafrag-
ma, el cuello, el rostro y la mandíbula. Estoy, estaba, estaré amplian-
do la línea visual del horizonte, también llamada visión periférica, sin 
dejar de pensar que por un lado voy, iba, iré hacia el micrófono a 
grabar en la loopera un sonido que hago rascando con las uñas y, por 
otro lado, que acabo, acababa, acabaré de escuchar mi voz relatando 
el incidente del interruptor. 

Estoy, estaba, estaré caminando en transición.

Estoy, estaba, estaré a la derecha de la sala, aunque a la izquierda 
de la imagen, por más que, depende, dependía, dependerá de la ubi-
cación de las personas en el espacio. Se observa cierta profundidad. 
Los objetos, como la guitarra eléctrica, ayudan a apreciar las dimen-
siones de la sala.
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Se percibe, percibía, percibirá el cuerpo con cierta inquietud, inclu-
so una tonicidad que evoca, evocaba, evocará cierta tensión. Estoy, 
estaba, estaré casi segura de que tengo, tenía, tendré la boca y los 
dientes ligeramente apretados, se distingue, distinguía, distinguirá en 
la calidad del cuello, el esternón y la parte alta de la cabeza. 

La imagen del 23 de junio de 2022 corresponde al instante después 
de haber relatado la anécdota a oscuras y en francés, tal y como se 
la expliqué la primera vez a Pierre. Justo después de prender el inte-
rruptor que enciende, encendía, encenderá el primer proyector de luz. 

En la imagen no puede percibirse, pero suena, sonaba, sonará una 
repetición en loop de Chopin que he preparado, había preparado, ha-
bré preparado antes de este momento. Ahora ya no llevo, llevaba, lle-
varé el teléfono en el bolsillo con la versión de Chopin sonando. Para 
esta nueva presentación cambié, cambiaba, cambiaré el orden de las 
cosas que hago para iniciar la pieza. Ahora dejo, dejaba, dejaré el dis-
positivo móvil antes de ir al interruptor. 

El punto de luz detrás de mi espalda hace, hacía, hará que mi rostro 
esté a contraluz, casi oscuro. 

Casi no respiro, no respiraba, no respiraré.
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¿Qué nuevos monstruos emergen de
este torcer?

El relato de esta 1ª Tentativa de (des)aparición permite abrir un cam-
po de cuestionamiento en torno a cómo la experiencia del desencuentro 
del objeto esperado para dar continuidad al guión establecido, modifica las 
relaciones (entre)ceptivas y propioceptivas. Entre el relato y la experien-
cia emerge un campo de atención turbulento que, al mismo tiempo, ofrece 
una infinidad de posibilidades. La fisura en la línea temporal prediseñada 
por la composición coreográfica expone una configuración distinta de los 
canales y lecturas habituales de percepción. Esta interrupción se muestra 
como posibilidad de generación de otras continuidades que ya no volverán 
a ser las previstas. 

La experiencia relatada colabora con esta investigación proponiendo 
las habilidades propioceptivas y (entre)ceptivas como posibles desvíos 
del juicio evaluativo de lo que sucede en la escena. El ensanchamiento 
de la atención sobre el movimiento, así como la amplificación de la con-
fianza creativa que desvela, abre un espacio de exploración no sólo de 
habilidades y recursos, sino de oportunidades de inventar otros recorridos, 
otras decisiones. Esta investigación apunta a experienciar las habilidades 
propioceptivas y (entre)ceptivas entendidas como articuladoras de múlti-
ples posibilidades de respuesta. Estos eventos nada excepcionales, son a 
menudo experimentados como fracasos, rupturas, discontinuidades. Sin 
embargo, pueden contener la potencia de la apertura de nuevas orientacio-
nes kinésicas y con ellas desplegar nuevas maneras de entretejer y generar 
alianzas resonantes.

 En este trabajo me propongo explorar la potencia del cuerpo en mo-
vimiento para ampliar y analizar las habilidades propioceptivas y su des-
pliegue (entre)ceptivo. La tentativa apunta a la idea de que la amplia-
ción consciente de las habilidades motrices a través de la exploración 
del movimiento es un medio eficaz para la emancipación de los gestos de 
sus formas establecidas y estandarizadas. Aunque las correlaciones a los 
estudios y las prácticas de improvisación en danza pueden establecerse, 
con esta propuesta, de manera directa, voy a tratar de indagar sobre el 
estado de improvisación o la improvisación situada más que sobre las 
formas que esta pueda tomar, sus metodologías o estrategias de organiza-
ción-composición. El estado de improvisación desvinculado del aspecto 
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que acaba tomando permite, desde esta perspectiva, incluir y desarrollar 
tanto momentos de creación instantánea como prácticas pedagógicas, co-
reograficas y/o de todo tipo. 

Es desde la oscuridad, los márgenes desbordados y poco escuchados, 
las dinámicas de agujero negro en relación con gravedades situadas, los 
temblores y las voces desarraigadas, que esta experiencia contiene la po-
tencia de proponerse como objeto de análisis y estudio. 

En una primera instancia, percibí la experiencia de estar buscando el 
interruptor como un error. Solo se pudo transformar en otra cuestión de-
jándola madurar con el tiempo. Sin intención a priori, acabó convirtién-
dose en un instrumento de análisis. Atender a los mínimos detalles de la 
experiencia reveló relaciones y potenciales de estudio y me permitió insis-
tir en la idea de los nexos de subsistemas entrelazados. 

Mover la atención de la superficie y sus formas hacia los detalles y las 
oscilaciones que aparecen en la profundidad es un giro epistémico que 
las prácticas somáticas vienen cultivando. Advertir los mínimos cambios 
que cada movimiento provoca contiene la potencia de poder considerar no 
solo el gesto en sí, sino las relaciones que se establecen desde y a través 
del gesto mismo. Esta cualidad del apenas movimiento de la atención for-
ma parte de un sistema kinésico complejo y abierto que se relaciona por 
vibración y frecuencia, entre y con otros cuerpos (humanos y no humanos) 
resonantes. En esta investigación los gestos mínimos hacen referencia a 
movimientos pequeños, movimientos con poco rango de amplitud espa-
cial, así como momentos cortos, grandes movimientos pero en un espa-
cio de tiempo mínimo. Atendiendo, observando y experimentando lo que 
ocurre en un momento concreto aparecen las múltiples vinculaciones que 
estas situaciones condensan. 

El espacio (entre)ceptivo aparece en el momento en que se presta aten-
ción a las habilidades propioceptivas. La atención propioceptiva desplie-
ga la posibilidad de la escucha expandiendo los espacios (entre)ceptivos. 
El análisis propioceptivo, es decir, escuchar el cuerpo físico, permite la 
percepción de las relaciones, incluyendo al mismo nivel de la atención al 
cuerpo físico, la percepción, el imaginario y la memoria sensorial. 

Estos gestos mínimos, en tanto espacios de relación, muestran los pro-
cesos de simultaneidad aparentemente desorganizados que construyen un 
sentir, experienciar, co-crear, devenir en sí mismos y que al mismo tiem-
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po son antecedente y desequilibrio del siguiente instante instaurador. La 
noción de continuum que se irá entrelazando a lo largo de la escritura no 
elimina el surgimiento de emergencias o momentos fulgurantes. Tampoco 
excluye diferentes formas de relacionarse o conocer. La atención de larga 
exposición al cuerpo en movimiento evidencia que toda interrelación modi-
fica el ecosistema. 

En este sentido, tuve la suerte de trabajar durante varios años (2003-
2008 y 2010-2012) en la compañía de danza de Jackie Taffanel, coreógrafa 
y filósofa francesa residente en Montpellier. La experiencia de formar parte 
de su investigación cambió radicalmente mi relación con el movimiento, el 
imaginario sobre los procesos de creación coreográfica y el cuerpo.

Durante el trabajo ella nos exigía un alto compromiso con la propuesta 
de investigación. La tarea coreográfica no era reproducir una forma, sino 
atender a una complejidad. Su mirada era muy exigente siempre en virtud 
de conseguir la emergencia de momentos en los que lxs intérpretes vivifi-
can y actualizan el momento, es decir, producen estados vivos, auténticos y 
de atención propioceptiva y (entre)ceptiva. 

Taffanel investigó y diseñó un trabajo muy preciso sobre la experiencia 
del cuerpo en movimiento y su capacidad de extenderse hacia las relacio-
nes entre las otras personas y con el espacio escénico. Su propuesta sobre 
la fisicalidad y el potencial creativo de lxs intérpretes está basado en sus 
estudios de técnicas somáticas y de rehabilitación. En sus prácticas para la 
preparación escénica, Taffanel nos proponía desbordar estas técnicas para 
conseguir corporeidades atravesadas por el movimiento. En lugar de ser 
productorxs de movimientos, nos pedía que mantuviéramos la atención 
orientada a la reactualización de los mismos.

 
Esta mirada al cuerpo (intra)relacional era fundamental para concebir 

la relación con las demás personas, el proceso creativo y/o los procesos de 
aprendizaje. Era experienciando la relación del diafragma con el psoas y los 
apoyos, que la capacidad para leer el movimiento de lxs compañerxs apare-
cía sin necesidad de mimetizar las formas. Era experimentando la apertura 
de la caja torácica desde el lateral y su relación con el peso de la cabeza y la 
posibilidad de proyección de los brazos, que la espacialidad entre intérpretes 
quedaba integrada y disponible. 

Improvisar formaba parte del proceso de creación de las obras. El ejer-
cicio de improvisación compleja no era sólo una práctica de entrenamiento 
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sino una epistemología del trabajo. Improvisar nunca fue un momento de 
libre albedrío individual, sino que tenía que ver con vincularse de manera 
consciente con un compromiso exigente concretado en distintos dispositi-
vos de relación compleja. El trabajo con Jackie Taffanel requería asumir el 
acuerdo de desarrollar la complejidad tanto kinestésica como de las rela-
ciones y sus entres posibles. La investigación que la coreógrafa nos pedía 
era la de estar haciendo, proponiendo y a la escucha mientras atendíamos a 
más de dos focos o relaciones a la vez. 

Por ejemplo, una propuesta de investigación compleja Taffanel la podía 
formular de la siguiente manera: proponer movimientos en direcciones de 
diagonales altas de la caja torácica, a la vez que proponer direcciones 
diferente de los apoyos en el espacio, mientras se recita un texto tratando 
de seguir con la mirada el caminar de unx compañerx atravesando la sala 
que al improvisar el momento de decir ‘gravedad’ activa un módulo, una 
frase, de movimiento fijada con anterioridad.

Desde mi trabajo de investigación sobre la interpretación y la creación 
coreográfica atravesado junto a Jackie Taffanel, pude desarrollar una pers-
pectiva relacional, en primera instancia, con mi propio cuerpo en movi-
miento y, a partir de este, con las otras personas bailando como tela de fon-
do para la emergencia de situaciones y relaciones capaces de (re)actualizar 
los materiales de manera sensible y creativa. 

De igual importancia, pude abstraer una idea experienciada instaura-
dora en mi proceso: la singularidad de la complejidad de las consignas 
de improvisación es que intervienen de manera tal que dejan de ser un 
fin en sí mismas, desisten de ser un objetivo realizable. En este caso, las 
instrucciones de la investigación desde la improvisación operan gracias a 
su imposibilidad. La combinación de variables de atención, elaborada en 
propuestas complejas de improvisación da cuenta de la imposibilidad de 
consumar, realizar y/o dar una respuesta final definitiva de movimiento. 
Durante la improvisación, la paradoja de imposibilidad entre el hacer (bai-
lar) tratando de mantener el compromiso con las consignas, conociendo la 
inviabilidad de realizarlas, abre un espacio de tensión de fuerzas, abre lo 
que llamo un horizonte de sucesos relacional. Esta idea es sustancial y es 
al mismo tiempo una experiencia que ha colaborado con mi desarrollo de 
prácticas escénicas y de enseñanza-aprendizaje. 

En el proceso de entrar en relación con la multiplicidad de focos, la 
atención se ve sometida a una presión que va colapsando hasta verse 
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forzada a elegir entre seguir separando los puntos de atención en una dis-
continuidad atencional-accional o hacer un gesto de apertura disolviendo, 
soltando los límites entre puntos o ejes. Tratar de sostener la atención a 
los diferentes focos por separado provoca una incompatibilidad entre el 
hacer y el atender. Es esta situación de confrontación con la imposibilidad 
que conduce hacia un ir aflojando la perseverancia en relación con la tarea 
hasta suprimirla que, paradojalmente, la atención y la acción pasan a ser en 
volúmen y en simultáneo, obviando la secuenciación. 

Durante la 1ª Tentativa de (des)aparición hay dos momentos que con-
tienen el gesto de soltar la atención focalizada en una acción. Estos movi-
mientos contienen la intención de salir del horizonte de sucesos, pudiendo 
caer al agujero negro de la desaparición y extender el campo de posibili-
dades de acción. El gesto de atender a la respiración y el gesto de volver a 
reconocer la experiencia corporal de la gravedad son las dos acciones que 
tienen, en este caso, la potencia de extender la atención, siendo la totali-
dad del cuerpo en movimiento, la antena capaz de captar y dar respuesta. 
La paradoja se teje también en la correlación entre el incremento de la 
escucha propioceptiva que hace aumentar la capacidad de escucha de la 
complejidad del entorno, cuando podría parecer una contradicción afirmar 
que atendiendo a los movimientos del propio cuerpo se favorece la relación 
de escucha con el contexto.

En el trabajo con Taffanel los dispositivos complejos de improvisación 
habilitaban las condiciones necesarias para la creación y la interpretación 
de modo tal que ambas se manifestaban como partes de una misma cosa: 

La mémoire sensitive et l’élaboration “chemin-faisant”, d’une 
trame vers une écriture qui apparaît. Quelles propositions de travail afin 
que les interprètes la vivifient et l’actualisent? Une mémoire sensitive 
collective se constitue, sorte de réseau sensible comme une toile de 
fond de l’émergence de ces moments.

Un geste qui ne porterait pas la durée vivante de sa découverte dans 
le frémissement des tissus corporels, dans ses résonances haptiques se-
rait-il propice à la circulation du vivant sur le plateau entre les parte-
naires? (Comment ce qui a touché le danseur rayonne dans l’espace, 
comment peut-il convoquer à l’infini ce qui a été nécessaire à son avè-
nement?)

Dialoguer avec ces apparitions, les éclairer, les étoffer et les re-
lancer, les stabiliser sans les figer? (c’est devant cet apparaître que 
je m’étonne, auprès de lui que je séjourne, par lui que je me laisse 
conduire.)
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Un rêve? Accéder à l’immédiateté décisive du mouvement, en per-
pétuer l’instance dans un espace de jeu où l’incertitude se cultive au 
présent (Taffanel, 2007, p.17)

La memoria sensitiva y la elaboración “en el camino” de una trama 
hacia una escritura que aparece. ¿Qué propuestas de trabajo para que 
lxs intérpretxs puedan dinamizarlo y actualizarlo? Una memoria sensi-
ble colectiva, se constituye, una especie de red sensible como telón de 
fondo para el surgimiento de estos momentos.

Un gesto que no hiciera durar la vivacidad de su descubrimiento en 
el estremecimiento de los tejidos corporales, en sus resonancias hápti-
cas, ¿sería propicio para la circulación de lo vivaz en el escenario entre 
los partenaires? (¿Cómo se irradia al espacio lo que tocó al bailarín? 
¿Cómo puede convocar hasta el infinito aquello que fue necesario para 
su advenimiento?) 

¿Dialogar con estas apariciones, iluminarlas, desarrollarlas y relan-
zarlas, estabilizarlas sin congelarlas? (es delante de esta aparición que 
me sorprendo, cerca de ella me quedo, por ella me dejo conducir) 

¿Un sueño? Acceder a la inmediatez decisiva del movimiento, per-
petuando su instancia en un espacio de juego donde se cultiva la incer-
tidumbre en el presente. 

La situación de oscuridad experimentada en nunArt en julio de 2021, 
mostró un instante de pérdida de las posibilidades propioceptivas y (entre)
ceptivas que generó la sensación de que se estaba bloqueando toda posibi-
lidad creativa del movimiento. 

La incomodidad causada por la desubicación espacial que alteró mi 
percepción de interioridad del proceso, sumada a la falta de coordenadas 
de apoyo conocidas y claras (lo que veía, en qué momento estaba, dónde 
estaba espacialmente ubicada en relación a los elementos y al público, la 
gestión del tiempo), activaron otras temporalidades y espacialidades, otra 
percepción de la distribución de la experiencia. 

En medio de la experiencia del horizonte de sucesos la percepción del 
tiempo-espacio es otra, la intensidad del proceso y su generación de gran-
des cantidades de energía, denotan una aceleración, una activación intensa 
que habitualmente causa la eliminación del propio movimiento. A pesar de 
experimentar gran velocidad las habilidades motrices para dar respuesta 
se ven alteradas. Es por eso que la atención propioceptiva que conlleva 
una inmediata respuesta motriz-creativa podría mostrarse como un medio 
a través del cual explorar otros modos de estar en los mundos incluso en 
momentos considerablemente complejos.
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“No se puede explicar, analizar, la experiencia del movimiento”, anoto 
en mis apuntes que se comenta después de un momento de práctica de 
investigación compartida en enero de 2021, como si fuera una voz interna 
que ha salido sin querer. Esa confesión íntima hecha pública, la bajada de 
brazos al intentar explicar de manera clara lo que ocurre cuando tratamos 
de describir y analizar los procesos de elaboración, composición y ensayo 
desde-en-entre el movimiento da cuenta de una sensación de agotamiento 
al intentar encerrar, completar, limitar y entender la experimentación del 
cuerpo en movimiento. Esta afirmación expresada en el encuentro Sal si 
quieres entrar_1 que organicé como espacio de experimentación e inter-
cambio entre filósofxs y bailarinxs volvió a traer el cuestionamiento so-
bre la imposibilidad de escribir sobre danza. En el primer encuentro del 
proyecto Sal si quieres entrar realizados entre enero y julio, invité a un 
grupo pequeño de bailarinxs y filósofxs para bailar y pensar juntxs sobre 
el encuentro entre bailar-mover y el pensar-escribir, en definitiva la cues-
tión entre el binomio clásico teoría-práctica. A lo largo de las tres prime-
ras sesiones participaron: Andrea Soto, Trinidad Reinoso, Sal Peiró, Sara 
Gómez, Adriano Galante y Pierre-Michaël Faure. En el último encuentro 
investigué también, en colaboración con lxs participantes de las Jornadas 
Resonance 2021, una metodología de trabajo donde la práctica docente, la 
interpretación y la mirada coreográfica en formato performance sin público 
fueron loopeadas desarticulando los límites entre maneras diferentes de 
pensar, accionar y anunciar el movimiento y sus composiciones. 

La declaración de incapacidad expresada en ese primer encuentro abrió la 
oportunidad para pensar acerca de qué características conforman los materiales 
sobre los que escribimos y sobre todo cómo escribimos sobre la experiencia del 
movimiento y sobre el bailar. ¿Bajo qué parámetros se trabaja una investiga-
ción de movimiento? ¿Cómo se presentan los materiales de una investigación 
desde-en-entre el movimiento? ¿Cuáles son las problemáticas metodológicas 
entre el material experimentado y la manera de trabajarlo en la escritura?

Aquello que es necesario transformar para poder llevar adelante un aná-
lisis de la experiencia del movimiento hace desaparecer la tentativa de que la 
investigación tome una forma decidida con anterioridad. Esta investigación 
escrita y performática sobre movimiento también se mueve dejando paso a 
la aparición de otras maneras, otras formas que emergen fulgurantes, entre 
incertidumbres e irregularidades. Es por ello que la investigación sobre las 
metodologías de trabajo tanto prácticas como de escritura, han ido mutando 
a lo largo del proceso. Los modos de acercarme a los materiales, organizar y 
componer, han sido en sí mismos un proceso de creación y estudio. 
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Todo intento de atrapar la experiencia del movimiento es escurridizo, 
todo ensayo de explicación que quiera dar respuestas clarificadoras, un fra-
caso. Toda voluntad de producir una respuesta que apacigüe las tensiones y 
malestares que las hipótesis pueden activar, un engaño. Así que toda tenta-
tiva, en esta investigación, se inscribe en un dejar escapar, dejarse atravesar 
en un continuo superpuesto, en proceso y sin fin. Un entramado moviente, 
vibrante e inacabado que se sitúa en terrenos ahuecados, en apenas pliegues, 
espacios mínimos donde la experiencia y la escritura se relacionan con los 
tres tiempos verbales al mismo tiempo. Es por ello que comparto los modos 
de asumir la práctica atencional que Bardet señala en la siguiente cita:

Aventurarse a ensayar desplazamientos de las líneas de legitimidad 
del pe(n)sar, inquietarse ante el riesgo de hacer del cuerpo un mero 
objeto de pensamiento o un simple tema de investigación académica, 
decidir habitar las zonas de fricción entre prácticas políticas y prácticas 
artísticas. Prender, con las palabras, un fuego en torno al cual fraguar 
des-orientaciones de las transformaciones de un materialismo entre 
gestos, implicadas en la repartición de las capacidades de hacer y es-
cuchar, de las legitimidades para ocupar un lugar o emitir una voz, de 
las maneras aceptadas de hacer concepto, y de lo in-vivible de ciertos 
modos de vida. Dar consistencia a los apenas pliegues de esas atencio-
nes y esos gestos, en una artesanía del concepto como tejido de sostén/
apoyo, amasando una escritura desde la piel (o en cuero) como caja de 
resonancia de experiencias y de las apenas afirmaciones de maneras de 
(dejar de) hacer, decir, escuchar, sentir, pe(n)sar, instaurar relaciones y 
cultivar mundos con gestos. (Bardet, 2021, p.12)

De la misma manera, el imaginario que despliega la noción de apenas 
pliegue me permite acercarme a un modo de atender a la escucha del 
cuerpo en movimiento. Los gestos de plegar y desplegar, de recoger y 
extender, son tendencias que presentan un amplio rango de variaciones 
entre que permite la relación con la diversidad y la complejidad. Además 
el pligue puede hacer asomar referencias a una mirada sutil desde la cali-
dad del órgano de la piel, con ese tiempo que no es ni presente, ni pasado, 
ni futuro y es los tres al mismo tiempo: 

La piel es un órgano, pero órgano descentrado por excelencia, nada 
de corazón, nada de centro, nada de orientación fija, solo queda el lí-
mite entre lo interior y lo exterior que tiende a perderse en su materia 
dérmica, en su estallido multidireccional, en su expansión temporal de 
la experiencia de una duración tendida entre un antes y un después, en 
esta igualación entre actividad y pasividad que teje un espesor intensivo. 
(Bardet, 2021, p.187)
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La abstracción de Marie Bardet de los apenas pliegues de la piel, sin 
centro, en su estallido multidireccional me permiten por un lado acercar-
me a la cualidad atencional que propongo en esta investigación y por otro 
desorientar orientando al mismo tiempo, desarticulando o desplazando, 
algunos de los conceptos tradicionalmente establecidos como las coor-
denadas de composición (espacio, tiempo, energía) del movimiento y, en 
consecuencia, sus modos de ser pensados. También me permite repensar 
el cuerpo desde su complejidad y desde un acercamiento relacional y 
procesual.

¿Pueden ser los apenas pliegues de los movimientos aquellos que evi-
dencian los procesos haciéndose? ¿Cómo atender a la construcción-trans-
formación de un pensamiento plegandose? ¿Cuáles son las distintas ma-
neras en proceso de elaboración de pensamiento (escritura) que posibilitan 
este acercarse a la mirada del en-entre-con movimiento? ¿Cómo son los 
silencios, los trazos de una escritura moviente, de larga exposición,9 borro-
sa, con pliegues y a la escucha? 

Como ya he señalado en la Apertura, propongo la práctica de la larga 
exposición del campo de la fotografía para hacer referencia a la caracte-
rización de un modo de atención que permite la emergencia de acerca-
mientos y formas entre pliegues y estallidos multidireccionales. Según 
la técnica tradicional de la fotografía, los instantes capturados por un 
dispositivo son cortes, fijaciones de los sucesos en la línea temporal. Sin 
embargo, los artefactos de captación de imágenes actuales tienen la capa-
cidad de capturar un tiempo extendido a partir de una larga exposición de 
la apertura del obturador. 

Esta técnica proporciona la posibilidad de plasmar todo los movimien-
tos transcurridos en un tiempo largo, condensándolos en una sola imagen. 
Son imágenes borrosas, de rastreo, de trazos y con los bordes de las for-
mas movientes indefinidos. 

Registrar la danza con esta técnica ofrece imágenes de personas sin 
rostro, con cuerpos extendidos y multiplicados, mostrando movimientos 
que toman el espacio en todo su volumen. 

9 Recomiendo la referencia a las imágenes captadas por larga exposición: https://www.canon.
es/get-inspired/tips-and-techniques/landscape-long-exposure/
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Esta manera de capturar también muestra la forma de organizarse del 
cuerpo en movimiento, permitiendo la aparición de redondeces, curvas y 
trazos en espiral. Los cuerpos en movimiento se transparentan, mostrando 
la superposición de capas. Permite que el cuerpo moviente se convierta en 
translúcido y al mismo tiempo superpone y multiplica los rastros de sus 
gestos. La larga exposición posibilita la visibilización del movimiento en 
una sola imagen. Es por ello que son en sí mismas horizontes de sucesos, 
porque ejercen fuerzas en múltiples direcciones tensionando la (des)apa-
rición de las relaciones entre los cuerpos con sí mismos y con el entorno.

Marta Cots, Festival Resonance, Barcelona, 2021

Esta imagen captada por Marta Cots es de larga exposición. Fue tomada 
durante las Jornadas Resonance, en las que formé parte del equipo curato-
rial y de gestión en julio de 2021. Durante la preparación de las Jornadas 
me pregunté cómo incluir la generación de imágenes en tanto práctica de 
investigación dentro de la propia práctica. Marta Cots, fotógrafa y alumna en 
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diversos talleres se involucró en el proceso. Compartimos conversaciones, 
perspectivas sobre los modos de investigar y sobre el movimiento y formó 
parte de lxs participantes del taller.

Su aportación estuvo relacionada con cómo no separar las prácticas, 
atender a los tramas y posibilidades entre. La complejidad de la investiga-
ción que ella tuvo que mediar fue la de poderse situar en una relación pro-
pioceptiva y (entre)ceptiva con el artilugio de la cámara, sin interrumpir 
los estados de la propia danza ni las relaciones con el entorno. Ella bailaba 
y fotografiaba a la vez, sin tener que salir del espacio del movimiento. Las 
fotografías que surgieron de esta práctica mostraron el proceso de trans-
formación hacia la disolución de las formas. 

En la imagen se intuyen dos participantes improvisando en interacción. 
Sus rostros están desdibujados y los volúmenes dan cuenta de los gestos 
acontecidos desvelando unos cuerpos extraños, fantasmagóricos a la vez 
que organizados y en relación. 

¿Cómo preguntarnos por una práctica escrita de movimiento que se for-
ma a partir del encuentro de múltiples trazos y transparencias de larga ex-
posición? ¿Cuál es el obturador que es necesario mantener abierto en este 
ejercicio de escritura? ¿Cómo hacer aparecer en la escritura el volumen, lo 
que atraviesa y el potencial que nunca se materializará? ¿Es el olvido, los 
movimientos no capturados, el soporte de lo que emerge en forma de pa-
labra, texto, performance? Lo descartado, las transparencias, lo que queda 
escondido en los huecos invisibles de un texto, ¿son la tela de fondo que da 
soporte para que el discurso aparezca?

La tentativa de hacer girar, saltar, rodar, caer, desequilibrar, en definiti-
va, bailar las palabras y los discursos se encara, en esta práctica de escritura, 
desde el tejido conectivo y no desde el rostro frontal, desde las inervaciones 
de los ligamentos y las distintas tonicidades, no desde la fuerza muscular 
periférica. Sin intentar desarticular ninguna parte del todo, más bien al con-
trario, haciendo el gesto de escuchar los tejidos sensibles que unifican, dan 
continuidad o sostienen proponiendo alianzas múltiples y complejas.
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Imagen de las notas tomadas durante el taller danza y escritura en diciembre de 202110

Esta imagen (que no es de larga exposición) de las notas tomadas en 
un taller de danza y escritura, con Ona Mestre, amiga, bailarina, docente, 
en nunArt en diciembre de 2021, son el resultado de preguntarme sobre la 
separación que pensaba-sentía entre la propia práctica del movimiento y 
la propia práctica de escritura. Durante la sesión, a través de explorar en 
movimiento la pregunta ¿de qué manera está tramada la percepción de dis-
tancia que siento entre la danza y la escritura?, fui encontrando materiales y 
modos de relacionar que acabaron evidenciando la decisión metodológica 
y compositiva de organizar la escritura en diferentes tentativas. Elegir la 
propia experiencia como campo de exploración capacitado para expandir 
abstracciones, ha facilitado en recomponer la percepción de vacío entre las 
prácticas de bailar y escribir. 

10 Las notas las tomé durante la práctica y en ellas se puede leer: “Un cos és el resultat d’un 
gest, tot gest és moviment, el moviment d’escriure” “Un cuerpo es el resultado de un gesto, todo 
gesto es movimiento, el movimiento de escribir” 
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Las siguientes preguntas muestran algunas de esas orientaciones: 
¿Atender a los gestos es atender a los procesos que anteceden a los cuer-
pos?¿Cómo generar una práctica de investigación que se sitúe en la con-
tinuidad entre el mover y el escribir? ¿Qué modos de atender debo poner 
en práctica para que la investigación en la sala de ensayo o en los talleres 
y la investigación escrita colaboren juntas formando parte una de la otra? 
¿Cómo investigar el propio procedimiento de trabajo al mismo tiempo que 
la exploración en sí misma? 

Este ejercicio de escritura, que es al mismo tiempo una investigación 
que toma forma de performance y corpus textual, acciona desde lo que 
Marie Bardet señala como rajar, entendido como un gesto que me permite 
escindir y abrir una fuga por la que escapar, en la entrevista que le realiza 
García Pérez para Lobo Suelto señala: 

Sí, el término que uso (y que los editores del momento me están 
cuestionando porque, claro, es un verbo del lenguaje coloquial argenti-
no), es rajar: rajar de la dialéctica, que no es lo mismo que posicionarse 
en su contra, es también deshilacharla. (García Pérez, 2020, s/n) 

Este procedimiento me ha permitido suspender instantes para observar, 
analizar, pensar y describir procesos que suceden en simultaneidad. 

Rajar es una operación que a la vez agrieta la visión de la relación lineal 
entre binomios, disolviendo la dialéctica práctico-teórico, para poder poner 
“atención a la hendidura, a la huella que queda en esa hendidura” (García 
Pérez, 2020, s/n)

Huellas, trazos, vibraciones, ecos.

Esta tesis también se propone desde un gesto de acercamiento y espera 
atenta. A diferencia de la fuga que plantea el rajar, la propuesta también 
incluye un movimiento situado en la permanencia, también como micro-
gesto-micropolítico, sin dispositivos intermediarios como los que que per-
mite la ampliación del gesto de la magnificación. Quedarse a la escucha 
perceptiva de aquello que se despliega y compone los lazos (entre)ceptivos. 
Estacionarse en el movimiento entre para dejar que emerja el entramado 
arácnido de la fascia y lo intersticial. 

Magnificación es la nomenclatura técnica que se emplea en el campo de 
la ciencia para designar el gesto de amplificar el objeto de estudio a través del 
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artilugio del microscopio. Por ejemplo, una imagen magnificada de la piel 
muestra texturas, irregularidades, pliegues, montículos, volúmenes. Nos 
permite descubrir un paisaje complejo y rico en desniveles, desproporcio-
nes o discontinuidades. Muestra que la piel no es en ningún caso lisa, de 
ninguna manera un límite claro entre exterioridad e interioridad. 

Situarse a través del movimiento de inmersión en el espacio entre teóri-
co y práctico es, en esta investigación, situarse entre los modos de escuchar 
y dejar aparecer los entramados entre bailar y escribir. Espacios movientes 
que también se componen de imágenes claras e imágenes borrosas. En el 
movimiento de inmersión en el espacio entre bailar y escribir aparece una 
composición de voces y perspectivas diferentes que en simultáneo coordi-
nan tiempos en un solo instante. Así como la atención propioceptiva abre la 
percepción al espacio (entre)ceptivo, la atención entre binomios despliega 
las características movientes de cada práctica permitiendo una decisión res-
pons(h)ábil y situada. 

Destejer, destramar, aumentar las imágenes de los vínculos estableci-
dos. Mirar de más cerca, moverse para ver los detalles, las sutilezas de 
relaciones construidas que parecen fijas, asentadas, dadas a su forma fina-
lizada. También sacudir, vibrar, gritar, agitar, lanzarse o saltar, desbordar 
la práctica, topar con el límite de la fisicalidad y percibir desde allí, desde 
corporeidades abrumadas por sí mismas. 

¿Cómo se escribe la experiencia bailada inundada de sí misma? ¿Cómo 
proponer y compartir una experiencia bailada que no caiga en la pérdida 
del control del trance (posesión), prácticas que tienden a lo unificante y 
que mantenga la capacidad emancipatoria y de agenciamiento de las dife-
rencias y particularidades?

Es desde espacios de oscuridad del proceso, desde la intuición y del no 
saber que también se sitúa esta investigación. Es por ello que forman parte mo-
mentos de experiencias de desorientación, o momentos trouble. Considero es-
tas experiencias de (des)equilibrio como lugar ubicado, situado, de respons(h)
abilidad, como el lugar de una invitación. Es por ello que asumir la compleji-
dad de los procesos me es fundamental, Donna Haraway lo describe así:

Response-ability is about both absence and presence, killing and 
nurturing, living and dying—and remembering of who lives and who 
dies and how in the string figures of natural cultural history’ (Haraway, 
2016, p. 28)
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Response-ability, la capacidad de respuesta tiene que ver tanto con 
la ausencia como con la presencia, matar y nutrir, vivir y morir, y recor-
dar quién vive y quién muere y cómo, en el hilo de los resultados de la 
historia cultural natural. 

Las ausencias y las presencias de este proceso de inmersión borrosa 
apuestan por desplegar la habilidad de dar respuestas de manera atenta, 
consciente, contextualizada. Esta habilidad, por otro lado, no requiere tener 
que mostrar, manifestar las posibles respuestas. El proceso de larga expo-
sición kinésico propone dar cuenta del potencial también en el momento 
anterior a que este tome cualquier forma. La invitación a ser respons(h)ábil 
está relacionada con los comportamientos relacionales y los potenciales del 
pre-movimiento. Las condiciones que favorecen la elaboración de formas y 
situaciones en un momento posterior o en simultáneo.

Atención de larga exposición

Retomando “la oscura” anécdota personal atravesada en julio de 2021 
en Barcelona, tomó otros sentidos explicándole a Pierre-Michaël Faure, 
amigo, bailarín, creador y colaborador en la investigación. Fué meses más 
tarde, volviéndola a pasar por el cuerpo, como decimos coloquialmen-
te lxs bailarinxs, reactualizando la potencia de las sensaciones que había 
atravesado, que pudimos darnos cuenta del espacio de intensidad reflexiva 
que contenía. 

En la oscuridad de mi memoria, esta experiencia, extremadamente 
incómoda en ese momento, compostó dando lugar a un espacio desde 
donde repensar los vínculos, las alianzas entrecruzadas sobre la construc-
ción de posibles, un lugar desde donde cuestionar qué posición ocupa o 
qué relaciones establece el sentido del movimiento en esa construcción 
de modos de ver, percibir, proyectar, imaginar los mundos. Repensar en 
clave kinésica. Algunas cuestiones que emergieron en este momento del 
proceso y con las que he trabajado a lo largo de esta investigación han 
permitido conducir tanto los materiales de análisis como los modos de 
asomarme a ellos. Algunas de estas primeras cuestiones fueron: ¿Cómo 
hacemos para entrar a las zonas oscuras de los gestos que constituyen 
nuestros hábitos? ¿Nuestras danzas con nombres permiten la emancipa-
ción del movimiento, que escucha inmersiva necesitan para que podamos 
elegir cambiar? Desde el apenas pliegue temporal futuro en relación al 
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pasado de estas preguntas elaboro una tentativa de respuesta: hacemos una 
práctica de larga exposición.

¿Cómo podrían ser las operaciones, relaciones y transformaciones de 
esos modos de situarnos, si permitiéramos la aparición del movimiento 
desde el poder atender el potencial expresivo11 del premovimiento? Desde 
el apenas pliegue temporal futuro en relación al pasado de estas preguntas 
elaboro una tentativa de respuesta: podrían revelar la capacidad de cam-
biar los hábitos e imaginar-accionar otros movimientos posibles capaces 
de mostrar otros modos de pensar el cuerpo y las relaciones que puede 
establecer con los mundos.

¿Qué falta de luz, poca claridad y desplazamientos descentrados necesi-
ta una investigación, un proceso para poder ser de larga exposición? Desde 
el apenas pliegue temporal futuro en relación al pasado de estas preguntas 
elaboro una tentativa de respuesta: La larga exposición es el procedimiento 
que me permite entrar en ese instante “oscuro” para pensar, sentir, escribir 
y analizar todos los procesos condensados allí. El proceso tiene momentos 
de oscuridades, poca claridad y movimientos de inestabilidad.

¿Puede ser ese tercer lugar moviente un rajar o colocarse en medio para 
que la magnificación, la amplificación, pueda hacer visible el tejido (entre)
ceptivo que desarticula la distancia entre los binomios que habitualmente 
construyen nuestras danzas? Desde el apenas pliegue temporal futuro en 
relación al pasado de estas preguntas elaboro una tentativa de respuesta: sí 
puede ser. Desde esta investigación, se expone una relación paradojal entre 
la atención pausada y la movilidad de las relaciones que aparecen durante 
esa atención, durante la danza.

Este ensayo propioceptivo y (entre)ceptivo y las tentativas de (des)apari-
ción tienen que ver con el movimiento de desplazarse a este espacio sutil de 
aquello que vibra y teje (entre)ceptivamente y en relación con los supuestas 
separaciones, diferenciaciones entre partes o prácticas por oposición.

¿Cómo aparecemos en esa experiencia (entre)ceptiva? ¿Cómo nos ins-
cribimos mientras nos atraviesan las fuerzas que la caracterizan? ¿Cómo 

11 En referencia al posfacio a Isabelle Ginot y Marcelle Michel, de Hubert Godard, Le geste et sa 
perception, en La danse au XXème siècle, Borda, Paris, 1995, dónde se señala: “Llamaremos 
«premovimiento» a esta actitud hacia el peso, la gravedad, que ya existe antes de que nos mo-
vamos, en el simple hecho de estar de pie, y que producirá la carga expresiva del movimiento 
que ejecutaremos.” (p.337)
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se relacionan las particularidades desde esta mirada en continuidad? ¿Qué 
alianzas tejen las particularidades y cómo? ¿Qué implicaciones tiene elegir 
ubicarse en un espacio moviente, desequilibrante? ¿Cómo se estructuran 
planes de estudio, formaciones, procesos de enseñanza desde y con una 
mirada (entre)ceptiva? ¿Nos podemos quedar en el espacio (entre)ceptivo 
mientras nos/se mueve? ¿Cómo? 

Situemos, en este punto, que los términos lugar o espacio no hacen 
referencia aquí a una ontología pura y originaria de ubicación alcanzable, 
ni a un traslado de un cuerpo (material o no) a lo largo de un recorrido. No 
quiere designar, tampoco, una ubicación territorial con coordenadas preci-
sas fuera de nosotrxs al que idealmente llegar, sino más bien lo contrario: 
los términos lugar y espacio son desplazados para designar una experien-
cia de atención sensible y somática. Lugar o espacio hacen referencia a una 
cualidad de la atención, no cuantificable, una atención particular que se 
experimenta como una apertura de un campo indeterminado.

En esta investigación, la experiencia de poner la atención a una zona 
concreta del cuerpo o a un movimiento particular tiene la capacidad de des-
plegar un conocimiento sensitivo que puede expandir los límites del propio 
pensamiento-experiencia. Esta experiencia se vive en términos espaciales. 
Por ejemplo, poner la atención en el movimiento de la respiración abre el 
espacio de conexión con la articulación maxilar. Este conocimiento-sensa-
ción personal facilita una decisión en la transformación de la tonicidad para 
que pueda ser más adaptada al contexto.

El término inglés más utilizado para designar este tipo de experiencia 
es awareness. El común denominador es que el hecho de estar en estado 
de awareness se da después de tomar la decisión de focalizar la atención, 
como un gesto consciente a hacer. Traigo tres perspectivas diferentes sobre 
el proceso de darse cuenta propuestas por investigadorxs del movimiento 
con la intención de acompañar la noción de atención de larga exposición y 
de espacio y lugar.

Awareness through movement es el título del libro escrito por el precur-
sor del método de la práctica somática y de rehabilitación del Feldenkrais, 
Moshé Feldenkrais. En él describió su propuesta metodológica poniendo 
el foco en este estado atencional sobre el cuerpo en movimiento. Aware es 
estar al corriente de algo o estar presente. También el esfuerzo de atender 
particularmente a algo que ya está ocurriendo y que sitúa la experiencia 
sensible del movimiento como una perspectiva posible para dar cuenta de 
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aquello que tiene la capacidad de constituir el resto de movimientos. Este 
método se concentra en escuchar los (pre)movimientos, aquellos hábitos 
organizativos que habilitan el movimiento. El Método Feldenkrais propone 
desarmar hábitos gestuales para favorecer la emergencia de otras posibili-
dades. Es decir, atender (to be aware) a las articulaciones coxofemorales 
(cabeza del fémur) y sus rangos de movimiento particulares. Conocer las 
características de la propia organización de la estructura corporal al cami-
nar para así poder decidir cambiarla.

Por otro lado, y a diferencia del Método Feldenkrais, Steve Paxton, 
creador de la Práctica del Contact Improvisation nombraba a este estado 
atencional conciencia plena:

Lo que se ejercita en la posición del cuerpo de pie es la observa-
ción; un movimiento notorio de la conciencia que recorre el cuerpo. En 
este ejercicio hay encuentros con partes del cuerpo que laten o respiran 
mientras observamos. Claramente parece tratarse de un subsistema (la 
conciencia) examinando a otros. Los otros subsistemas no están conec-
tados de forma obvia a la conciencia errante, excepto en que el encuen-
tro ocurre en lo que uno llama “mi cuerpo”. La conciencia-como-obser-
vadora ve a los otros subsistemas como separados de ella. (…) 

¿Por qué la conciencia plena es tan importante para mí? Porque 
se puede sentir cómo cambia la conciencia de acuerdo a lo que expe-
rimenta. Si una brecha aparece en un momento crítico, perdemos una 
oportunidad de aprender del momento. (Paxton, 2020, p. 74) 

Paxton señala la importancia de entrenar este modo de observar que 
llama conciencia plena. Esta habilidad tiene el potencial de ampliar o pro-
fundizar el conocimiento-experiencia con la característica de que tiene la 
habilidad de observarse desde fuera del cuerpo. Esto permite ver cómo 
el cuerpo en co-relación con la consciencia plena va tomando decisiones 
motrices mientras improvisa. La consciencia plena es para Paxton un sub-
sistema externalizado que puede ampliar la perspectiva y colaborar con la 
toma de decisiones durante la práctica de la improvisación.

Coetánea a Paxton y creadora del Body-Mind Centering®, Bonnie 
Bainbridge describe este proceso como un darse cuenta de algo que ya 
está sucediendo, como una acción. La consciencia no es algo separado 
con una función aparte sino que es un advenimiento de una toma de con-
ciencia:
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The finer this alignment, the more efficiently we can function to ac-
complish our intentions. However, alignment itself is not a goal. It is a 
continual dialogue between awareness and action – becoming aware of 
the relationships that exist throughout our body/mind and acting from 
that awareness. This alignment creates a state of knowing. There are 
many ways of working toward this alignment such as through touch, 
through movement, visualisation, somatization, voice, art, music, med-
itation, through verbal dialogue, through open awareness, or by any 
other means. (Bainbridge Cohen, 2020, p.1)

Cuanto más fina sea esta alineación, más eficientemente podremos 
funcionar para lograr nuestras intenciones. Sin embargo, la alineación 
en sí misma no es un objetivo. Es un diálogo continuo entre la concien-
cia y la acción: tomar conciencia de las relaciones que existen en todo 
nuestro cuerpo/mente y actuar desde esa conciencia. Esta alineación 
crea un estado de conocimiento. Hay muchas formas de trabajar hacia 
esta alineación, como a través del tacto, el movimiento, la visualiza-
ción, la somatización, la voz, el arte, la música, la meditación, el diálo-
go verbal, la conciencia abierta o cualquier otro medio.

En la propuesta del Método Feldenkrais el estado atencional (aware-
ness) sería el vehículo, el medio. A partir de este estado sería posible ac-
ceder a escuchar y darse cuenta de ciertos aspectos sutiles en el estudio 
del movimiento. En cambio, Paxton propone una investigación sobre una 
práctica nueva de movimiento que no apunta a los mismos objetivos que 
las prácticas somáticas. En los inicios de la investigación del Contact Im-
provisación, Paxton se da cuenta que necesita una conciencia plena para 
poder atender a la complejidad tanto de la improvisación en sí como de las 
demandas físicas que requiere. En la propuesta de relación entre bailarinxs 
y las propuestas de experimentar con los pesos, incluso haciendo volar los 
cuerpos, hay una gran complejidad de gestión de elementos en relación al 
propio conocimiento y en relación a las demás personas. Desde la perspec-
tiva de Paxton, la atención plena es, de alguna forma, objetivada, siendo 
ella quien estudia el cuerpo en movimiento.

Por último, la propuesta de Bainbridge se centra en el instante en que 
algo se transforma y cambia, sitúa el advenimiento en la transición entre 
estar en la inconsciencia, o en la ignorancia, hacia su revelación. La toma 
de conciencia se hace desde la atención al cuerpo y al movimiento que 
se ubica en un lugar de diálogo entre las decisiones y las acciones que va 
ejecutando y las tomas de conciencia que van poniendo luz a aspectos que 
no estaban disponibles.
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Estos términos derivados de tratar de explicar un tipo de conocimien-
to-experiencia sobre el cuerpo en movimiento tienen relación con las ideas 
de espacio y lugar que aplico en esta investigación. Retomando el hilo, el 
espacio o el lugar hacen referencia a esta combinación entre la localización 
concreta de la atención a una parte o movimiento específico y en simultá-
neo a la experiencia de apertura espacial, en el interior de la misma parte, 
que de ella se deriva. Esta extensión contiene un conocimiento al mismo 
tiempo propioceptivo y (entre)ceptivo.

 

Activemos o no la atención, tanto las maquinarias de la propiocepción 
como las relaciones (entre)ceptivas están ocurriendo. Las capas profundas 
de nuestros tejidos blandos12 sobre todo el tejido muscular profundo y la 
fascia profunda13, que son capas de sostén, varían la tonicidad en relación 
al ambiente dando respuesta a lo que ocurre en el encuentro entre el cuerpo 
en movimiento y el entorno. La propiocepción y las relaciones (entre)cep-
tivas actúan en relación al movimiento interno y al ambiente en un diálogo 
moviente continuo, seamos o no conscientes de ello. 

Ese diálogo constante, moviente de la respuesta propioceptiva nos ofre-
ce una alternativa al binomio entre teoría y práctica. En esta investigación 
existe una relación propioceptiva y (entre)ceptiva entre teoría y práctica, 
así prestemos o no atención a ello. Lo difuso, lo borroso, lo monstruoso o 
los apenas pliegues, aquello que no se define por una forma concreta y final 
no elimina la posibilidad de análisis. Propiocepción y (entre)cepción habi-
litan la oportunidad de pensar el nombrar no tanto como un gesto cerrado 

12 Los tejidos blandos en el cuerpo humano son de cuatro tipos: 1. epitelial, tiene la función 
de cubrir, así como función de absorción, secreción, protección, filtración. 2. Tejido conectivo o 
conjuntivo con la función de soportar, proteger, sostener, unir. 3. Tejido muscular con la función 
de mover, voluntaria o involuntariamente. 4. Tejido nervioso, función de mover información. Cada 
uno de estos tejidos tiene un tipo de células que lo componen. Traigo la noción de tejido blando 
en esta investigación ya que apunta a una perspectiva del cuerpo relacional y en proceso y con-
tiene en simultáneo funciones muy específicas. 

13 Fascia profunda: A diferencia de la fascia superficial, la profunda se organiza mediante un 
tejido conjuntivo denso de dos capas. La más externa se inserta en la superficie profunda de 
una fascia superficial formando un recubrimiento fibroso sobre la mayor parte de las regiones 
más profundas del cuerpo. A partir de la misma, se constituyen extensiones hacia el interior 
que forman tabiques intermusculares (compartimentalizado los distintos grupos de músculos con 
funciones e inervaciones similares) o que rodean músculos aislados y grupos de nervios y vasos. 
Extraído de: https://www.terapiafascial.es/tipos-fascia-papel-la-terapia-miofascial/
En esta investigación la fascia es una palanca epistémica que me sirve para por un lado dar 
cuenta de una posibilidad existente de movimiento que tiene la capacidad de abrir un campo de 
cuestionamiento en relación a la hegemonía de pensamiento en relación al movimiento. Por otro 
lado, me sirve como metáfora para pensar las redes de las relaciones (entre)ceptivas.
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que se dirige hacia un punto fijo, sino más bien como una apertura hacia 
la multiplicidad. Propiocepción y (entre)cepción habilitan un tercer lugar 
para el pensar sin contornos claros, definidos y distintos a los cuales dirigir 
la atención. Un espacio entre donde las formas de nombrar (que son formas 
de pensar, que son formas de actuar) no son ya la constitución de analogías 
o la reducción a relaciones correlativas.

Berger en sus Confabulaciones hace referencia a una relación de tensio-
nes que se dan en los procesos de traducción, a las cuales llama triángulo 
amoroso. Esta estructura nos recuerda la cualidad oscilante y de perpetua 
variación así como nos acerca al deseo en tanto fuerza motora de acerca-
miento y alejamiento de dos puntos inicialmente formalizados. Exterior 
o interior, teoría o práctica, pensar o mover, sentir o pensar, individuo 
o colectivo, bailar o escribir son binomios que circulan en los procesos 
de creación, en los espacios de muestra, los centros de residencia, en los 
procesos de enseñanza-aprendizaje en danza. Esa o que se ubica en medio, 
¿qué contiene?, ¿qué profundidad oculta?, ¿qué movimiento la atraviesa? 
¿Es la forma triangular la que nos permite experienciar más intensamente 
las ramificaciones, inervaciones y volúmenes de las entre separaciones, 
oposiciones y binarismos constitutivos de la tradición en danza? 

(...) because true translation is not a binary affair between two lan-
guages but a triangular affair. The third point of the triangle being what 
lay behind the words of the original text before it was written. True 
translation demands a return to the pre-verbal. (Berger, 2016, p. 9)

(…) la verdadera traducción no es un asunto binario entre dos 
lenguas sino un triángulo amoroso. El tercer lado de ese triángulo es 
el que subyace debajo de las palabras del texto original antes de que 
hayan sido escritas. La verdadera traducción exige un regreso a lo 
pre-verbal. (Berger, 2018, p. 7-8) 

El triángulo que nombra Berger, se trama a partir de las fuerzas de 
relación y movimiento que los convierte en una potencia triangulada. Es 
decir, en un proceso de traducción no se trata sólo de dos puntos fijos 
que representan cada lengua y el reconocimiento a un lugar medio, un 
tercer ángulo. Ese tercer punto del triángulo no es una pata fija en la cual 
estabilizar, asentar o separar. Al contrario, este tercer vértice será pensa-
do como un elástico que se puede tensar y extender porque es flexible. 
Y, por otro lado, evidentemente también es capaz de generar la forma 
triangular.
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Retornando, y a modo de recapitulación, a la experiencia de oscuridad 
en la que no pude encontrar el interruptor, ésta fue integrada en primera ins-
tancia como un error. A pesar de ello insisto y vuelvo sobre ella y encuentro 
puntos de anclaje de ideas que vengo investigando y desarrollando. Aquella 
situación vivida como una alteración-problema, me ha permitido analizar, 
a partir de poner en funcionamiento una ejercicio de larga exposición y de 
permanecer a la escucha propioceptiva y (entre)ceptiva, aquella potencia 
que reside de manera inervada y profunda. Es en el gesto de la inmersión 
que se da la opción de desentramar el binomio simple del éxito-fracaso. En 
el mismo momento se da la posibilidad de dar cuenta de cuestiones e ideas 
diversas que se expanden como raíces que transportan cargas eléctricas sin-
gulares y complejas. El espacio de atención dado a la experiencia permite 
la emergencia de una tercera vía de exploración. Esta perspectiva moviente 
tiene la característica de ser en red y en evolución. 

 
(Des)aparecer de los hábitos, las repeticiones, las formas, las imágenes, 

dejar de hacer haciendo en la imposibilidad de ver. ¿Cómo se habitan los 
espacios (entre)ceptivos? ¿Cuáles son las raíces o las características bási-
cas de la perspectiva situada que permite estar haciendo-analizando-sin-
tiendo entre? 

Focal, central, frontal, vertical

Retomando el análisis de esta 1ª Tentativa de (des)aparición, me gus-
taría destacar la particularidad de que durante la experiencia en nunArt no 
tenía ni punto de vista, ni eje de verticalidad, ni la percepción de un centro 
en el cuerpo. Estas tres ideas son fundamentos del movimiento desde la 
perspectiva tradicional de la danza. Durante el desencuentro en la oscuri-
dad de la sala, la pérdida de la apreciación de la relación a estas coordena-
das físicas desarticularon también el vínculo con el continuo espacio-tem-
poral generando una suerte de corte, interrupción, fracaso. Si la percepción 
corporal es que el punto de vista, la vertical y el centro han desaparecido, 
¿queda algo de danza? En esta situación de (des)aparición, ¿emergen otros 
vínculos posibles?

“La idea (desde la que partimos para iniciar el taller) es que lo único 
que tenemos es un punto de vista crítico, ¿cuánto un punto de vista crítico 
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está subsumido a la vista?”14 Comenta Marie Bardet el primer día del curso 
Crítica y Clínica15 compartido online entre agosto y noviembre de 2021. 

Marie Bardet, analiza a partir de esa pregunta cómo el sentido de la 
vista y, en particular, una manera concreta de ponerla en relación, el oculo-
centrismo16, impera en nuestra manera de conocer y validar la información. 
Esta forma de acercarnos al mundo presupone que lo pensamos ubicado en 
un exterior en oposición a un interior, es decir, aquello que ocurre de piel 
hacia dentro estaría separado de lo que sucede de piel hacia fuera. Anali-
zando sus consecuencias, el sujeto de visión oculocentrista conoce, piensa 
y se relaciona con el mundo de una forma que Donna Haraway describe así: 

The political struggle is to see from both perspectives at once be-
cause each revels both dominations and possibilities unimaginable 
from the other vantage point. Single vision produces worse illusions 
than double vision on many-headed monsters. Cyborg unities are mon-
strous and illegitimate. (Haraway, 1984, p. 72)

La lucha política consiste en lograr ver la realidad desde ambas 
perspectivas al mismo tiempo, porque cada una revela dominios y po-
sibilidades que son inimaginables desde otro punto de vista. La visión 
única produce peores ilusiones que la visión doble o los monstruos de 
muchas cabezas. Las unidades de ciborg son monstruosas e ilegítimas. 
(Haraway, 1991, p. 30)

Retomaré en este mismo capítulo las cualidades monstruosas e ile-
gítimas de aquello que Haraway señala respecto del ciborg, aunque no 
analizaré en esta investigación este término y aquello que despliega y 
propone. Sí aparecerá la experiencia de una persona ciborg en la 3ª Ten-
tativa de (des)aparición que me permitirá seguir estirando de los hilos 
conceptuales-experienciales en relación a esta noción.

14 Interpretación propia de las notas tomadas durante el curso. Puede que Marie Bardet no lo 
expresara exactamente de este modo.

15 Marie Bardet y Josefina Zuain, coordinan Crítica y Clínica, curso online (agosto – noviembre 
2021) y (mayo - julio 2022), un espacio de encuentro y trabajo colectivo que ha sido esencial para 
esta investigación. Cito a partir de las notas que tomé durante la primera sesión. 

16 Término usado por Marie Bardet en sus investigaciones sobre las construcciones de las 
relaciones que implica el sentido de la vista. Véase su performance: Perder la cara, Bitácora de 
una investigación desarrollada en la UNED, Madrid, en 2019: https://canal.uned.es/video/5d0b-
3ca6a3eeb03a358b456a
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Desde la perspectiva de Bardet, este exterior delimita un interior que se-
para de manera eficaz un sujeto que ve y reconoce a un objeto que no tiene 
nada que ver con él. Según Bardet, la manera en que el oculocentrismo se 
expresa y se organiza tiene que ver con una particular construcción de la 
posición corporal con relación a tres parámetros: frontalidad, focalidad y 
centralidad. En la entrevista realizada para la revista Almagro publicada en 
abril de 2021, aparece la siguiente pregunta y su respuesta:

¿Qué tipo de producción corporal se da a raíz del oculocentrismo 
(la preponderancia de las características hegemónicas de la mirada: 
frontalidad, focalidad, centralidad) y por qué es necesario desactivarlo?

- A partir de mi trabajo como docente, de la práctica de improvisa-
ción colectiva y de Feldenkrais, se me empezaron a cruzar muchas pre-
guntas en torno al sentido visual. Muchas veces en la danza se escucha 
que la visión prima sobre los otros sentidos. El oculocentrismo designa, 
en este caso, un modo peculiar de ejercicio de la visión que es focal, 
frontal y central, no toda la vista. Esto también me generó preguntas 
que tienen que ver con una crítica al dualismo y al ideal de claridad y 
distinción como único modo de conocimiento legítimo, que nos fabricó 
un cuerpo que mira a distancia, observa para definir un objeto y donde 
la mirada tendría que estar totalmente higienizada del tacto para garan-
tizar una observación de modo tal de no “dejarse afectar”. A partir de 
eso me interesé por cuestiones muy sensibles del modo de organización 
del cuerpo frontal, de cómo se organiza la arquitectura de un aula, un 
teatro, una ciudad en torno al cuerpo. Hay unas formas del cuello, la 
columna, de hablar, de respirar que son efectos y a la vez condición de 
nuestra relación oculocéntrica con el mundo. (Benítez, 2021, s/n)

El estudio de estas tres características de la visión oculocentrista confor-
ma no solo un ejercicio entramado que pone en cuestión el valor de lo auto-
rizado, claro y legítimo, sino que desde la perspectiva de la danza propone 
maneras de componer y de dar forma a cuerpos y a danzas que quieren ser 
vistas con el objetivo último de ser, también, legitimadas. Esta misma distri-
bución de los pesos y las importancias se ve reflejada en las estructuras de 
enseñanza-aprendizaje y en las instituciones de la danza. Todo ello colabora 
con la construcción de un cuerpo sometido a lógicas extractivistas, el mundo 
digital, sedentario y con pocas interacciones cuerpo a cuerpo, que prestan 
muy poca atención a la escucha de lo sensorial como fuente para desentra-
mar-tramando otras maneras de organizar, percibir y mover el cuerpo.

Como ya he señalado al referir el concepto de apenas pliegue, las habi-
lidades propioceptivas y (entre)ceptivas pueden permitirnos desentramar- 
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tramando (en una atención de larga exposición) un tiempo que no es ni pre-
sente, ni pasado, ni futuro, sino que es los tres en simultáneo, me pregunto: 
¿cómo desmontamos la necesidad de “cuerpos virtuosos” atendiendo a los 
apenas gestos y a un modo de atender? En su artículo Im-potencias de un 
pensar con mover (casi) sin mover, Bardet comenta:

¿Cuánto el capacitismo de una sociedad sostiene, y es reforzado, 
por los imaginarios políticos de hacernos un cuerpo victorioso en la 
danza, en la fiesta, en la cama, en la marcha? ¿Se podrán cultivar “ges-
tos menores” o “apenas gestos” desde un acercamiento “somático” a y 
desde cuerpos considerados menos por su capacidad para alcanzar un 
virtuosismo de movimiento y más en su atención a percibir la menor 
diferencia sensorial, a multiplicar las maneras de moverse, y a situarse 
corporalmente en una ecología con el entorno viviente y no viviente? 
(Bardet, 2021, p. 25)

Si nos adentramos y prestamos atención a esta manera de constituir 
los mundos desde la perspectiva del movimiento, hay una variante que no 
podemos eludir: la verticalidad. Esta disposición espacial, en relación al 
cuerpo humano, va de la mano inevitablemente en la combinación de la 
experiencia frontal, focal, central. Para que estos tres parámetros entren 
en juego, es fundamental estudiar cómo se construye la verticalidad del 
cuerpo y a la situación en lo alto de esta construcción de los órganos que 
permiten la vista. Ver desde arriba, hacia delante y con un ángulo máxi-
mo horizontal de 180º que contiene una visión centrada y enfocada y otra 
periférica, nos informa de un mundo organizado bajo una espacialidad y 
una temporalidad concretas. Este no es el único uso de la visión que puede 
ejercer un cuerpo humano. Tampoco es el único canal que tenemos para 
conocer y explorar los mundos.

En las prácticas de danza, en los espacios dados para el estudio del 
movimiento, es corriente hacer referencia a la idea de eje vertical o eje lon-
gitudinal para acompañar las explicaciones que tienen como objetivo de-
terminar situaciones de frontalidad, centralidad, focalidad. Aunque no solo. 
Esta línea imaginaria, el eje vertical, colabora con otros referentes fijos 
como el centro, creando imágenes que determinan formas de construcción 
y pensamiento del cuerpo. Llama mi atención el hecho de que a pesar de 
los aportes de las investigaciones propuestas por las técnicas somáticas, las 
teorías de la percepción y los avances en el estudio del funcionamiento de 
la fisiología del cuerpo humano y la neurociencia, por citar algunas fuentes, 
la utilización de estas imágenes continúa existiendo y siendo prácticamente 
una hegemonía. 
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A pesar de la importancia que tiene el lenguaje en una práctica de ense-
ñanza-aprendizaje en danza, es destacable que en la mayoría de las situacio-
nes mantenemos un mismo patrón que traza tendencias en la organización 
corporal y de pensamiento, es decir, ideas sobre el cuerpo en movimiento. 

Fragmentaciones

En el contexto de las aulas de danza la verticalidad y el centro, a pesar 
de ser conceptos abstractos se presentan, en ocasiones, como disposiciones 
localizadas en coordenadas estables. Esto es que se han materializado de 
tal manera que pareciera que se trata de órganos tangibles constituyentes. 
Cuando en una clase me atrevo a preguntar, ¿qué es el centro?, me doy cuen-
ta de que se activa un titubeo tanto físico como verbal. Las respuestas viajan 
por lugares difusos, aparecen imágenes como la de pelotas ardiendo por 
debajo del ombligo o la descripción de sistemas de peso viajando por dentro 
del cuerpo. Es evidente que todos estos imaginarios colaboran y son eficaces 
según el contexto y el objetivo. En muy pocas ocasiones nos cuestionamos 
la inexistencia de este centro como unidad terminada y/o se propone una 
respuesta compleja que descentre un lugar concreto. La problemática de 
tangibilizar estas y algunas otras abstracciones, como el espacio, el peso o 
la técnica, es que se elimina la posibilidad de que sean ideas con las que po-
nerse en relación, se descarta la opción de discutir, desde la experiencia, con 
estas abstracciones. Al mismo tiempo son nociones que se ven unificadas, 
activando una hegemonía en la forma, la sensación y el uso, a la que tener 
que formar parte. Considero que, desde la escucha propioceptiva y de larga 
exposición, la idea hegemónica de centro o de eje vertical puede empezar a 
torcerse y relacionarse de otros modos, como otra posibilidad. 

 
Desde el contexto oculocentrista, el cuerpo está dividido por partes y 

los procesos de transmisión proceden y desarrollan prácticas a partir de 
una idea fragmentada del movimiento. Esto es, por ejemplo, por un lado se 
enseñan secuencias de coordinación del movimiento de los brazos, por otro 
lado los movimientos de las piernas, por otro los movimientos del tronco, 
y así. No pretendo valorar aquí si esta estrategia es exitosa o no para el 
proceso de enseñanza-aprendizaje. Seguramente, según el contexto y los 
objetivos de la transmisión, lo es. Lo que propongo es estudiar el tipo de 
cuerpo y pensamiento que surge del resultado de una corporalidad frag-
mentada en partes. Esta perspectiva propuesta en segmentaciones dificulta 
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el acercamiento a la posibilidad de atender a un cuerpo global, ecosistémi-
co y en relación.

¿Cómo podríamos componer otras atenciones al cuerpo en movimiento 
sin referencias fijas de verticalidad, frontalidad, centralidad y focalidad? 
¿Cómo compartir procesos de enseñanza torcidos, con bases movientes? 

La organización fragmentada expande y multiplica una perspectiva 
desde donde se articulan ideas que se convierten en experiencias, relacio-
nes e instituciones, dando lugar a procesos que se organizan en torno a una 
educación o una circulación de obra. Estas formas de transmisión y estudio 
de la danza organizadas desde una perspectiva fragmentaria del cuerpo, no 
dan lugar a aquello que se (des)equilibra y (des)aparece en y con el espacio 
(entre)ceptivo. 

¿Pueden ser los procesos de enseñanza-aprendizaje dispositivos de lar-
ga exposición? ¿Podrían ser las propuestas complejas de relación de las im-
provisaciones de Jackie Taffanel un modo de reactualizar las urdimbres de 
las instituciones y los espacios donde se “enseña a bailar”? Esto es, ¿podría 
ser la paradoja de imposibilidad de una improvisación una base a partir de 
la cual componer planes de estudio en danza?

Las coordenadas de la disposición vertical del cuerpo y su frontaliza-
ción son apreciables sobre todo en la disposición espacial que muchas prác-
ticas tanto escénicas como pedagógicas proponen. 

Las instituciones de la danza son a menudo producto de esa disposición 
verticalizada que propone modos de acercarse al estudio del movimiento 
desde la fragmentación, tanto del cuerpo como de las materias, los planes 
de estudio fijados con antelación o los organigramas de los horarios. Pla-
nes de estudio y recorridos institucionales se sostienen sobre un criterio 
respecto de lo evaluable, organizando los recorridos en lo que se considera 
una escalada técnica hacia el éxito, conformando aquello que llamamos el 
capacitismo de los cuerpos. 

He investigado y compartiré en la 4ª Tentativa de (des)aparición ex-
periencias específicas en el campo de la enseñanza-aprendizaje, ahora, solo 
a modo de ejemplo señalo que estudiando horarios y modos de organizar 
las asignaturas o temarios de formaciones e instituciones en las cuales se 
enseña danza, es evidente la estructuración por parcelación.



85

1ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN: DESAPARECIENDO

Por ello me pregunto, ¿bajo qué parámetros y condiciones se propone 
el estudio de la danza en las instituciones? ¿Qué podemos (des)articular de 
la institución mientras enseñamos sobre-de-desde-en-entre danza? ¿Cómo 
sería armar planes de estudio en función de los intereses de las investi-
gaciones de lxs estudiantes? ¿Cómo proponer la evaluación de una (des)
aparación?

A pesar de que el objeto central de estudio sea el movimiento, la capaci-
dad de asumir la transformación por parte de la institución es muy precaria. 
Sin embargo, esta poca movilidad no hace desaparecer la danza, sólo la 
sitúa en una perspectiva unificante a imagen de una sociedad que produce 
y capacita. 

Si el movimiento es borroso y la palabra es ordenada y clara, entonces, 
¿la danza es turbia y la palabra es estable? Sin embargo, las habilidades 
propioceptivas y (entre)ceptivas nos informan constantemente de nuestra 
relación con las fuerzas de gravedad, lo que ofrece una alternativa a la 
fragmentación, a la verticalidad y al centro. Esta investigación se cuestiona 
sobre cómo proponer una escritura que pueda visibilizar ciertos modos de 
pensar y componer el movimiento así como experimentar otras narrativas 
que logren transitar entre gravedades. Entre la gravedad de una palabra 
oscilante y la gravedad de los micromovimientos de estabilización como 
una alternativa más.

¿Dónde nos sitúa y qué ecos generan las prácticas focalizantes sobre 
cuerpos que se investigan, transmiten o producen bajo la representación 
de un punto de vista? ¿Qué derivaciones se activan si ampliamos a otras 
maneras de percibir, accionar, decir, escribir y relacionar atendiendo a los 
procesos en su duración?

Desde la perspectiva de las prácticas bailando, de las corporeidades en 
movimiento, ¿qué empieza a operar cuando desplazamos el sentido de la 
vista a otro espacio de acción? ¿Qué pasa si se cierran los ojos? ¿Qué ocu-
rre si se tapa parcialmente el campo de visión? ¿Qué cualidades aparecen 
en el tono muscular? ¿Cuánto músculo (des)aparece? ¿Cómo se instauran 
otras maneras de decir lo común si las maneras de conocer los soportes 
también cambian? En este sentido, Rancière aporta un desplazamiento en 
la concepción de generación de nuevos modos de crear y pensar:

C’est d’abord dans l’interface créé entre des “supports” différents, 
dans les liens tissés entre le pòeme et ça typographie ou son illustration, 
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entre le théâtre et ses décorateurs ou affichistes entre l’objet décoratif et 
le poème, que se forme cette “nouveauté” qui va lier l’artiste abolissant 
la figuration au révolutionnaire inventant la vie nouvelle. (Rancière, 
2014, p. 21) 

Es en principio en la interfase creada entre soportes diferentes, en 
las relaciones tejidas entre el poema y su topografía o su ilustración, 
entre el teatro y sus decorados o diseñadores gráficos, entre el objeto 
decorativo y el poema, que se construye esta novedad que va a ligar al 
artista que suprime la figuración con el revolucionario que inventa la 
vida nueva (Rancière, 2014, p. 25)

Si hacemos un ejercicio de aproximación de las prácticas de movimien-
to con las aportaciones de Rancière, ¿podría ser nuestra relación con la 
idea de centralidad, o con el diseño de los fundamentos del movimiento, el 
soporte sobre el cuál se generan las interfases para la creación de formas y 
modos de expresarse concretos y corporeizados? ¿Cómo podrían cambiar 
nuestras relaciones con esa interfaz si cambiáramos el soporte de la idea del 
eje vertical, del centro o del cuerpo fragmentado? 

En la experiencia compartida en esta 1ª Tentativa de (des)aparición 
tener los ojos abiertos no me servía para reconocer el espacio y poder pro-
poner una continuidad. La situación de invisibilidad de las formas hizo 
aumentar la intensidad del sentido de la escucha. Tanto los ruidos propios 
como los de una audiencia también ciega, subieron de volumen. En el mis-
mo momento se evidenció mi propia incapacidad de poner en juego el oído 
interno y su red relacional, lo que me hubiera permitido provocar, encontrar 
o proponer otra opción, otra alternativa de movimiento, otro desplazamien-
to. No encontrar el objeto esperado de la manera esperada, dio lugar a un 
instante (internamente experimentado como eterno) de percepción de pará-
lisis del movimiento, una pérdida de la percepción corporal. 

¿Cómo cambia la relación a la espacialidad solo ocultando el globo 
ocular bajo el fino tejido del párpado? A pesar de acabar en el mismo color, 
la percepción de tener los ojos abiertos en la negrura es muy distinta de la 
percepción azabache de los ojos cerrados, ¿qué mecanismo espacio-kiné-
sico hace aparecer o desaparecer el movimiento del párpado? Al mismo 
tiempo que la falta de luz desestabilizó completamente las habilidades pro-
pioceptivas y (entre)ceptivas, activó el sentido del pánico y del error. La 
(des)aparición de aquello que tenía que ser visto desplazó completamente 
la centralidad, focalidad y claridad en la enunciación de un discurso corpo-
ral construido para ser, en primer lugar y, sobre todo, observado. 
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El ejercicio de aparición en escena tenía que ver con mostrar de manera 
organizada y precisa la composición de un entramado de relaciones con-
cretas que en ese momento (por la novedad y el estado inicial de la inves-
tigación) estaba fragmentada y dejaba poca apertura a acoger imprevistos, 
cambios de guión o (des)apariciones. 

La experiencia inesperada de (des)aparición del sentido de la vista puso 
en evidencia también que la construcción de la performance, a pesar de 
estar fundado sobre las categorías de simultaneidad, proceso o percepción, 
en ese momento contenía un alto grado de necesidad de claridad, control 
y forma. 

¿Cómo proponer una práctica performática (incluye los procesos de 
enseñanza-aprendizaje) que permita entrenar una atención capaz de mante-
nerse simultánea al hacer? ¿Cómo proponer una práctica escénica capaz de 
atender a aquello que se está haciendo, capaz de atender la duración de las 
acciones, sin caer en un libre albedrío, un todo vale? ¿Cómo mantenerse en 
el margen, al límite de la (des)aparición, pudiendo reactualizar en el conti-
nuo y simultáneamente la sensación presente?
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2ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN:
DESEQUILIBRANDO
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Pagina de fondo negro epigrafe

Viena, 23 Abril 2022

Who are you?
I am the edge on the edge of disappearance1

 

¿Quién eres?

Soy el borde al borde de la desaparición

* Nota expresada de manera improvisada a Bri durante la experiencia performática en el encuen-
tro Open Space, realizado en Im_Flieger el 23 de abril de 2022.

Viena, 23 abril 2022

Who are you?
I am the edge on the edge of disappearance*

 
¿Quién eres?
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∞ 2ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN:
DESEQUILIBRANDO

 

En noviembre de 2021 sumé a mi investigación un dispositivo de traba-
jo en residencia en la ciudad de Viena. Este espacio me ha permitido com-
partir prácticas, coordinar workshops, abrir el proceso de investigación e 
iterar la escritura con la investigación en movimiento. En el proceso de in-
tercambio con los profesionales vinculados a este lugar se han transforma-
do algunas nociones clave de mi trabajo como la relación con el público y 
el concepto de performatividad. En el contexto de esta residencia de inves-
tigación artística, en el espacio Im_Flieger, fui invitada a participar en un 
encuentro Open Space propuesto a partir del laboratorio Temporäre Schule 
zur Entwicklung schöner Gesten17 (Escuela temporal para desarrollar ges-
tos bonitos). El laboratorio, de tres meses de duración, fue conformado por 
un grupo de artistas con backgrounds y prácticas muy diferentes entre sí. 
Este grupo heterogéneo, transdisciplinar e intergeneracional de artistas, fue 
convocado para repensar, sentir y experimentar en común las implicancias 
de performar en el espacio público. 

Algunas de las cuestiones y preguntas a partir de las cuales el grupo 
de artistas desde múltiples perspectivas, prácticas y experiencias estuvo 
trabajando fueron: ¿Cómo cambian o qué implican las relaciones públi-
co-privado, intimidad-exterioridad performando en la vía pública? ¿Cómo 
proponer prácticas performáticas sin interrumpir o violentar el espacio pú-
blico y sus dinámicas? ¿Cómo integrar los imprevistos, las interacciones y 
sus desvíos en el guión performático, pudiendo al mismo tiempo mantener 
el compromiso con la composición pactada? 

17 Traducción propia: Escuela temporal para desarrollar gestos bonitos, Ver más detalles en: 
https://www.imflieger.net/im_flieger-formate/schuleim_flieger-2022/ 
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El grupo de artistas extendió invitaciones para participar de lo que lla-
maron Open Space, un encuentro que se llevó a cabo a mitad del proceso 
de la Escuela temporal para desarrollar gestos bonitos. El mismo reunió 
personas relacionadas con la investigación performática y artistas vincula-
dos a Im_Flieger. Como este encuentro formaba parte de la investigación 
del gesto bonito, se nos solicitó de una manera singular y específicamente 
amable participar de una serie de prácticas para compartir impresiones al 
acabar la jornada. El propósito del encuentro era facilitar una experien-
cia en la que quienes estaban trabajando en el laboratorio pudieran poner 
en práctica algunas cuestiones sobre sus investigaciones en curso, con el 
objetivo de posibilitar sus propios retornos, comentarios, reflexiones y la 
emergencia de ideas nuevas. A partir de estas propuestas siguieron desarro-
llando sus proyectos hasta compartirlos en formato de acción perfomática 
un tiempo más adelante. 

Nos recibieron con una amabilidad estudiada. Era notorio que el grupo 
realizaba, a partir de lo que venían investigando en la Escuela de gestos bo-
nitos, una apuesta por lo amigable y lo afectivo. Al llegar a la sala, luego de 
un primer momento distendido de presentaciones, café, charlas y una clara 
intención de hacernos sentir en gran comodidad, nos dispusimos en círculo 
sentadxs en el suelo. Hubo un tiempo para presentar las distintas propues-
tas. Cada artista nos explicó, de forma breve, las prácticas que quería com-
partir. Ninguna propuesta se captaba de manera que pudiéramos anticipar 
cómo nos íbamos a relacionar con la práctica que estábamos por comenzar. 
Cada propuesta fue presentada de forma diferente, algunas encriptadas, al-
gunas poco claras, otras concretas pero sin contexto. Sin embargo, con es-
tas presentaciones cada una de las personas que fuimos invitadas teníamos 
que elegir una sola práctica a experimentar-compartir ese día. Después de 
las presentaciones, dudé si colocarme con el grupo que proponía jugar con 
miniaturas (figuras de plástico con forma humana) en el espacio de tránsito 
entre la sala y la zona de jardines hasta llegar al U-Bhan18. 

Me pregunté qué cuestiones de las que había escuchado podían tener 
resonancia con mis propias investigaciones y me decanté por acercarme a 
Bri Schöllbauer a quien no conocía y que, a pesar de no haber entendido 
nada de lo que contó, había nombrado en su presentación el binomio inte-
rior-exterior. ¿Podría ser que esta experiencia me aportara algo sobre esta 
relación y sus espacios (entre)ceptivos? 

18 U-Bhan, subterráneo, metro en Viena. En este caso la parada de la línea 4 Pilgramgasse.
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Su propuesta estaba diseñada para realizarse por una sola persona y esta 
vez sería yo. Supe que no necesitaba a nadie más luego de elegir trabajar 
con ella. Al comprender que sería sólo yo sentí una cierta desconfianza en 
mí misma. Me invadieron preguntas un poco absurdas: ¿Sabré hacer lo que 
me propondrá? ¿Seré capaz de estar a la altura de su investigación? ¿Daré 
las buenas respuestas? ¿Propondré las buenas propuestas?

Fue curioso nuestro acercamiento, nuestros acentos y algunas torpezas 
hablando inglés manifestaron al mismo tiempo una voluntad común y unas 
rugosidades compartidas que generaron amabilidad y comprensión para el 
trabajo. Sentí que estábamos las dos dispuestas a abrirnos a la experien-
cia, con nuestras dudas, fragilidades y un gran no saber. Bri me invitó a 
participar activamente en una performance improvisada que realizamos en 
un peculiar pasillo de ingreso a un edificio de apartamentos habitados del 
distrito Nro. 5 de la ciudad. 

La experiencia comenzó con una breve explicación dentro de la sala. 
Estaríamos juntas en silencio, ella llevaría un cronómetro. Cada diez mi-
nutos sonaría una alarma. En los primeros diez minutos ella haría una pre-
gunta. En los siguientes diez minutos tenía que hacerla yo. Los últimos diez 
minutos permaneceríamos en silencio. 

Salimos de la sala. Caminando juntas, nos cruzamos con las otras 
personas que salían a explorar las otras prácticas. Cada pequeño grupo 
se iba sintonizando con la demanda atencional que las propuestas nos 
pedían. Algunos reían, otros estábamos transitando hacia un espacio de 
intimidad compartida, cada gesto expresado tenía que poder ser bienve-
nido. La práctica de investigación en el espacio público proponía integrar 
cualquier exabrupto. 

 
Es curioso y complejo el proceso de escucha intuitiva que requiere el 

ir comprendiendo el estado atencional que una invitación de este tipo pro-
pone. Adaptar el tono múscular, el tono de voz y la cantidad de aportes, es 
decir, todas y cada una de las acciones que se realizan dentro del contexto 
de diálogo son aspectos que fluctúan mientras algo ya está sucediendo. Po-
dríamos decir que aparece la necesidad de una atención tanto al movimien-
to propioceptivo como al (entre)ceptivo además del propio movimiento de 
la performance. Capas de atención sintonizando por resonancia. Es una 
tarea que podríamos atribuir tanto a quien realiza la interpretación como 
a la audiencia, porque propone un reajustamiento desde la intimidad y el 
secreto al servicio del ambiente y el colectivo. La sintonización de escucha 
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corporeizada durante los primeros instantes de una performance es ya una 
improvisación secreta, situada, propioceptiva y (entre)ceptiva. 

Las dos nos encontramos, a petición suya, andando por la calle lenta-
mente, en silencio, yo sin saber hacia dónde íbamos. Por el camino Bri me 
pidió poner el foco de mi atención en las sensaciones que tenía en relación 
con los huesos de los pies. Mis pies dentro de las zapatillas. Para acceder a 
esta invitación visualicé dibujos de anatomía, el sistema óseo, el esqueleto y 
sus detalles. Hay muchos huesos pequeños en los pies, que a pesar del ima-
ginario sobre dónde se ubica el peso corporal, deben ser livianos, pensé.

Después de caminar un tramo mucho más corto del que había imaginado 
que caminaríamos, llegamos delante de la apertura de entrada a un pasillo, 
un corredor largo de poco más de un metro de ancho completamente forrado 
de espejos a los lados y con la puerta de acceso al inmueble en el fondo. El 
tapizado de espejos del pasillo solo tenía una discontinuidad a la altura de 
una puerta lateral situada muy en el fondo. Este extraño lugar era la entrada 
de un bloque de apartamentos que mediaba entre lo público y lo privado. 

La imagen del pasillo espejado me hizo acordar. La raíz etimológi-
ca del verbo acordar señala que el mismo viene del latín accordare y de 
cor-cordis que significa corazón. Antiguamente se ubicaba la memoria en 
el órgano cardíaco. Recordar es desde esta perspectiva “volver a pasar por 
el corazón” y, en este caso, a modo de flashback instantáneo, volvió a pa-
sar por el corazón una performance a la que asistí a través de los procesos 
compartidos en el curso Crítica y Clínica. Amanda artista brasileña en su 
propuesta de compartir su proceso desde el atrás19, salió de su casa y cami-
nó durante veinte minutos en la vía pública, con su pasaporte transformado 
en mascarilla quirúrgica y su teléfono móvil colgado del cuello emitiendo 
en directo por la plataforma online. De repente, cuarenta personas estába-
mos en streaming, en Sao Paulo, caminando y viendo las reacciones de la 
gente al ver a Amanda con la boca tapada con su pasaporte. Los ruidos, el 
movimiento, los reflejos de Amanda en las vitrinas, me impactaron mucho. 
Ver su ciudad en tiempo real a través de su mirada crítica, políticamente 
comprometida y cargada de enfado, me tocó y dejó rastro.

19 En el primer curso de Crítica y Clínica, la primera propuesta para compartir materiales de los 
procesos en los que estábamos trabajando, Josefina Zuain y Marie Bardet propusieron hacer 
presentaciones desde la espalda, como palanca epistémica y metodológica para pensar desde 
el atrás, invitándonos a no mostrar un resultado final, claro y resuelto. Amanda presentó la per-
formance que describo brevemente. 
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Algo de las relaciones kinésicas y cinéticas del lugar y las percepciones 
que experimenté al llegar al pasillo de Bri me conectó súbitamente con ese 
recuerdo, con esa vivencia online. Esta experiencia la articulé más tarde 
como resonancia (entre)ceptiva. Haciendo una especulación podría esta re-
sonancia dar cuenta de la estructura espacial donde se ubicaría la memoria 
comentada anteriormente en Horizonte(s) de sucesos.

Bri me presentó el lugar y me preguntó si quería entrar en él. Comenté 
que el pasillo me despertaba sensaciones contradictorias, pero que acep-
taba acceder. Me sugirió elegir un espacio dentro del pasillo dónde poder 
quedarme quieta durante más de media hora. Busqué el único sitio desde 
el cual podía evitar verme directamente reflejada en los espejos. Me colo-
qué de lado apoyando mi hombro izquierdo en los espejos, casi al fondo 
del pasillo tocando la puerta de entrada al inmueble, justo en el límite con 
el agujero que dejaba una extraña puerta lateral. Ella se colocó delante de 
mí, mirándome, con su hombro derecho tocando el espejo. Entre nosotras 
quedaba el hueco de esa inesperada puerta lateral, donde no había espejo. 

Ella miraba en dirección a la puerta principal del inmueble, yo estaba 
direccionada hacia la salida a la calle, de modo tal que podía ver todo el pa-
sillo detrás de Bri, y la parte de calle que quedaba enmarcada por el hueco 
de salida del pasillo.

El campo de visión que se desplegaba delante mío era realmente extra-
ño. Por un lado, a poca distancia la mirada presente y concreta de mi nueva 
compañera, por otro lado, las imágenes multiplicadas en el pasillo de es-
pejos y, al final, una porción de la calle con los movimientos habituales de 
peatones, automóviles, pájaros, bicicletas y demás. Parecía tener mínimo 
tres niveles de profundidad de visión que al mismo tiempo se multiplicaban 
y profundizaban a través de los reflejos.

Como había sucedido en la experiencia relatada en la 1ª Tentativa de 
(des)aparición, esa visión múltiple sucediendo simultáneamente me invitó 
a elegir entre dos opciones. Podía sostener uno de los focos y cerrar mi 
campo de visión, o soltar la expectativa de captarlos todos de forma direc-
cionada y abrirme a una experiencia de visión háptica. Es decir, extender 
el modo de ver y poder percibir a través de la globalidad del cuerpo. Este 
cambio atencional que provoca un cambio en la propia percepción corporal 
y del entorno, no era nuevo para mi. Bailando, en escena o en sesiones de 
entrenamiento, frecuentemente se activa esta percepción. La familiaridad 
de este modo de conocer global y háptico, que desarticula el modo habitual 
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del uso de la vista, me permitió en esta ocasión poder intensificar el estudio 
y análisis de los procesos que van ocurriendo. Esta experiencia fue un hori-
zonte de sucesos durante una atención radical de larga exposición. 

Durante un largo rato solo estuvimos mirándonos a los ojos. A pesar de 
que la propuesta suponía un foco claro de visión, lo que yo estaba viendo 
eran sustratos diferentes en simultáneo. Al mismo tiempo que podía ver 
sus ojos azules, percibía los movimientos de la calle, los reflejos viajando 
entre los espejos, las multiplicaciones movientes de imágenes volviéndose 
a reproducir. Hasta que ella preguntó: Who are you?

Su pregunta activó una desorganizada manera de dejar aparecer y ex-
presar posibles respuestas. Respuestas múltiples, multiplicadas, periféri-
cas. Respuestas con tiempos mezclados, poéticas, imaginadas, proyecta-
das. Respuestas que no querían ser respuesta, imágenes que se hacían voz 
sin preocuparse por el orden del discurso, ni por su veracidad, ni por su 
coherencia. Un hablar intuitivo, sin filtros. Who are you? no era una pre-
gunta a resolver, era un sistema de relaciones a extender. Un dispositivo 
de investigación de correspondencias al cual no era necesario ofrecer una 
solución o una respuesta. La pregunta era una práctica de improvisación 
compleja, una vez más, una combinación de variables de atención que da-
ban cuenta de la imposibilidad de consumar, realizar y/o dar una respuesta 
final definitiva.

La duración extendida de la práctica sumada a la colocación corporal 
en la que nos encontrábamos, de pie cara a cara mirándonos, permitió atra-
vesar y transformar la forma habitual del ver. La propuesta no era extraña 
en sí, era infrecuente en el cómo, en la duración y la apuesta radical de 
sostener la práctica dentro de un ambiente singular y específico. Mirar con 
el ojo físico en la permanencia, despertó su potencia háptica extendiendo 
el ver en una primera instancia hacia los márgenes borrosos de la visión 
periférica. 

Mirar fijamente sin atender a una claridad del discurso permitió que la 
percepción de la colocación corporal, las sensaciones físicas, los mínimos 
cambios de peso, la sensación táctil de las manos en los bolsillos, la capaci-
dad de escucha del espacio de acción, de la espalda, las presiones y tensio-
nes en la mandíbula, entre otras, pudieran ser atendidas sin tener que dejar 
de mantener ni el estar de pie, ni el mirar hacia delante a los ojos de Bri. 
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Los espejos que podía atender dentro de mi campo de visión y la porción 
de calle que veía en el fondo, generaron la sensación de multiplicidad de 
espacios superpuestos, simultáneos y en volumen. En algunos momentos 
los habitantes del inmueble caminaron el pasillo pasando cerca de donde 
nosotras permanecíamos de pie. Estos espectadores ocasionales fueron in-
terpelados al ver otra manera de estar en un espacio liminal entre lo público 
y lo privado. Esta acción poco habitual, que mostraba supuestas quietudes, 
parecía una conversación silenciosa entre nosotras. Dos personas habitando 
radicalmente una apuesta temporal y una exploración de la propiocepción 
y el espacio (entre)ceptivo corporeizado fuera del movimiento cotidiano. 

A pesar de las personas que entraban y salían del campo de visión, la 
atención en el ejercicio radical del mirar podía continuar estando en los 
ojos de mi partenaire que en el mismo momento eran el acceso a la expe-
riencia de una percepción corporal capaz de conocer el entorno. 

La experiencia de extrañamiento visual alcanzó la sensación de estar 
viéndome a mí misma en mi propio espejo a pesar de no haber perdido ni 
por un instante la experiencia de mi singularidad, mi cuerpo, el lugar en el 
espacio, el tiempo y las coordenadas de ubicación. 

La transformación de la práctica se fue dando entre la visión del “ver 
para entender”, a un “ver háptico” que coincide, desde la experiencia per-
sonal, con un ver o conocer corporeizado, capaz de percibir de manera 
atenta. Mirar hápticamente significó en aquella ocasión tener la percepción 
de estar viendo con todo el cuerpo. La corporeidad en su globalidad dis-
puesta a estar en contacto. También tuvo que ver con poder estar viendo-to-
cando diferentes niveles y profundidades del campo en el mismo momento. 

Hubert Godard señala diferentes niveles de mirada que implicaría tam-
bién ubicaciones funcionales distintas. En la entrevista que comparte con 
Suely Rolnik Le regard aveugle, comenta: 

Ce n’est pas nouveau de le dire, mais aujourd’hui il y a beaucoup 
de supports dans la recherche en neurophysiologie qui expliquent bien 
ces deux formes de regards, puisqu’il existe deux niveaux d’analyseurs 
dans le cerveau. On pourrait qualifier le premier de regard sous cortical. 
C’est un regard à travers lequel la personne se fond dans le contexte, 
il n’y a plus un sujet et un objet, mais une participation au contexte 
général. Alors, ce regard-là, il n’est pas interprété, il n’est pas chargé 
de sens. (...) 
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Donc, il y a de la sensorialité qui circule sans qu’elle ne soit né-
cessairement consciente et interprétée. Cela est possible parce qu’ef-
fectivement il y a un regard qui est un au-delà du regard objectif, qui 
est géographique ou spatial. Un regard qui n’est pas lié au temps, ou en 
tout cas qui n’est pas lié à une mémoire, qui n’est pas lié à un retour sur 
l’histoire du sujet. Et puis, si l’on va dans l’autre sens de ce regard, ça 
serait le regard objectif, cortical, associatif, le regard objectivant, qui 
est associé au langage et autres. (Rolnik, Godard, 2005, p. 73)

No es nuevo decirlo, pero hoy hay muchos soportes en la investi-
gación en neurofisiología que explican bien estas dos formas de mirada, 
ya que existen dos niveles de analizadores en el cerebro. Podríamos 
calificar la primera mirada de subcortical. Es una mirada a través de 
la cual la persona se funde con el contexto, ya no hay un sujeto y un 
objeto, sino una participación en un contexto general. Por lo tanto, esa 
mirada no es interpretada, no está cargada de sentido. (...)

Entonces, hay una sensorialidad que circula sin que necesariamente 
sea consciente o interpretada. Esto es posible porque efectivamente hay 
una mirada que va más allá de la mirada objetiva, que es geográfica 
o espacial. Hay una mirada que no está ligada al tiempo, o que por lo 
menos no está ligada a la memoria, ni está ligada a una vuelta sobre la 
historia del sujeto. Y, si seguimos la otra dirección de esa mirada, esta-
ría la mirada objetiva, cortical, asociativa, una mirada objetivante que 
está asociada al lenguaje y demás. (Rolnik, Godard, 2021, p. 257-258)

En esta entrevista, Godard, destaca el análisis de las distintas formas 
de recepción e interacción a través de la mirada. En ella también se apunta 
sobre la mirada ciega, un fenómeno estudiado a partir de la experiencia de 
personas que habiendo perdido parte de la mirada objetiva, siguen pudien-
do percibir los objetos. Aunque Godard, no se extiende en la explicación, 
apunta a que las dos miradas objetiva y subjetiva trabajan juntas y al mis-
mo tiempo. La mirada háptica que propongo tendría que ver con esta idea 
colaborativa y de intersección de las funciones y capacidades del sentido 
de la vista. La mirada háptica implicaría una extensión corporeizada de 
las distintas habilidades de mirar. Mirar tocando, en contacto, incluye la 
referencia ocular que ve desde la distancia pero también la capacidad de 
corporeizar esta función y transformarla hacia un percibir corporeizado que 
conoce el entorno globalmente. 

Cuando la corporeidad danzante ve lo hace de otra manera. Godard en 
la entrevista hace referencia al Contact Improvisación para destacar algu-
nos de los parámetros que cambian. El ejemplo del Contact es pertinente 
ya que esta práctica es de improvisación, esto es que no hay una sucesión 
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de imágenes posibles a prever, la sorpresa e incluso el peligro son factores 
a tener en cuenta: 

Que la perception que nous avons appelée tout à l’heure, le sens 
objectif, c’est un mode temporel qui est lié à nos histoires. Et le sens 
subjectif, c’est celui qui ne traverse pas la question du langage, qui est 
souscortical, si on veut. C’est bien cela qui est en jeu dans la Danse 
Contact, essayer d’être en face de l’autre en tant que poids, que contour, 
que couleur, en tant que geste et d’être dans l’urgence de ces choses 
premières. Dans la pratique de la Danse Contact surgit une espèce de 
vigilance incroyable, de clarté géographique. Quelqu’un peut sauter 
derrière soi, nous pouvons être bousculé par quelqu’un d’autre, et cela 
devient extrêmement dangereux si l’on est dans la lenteur du regard 
objectivant. Et le fait d’échapper à ce regard objectif - tout un travail est 
produit dans ce sens - induit la fulgurance de l’espace. 

Cela permet de faire des actions apparemment dangereuses, sans 
qu’il n’y ait de risque. L’impact des «images du corps» et des fantasmes 
diminue, le réel se rapproche, l’espace est saisi à 360º : c’est le regard 
périphérique, panoramique. Donc, il y a toujours du danger, mais le 
danger c’est moi, c’est de revenir dans l’histoire. Et si je reste dans 
cette vigilance pure, qui est le regard aveugle et le toucher aveugle, il 
y a une espèce de manière de rejoindre le collectif. (Rolnik, Godard, 
2005, p. 80)

Que la percepción que llamamos hace un rato, el sentido objetivo, 
es un modo temporal que está ligado a nuestras historias. Y el senti-
do subjetivo, es el que no atraviesa la cuestión del lenguaje, que es 
sub-cortical si se quiere. Y esto es precisamente lo que está en juego en 
la danza contact, intentar estar frente al otre en tanto que peso, contor-
no, color, en tanto que gesto y ser en la urgencia de esas cosas prime-
ras. En la práctica de la danza contact surge una especie de vigilancia 
increíble, de claridad geográfica. Alguien puede saltar atrás nuestro, 
alguien puede chocar con nosotrxs, y se vuelve muy peligroso si esta-
mos en la lentitud de la mirada objetivante. El hecho de escapar a esa 
mirada objetiva (hay todo un trabajo efectuado en este sentido) induce 
la fulgurancia del espacio. 

Esto permite realizar acciones aparentemente peligrosas, sin que 
haya riesgo. El impacto de las “imágenes del cuerpo” y de las fanta-
sías/fantasmas disminuye, lo real se acerca, el espacio es percibido a 
360 grados: es la mirada periférica, panorámica. Entonces, sigue ha-
biendo peligro, pero el peligro soy yo, es volver a la historia. Y si me 
quedo en esta vigilancia pura, que es la mirada ciega y el tacto ciego, 
hay una especie de manera de alcanzar lo colectivo. (Rolnik, Godard, 
2021, p. 268)
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La corporeidad danzante ve de otra manera. La mirada háptica surge 
en la práctica del movimiento en el momento en que la mirada objetivante 
(des)aparece. Este gesto tiene que ver con atender a la mirada periférica 
que está íntimamente relacionada con las habilidades propioceptivas. El 
espacio (entre)ceptivo ve a través de una mirada háptica y de la corporeiza-
ción que percibe y conoce.

Volviendo al pasillo de espejos, el ejercicio se dividió en tres fases de 
diez minutos en los que cada vez sonaba la alarma para marcar el fin y el 
comienzo. Al sonar la segunda alarma necesité moverme un poco, hice 
unos apenas gestos, necesité cambiar los apoyos, salir del contacto de mi 
hombro izquierdo en el espejo, saqué las manos de los bolsillos y las co-
loqué mirando a Bri, imaginé que tenía ojos en en las palmas (este es un 
ejercicio que retomaré en la 5ª Tentativa de (des)aparición, imaginar di-
ferentes ojos en distintas partes del cuerpo sugiere una sensación de volú-
men y simultaneidad de la mirada en todo el cuerpo que al mismo tiempo 
permite la intensificación de la sensibilidad de las partes en las que están 
imaginados los nuevos ojos). En ese instante casi nos pusimos a bailar, a 
componer el diálogo también expresando movimiento. La empatía kinésica 
se leía en el diafragma y la respiración, los movimientos de la columna y 
los pequeños vaivenes, todas estas respuestas propioceptivas estaban en 
comunicación. Al sonar la tercera alarma, salimos del túnel de espejos y 
volvimos de manera lenta hacia la sala, el punto de partida. 

Durante el camino de regreso, Bri me pidió volver a poner atención a 
los huesos de los pies. Pensé-sentí al mismo tiempo.

Tardé un buen rato en cambiar mi estado atencional. La apertura a la 
visión háptica corporeizada fue muy intensa, me permitió sentir otra per-
cepción de relación a las fuerzas de gravedad, otra percepción de las cuali-
dades de los órganos y los sistemas corporales. A pesar de haber atravesado 
una alta actividad mental, no me apetecía nada hablar. Emitir el sonido para 
elaborar un relato era poner demasiado orden consecutivo a la experiencia 
de simultaneidad.
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Temporäre Schule zur Entwicklung schöner Gesten, Open Space,
26 de mayo de 2022, Im_Flieger, Viena.
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¿Qué nuevos monstruos emergen de este torcer?
monstruos emergen, monstruos emergen,
monstruos emergen, monstruos emergen,

monstruos emergen.
Movimiento, torsión espiral entre gravedades,

torsión entre entre gravedades,
monstruos emergen, monstruos entre gravedades 

emergen monstruos,
emergen monstruos, entre gravedades

emergen monstruos emergen entre gravedades
gravedades, monstruos emergen

entre lo radicalmente entre gravedades aquí
y los monstruos emergen,

radicalmente entre gravedades allá.
entre gravedades.

Sin rostro focal, central, frontal,
entre gravedades vertical.

Con rostro en entre gravedades. 
desequilibrio, en transformación.

entre gravedades. 
Entre rostros. Monstruos emergen. 

Entre rostros, entre gravedades.
Monstruos emergen.

Entre rostros, Entre rostros,
Entre monstruos emergen rostros.

Monstruos emergen entre gravedades. Entre rostros,
Entre rostros entre gravedades, Entre rostros,

Entre rostros entre gravedades, Entre rostros,
Entre rostros, Entre gravedades,

monstruos rostros. Entre
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Registro II 

Esta es una tentativa de transcripción del loop que grababa, grabo, 
grabaré después de que Pierre haya hecho el fade out del loop anterior 
y yo pueda borrarlo apretando, con mi mano izquierda, el botón del 
stop por más de tres segundos. Con la derecha estaré, estoy, estaba 
agarrando la ficha de cartulina en la que escribí estas cortas frases. 

Volveré, volví, vuelvo a sentir la redondez de mi espalda y me 
re-colocaba, re-coloco, re-colocaré lentamente sintiendo la curva de 
la columna vertebral recuperando su situación erguida, vertical. Sé, 
sabía, sabré que la idea de la línea vertical que nos atraviesa el cuerpo 
es una abstracción. Este eje recto no existe, no existía, no existirá. 
Puede que imagine la cadena de músculos posterior, aunque a veces 
también puedo, podré, podía imaginar la cara interna de las vértebras, 
es decir, aquella zona que está más cerca de las vísceras orientada 
hacia la cadena anterior del cuerpo. 

Agarro, agarraré, agarraba la ficha de cartulina con la mano izquier-
da y, ladeada con el oído interno ligeramente en diagonal en relación 
al micrófono, sintiendo el brazo muy estirado, leía, leo, leeré el inicio 
de la pregunta mientras verifico, verificaba, verificaré que tengo el pie 
derecho tocando el botón de loopear en posición. Rectificaré, rectifico, 
rectificaba, si hace falta, la repartición del peso entre los dos soportes. 

A pesar de tener la vista focalizada en la ficha puedo, podía, podré 
ver borrosamente parte de las personas del público, las que están, 
estaban, estarán colocadas en mi espalda cuando me acerco al pie del 
micrófono.

Tengo, tenía, tendré el calcáneo apoyado sintiendo la experiencia 
del peso de mi pierna mientras que mis dedos de los pies no tienen, 
tendrían, tendrán contacto con la superficie del suelo. 

Tenía, tengo, tendré el peso desigualmente repartido, dejando que 
la articulación coxofemoral tenga suficiente espacio para poder movi-
lizar la pierna y el pie derecho si es necesario. 

¿Qué nuevos monstruos emergen de este torcer?
monstruos emergen, monstruos emergen,
monstruos emergen, monstruos emergen,

monstruos emergen.
Movimiento, torsión espiral entre gravedades,

torsión entre entre gravedades,
monstruos emergen, monstruos entre gravedades 

emergen monstruos,
emergen monstruos, entre gravedades

emergen monstruos emergen entre gravedades
gravedades, monstruos emergen

entre lo radicalmente entre gravedades aquí
y los monstruos emergen,

radicalmente entre gravedades allá.
entre gravedades.

Sin rostro focal, central, frontal,
entre gravedades vertical.

Con rostro en entre gravedades. 
desequilibrio, en transformación.

entre gravedades. 
Entre rostros. Monstruos emergen. 

Entre rostros, entre gravedades.
Monstruos emergen.

Entre rostros, Entre rostros,
Entre monstruos emergen rostros.

Monstruos emergen entre gravedades. Entre rostros,
Entre rostros entre gravedades, Entre rostros,

Entre rostros entre gravedades, Entre rostros,
Entre rostros, Entre gravedades,

monstruos rostros. Entre
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Leo, leía, leeré y apretaré en el momento justo el botón y lo volveré, 
vuelvo, volvía a apretar para parar de grabar. Escuchaba, escucharé, 
escucho mi voz eso me provoca extrañeza, no me gusta, aunque a 
pesar de mi valoración emocional, no me hago caso, no haré caso, no 
hice caso y sigo, seguiré, seguía. Continúo, continuaba, continuaré sin 
dar espacio a las dudas. 

Repito, repetiré, repetía esta acción tres veces, justo en los momen-
tos: monstruos emergen, entre gravedades y entre rostros. El volúmen 
de la voz va, iba, irá también in crescendo, la superposición de voces 
hace, hacía, hará que necesite gritar(me) para poder escuchar(me). La 
última grabación loopeada se escucha, se escuchaba, se escuchará 
con más claridad (entre rostros) y a veces la s final de rostros acaba, 
acabará, acababa tomando un protagonismo inesperado que me sor-
prende mientras bailo, bailaba, bailaré la siguiente acción. A pesar de 
la sorpresa, continúo, continuaba, continuaré sin dudar. 

Soltaré, soltaba, suelto la ficha con sutileza en el linóleo mientras 
imagino, imaginaré, imaginaba mi caja torácica y los horizontes de 
sucesos que proyectan las costillas como espacio de acción. Pensé, 
pensaré, pienso que tengo, tenía, tendré que solucionar sobre todo 
mi posición de pies en relación a la ubicación del peso. Tengo, tenía, 
tendré que salir de la situación de relación con el micrófono para ir a 
tomar el espacio en una explosión multidireccional. Es, era y será un 
cambio de dinámica brusco, tendré, tenía, tengo que resolverlo bajan-
do la relación de la pelvis hacia el contacto de los pies con la tierra, es 
decir habilitando el pliegue de la articulación de las rodillas, pudiendo 
así empujar y abrir las direcciones desde el tejido muscular diafrag-
mático y sus implicaciones con el cuello, la cabeza y la espacialidad. 
Sacudo, sacudía, sacudiré la cabeza tratando de mostrar el espacio de 
larga exposición que contiene, contenía, contendrá mi rostro. Loopeo, 
loopeaba, loopearé este movimiento sin dudar. Trataba, trataré, trato 
de borrar mi rostro (des)apareciendo su forma habitual.



105

2ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN: DESEQUILIBRANDO

Entre rostros

La experiencia relatada en esta 2ª Tentativa de (des)aparición, dentro 
de La escuela temporal para desarrollar gestos bonitos, me volvió a mos-
trar la potencia del gesto de desplazamiento de la función del sentido de la 
vista, así como la potencia de, a partir de ella, dejar emerger un conocer 
y percibir que implica la globalidad del cuerpo. Descentrar la capacidad 
visual habitualmente utilizada para entender, incluyendo en esta mirada, 
funcional y necesaria, otra manera de ver, que ya no es solo con los ojos 
físicos, que es corporeizada, sensible y más cercana a un ver-percibir hápti-
co que toca y se deja tocar en simultáneo, bifurca los caminos establecidos 
abriendo un campo de exploración y pensamiento. 

Aunque sabemos que el sentido de la vista forma parte del sentido pro-
pioceptivo, es a partir de esta experiencia que se evidenció su integración 
con el movimiento y su potencial creativo. El ver háptico es una habilidad 
de la atención de la corporeidad danzante. Durante la experiencia compar-
tida con Bri, una vez más el “ver para entender” pudo mutar a un “mover 
para entender”, “corporeizar para entender”. También se transformó el “en-
tender” como un proceso de escucha corporeizado. 

El mirar háptico, ver con el cuerpo, invita a que algo de los propios 
bordes de la identidad se transforme en el gesto de tocar y ser tocada en 
simultáneo. En este punto me pregunto: ¿Cómo llegamos al mirar háptico? 
¿Qué implica corporeizar la mirada? ¿Cuáles son los movimientos de cor-
poreizar? ¿Qué procesos operan en el cuerpo durante la corporeización? 
¿Qué hacemos o dejamos de hacer en esa incorporación? ¿Qué aparece y 
desaparece en el transcurso de este gesto?

En el contexto del estudio de las prácticas performativas, de la danza 
o el movimiento aparecen términos como acuerpar, encuerpar, encarnar, 
corporeizar, incorporar, embody. Todas estas son terminologías que, desde 
perspectivas e investigaciones de distintas naturalezas, intentan nombrar 
las condiciones específicas que hacen referencia a aquello que parece un 
encuentro con el cuerpo. 

En las clases de danza es frecuente escuchar la propuesta: hacer cuerpo. 
Dicho de este modo, hacer cuerpo, implica una idea abstracta pero también 
puede significar una invitación a aumentar la intensidad atencional. ¿Cómo 
se hace cuerpo?
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Haré referencia a dos investigaciones sobre este concepto: los estudios 
de las prácticas somáticas del Body-Mind Centering® de Bonnie Bainbrid-
ge Cohen y la mirada performativa de Erika Fischer-Lichte. 

En el texto introductorio sobre la práctica de investigación somática del 
Body-Mind Centering®, su creadora Bonnie Bainbridge Cohen, apunta a 
la idea de que la corporización del pensamiento siempre está ocurriendo. 
El cuerpo y sus movimientos serían el material a través del cual dar cuenta 
de las abstracciones que lo están atravesando. Orientar el foco atencional al 
cuerpo y sus gestos tendría el potencial de hacer conscientes los patrones 
de comportamiento de la relación mente-cuerpo y, por ello, abrir la posibi-
lidad de decidir transformarlos. En este breve texto la investigadora señala:

The Body-Mind Centering® (BMCTM) Approach to embodied 
movement and consciousness is an ongoing, experiential journey into 
the alive and changing territory of the body. The explorer is the mind 
— our thoughts, feelings, energy, soul, and spirit. Through this journey 
we are led to an understanding of how the mind is expressed through 
the body in movement. (...) Our body moves as our mind moves. The 
qualities of any movement are a manifestation of how the mind is ex-
pressed through the body at that moment. Changes in movement quali-
ties indicate that the mind has shifted focus in the body. So we find that 
movement can be a way to observe the expressions of the mind through 
the body, and it can also be a way to affect changes in the body-mind 
relationship. (Bainbridge, 2020, p. 1)

El enfoque Body-Mind Centering® (BMCTM) para el movimiento 
y la conciencia encarnados es un viaje continuo y experiencial hacia 
el territorio vivo y cambiante del cuerpo. El explorador es la mente: 
nuestros pensamientos, sentimientos, energía, alma y espíritu. A través 
de este viaje, llegamos a comprender cómo se expresa la mente a tra-
vés del cuerpo en movimiento. (...) Nuestro cuerpo se mueve como se 
mueve nuestra mente. Las cualidades de cualquier movimiento son una 
manifestación de cómo la mente se expresa a través del cuerpo en ese 
momento. Los cambios en las cualidades del movimiento indican que 
la mente ha cambiado de enfoque en el cuerpo. Entonces encontramos 
que el movimiento puede ser una forma de observar las expresiones de 
la mente a través del cuerpo, y también puede ser una forma de afectar 
los cambios en la relación cuerpo-mente. 

La propuesta de la práctica somática del Body-Mind Centering® radica 
en estudiar las imbricaciones complejas entre las expresiones de mente y 
cuerpo que aunque las presentan sincronizadas y trabajando en asociación, 
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no dejan de plantearlas a partir de definir la mente como el explorador del 
cuerpo. El movimiento es tratado como una de las herramientas que permi-
ten el surgimiento del pensamiento que atraviesa el cuerpo hacia el nivel de 
la mente para que esta lo concientice. El cuerpo como territorio vivo es co-
nocido a través de la interfaz del movimiento por la mente. El Body-Mind 
Centering® conecta y da valor al saber del cuerpo, sin embargo, mente y 
cuerpo, siguen siendo dos principios distintos, aunque totalmente en inter-
conexión. Corporeizar tendría que ver con un proceso inconsciente que está 
ocurriendo nos demos o no cuenta, pero que al estudiar el movimiento la 
mente podría llevar al plano de la consciencia para así comprender y poder 
transformar tanto la parte física cómo los pensamientos.

Según esta práctica de investigación es posible corporeizar a nivel ce-
lular, el Body-Mind Centering® en el texto de presentación lo describe 
como un estado de coherencia. Este estado de consciencia coherente ce-
lular fundaría las bases de esta práctica somática. La célula es reconocida 
como unidad individual, es decir, incluye ya en su estructuras y funcio-
nes las capacidades de un organismo más complejo. Una célula ya respira, 
digiere, comunica, percibe y demás. El Body-Mind Centering® reconoce 
en estas funciones una inteligencia celular que está presente seamos o no 
conscientes de ella capaz de corporizar a este nivel. Bainbridge señala: 
“Cellular embodiment is a state in which all cells have equal opportunity 
for expression, receptivity, and cooperation” (Bainbridge, 2020, p. 3). “La 
corporización celular es un estado en el que todas las células tienen las 
mismas oportunidades de expresión, receptividad y cooperación”. 

Lo que nos sugiere la mirada del Body-Mind Centering® es que el ges-
to de corporeizar es un conocimiento que se activa cuando la mente se da 
cuenta de sus implicancias sobre el cuerpo observado. A pesar de que el 
cuerpo físico ya estaría corporeizando los procesos, la mente representa-
ría un estrato consciente de éste. Las operaciones y afectaciones en las 
dos direcciones también serían posibles. Si bien no separa mente-cuerpo, 
y da mucho valor a la propia consciencia del cuerpo sobre sí mismo, el 
Body-Mind Centering®, propone que la mente puede observar-escuchar 
al cuerpo. 

El proceso de corporización contendría y se mostraría en dos estratos 
con diferentes momentos. Una corporización celular, que estaría ocurrien-
do contínuamente y una consciencia de este proceso, a través del movi-
miento, que se daría en un segundo momento. En los procesos de escucha 
y estudio de las habilidades propioceptivas y su posibilidad de extenderse 
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al espacio (entre)ceptivo que propongo, tendrían en común con la práctica 
del Body-Mind Centering® la capacidad de movimiento como vehículo de 
conocimientos. Sin embargo, quisiera señalar que no solo los procesos de 
concientización asociados al lenguaje permitirían la corporeización, sino 
que también lo harían saberes-sentires corporales en complicidad con ca-
pacidades intuitivas y sensibles, (des)aparecer el proceso mental y lógico 
como única opción de corporeización abre un campo ampliado de habi-
lidades y modos de decir el pensamiento y con ellas otras opciones de 
vinculación. 

Es a partir de otra aportación y desde una perspectiva de los cuerpos en 
escena y en movimiento que Erika Fischer-Lichte, propone la vinculación 
entre los estados corporales y la manifestación de significados como alian-
za necesaria para que se den las experiencias estéticas del acontecimiento. 
Según la autora, las transformaciones del estado del cuerpo son la materia 
con la que se tejen las relaciones de significados que componen los aconte-
cimientos performáticos:

En el proceso de la experiencia estética aparece de forma especial-
mente plástica, que no se puede pensar en el significado sin el cuerpo 
y que este no existe sin él, que se trata de un significado hecho cuerpo. 
Cuando las transformaciones del estado corporal son vivenciadas como 
desestabilización, representan el punto de partida de la reestructuración 
del sistema de significados, entonces se podrá determinar una lograda 
reestructuración como un resultado positivo de la reorientación, como 
facilitación para determinar una nueva percepción individual y colecti-
va. (Fischer-Lichte, 2003, p. 91)

¿Cómo cambia el estado de un cuerpo? ¿Qué movimientos hacemos en 
la escena para transitar de una perspectiva a otra, de una sensación a otra? 
¿Qué pensamos mientras estamos en este proceso propioceptivo y (entre)
ceptivo de transformación? 

La autora también hace referencia a las resonancias en el colectivo al 
compartir una transformación de estado corporal desde ser consciente de 
ello. Según Fischer-Lichte, en la duración de este proceso se abre la posi-
bilidad de una experiencia umbral, esto es la opción de transitar en el es-
pacio propioceptivo y (entre)ceptivo de una transformación. Este proceso 
de cambio también contiene las características de la mirada háptica. En el 
momento consciente de la simultaneidad algo (des)aparece.
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La experiencia estética se experimenta en puestas en escena tea-
trales justamente por ello, como experiencia umbral, porque no toca ni 
actualiza funciones específicas individuales, sino que facilita una expe-
riencia integral, la cual apunta hacia la transformación de la totalidad 
del ser humano. La experiencia estética en el teatro representa como ex-
periencia umbral una intensificación, aceleración y, a su vez, una toma 
de conciencia de procesos de transformación específicos. Esta no sólo 
deja al sujeto observador vivenciar transformaciones que lo involucran 
como organismo vivo, sino que apuntan fundamentalmente a transfor-
maciones en las que se reconoce en y a través de éstas como “embodied 
mind”. (Fischer-Lichte, 2003, p. 93)

Atender a la transformación intensificada como experiencia umbral, 
también por parte de la persona que está en escena da visibilidad y duración 
al proceso de corporeizar. La persona en escena permite la visibilización de 
la experiencia de embodizar la mente a partir de atender a las transforma-
ciones que la fisicalidad va asumiendo. Estas modificaciones, que son en 
sí la experiencia umbral, se dan entre la experiencia sensorial, la memoria 
sensitiva y la imaginación. El conjunto operando en simultáneo habilita la 
continuidad de cambios en la percepción propioceptiva, en el movimiento 
y en el entorno. 

Estas relaciones propioceptivas provocan múltiples transformaciones 
de la tonicidad de las fascias y los músculos. Estos efectos, también para el 
público, se viven como situaciones umbral de cambios de estado corporal. 
Esta corporeización conlleva una resonancia (entre)ceptiva. 

En la apuesta y en el compromiso consciente de orientar la atención al 
propio proceso de transformación, propioceptivo y (entre)ceptivo, la com-
plejidad de los significados pueden aparecer y mostrarse. Esta idea-expe-
riencia apunta a la relación con el público durante una presentación escéni-
ca. ¿Cómo entrenar este gesto de corporeizar? Si corporeizar conlleva por 
un lado una atención propioceptiva y por otro una apertura a la sensibilidad 
del espacio (entre)ceptivo, ¿qué dispositivos podríamos inventar para su 
entrenamiento?

En la gacetilla de difusión de un taller coordinado por Jackie Taffanel, 
la coreógrafa presenta el trabajo de entrenamiento de la corporeización y 
del sentido háptico del intérprete en los siguientes términos: 

La manière dont l’objet médiateur est tenu va activer différentes 
possibilités de pronation ou de supination qui, à leur tour, vont induire 
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une tridimensionnalité dans les prises de direction. Cela permet aussi de 
sentir une sorte de mémoire de la trace, de l’expérience vécue, une ré-
sonance haptique de l’expérience, le médiateur (ici les grosses briques) 
jouant alors un rôle de haut-parleur sur l’action touché/être touché. 
C’est une manière de dépasser le cadre de la simple relation manipula-
toire, de traverser l’expérience phénoménologique du touchant-touché 
en activant simultanément deux capacités : percevoir et jouer. (Compa-
gnie Taffanel, (s. f.))20 

La forma en que se sujeta el objeto mediador activará distintas 
posibilidades de pronación o supinación que, a su vez, inducirán una 
tridimensionalidad en la dirección tomada. Esto también permite sen-
tir una especie de memoria de la huella, de la experiencia vivida, una 
resonancia háptica de la experiencia, el mediador (aquí los grandes la-
drillos) desempeñando entonces un papel de hablante sobre la acción 
tocar/ser tocada. Es una forma de ir más allá del marco de una simple 
relación manipulativa, para transitar por la experiencia fenomenológica 
de tocar/siendo tocado21 activando simultáneamente dos capacidades: 
percibir y jugar 

Los materiales a los que hace referencia Taffanel son materiales de tra-
bajo concretos, se trata de ladrillos azules hechos de espuma con los que 
ella propone trabajar estímulos y escuchas desde y con el cuerpo. A partir 
de prácticas de contacto entre bailarinxs y la espuma, desarrolla una inves-
tigación perceptiva y de escucha desde y en el movimiento, descentrando 
las prácticas de contacto de piel con piel; la práctica abre un campo sensi-
tivo nuevo. Estos ladrillos median en la generación de sensaciones táctiles 
obligando al/la intérprete a prestarles atención mientras no puede dejar de 
atender a otros estratos de desarrollo del material que se está trabajando y 
sus sentidos. La complejidad de los estratos de escucha permite la visibili-
zación de la elaboración de la corporeidad danzante. 

Es interesante señalar que en el trabajo de la coreógrafa y filósofa 
francesa, la capa de atención a las sensaciones físicas y la memoria sen-
sorial es imprescindible para estar elaborando y tramando un discurso 
complejo, organizado en estratos simultáneos que se entrecruzan y re-
suenan (entre)ceptivamente. Por el contrario, cuando lo que se quiere 

20 Recomiendo ver en: Compagnie Taffanel (s. f.) Recuperado 8/10/2021, de http://www.com-
pagnietaffanel.fr

21 Aclaración sobre la traducción: touché /entre touché incluye en francés tanto el sentido de 
la doble dirección del tacto como el tocar en el sentido metafórico. Entre touché es también 
sentirse afectado. 
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ofrecer es un mensaje direccional y claro a una audiencia, como pretender 
generar alegría, indignación, enojo, si es pensado como un objeto cerrado 
y una relación lineal, conduce a una simplificación del mismo. En estos 
casos se reduce la elaboración de sentidos complejos. Taffanel sostiene que 
renunciar a la sensibilidad háptica con la pretensión de la espectacularidad 
elimina las múltiples dimensiones y sutilezas de la danza:

En effet, quand le moment du spectaculaire existe, il y a souvent la 
perte de ce qui a fondé le vivant. On touche ici à la question du vivant 
malgré l’écriture. A ce titre, l’enjeu premier de cet atelier est bien de 
travailler les conditions d’apparition et de disparition du sensible. Pour 
permettre au participant de trouver des propositions qui leur permettront 
de stabiliser une relation, un axe, à leur improvisation, il est important 
d’être déconcertant dans ses propositions (Compagnie Taffanel, s. f.)22 

En efecto, cuando existe el momento de lo espectacular, a menudo 
se pierde lo que fundaba lo vivo. Tocamos aquí la cuestión de lo vivo 
a pesar de la escritura. Así, el principal desafío de este taller es trabajar 
sobre las condiciones de aparición y desaparición de lo sensible. Para 
que el participante encuentre propuestas que le permitan estabilizar una 
relación, un eje, en su improvisación, es importante ser desconcertante 
en sus propuestas 

Si bien a lo largo de la 4ª Tentativa de (des)aparición presentaré as-
pectos relacionados con mi experiencia en la coordinación de procesos de 
enseñanza-aprendizaje, en este punto me parece importante traer la pre-
gunta acerca de cómo habilitar prácticas de enseñanza-aprendizaje que en-
trenen la construcción de discursos bailados que tenga como material de 
escritura la aparición y desaparición de lo sensible. ¿Cómo (des)articular 
prácticas sensibles que tejan discursos complejos en las instituciones de la 
danza sin tener que dinamitar aquello que las regula?

Dirigir la atención a las habilidades propioceptivas permite la corporiza-
ción. La experiencia ampliada de visión háptica experienciada en la 2ª Ten-
tativa de (des)aparición, o la práctica con los materiales físicos que dan 
soporte a la escucha de la percepción de lo háptico, podrían ser algunas de 
las experiencias a explorar para entrenar la (des)aparición de los discursos 
sensibles. 

22 Recomiendo ver en: Compagnie Taffanel (s. f.) Recuperado 8/10/2021, de http://www.com-
pagnietaffanel.fr
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Bailar se asemeja al ingreso en el pasillo de espejos. Una invitación a 
acceder a un espacio liminal entre lo público y lo privado, entre la aten-
ción particular de las propias percepciones del cuerpo en movimiento y la 
percepción de las relaciones y resonancias (entre)ceptivas. La propiocep-
ción afecta al espacio y el espacio a la propiocepción en la misma medida, 
generando un lugar de encuentro paradojal y simultáneo entre la situación 
particular y la colectiva.
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Registro III

Sacudo, sacudía, sacudiré los brazos hacia arriba, están, estaban, 
estarán abiertos a los lados. Estaré, estoy, estaba mirando también en 
esta dirección. Tendré, tengo, tenía que considerar la relación entre 
la barbilla y el pubis y entre la base del cráneo, el atlas y la dirección 
del sacro-coxis. Trato, trataré, trataba de encontrar una sensación de 
conexión con la piel a través de reconocer la sensación de elongación. 
A partir de sentir que se está extendiendo o no y en qué intensidad, 
podré, podría, puedo regular la posición del espacio de la pelvis. Para 
buscar estas sensaciones recurriré, recorro, recorría a la memoria sen-
sitiva de muchas otras experiencias en una posición o movimiento si-
milar. Esta gestión me permitirá, me permite, me permitía tener la arti-
culación de la cabeza del fémur no comprometida para poder negociar 
la velocidad, dimensión y dirección de los pasos. Trato, trataba, trataré 
de dejar libres las vértebras cervicales, no presionarlas con el peso de 
la cabeza, para evitar dañarlas y al mismo tiempo dejar la posibilidad 
de que se muevan. En simultáneo, estaba, estaré, estoy caminando. 
Casi siempre entre cuatro y cinco pasos, depende, dependerá, depen-
día de las dimensiones de la sala donde esté, estaba, estaré bailando. 
Analizaré, analizo, analizaba la ubicación adecuada donde quiero, que-
rría, querré detenerme para seguir con la corta secuencia. Con lo que 
percibía, lo que percibiré, lo que perciba desde mi mirada periférica, 
tomo, tomaba, tomaré una decisión. No dudo, no dudaba, no dudaré. 
Me detengo, me detenía, me detendré. 

Junto, juntaba, juntaré los dedos de las dos manos con las yemas 
hacia arriba a la altura del timo en una forma que me recuerda, recor-
daba, recordará a un triángulo. Los cambiaré, cambio, cambiaba hacia 
abajo y fragmento, fragmentaba, fragmentaré en diferentes impulsos 
un movimiento hacia la tierra. Voy, iba, iré siguiendo la línea media del 
cuerpo hasta casi estirar los brazos. Con un impulso los volveré, vuel-
vo, volvía a separar. Los mantendré, mantenía, mantengo extendidos 
por unos instantes en la línea horizontal, a la altura de los hombros. 
Tengo, tenía, tendré las muñecas flexionadas y las palmas mirando 
hacia las paredes de la sala. Sentía, siento, sentiré fuertemente la ex-
tensión de los flexores de las manos en conexión con toda la línea del 
brazo, las fuerzas atravesando el cuerpo en multidirecciones. Después 
de uno, dos, tres segundos, vuelvo, volvía, volveré a sacudirme mientras 



115

2ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN: DESEQUILIBRANDO

camino, caminaba, caminaré. Repito, repetía, repetiré este módulo tres 
veces y lo que me digo, decía, diré interiormente mientras repito, repe-
tía, repetiré este módulo es un secreto. 

La cuarta vez que lo repita calcularé, calculaba, calculo la distancia 
para poder caminar hacia la guitarra sin dejar de sacudir los brazos. 
Reajustaré, reajustaba, reajusto lo que haga falta para subir de pie en 
ella. Quedo, quedaré, quedaba con los brazos abiertos mirando hacia 
arriba y en simultáneo detenía, detengo, detendré sin vacilar el movi-
miento de sacudir. Quedo, quedaba, quedaré aparentemente quieta, 
sintiendo las propias vibraciones y los movimientos que provocará, 
provoca, provocaba en todo mi cuerpo la agitada respiración. Seguiré, 
seguía, sigo extendiendo la piel entre el mentón y el pubis, entre la 
base del cráneo y los talones. Imagino, imaginaré, imaginaba que he 
retenido, habré retenido, había retenido la vibración del espacio en-
tre mis brazos. Escucharé, escuchaba, escucho un silencio lleno, una 
atención vibrátil generada a partir de compartir el proceso con el públi-
co. Pareciera, parecería, parecerá que estamos viendo lo mismo, sin-
tiendo lo mismo por empatía resonante. Aunque yo no les haya visto, 
no les he visto, no les habré visto antes de empezar, sí he integrado, 
habré integrado, había integrado a las personas en mi campo propio-
ceptivo y (entre)ceptivo. 

Bajo, bajaré, bajaba los brazos y la mirada lo más lento que pueda, 
podré, podía. Me tomaré, tomaba, tomo el tiempo de cambiar el tono 
muscular y de los tejidos lo más lento que pueda. Sentía, siento, sen-
tiré los dedos de las manos replegándose en su forma sin fuerza, los 
pliegues de los codos, las variaciones en la tensionalidad del tejido de 
la espalda y la percepción de la experiencia del peso. En simultáneo 
recorreré, recorro, recorría con la mirada un trazo hacia la línea del ho-
rizonte, mientras sigo atendiendo al silencio vibrátil. Percibía, percibiré, 
percibo algunos cambios en la textura de este silencio. Por intuición y 
de manera inatendida volveré, volvía, vuelvo a levantar sólo la cabeza 
mirando arriba y diré: A veces cuando escucho por encima de mí veo 
una ballena. 
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Con rostro en desequilibrio en transformación

Esta 2ª Tentativa de (des)aparición es un ensayo de desarticulación 
de la función habitual del sentido de la visión. Esta desarticulación acerca 
la materia a la sensación en tanto propone un desplazamiento de la propia 
percepción corporal. Ver, aquí, no es sólo mirar desde los globos oculares 
y sus ramificaciones nerviosas hacia atrás a la segunda cervical. Ver es una 
manera de percibir la condición háptica de la corporeidad y disponer de una 
memoria sensitiva que permite extenderse al espacio (entre)ceptivo. Cono-
cer a partir de la percepción propioceptiva de tocar-tocando sitúa los acer-
camientos a los mundos desde espacios en fluctuación y cambio. La hap-
ticidad que se despliega en el campo (entre)ceptivo sitúa la posibilidad de 
relacionarse y conocer en una cercanía constante. Esta cercanía no tendría 
una cualidad contigua sino continua, en relación de umbral y movimiento.

Desde esta práctica se da la posibilidad de (des)aparición de formas 
de anunciar y relacionarse. La atención al movimiento propioceptivo y la 
escucha a su potencial mostrarían la posibilidad de pensar en términos de 
movimiento mostrando su característica liminal al situar la atención en los 
espacios de transición y transformación. El umbral del pasillo de Bri apa-
rece en el momento en que me doy cuenta, de manera intuitiva y háptica, 
de que en un extremo de este está la calle y en el otro la puerta de entrada 
al inmueble, aunque la continuidad del pasillo no permitiría trazar dónde 
queda el límite entre el espacio público y el privado. El movimiento de 
circulación y transformación ocurre en continuidad y diálogo. Este mismo 
proceso se da en la diferenciación de las células en el cuerpo, que aunque 
se conforma de funciones muy especializadas, también está configurado 
de zonas transicionales como la que componen algunas zonas de la fascia 
convirtiéndose en el tránsito de un proceso en tendón o ligamento. 

¿Cómo habitar un ver corporizado que percibe, toca y se sitúa entre lo 
particular y lo simultáneo? ¿Cuál es el gesto o los gestos que anticipan y 
posibilitan esta habilidad de la visión corporeizada? 

Hubert Godard en la entrevista realizada por el grupo de investigación 
Pour un atlas des Figures, explica que en el momento en que en el cuerpo 
se ve comprometida la relación con la gravedad, es decir, en el momento 
en que se hackea la capacidad de sostener un cierto equilibrio corporal, el 
cuerpo trata de atrapar una gravedad en el exterior, busca una vertical fuera 
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en un intento de asegurar una vertical interior. La mirada, el foco s’agrippe 
(se agarra), comenta Godard, toma un anclaje fijo que sitúa fuera, con el 
intento de estabilizar el tambaleo, la sensación de pérdida de equilibrio y 
control. Fijar la mirada tiene impacto en la columna vertebral y provoca 
una disminución de la movilidad del resto del cuerpo, posibilitando esta 
sensación de equilibrio. 

Hasta aquí, la 1ª y 2ª Tentativas de (des)aparición sobre las prácticas 
atravesadas, una bajo la máxima oscuridad y la otra en el sostén radical de 
mantener la posición vertical, frontal y central, dejando que la vista fuera la 
puerta de entrada a un modo de conocer háptico y corporeizado, podemos 
afirmar que el sistema visual involucra íntimamente al sistema propiocepti-
vo y viceversa. Estas dos experiencias desarticulan los modos habituales de 
conocer los mundos asociados al sentido de la visión aportando una opción 
perceptiva y moviente distinta. El interés en el sentido de la vista en esta te-
sis está en la vinculación que establece a partir de asociarla al movimiento. 
Como sentido dominante y sobre todo por su implicancia en la generación 
de estabilidad corporal, y con su conexión directa a las vértebras cervicales, 
los usos del sentido de la vista afectan directamente a las habilidades pro-
pioceptivas, es decir, están íntimamente relacionadas con las posibilidades 
durante la danza. 

El filósofo Alva Noë señala que las habilidades sensoriomotoras permi-
ten aprehender el espacio que accedemos a conocer. Sin embargo, su pro-
puesta sigue centrando la vista como el sentido privilegiado para conocer. 
Noë, señala: 

By sensorimotor skills I have in mind something more basic, name-
ly, an understanding of the way in which sensory stimuli change as a re-
sult of movement. That movement does systematically affect sensation 
is plain. Movements of eyes and head and body make for changes in 
one’s sensory relation to the world around one. Seeing, I argue in Action 
in Perception, is an activity of exploring the environment drawing on 
one’s understanding of the ways in which one’s movements affect one’s 
sensory states. What makes seeing different from any other modality is 
the distinctive character of the sensorimotor dependencies governing 
the exploration of the world in that way. (Noë, 2008, p. 664)

Por habilidades sensoriomotoras tengo en mente algo más básico, 
específicamente, una comprensión de la forma en que los estímulos 
sensoriales cambian como resultado del movimiento. Es evidente que 
el movimiento afecta sistemáticamente a la sensación. Los movimien-
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tos de los ojos, la cabeza y el cuerpo provocan cambios en los sentidos 
en relación con el mundo que nos rodea. Viendo, argumento en Action 
in Perception, es una actividad de exploración del entorno a partir de la 
propia comprensión de las formas en que los movimientos de uno afec-
tan los sentidos estados. Lo que diferencia a la vista de cualquier otra 
modalidad es el carácter distintivo de las dependencias sensoriomotoras 
que gobiernan la exploración del mundo de esa manera. 

Noë vincula las habilidades sensoriomotoras, la capacidad de interac-
tuar y reconocer el entorno a partir del movimiento y la relación con los 
objetos, al sentido de la vista, señalando la importancia de esta asociación; 
también hace referencia a la danza como una herramienta que permite co-
nocer el mundo. Las organizaciones coreográficas serían un modo de vi-
sualizar modos de componer el conocimiento. 

Corporeizar la función visual

Bailando activamos un ver corporeizado que toca y es tocado. Desde 
esta perspectiva, ver deja de ser el sentido primordial para conocer. Bai-
lando la corporeidad danzante conoce de manera háptica el espacio (entre)
ceptivo. Ver con los ojos físicos es una función que queda integrada en el 
sistema propioceptivo durante la danza, dejando su posición para ponerla al 
servicio de un entramado complejo de interacciones. Es rodando, saltando 
y girando, sacudiendo la cabeza y volando por los aires en un porté que la 
danza ve-toca-siente-percibe-conoce en un ecosistema de estratos fluctuan-
tes y simultáneos. 

Desde la complejidad de este ecosistema, durante la danza emergen 
formas hápticas de relación con él. Esta habilidad de hacer emerger, condi-
ciona esta relación y el espacio deja de ser una abstracción con la que rela-
cionarse en términos de separación por distinción. Desde esta perspectiva, 
el espacio es un potencial con el cual se establece una relación de contacto. 
La espacialidad entendida, como propone Godard, no como una idea onto-
lógica o una abstracción, sino en relación con la capacidad o no de asumir 
un mover, como espacio de acción. En la entrevista realizada por Pour un 
atlas des Figures, Godard expone: 

L’espace est un potentiel d’action. L’espace saisi par le regard est 
investi par le toucher. Si je vois cet angle de la pièce, je le conçois 



119

2ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN: DESEQUILIBRANDO

d’après mes réminiscences tactiles de rapports de volumes. L’intersen-
sorialité construit la spatialité, qui est faite de mes potentiels d’action. 
Mon espace est mon potentiel d’action : c’est pourquoi on ne voit pas 
tous la même chose. Exemple de la grenouille et de l’hippopotame : ils 
ne voient pas le même espace parce que la grenouille peut se poser sur 
le nénuphar, pas l’hippopotame. Il n’y a pas de réalité universelle mais 
seulement des espaces d’actions. (Godard, 2018, s/n) 

El espacio es un potencial de acción. El espacio conquistado por 
la mirada es invertido por el tacto. Si veo este ángulo de la habitación, 
lo concibo según mis reminiscencias táctiles de proporciones de volu-
men. La intersensorialidad construye la espacialidad, que se compone 
de mis potenciales de acción. Mi espacio es mi potencial de acción: 
por eso no todos vemos lo mismo. Ejemplo de la rana y el hipopóta-
mo: no ven el mismo espacio porque la rana puede posarse sobre el 
nenúfar, pero el hipopótamo no. No existe una realidad universal sino 
sólo espacios de acción. 

La idea de espacio de acción está vinculada con la memoria sensitiva. 
La capacidad de actualización, de volver a pasar por el cuerpo la memoria 
táctil que es motriz, construye los espacios (entre)ceptivos como potencia-
les de acción. 
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3ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN: 
TORSIONANDO
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Pagina en fondo negro

29 de enero de 2022

La gravedad no existe, dice el mago del sueño de Triny. 
Hay que contarle que va a cuestionarse todo: 
también,
 la fuerza que la sostiene.1

* Notas tomadas durante el taller de danza y escritura Resonance Hivern, enero 2022, junto a 
Josefina Zuain en nunArt Creacions, Barcelona. 

29 de enero de 2022

La gravedad no existe,
dice el mago del sueño de Triny. 

Hay que contarle que va a cuestionarse todo: 
también,

 la fuerza que la sostiene*
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∞ 3ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN:
TORSIONANDO

Durante los más de siete años (2003-2008 y 2010-2012) que colaboré 
con la compañía de danza de Jackie Taffanel, estuve practicando casi a dia-
rio, lo que llamábamos el training (el entreno). Esta práctica pensada para 
desarrollar aquellas habilidades de la corporeidad que interesaba a Taffanel 
que tuvieran sus intérpretes, contenía ejercicios específicos para favorecer, 
también, la comprensión respecto de la reflexión y experiencia que estaba 
investigando en el trabajo de escritura coreográfica. 

Le training era una secuencia de propuestas de movimiento que duraba 
aproximadamente una hora y media, una práctica física y de pensamiento. 
Después empezaba el ensayo de la pieza que estuviéramos trabajando en 
ese momento.

Muchas de las prácticas implicaban el trabajo con el campo visual, en-
tendiendo a los ojos como órganos capaces de afectar la fisicalidad y el 
movimiento a partir de la red de conexiones concretas que establecen. Sin 
embargo, el trabajo y estudio del movimiento a través de las posibilidades 
del sentido de la vista no terminaba en sí mismo, sino en su vinculación e 
interconexión con otras partes y funciones. Por ejemplo, el movimiento de 
rotación facilitado por la interconexión de los globos oculares y la segunda 
cervical a través del nervio óptico, permite rotar la cabeza en una torsión 
y ver hacia atrás. Este gesto posibilita la estructuración de una espiral que 
escapa de la frontalidad habilitando un campo para la percepción de las 
relaciones complejas.

Taffanel tenía muy presente el impacto que el hábito del uso de la vista 
como estabilizadora del movimiento tiene en nuestras habilidades propiocep-
tivas y (entre)ceptivas. Me refiero a que ante la percepción de desequilibrio 
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corporal, la mirada trata de enfocar un punto estable para conseguir fijar el 
movimiento oscilante de las torsiones múltiples de la columna vertebral. 
Durante le training, nunca era una opción dejar que la visión que, por ne-
cesidad busca focalizar y estabilizar, asegurara el cuerpo dejándolo deteni-
do. Más bien al contrario. El entrenamiento proponía desarrollar un hábito 
que deshabituara las maneras más comunes, para estar y permanecer en un 
cuerpo que ve, percibe y entiende kinésicamente. 

La repetición diaria del entrenamiento no tenía que ver con perfeccio-
nar una secuencia de movimientos sino que proponía un estudio en pro-
fundidad de los modos en que la propiocepción comprende el cuerpo en 
movimiento. Este estudio se basaba en tensionar la capacidad de explorar 
diferentes intensidades de movilidad llevando a la persona al límite de sus 
hábitos, sobre todo aquellos vinculados a la orientación, la relación con el 
(des)equilibrio y la organización del cuerpo en movimiento. De esta mane-
ra el entrenamiento apuntaba a que cada intérprete desplegara habilidades 
y conexiones nuevas. 

El objeto de estudio se exploraba procurando el acercamiento al um-
bral de la situación, abordado como espacio desde donde poner en crisis 
los propios conocimientos y transformarlos. Era fundamental, para ello, 
la propuesta de agudizar el trabajo sensorial y atender propioceptivamente 
el contexto. Más allá de situar la investigación en la escucha y el estudio 
somático, Taffanel incluía desde el inicio del entrenamiento la relación con 
las demás personas, con el espacio de acción y, en ocasiones, con materia-
les que servían de soporte para reforzar el trabajo de la memoria sensorial. 
El entrenamiento no tenía como objetivo la especialización en la ejecución 
de secuencias de movimiento repetibles, en cambio, tenía como propósito 
indagar sobre la atención y el conocimiento propioceptivo en situaciones y 
encuentros con objetos, personas y espacios inesperados. 

Para profundizar en el estudio de la propiocepción y desarticular su 
modo de funcionar habitual, es necesario atender simultáneamente tres fun-
ciones corporales. En primer lugar, la captación de la presión y cambio de 
peso que reciben las plantas de los pies, en segundo lugar, el (des)equilibrio 
y las direcciones que el sistema vestibular tiene la capacidad de atender, y en 
tercer lugar, la percepción del volumen y las distancias a través de la piel. El 
sentido propioceptivo es mucho más complejo, pero incidiendo en estas tres 
funciones y sus principales captores-motores podemos desorientar aquello 
que hace que respondamos con movimientos y modos habituales.
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Para llevarlo a cabo la estrategia de ensayo estaba construida como una 
progresión hacia situaciones que permitían trabajar el (des)equilibrio y que 
físicamente exigían una resolución como si de un problema matemático 
se tratara. Resolver el imprevisto estaba planteado como la situación en la 
cual se provocaba el conocimiento. De esta manera, la propuesta generaba 
circunstancias inesperadas, entendidas como experiencias que facilitaban 
la capacidad de profundizar y afinar, en relación, las habilidades de la me-
moria sensitiva y la propiocepción. 

Repetíamos el mismo patrón de entrenamiento un día tras otro. Em-
pezábamos en el suelo con secuencias de espirales y torsiones que nos 
permitían, sobre todo, reconocer el volúmen del órgano de la piel y las 
líneas de dinámicas de conexión de la fascia. Rolar por el suelo en distintas 
direcciones espiraladas habilitaba una tonicidad muscular adaptada a la si-
tuación de soporte, tonicidad situada en los ajustes propioceptivos entre la 
acción de los tejidos musculares, tendinosos, ligamentosos, conectivos y la 
inacción de la musculatura antagonista. Esta escucha atenta a los diferen-
tes estímulos que articulaban las transiciones y cambios de tono, permitía 
gestionar conscientemente las variantes entre la activación y la relajación. 

El binomio acción-relajación aplicado al cuerpo es usado frecuente-
mente como indicación en las clases y talleres de danza. Habitualmente 
hace referencia a un cambio rápido de la tonicidad muscular. La sensación 
de relajar es frecuentemente asociada con la idea de peso, soltar el peso o 
dejar el peso son expresiones que en realidad están haciendo referencia a 
hacer un cambio en el tono muscular. En este caso particular, empezar la 
práctica diaria con el cuerpo estirado en el suelo favorecía la experiencia 
de aflojamiento de los tejidos para poder ejercitar la escucha kinésica de 
larga exposición. 

Toda la secuencia de ejercicios que hacíamos en el suelo estaban acom-
pañados de un movimiento contínuo de la mirada, es decir un movimiento 
fluido de la cabeza rodando por el suelo guiado por los ojos - le voyage du 
regard (el viaje de la mirada), decía Jackie. Mover la cabeza a partir de se-
guir los recorridos que va trazando la mirada, toca la relación con las vérte-
bras cervicales. Esta estrategia de movimiento, que el Método Feldenkrais 
propone en sus prácticas, descomprime la zona cervical facilitando y am-
pliando el rango de movimiento en torsión y espiral. 

También sumábamos la voz al trabajo, de manera tal que el sonido y las 
vibraciones acompañaban todo el entrenamiento. Trabajar la voz permite 
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afectar la tonicidad del diafragma así como incidir sobre la articulación 
maxilar y el tejido muscular de la boca y el rostro. El diafragma, músculo 
central en la supervivencia humana, es fundamental por las distintas inter-
conexiones que extiende, su forma de cúpula está insertada en las costillas, 
trazando toda la vuelta por el interior de la caja torácica. A través de las 
inserciones en la columna vertebral y en las dinámicas del tejido conectivo, 
mantiene una conexión directa con las cadenas musculares de los brazos y 
de las piernas. El psoas ilíaco en conexión con el diafragma delinea una re-
lación en las capas profundas entre torso y extremidades. Desde la atención 
y el trabajo somático con el diafragma podemos reconocer la continuidad 
y entramado de relaciones que existen entre el torso y las extremidades.

En la organización del entrenamiento, después de una primera parte ro-
lando por el suelo, íbamos subiendo de nivel. Puntualizo que en el contexto 
de las prácticas de danza, la noción de nivel hace referencia a las distintas 
posiciones del cuerpo en el espacio en relación a la altura. En los encuen-
tros señalamos nivel bajo, en relación a estar bailando a ras de suelo o con 
el cuerpo estirado, nivel medio, en situaciones de cuatro o tres apoyos en el 
suelo o con las rodillas flexionadas por más de noventa grados y nivel alto 
en situación de verticalidad. Los cambios de nivel trabajan la transición en-
tre estos tres estadios. Retomando el entrenamiento, los cambios de plano 
y nivel progresivos sin dejar de atender al volúmen de la piel, las torsiones, 
el viaje de la mirada y la voz, proponían un estrato más en la gestión de la 
complejidad de los apoyos. La tonicidad necesaria para transitar los dife-
rentes niveles tenía que adaptarse tratando de no pasar a ser una tonicidad 
frontalizada. Mantener la escucha de larga exposición a la transformación 
entre la acción y el soltar, también en situaciones de tres apoyos en el suelo 
o con cabeza hacía abajo, eran el principal objeto de estudio. A partir de 
aquí el training seguía complejizando las gestiones de relación con el (des)
equilibrio, las distancias y tránsitos en el espacio, así como las interaccio-
nes con las demás personas que estábamos implicadas en el trabajo. Tam-
bién aumentaba la velocidad y el esfuerzo cardiovascular. Aceleraciones y 
cambios de dinámica combinados con cambios de nivel concluían con la 
aparición del estrato de la gestión de la fatiga ante la cual era necesario no 
perder la calidad del movimiento, la atención propioceptiva y relacional ni 
la memoria sensorial. 

La característica principal de esta práctica era la simultaneidad de los 
canales de elaboración y recepción de estímulos. Suspendiendo la manera 
habitual de organizar el cuerpo y la percepción, pensar, sentir, percibir e 
intuir se reunían en el umbral del trabajo.
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El objetivo de este momento de preparación era bascular de la idea 
cuerpo a la idea de corporeidad danzante. Es decir, retomando los térmi-
nos de Hubert Godard, el objetivo era superar el binomio cuerpo subcorti-
cal-cuerpo cortical (objetivante, geográfico, espacial y ligado al tiempo, la 
memoria y la historia del sujeto) para pasar a una corporeidad danzante en 
la cual se integra al cuerpo objetivante un cuerpo subcortical a través del 
cual la persona se funde con el contexto.

Según la clasificación propuesta por Godard, el cuerpo objetivante o 
cortical, es secuencial y está asociado al lenguaje, mientras que en el cuer-
po subcortical no hay un sujeto y un objeto, sino una participación en un 
contexto general. Por lo tanto, el cuerpo subcortical no es interpretado, no 
está cargado de sentido, es una sensorialidad que circula sin que necesaria-
mente sea consciente o interpretada. 

La corporeidad danzante se encuentra en el horizonte de sucesos entre 
el cuerpo cortical y el subcortical pudiendo concretar y extenderse en si-
multáneo. Corporeidad danzante es el término que proponía Jackie Taffa-
nel en su tesis doctoral titulada L’Atelier du Chorégraphe: le Regard23 (El 
taller del Coreógrafo: la Mirada), donde la coreógrafa estudia aquello que 
ocurre en la sala de ensayo y los modos de ver que la coreógrafa emplea 
para entrar en relación y componer las obras. También hace referencia a las 
paradojas y relaciones complejas apelando a la corporeidad danzante como 
aquella que tiene la capacidad para provocar la emergencia del espacio 
de la creación y formula la siguiente pregunta: “Comment la corporéité 
dansante tisse t-elle l’espace de création nécessaire à son émergence?” (Ta-
ffanel, 1994) “¿Cómo teje la corporeidad danzante el espacio de creación 
necesario para su emergencia?”. Según la coreógrafa la corporeidad dan-
zante construye el espacio de creación en un movimiento entramado. 

La tesis doctoral de Jackie Taffanel presentada en 1994, fue dirigida por 
el filósofo Michel Bernard, director del Departamento de Danza de la Uni-
versidad de París VIII del que ella también formó parte. En esta investiga-
ción Taffanel reflexiona sobre aquello que hila las relaciones complejas que 
la mirada externa del rol de coreógrafo establece. El tiempo, la memoria, el 
olvido y las cualidades hápticas de los intérpretes en el espacio, son nocio-
nes corporizadas en las improvisaciones. Las habilidades propioceptivas y 

23 Este es un extracto del resumen de la tesis doctoral de Jackie Taffanel, L’Atelier du Chorég-
raphe: le Regard, dirigida por Michel Bernard y presentada en la universidad París VIII, en 1994, 
dentro de la UFR Arts-Philosophie-Esthétique.
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(entre)ceptivas de lxs intérpretes son, al mismo tiempo, objeto y material 
de análisis, objeto y material de estudio, objeto y material coreográfico. 

Michel Bernard en una entrevista realizada en 2002 acerca del título 
de su libro Le corps (El cuerpo), comenta este desplazamiento hacia una 
mirada moviente:

Le titre de ce petit livre est ironique: j’y montre en effet que le 
corps n’est jamais là où on l’attend. En récusant le modèle anatomique 
et physiologique, je subvertis la catégorie traditionnelle du corps et je 
substitue le terme de «corporéité» à celui de corps. Le terme de corpo-
réité est plus souple et il permet d’exprimer que le corps est davantage 
de l’ordre d’un processus que de l’ordre d’une substance. (Bernard, 
2002, p. 42- 49)

El título de este librito es irónico: en él muestro que el cuerpo nunca 
está donde uno lo espera. Al rechazar el modelo anatómico y fisiológi-
co, subvierto la categoría tradicional del cuerpo y sustituyo el término 
de cuerpo por el de corporeidad. El término corporeidad es más flexi-
ble y nos permite expresar que el cuerpo es más un proceso que una 
sustancia. 

La corporeidad danzante agujerea los bordes del cuerpo, los revela po-
rosos, permite el tránsito y la transformación a partir del nomadismo del 
flujo de sensaciones y fuerzas. La corporeidad danzante permite que sea la 
sensación la que trama las organizaciones corporales siempre en relación 
con las distribuciones gravitatorias. Las (intra)relaciones y las (inter)rela-
ciones que en el ensayo constante de la corporeidad danzante acaban por 
encontrarse, desdibujan las líneas divisorias entre el afuera y el adentro, la 
intimidad y la alteridad, lo material y lo inmaterial.

Bajo la noción de corporeidad danzante Jackie Taffanel habilitaba, tan-
to en su investigación teórica como en su práctica coreográfica, toda una 
serie de dispositivos que daban soporte a que sus intérpretes pudiéramos 
entrenar y apropiarnos de un movimiento altamente exigente gracias a la 
complejidad de capas de atención que se habilitaban en las propuestas. La 
coreógrafa conseguía entrenar el cuerpo en una disposición siempre rela-
cional, siempre atravesado por al menos tres elementos distorsionadores. 

Uno de los ejercicios que hacíamos regularmente consistía en tapar, con 
un dispositivo en forma de antifaz, todo el plano inferior del campo visual. 
Este artilugio, construido por ella misma, provocaba la (des)aparición de 
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parte del campo visual habitual y, en consecuencia, activaba múltiples cam-
bios tanto en la percepción del contexto como en la propia percepción cor-
poral. El dispositivo seccionaba en dos el propio campo de visión y, de este 
modo, la percepción del entorno. Una mitad se delimitaba desde la línea del 
horizonte hacia la parte superior y la otra quedaba completamente tapada 
por el antifaz. En el campo de visión del horizonte hacia arriba podíamos 
ver el espacio de la sala, en la parte baja del campo, el antifaz inhabilitaba 
completamente la visión del suelo, los pies y el torso. 

El sistema de la vista incluye unos grados que aseguran una visión pe-
riférica. Aunque la vista suele estar enfocada en un punto claro y distinto, 
ésta visión contextual permite percibir la situación del cuerpo y las relacio-
nes espaciales. Las proximidades o distancias con los objetos o los otros 
cuerpos en movimiento son percibidas de manera inconsciente a través de 
este espacio visual. Además, ver de manera periférica colabora íntimamen-
te con el conocimiento del cuerpo en unas coordenadas espaciales asegu-
rando también la óptima ubicación de los apoyos al desplazarnos. La visión 
periférica juega un rol fundamental en la percepción del (des)equilibrio. 
Comprometerla a partir de promover cambios en los hábitos de su función 
cuestiona la relación de sostén y apoyo, es decir, la relación con el contexto.

 
El dispositivo no pretendía tapar el ojo físico, su función era provocar 

una distorsión del campo visual haciendo que toda percepción visual de la 
parte inferior quedara omitida. En consecuencia, durante la improvisación, 
al quedar vedada la posibilidad de ver el suelo, la percepción de las organi-
zaciones corporales quedaba expuesta a un cuestionamiento propioceptivo. 

(Des)situadas de las coordenadas habituales, las relaciones de inter-
sensorialidad quedaban distorsionadas empujando al ecosistema corporal 
a encontrar alternativas improbables para superar la alteración. Las rela-
ciones intersensoriales son aquellas relaciones que se traman de manera 
vincular entre los diferentes sentidos. Por ejemplo, la captación del sonido 
tiene como aparato receptor el complejo sistema del oído (externo, medio, 
interno), pero no solamente, ya que la vibración acústica se traslada por el 
espacio e impacta en el esqueleto haciéndolo vibrar y el mínimo movimien-
to que la resonancia del sonido en los huesos provoca forman parte del sis-
tema intersensorial auditivo del cuerpo. Todos los sentidos son percibidos 
por más de un canal de recepción. 
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Taffanel con una amplia experiencia e investigación en el campo de las 
prácticas somáticas24, sobre todo en la práctica del Feldenkrais, sabía que 
esa dislocación del hábito de captar unas dimensiones y un tipo de organi-
zación visual tenía un impacto concreto en la construcción de la relación 
estabilidad-moción en el espacio entendido como campo de acción. Tapar 
esa parte concreta del plano visual (des)organiza y (des)orienta el hábito 
propioceptivo. La sensación de desequilibrio corporal aumenta, la relación 
sensible a las fuerzas de gravedad varía, los pies sienten otra cosa en rela-
ción con la porción de suelo que pisan. 

La práctica no terminaba aquí, colocando el antifaz y estudiando el 
cambio de percepción de los hábitos propioceptivos. La exploración con-
tinuaba en un crescendo de movimiento que tenía que ver con caminar, 
correr, girar, torsionar los planos del cuerpo y los niveles en el espacio. 
A partir de improvisaciones el objetivo era acumular experiencia sensible 
en relación con otra manera de ver que aportaba otra manera de atender y 
captar la sensación de los apoyos y la gestión de la tonicidad en relación a 
las fuerzas de gravedad. Esta práctica también afectaba a los hábitos en los 
modos de relacionarnos con otros cuerpos y con el espacio. 

Le danseur (la danseuse) est un(e) collectionneur(se) de sensations, (La 
persona que baila es una coleccionista de sensaciones), nos decía Taffanel 
en los ensayos. En un texto recuperado en el sitio web25 de su compañía, la 
coreógrafa describe su propuesta de investigación de la siguiente manera: 

Le continuum du travail du mouvement en accueil sensoriel est mis 
à l’épreuve de la répétition et des nuances. La circulation du vivant 
entre les partenaires s’éprouve et s’actualise dans une présence plas-
tique. Des outils très divers s’y expérimentent afin d’étayer le processus 
de création. (Compagnie Taffanel. s. f.)26 

24 Las prácticas somáticas fueron acuñadas por el filósofo Thomas Hanna como el arte y la 
ciencia de los procesos de interacción sinérgica entre la consciencia, el funcionamiento biológico 
y el entorno. Estas prácticas se caracterizan por insistir en un cuerpo hecho de relaciones, ale-
jándose de sentidos únicos de la biología, la psicología o médica. Thomas Hanna. En su artículo 
What is Somatics? en SOMATICS: Magazine-Journal of the Bodily Arts and Sciences, Volume V, 
No. 4, Spring-Summer 1986, propone este término para tratar de definir esta relación de obser-
vación al cuerpo factual.

25 Recomiendo ver: http://www.compagnietaffanel.fr

26 Recomiendo ver: Compagnie Taffanel. (s. f.). Recuperado el 20/10/2021, de http://www.com-
pagnietaffanel.fr
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El continuum del trabajo del movimiento en la recepción sensorial 
se pone a prueba con la repetición y los matices. La circulación de lo 
vivo entre los compañerxs se prueba y se actualiza en una presencia 
plástica. Se experimenta con una amplia variedad de herramientas para 
apoyar el proceso creativo. 

La idea de colección de sensaciones en el continuum del trabajo de crea-
ción implica que el estudio de la corporeidad danzante se sitúa en un espacio 
de confluencia que en simultáneo es un espacio umbral. La investigación se 
desarrolla en el encuentro entre la memoria sensitiva, ligada a la memoria 
personal, la memoria inmediata del recorrido coreográfico y todos los impre-
vistos que forman parte de una improvisación. El factor de imprevisibilidad 
juega un papel fundamental a la hora de proponer nuevos límites y horizontes 
con los que relacionarse y explorar. Este horizonte de sucesos tiene el poten-
cial de transformar los hábitos asentados en un momento anterior. 

Michel Bernard ha puesto en valor la investigación coreográfica de la 
Compagnie Taffanel en sus reflexiones publicadas en 2012. El filósofo se-
ñaló la particularidad de este tipo de experiencia sensible que genera trou-
bles, desórdenes o incidencias. Zonas enturbiadas en las que adentrarse 
como modo de investigar y sobre todo como estrategia para agudizar la 
atención sensible. 

Las circunstancias de trouble habilitan un momento umbral de larga ex-
posición y exigen intensificar la percepción en el movimiento para ampliar 
las posibilidades de dar respuestas fuera de lo habitual. La palanca episté-
mica y metodológica de la generación de trouble, distorsiones, problemas 
en los hábitos de la corporeidad danzante engendra el potencial de la emer-
gencia de otras maneras de coordinar y entretejer el propio movimiento y 
las relaciones con otros cuerpos y con el espacio. En este sentido Bernard 
apunta a las distorsiones como capaces de proponer espacios de creación: 

(…) entre ces corps, au réseau intercorporel qu’ils tissent entre 
eux et qui, selon sa terminologie, crée «un trouble» consécutif à «une 
marge» comme écart singulier ou modulation subjective produite 
dans l’interprétation de chacun du mouvement dansé; d’autre part, un 
«trouble» plus radical encore et même originaire provoqué par le dire, 
l’acte d’énonciation vocale et linguistique associé à ce mouvement. 
(Bernard, 2011, p. 218)

(…) entre estos cuerpos, a la red intercorpórea que entre ellos tejen 
y que, según su terminología, crea “un desorden” consecutivo a “un 
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margen” como brecha singular o subjetiva modulación producida en 
la interpretación que cada uno hace del movimiento bailado; por otra 
parte, una “perturbación” aún más radical y hasta originaria provocada 
por el decir, el acto de enunciación vocal y lingüística asociado a este 
movimiento. 

Bernard hace notar la idea de red intracorpórea o intersomática (réseau 
intercorporel) como el lugar dónde se juega la ambigüedad y el desorden 
creativo. Ese pliegue singular que se abre al dejarse caer más allá del mar-
gen permite la emergencia no sólo de nuevas formas, sino de nuevas mane-
ras de sentir y captar el entorno. La red relacional a la que hace referencia 
podría asociarse a lo que Hubert Godard llama la mirada subcortical. Sien-
do así, la red intersomática aparecería en el espacio liminal generado por el 
trouble y tendría la característica de ser contextual, atemporal y no ligada 
a la historia personal. 

La generación de trouble podría ser la respuesta a la pregunta de Ta-
ffanel “Comment la corporéité dansante tisse t-elle l’espace de création 
nécessaire à son émergence?” (Taffanel, 1994). “¿Cómo teje la corporei-
dad danzante el espacio de creación necesario para su emergencia?”. En la 
generación de situaciones umbral problemáticas se encontrarían las condi-
ciones para la (des)aparición de nuevos movimientos en relación para la 
creación coreográfica.

 
Lo nuevo entendido no como un producto de innovación, un objeto 

nunca antes elaborado. Un movimiento nuevo tiene intención de hacer re-
ferencia a la posibilidad de agrietamiento del binomio pensamiento-acción. 
Así como al gesto de inmersión en la complejidad de sustratos e inervacio-
nes que aparecen en el espacio (entre)ceptivo. Lo nuevo haría referencia 
a la multiplicación y ramificación de respuestas y perspectivas, y no a la 
intención de crear formas que no existían anteriormente.

La práctica durante el entrenamiento diario pretendía enturbiar los en-
laces conocidos, los hábitos gestuales, para que, desde lo borroso, pudieran 
aparecer otro tipo de respuestas kinésicas. La descomposición habitual del 
campo de visión genera una desorganización de los apoyos, exigiendo a 
los traslados de peso la afinación de la sensibilidad para dar respuesta a 
cuestiones kinésicas aparentemente imposibles. 

Para poder desorientar-orientando la estructura corporal era necesario 
analizar y estudiar las interrelaciones e interconexiones entre movimientos. 
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¿Cómo es la relación entre la planta del pie y las costillas? ¿Cómo se arti-
culan los huecos de las rodillas con las crestas ilíacas y la línea lateral de 
la cabeza? ¿Qué ocurre si atendemos al comportamiento de la piel en una 
situación de (des)equilibrio? ¿Qué imaginaciones pueden aparecer desde la 
percepción del desplazamiento de la forma? ¿Cómo se entretejen nuevas 
relaciones entre personas y con el campo de acción cuando la percepción es 
alterada por lo inesperado? Sin la referencia visual del suelo, ¿cómo obte-
ner el tono muscular adecuado a partir sólo de la sensación propioceptiva?

Esa práctica, que sigo investigando hoy, permite a la corporeidad dan-
zante reconocer y dejarse atravesar por un movimiento multidireccional 
que deshace la necesidad de esa mirada agrippé, agarrada, a un punto para 
estabilizarse. Mantenerse en movimiento sin ver el plano inferior, es decir, 
sin ver dónde van a parar los pies en cada tránsito de peso, entrena la con-
fianza en los apoyos. La dificultad que esta práctica propone, provoca una 
atención profunda a las sensaciones de la planta de los pies y a las conexio-
nes que establecen con el resto de la estructura, e incita a la imaginación a 
elaborar aquello que no se está pudiendo ver.

La corporeidad danzante a partir de este ejercicio específico del entre-
namiento, activa la visión háptica corporeizada desplegando otras maneras 
de escuchar y atender tanto las coordinaciones y relaciones internas, como 
las interrelaciones, las conexiones y los diálogos con todo lo demás. La 
alteración del campo visual genera un movimiento en cadena en la (des)
organización de las relaciones habituales. Este sobreesfuerzo sensorial y 
propioceptivo, a veces abrumador, descentra todo lo conocido y habitual 
transformando la (entre)cepción. 

Según cómo ella misma lo indicaba, la intención de estos entrenamien-
tos era “acumular memorias sensibles”, para al mismo tiempo (des)habi-
litar hábitos del propio movimiento y formas en que nos acercábamos a 
interaccionar entre intérpretes. Del mismo modo que para generar trouble 
propioceptivo distorsionábamos el plano visual, para desestabilizar las re-
laciones entre intérpretes eliminábamos las situaciones construidas a partir 
de ideas de separación y distinción por oposición simple. Por ejemplo, para 
escapar de la relación de frontalidad cara a cara, se requiere incorporar un 
elemento disonante que pueda entrar en acción inesperadamente. En este 
caso, los intérpretes mantienen, por un lado, la acogida sensible de sus pro-
pios movimientos y, por el otro, se mantienen en estado de alerta ya que en 
cualquier momento puede accionarse la distorsión. El entretejer la ficciona-
lidad dada por esa doble cualidad de la atención permite al espectador formar 



134

ENSAYOS PROPIOCEPTIVOS Y (ENTRE)CEPTIVOS BAILANDO

parte de aquello que está ocurriendo, de aquello que se está elaborando. El 
trabajo con la atención compleja afecta la tonicidad mostrando cualidades 
distintas en los movimientos afectando a las propuestas de relación y sus 
matices. En este sentido, la elaboración de discursos complejos bailando 
está íntimamente asociada a la habilidad de sostener esta atención liminal.

La calidad de la atención está también vinculada a lo que Godard llama 
premovimiento. El autor analiza la cualidad relacional que emerge en rela-
ción con el primer gesto de asentamiento gravitatorio, es decir, el premo-
vimiento. Godard analiza cómo antes de cualquier gesto el cuerpo anticipa 
una tonicidad que asienta la relación gravitatoria, lo que prepara la cualidad 
del movimiento por realizarse. Antes de todos los gestos el cuerpo ejerce la 
función tónica, el premovimiento, de modo tal que entre el peso y la aten-
ción dirigida, se constituye la relación gravitacional: 

Depuis peu, par exemple, on sait que si, debout, je lève un bras 
devant moi, le muscle qui bouge en premier est celui du mollet. On 
pensait traditionnellement : si je fais un geste, ce geste me déséqui-
libre et ma musculature gravitaire réagit ; en fait, on vient de se rendre 
compte que c’est l’inverse : c’est la remise en aplomb gravitaire qui 
anticipe le geste. Cela signifie que tout geste est littéralement niché 
dans la fonction gravitaire, niché dans la fonction tonique. C’est l’état 
tonique du moment qui va donner la qualité du geste. Or, cet état 
tonique est lié à la constitution propre de cette histoire particulière 
qui m’a rendu indépendant gravitairement. (Dobbels, Rabant,1994, 
p. 63-75)

Recientemente, por ejemplo, sabemos que si, de pie, levanto un 
brazo por delante, el músculo que se mueve primero es el de la panto-
rrilla. Tradicionalmente pensábamos: si hago un gesto, ese gesto me 
desequilibra y mi musculatura gravitatoria reacciona; de hecho, aca-
bamos de darnos cuenta de que es todo lo contrario: es el reequilibrio 
gravitacional el que anticipa el gesto. Esto significa que todo gesto 
está literalmente anidado en la función gravitatoria, anidado en la fun-
ción tónica. Es el estado tónico del momento lo que dará la calidad 
del gesto. Sin embargo, este estado tónico está ligado a la constitución 
específica de esta historia particular que me hizo independiente en 
gravedad. 

Habilitar la capacidad de atender a la triangulación entre el premovi-
miento, la relación gravitacional y el movimiento cuando toma forma, faci-
lita la aparición de una corporeidad danzante que se define por la cualidad 
de su atención a esos espacios (entre)ceptivos que la constituyen. Esta 
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aparición se da al desaparecer las relaciones frontales simplificadas. El aná-
lisis y estudio de las alianzas propioceptivas desencadenan la atención al 
espacio (entre)ceptivo. Este espacio contiene la singularidad de la gestión 
interna y la atención perceptiva de los cambios del movimiento y al mismo 
tiempo la oportunidad de atender al espacio relacional.

Retomemos una vez más la cuestión que plantea Taffanel en su inves-
tigación: “Comment la corporéité dansante tisse t-elle l’espace de création 
nécessaire à son émergence?” (Taffanel, 1994,) “¿Cómo teje la corporeidad 
danzante el espacio de creación necesario para su emergencia?”. La noción 
de espacio condensa en esta pregunta diversos estratos. Por un lado, hace 
referencia al espacio de atención propioceptiva, por otro, hace referencia 
al espacio de la alteridad y la acción y, por último, al espacio que posibilita 
la creación. La triangulación de estos tres espacios deviene en simultáneo. 
Las transformaciones de la tonicidad y los traslados de peso se superponen 
a la acogida sensitiva del contacto con los demás intérpretes así como a la 
elaboración continua de ficcionalidad. 

Este tipo de experiencias turbadoras, como las que Jackie Taffanel nos 
proponía en los ensayos, contienen una resonancia con las nociones de 
apenas pliegue de Marie Bardet, con aquello pre-verbal que nombra John 
Berger y con la idea de premovimiento de Hubert Godard.

 
Esta mirada al proceso, en la investigación de las características del 

movimiento y sus potencias creativas, desplaza la forma del lugar central 
cargado de sentido. Las resoluciones que va tomando el movimiento están 
vinculadas a los soportes y pensamientos a partir de los que se construyen. 
Sacar la forma del centro desplaza la carga de construcción de discurso en 
un solo punto para dejarlo disolverse entre la red ecosistémica del que for-
ma parte. Atender a los espacios donde se aloja la potencia aun por explorar 
orienta la perspectiva mostrando la posibilidad de una mirada procesual in-
cluso bailando formas establecidas. Al hacer la apuesta situada de quedarse 
entre aparece el entramado relacional con otros procesos en interconexión. 
Aparece el espacio (entre)ceptivo.

La decisión situada de quedarse en el continuo movimiento al borde de 
la desaparición, desplaza la idea de cuerpo de la danza establecida tradi-
cionalmente. Entiendo que a partir de este desplazamiento un movimiento 
en cadena afecta a todos los estratos y fórmulas de pensar y organizarla. 
Pensar el cuerpo desde el espacio (entre)ceptivo transforma la idea y cons-
trucción de las metodologías de preparación del cuerpo que baila, es decir, 
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la pedagogía de la danza. También modifica la perspectiva a los procesos 
de creación y de las instituciones que la hacen circular, así como la elabo-
ración del trabajo discursivo y los modos de investigarse. 

La perspectiva de situar el pensar entre gestos es la que propone Marie 
Bardet cuando apunta: 

Pensar entre gestos permite considerar el cuerpo como una dimen-
sión móvil del pensamiento, como una ocasión para establecer una con-
tinuidad entre materialidad e inmaterialidad en la que resultan manifies-
tos otros modos de pensar, de hacer y de habitar. (Bardet, 2018, p. 20) 

Entre gestos no elimina al gesto, sino que lo desplaza del centro. Lo 
mueve del lugar fijo orientador como punto de llegada.

Retomando la práctica que distorsionaba la mitad del campo visual, 
luego de permanecer mucho rato con el antifaz y en movimiento, lo sacá-
bamos. La percepción que teníamos al volver a ver normalmente era sor-
prendente. No sólo nuestro cuerpo había despertado habilidades en relación 
a los cambios de nivel en el espacio, había desarrollado desplazamientos 
complejos y entrenado la capacidad de estar atendiendo combinaciones de 
diversos estímulos simultáneos, sino que además, la corporeidad danzante 
dejaba de dudar, se eliminaba todo titubeo en la elaboración y ejecución de 
los apoyos. 

Durante las improvisaciones, era muy clara la sensación de entrar en 
un continuum perceptivo ampliado y a la vez sentir la capacidad de confiar 
desde ese entre que se multiplica incansablemente. Las relaciones improvi-
sadas con las demás personas también se situaban en este espacio kinésico 
y cinético y dejaba sumergirse en esta zona inacabada a la vez que se estaba 
construyendo. 

El estado de la improvisación bailando permite acceder más fácilmen-
te a la investigación del espacio (entre)ceptivo. ¿Cómo habilitar un entre 
móvil, cambiante y a la vez en relación con unas fuerzas de gravedad deter-
minantes? ¿Es nuestra capacidad de tensionar y desordenar las fuerzas de 
atracción instauradora de micropolíticas?¿Qué otras maneras de proponer 
contextos que faciliten los procesos de enseñanza-aprendizaje pueden en-
sayarse desde este mirar troublé, propioceptivo y (entre)ceptivo? En este 
punto Marie Bardet comenta, “No hacer ni de los cuerpos, ni de los territo-
rios, objetos sin abandonar las “inquietudes por lo concreto” las dimensio-
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nes de un anclaje más radical de los modos de existencia materiales que nos 
com-ponen en sus dinámicas y relaciones” (Bardet, 2018 p.109) Y yo me 
pregunto: ¿Cómo no hacer ni de los cuerpos, ni de los territorios, objetos 
sin abandonar las “inquietudes por lo concreto” las dimensiones de un an-
claje más radical de los modos de existencia materiales que nos com-ponen 
en sus dinámicas y relaciones?



Entre lo radicalmente aquí 
y lo radicalmente allá.
Entre lo radicalmente aquí 
y lo radicalmente allá.
Entre lo radicalmente aquí 
y lo radicalmente allá.
Entre lo radicalmente aquí 
y lo radicalmente allá.
Entre lo radicalmente aquí 
y lo radicalmente allá.
Entre gravedades.
Entre lo radicalmente aquí 
y lo radicalmente allá.
Entre gravedades.
Entre lo radicalmente aquí 
y lo radicalmente allá.
Entre gravedades.
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Registro IV

A pesar de mi experiencia, estoy, estaba, estaré muy nerviosa an-
tes de impartir el taller. Siento, sentiré, sentía que la propuesta era 
en one shot, como la había descrito Pierre. Acabo, acababa, acabaré 
de saber que Andrea no puede venir al encuentro. Este imprevisto lo 
cuestiona, cuestionará, cuestionaba todo. Lo transformaba, transfor-
mará, transforma, todo. Lo tambaleará, tambalea, tambaleaba todo.

 
Habrá, había, hay veinticinco personas en el taller que vienen, ve-

nían, vendrán con la expectativa de tomar una clase. No iba, iré, voy a 
dar ninguna clase. Quiero, querría, querré hacer confluir en la misma 
experiencia una propuesta escénica con una mirada pedagógica. He 
estado investigando en varias sesiones en colaboración. 

[En este vídeo de una de las sesiones de investigación en cola-
boración, se ve la imagen proyectada en la pared al revés, la primera 
vez, Andrea puso las diapositivas del derecho en el proyector. Esta 
aparición invertida fue inesperada. Nos sorprendió durante la impro-
visación. A pesar de las preguntas y comentarios que nos provocaba 
interiormente este trouble, continuamos en la improvisación perfor-
mática sin hablar. Antes de entrar a la sala, en el vestíbulo, les había 
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indicado a Adriano y Andrea que a partir del momento de cruzar la 
puerta de entrada a la sala de danza, mantendríamos un estado de 
cuerpo y atención no cotidiano. Haríamos como si estuviéramos en 
escena, pero sin público, hasta que yo dijera fin de la escena. 

A Adriano no se lo ve en el vídeo, se escuchan los loops de los soni-
dos que va generando mientras improvisamos. En un momento poste-
rior está previsto que lo tiremos al suelo. En el guión que hemos prepa-
rado con Triny y Pierre hay un momento que hemos llamado caer. Caer 
es el nombre de la indicación secreta que tenemos para ejecutar los 
tres al mismo tiempo la misma misión. Si Adriano está a la escucha y 
abierto al espacio (entre)ceptivo, nuestra invitación a caer será puesta 
en juego, sino nos encontraremos con resistencias y tendremos que 
improvisar otra deriva.

En las imágenes grabadas se percibe que estoy tratando de entender 
qué hago y cómo lo hago. ¿Qué tiene que ver todo este dispositivo con mi 
investigación? - me pregunto interiormente. En el momento de esta explo-
ración todo el proceso es borroso, aunque me dejo guiar por una intuición. 
Tengo la certeza de que este momento tendrá su sentido cuando pueda 
ampliar la perspectiva y ver el entramado de relaciones que lo sostienen.

 
Pierre engancha una cinta en el suelo desde el proyector hacia la 

pared, genera un sonido que se suma a los ambientes de Adriano. La 
mirada de Andrea que está filmando también está en escena.]

Para el taller con las veinticinco personas he preparado, había pre-
parado, habré preparado, después de varias sesiones en colaboración, 
un recorrido, otro guión coreográfico al que me comprometo, compro-
metía, comprometeré a seguir. Igual que Andrea y Adriano, las perso-
nas participantes, no sabrán, saben, sabían nada al entrar a la sala, 
aunque también les había indicado, habré indicado, he indicado que al 
cruzar la puerta las relaciones de cotidianidad quedan, quedarán, que-
daban excluidas. Hasta que yo no decía, diga, diré fin de la escena, no 
podremos, podíamos, podemos dejar de hacer como si estuviéramos 
en escena. A pesar de las explicaciones, las personas participantes 
del taller no tienen, tendrán, tenían ni idea de qué es lo que se les iba, 
va, irá a proponer. En las notas escritas en el guión Andrea será, era, 
es protagonista de muchos de los momentos bisagra. Decidiré, decidí, 
decido multiplicar su rol por veinticinco. Todas las personas en el taller 
seríamos, seremos, somos también ella.
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Imágenes del cuaderno de notas y los guiones a los que hago referencia.
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Durante el taller me situo, situaba, situaré en un espacio entre. Sigo, 
seguiré, seguía el guión pero soy capaz de modificarlo. Trato, trataba, 
trataré de indicar el camino a seguir sin tener que describir una for-
ma u objetivo al que apuntar. Guiaré, guío, guiaba con el tacto, con la 
voz, con el movimiento. Guío, guiaba, guiaré desde generar silencio. 
No guío, guiaba, guiaré. Estaremos, estábamos, estamos en relación 
de escucha mientras mantenemos, manteníamos, mantendremos el 
compromiso de seguir el guión.

Sostenía, sostendré, sostengo la atención multiplicada. Por mo-
mentos también bailo, bailaba, bailaré.

Sé dónde estarán, estaban, están mis colaboradores en cada mo-
mento, qué hacen, hacían, harán. Percibiré, percibo, percibía las vein-
ticinco personas, sé, sabré, sabía qué hacen. Escucho, escucharé, 
escuchaba la vibración y los timings de los momentos, en ocasiones 
mantengo, mantendré mantenía la situación un poquito más. 

Me sorprende, sorprenderá, sorprendió el momento final, al igual 
que la imágen invertida de Andrea, la respuesta de las veinticinco per-
sonas distorsionará, distorsiona, distorsionó el guión. Al encender el 
proyector y lanzar las primeras imágenes, las personas quedaron, que-
darán, quedan detenidas mirando. La propuesta visual se impuso, se 
impone, se impondrá. Nadie quería, quiere, querrá subvertir el momen-
to, les parece, parecía, parecerá que igual no estaba, estará, está bien 
irrumpir con el cuerpo el foco general visual. Trataré, trataba, trato de 
insistir con la propuesta del guión, en este momento todo vale. En mi 
imaginación es, será, era un momento de gran expresión y dinámica 
en colectivo, un clímax energético que permite, permitirá, permitía en-
tretejer un momento descendiente hasta decidir llegar al punto final. 
Ocurre, ocurría, ocurrirá de otra manera.

Clac, apretaré, apretaba, apreto el interruptor. A pesar de contar 
hasta diez, internamente y atender al silencio lleno y sin luz, hago, 
hice, haré un oscuro demasiado corto. Cuando volví, volveré, vuelvo 
a prender la luz, las personas están, estaban, estarán en un estado 
particular. Habrá, hay, había silencio y distorsiones del pensamiento y 
las sensaciones fluctuando en la sala.
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Imágenes de Marta Cots realizadas durante el taller impartido
Sal si quieres entrar _ 3. Julio de 2021.

A partir de esta experiencia retomé, retomaré, retomo un diálogo 
con ciertas situaciones que aparecerán, aparecen, aparecían en la per-
formance. Haré, hacía, hago una tentativa de loop entre la creación, la 
pedagogía y la escena. Las voces superpuestas de estos tres modos 
de explorar resuenan, resonarán, resonaban en simultáneo. 
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Entre gravedades 

Con frecuencia, en los contextos de enseñanza-aprendizaje como se-
siones, talleres puntuales o intensivos, inicio la propuesta de movimiento 
desplazando y ubicando la atención en las plantas de los pies. Llevar la 
atención a las plantas de los pies desnudos y en contacto con la tierra27, tiene 
como objetivo la optimización de la percepción de cualquier cambio sutil 
de los apenas desplazamientos del peso corporal. 

Mover un cuerpo es, para la física tradicional, cambiar de posición res-
pecto a un sistema de referencia. En el cuerpo humano en movimiento la 
estabilidad y espacialidad son las que habitualmente conforman estos siste-
mas. Aunque la práctica de la danza tensiona estas referencias, no siempre 
desplaza la idea de cuerpo organizado que yace detrás de él. ¿Qué ocurre 
cuando desplazamos la construcción de un sistema de referencia a la osci-
lación del sistema propioceptivo y sus potencialidades, es decir, al espacio 
(entre)ceptivo? ¿Qué ocurre si la base del sistema de referencia es el movi-
miento, en lugar de la estabilidad?

Sabemos que las plantas de los pies no están siempre del mismo modo. 
Ellas alojan la posibilidad de tener distintas cualidades y texturas. Al igual 
que el resto de tejido conectivo, poseen la capacidad de modificar su con-
dición contrayéndose o expandiéndose. Aunque la singularidad de ser la 
parte del cuerpo que gestiona mayormente los cambios de peso corporal, 
hace que sea una superficie altamente solicitada, altamente tensionada. Las 
plantas de los pies son sensibles y tienen la capacidad de percibir, seamos 
o no conscientes de ello. Las plantas de los pies son las superficies que se 
sitúan en el umbral entre las funciones de apoyo y de empuje en la relación 
con las fuerzas gravitacionales de la tierra. En este lugar de negociación 
son también uno de los segmentos del cuerpo que participan más activa-
mente en la organización vertical. 

A través de los captores de presión y tacto y en alianza con los captores 
de estiramiento y flexión de los músculos, tendones, cápsulas y ligamentos 
del pie y del tobillo, informan de los menores cambios o desplazamiento del 
peso al sistema nervioso, que activa, de forma simultánea, un sistema motor 
reajustable en base a los parámetros de movimiento y (des)equilibrio. 

27 Tierra es en el argot del contexto de la danza que se utiliza para nombrar habitualmente, el 
suelo, el piso.
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¿Son las atribuciones a las plantas de los pies en relación al peso, las 
gravedades y la relación a los soportes una simplificación? ¿Cómo cambia 
el pensamiento si desplazamos al espacio relacional y (entre)ceptivo la fun-
ción tradicional del segmento de cuerpo que nos da soporte? ¿Las plantas 
de los pies nos dan soporte o son mediadoras y trazadoras de las fuerzas 
que engendran los soportes?

Durante el taller de danza y escritura Resonance Hivern realizado en 
enero de 2022, hicimos una exploración al espacio entre articulaciones co-
xofemorales, ubicación del sacro-coxis, huesos de las caderas, en definitiva 
de toda la zona pélvica. Estirada boca arriba con las piernas dobladas, plan-
tas de los pies en el suelo escuché la invitación a empujar con el pie el sue-
lo. Esta indicación que, en otro contexto habría podido expresar yo misma, 
tenía como intención facilitar el potencial de este movimiento pudiendo 
provocar diferentes cambios en la colocación del espacio de la pelvis y 
ampliando las maneras de relacionarse con ella. 

En ese momento de atención, de escucha de umbrales de sensibilidad 
afinada, se mostró claramente que en este movimiento de elevación de la 
pelvis, la estructura pie separada del resto del cuerpo no tenía la capacidad 
de empujar nada en dirección a la tierra. Los músculos, tendones y tejidos, 
de los pies que son quien pueden direccionar las fuerzas, en esta situación 
estaban incapacitados, de manera aislada, para generar este itinerario. Esta 
experiencia de estudio propioceptivo mostró, de nuevo, el potencial de po-
ner en duda un modo de hacer, unas metodologías y un lenguaje extendido 
en la mayoría de las clases de danza y movimiento a partir de repensar las 
ideas que esconden detrás sobre el cuerpo sus funciones y habilidades. De 
la misma manera esta invitación y exploración develó, una vez más, la com-
plejidad en la elaboración de los enunciados. En este caso, empujar con los 
pies colaboró claramente al proceso de investigar y permitió repensar como 
nunca es una única opción la que condensa la totalidad del enunciado. 

Durante los encuentros en contextos de proceso de enseñanza-aprendi-
zaje, compartir la cualidad simultánea de lo que ocurre en una exploración 
se resuelve a partir de enunciar desde distintas perspectivas y modos. Es la 
suma de elementos que construyen las indicaciones, descartando la idea de 
que una sola imagen contiene la totalidad del pensamiento. De la misma 
manera cada formulación es parcial, apunta a un aspecto de un conjunto 
que además, a menudo remite a la percepción personal. La distancia entre 
la persona facilitadora y las participantes es insalvable, aunque la produc-
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ción de modos de expresar que permiten decir lo mismo de otra manera 
trata de tramar en ese vacío.

Tradicionalmente, en los procesos de enseñanza-aprendizaje o de trans-
misión, es común ubicar las funciones en una localización específica del 
cuerpo, es decir, es el pie que empuja o es la espalda que se yergue en 
vertical. La localización de una función específica en un punto concreto 
del cuerpo colabora con la distinción, separación y especialización de las 
partes, favoreciendo el entrecortado del flujo complejo de relaciones y ac-
tivando una visión funcional evaluada por el binomio de éxito o fracaso.

Retomando la experiencia, durante la exploración las plantas de los pies 
se revelaron como una red interconectada incluso más allá de los límites 
del cuerpo. Las plantas de los pies podían dejar pasar y ser mediadoras de 
una gestión de fuerzas que se localizaban mucho más lejos, a la altura de la 
cintura, en el espacio por encima del ombligo donde casi no hay huesos. En 
ningún caso eran protagonistas de la acción de empujar desde la perspecti-
va de correlación órgano-función.

Era desde este lugar a la altura del torso donde la repartición multi-
direccional de las líneas de tensión y fuerza se percibía de manera más 
clara pudiendo experimentar los trazos no lineales de un recorrido hasta 
las piernas, pies, planta del pie y su continuidad en relación con el entorno. 
Atender desde la larga exposición a las plantas de los pies fue la puerta de 
entrada que acompañó a poder volver a descubrir un entramado organiza-
tivo sobre la corporeidad. Marie Bardet nos acompaña a estar y escuchar 
los límites y apunta:

¿Cómo situar -y situarse con- una atención (antes que con-cien-
cia) corporeizante, o ecosomática, relacional, que emerge por fricción y 
con-tacto, intensidad y extensión que crecen de los movimientos y las 
sensaciones? (Bardet, 2021, p.148)

Afinar la atención a las plantas de los pies tiene la capacidad de abrir 
un espacio umbral a la percepción de las conexiones hacia el interior del 
cuerpo y hacia la superficie en la que se apoya con ella misma. Esta aten-
ción permite volver a experimentar el sistema de referencia a partir del 
cual trazar vínculos. Durante la práctica de larga exposición las plantas de 
los pies son las capacitadas para captar los flujos de fuerzas que se activan 
durante el movimiento, en los espacios (entre)sensoriales formando parte 
del sistema propioceptivo.
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Hubert Godard propone en sus estudios y aproximación analítica del 
movimiento, lo que denomina el primer fundamento del movimiento: la 
primera trama a partir de la que se desarrollarían el resto de los movi-
mientos. Esta idea-experiencia fundamental consistiría en la habilidad de 
distinguir dos ubicaciones distintas del sentido de la gravedad. En ese re-
conocimiento por separación y en simultáneo, aparecería el espacio rela-
cional que hay entre. Godard nos emplaza a este espacio de relación entre 
lo que él nombra como el sentido de un peso radical y el sentido de un 
peso subjetivo.28 En la entrevista ya citada Godard expone los criterios que 
fundamentan la generación de movimiento. Por orden, este sería el primer 
gesto fundacional, y comenta:

Il y a 2 sens du poids, l’un vient des pieds, l’autre vient de l’oreille 
interne (inertie des otolithes - cristaux de carbonate de calcium dans 
l’oreille interne) : cela donne lieu à la première séparation haut-bas. 
Cette première séparation haut-bas introduit la séparation devant-der-
rière. (Godard, 2018, s/n) 

Hay 2 sentidos del peso, uno viene de los pies, el otro viene del 
oído interno (inercia de los otolitos - cristales de carbonato de calcio 
en el oído interno): esto da lugar a la primera separación arriba-abajo. 
Esta primera separación de arriba hacia abajo introduce la separación 
de adelante hacia atrás. 

Esta distinción arriba-abajo y adelante-atrás, lejos de generar un bino-
mio estático, propone una perspectiva procesual e inconsciente porque se 
trata de una vinculación producida por flujos de escucha e intercambio. 

Según Godard, en esta relación kinésica emerge la construcción de la 
verticalidad. En la verticalidad surge la posibilidad del cuerpo de estirar la 
columna vertebral, erguirse, adoptar una organización de pie que permanece 
en relación con las fuerzas de atracción entre gravedades y el deseo de inhi-
birlas. Esta relación no tiene como objetivo lograr la dirección vertical sino 
que tiene el potencial de proponer multiplicidad de posibles movimientos.

¿Son los sueños, las ficciones o la imaginación corporeidades anti-gra-
vitatorias? ¿Serían estas corporeidades las que permitirían la proyección de 
otros mundos posibles, tangibles, entre fuerzas de gravedades?

28 Ver entrevista a Hubert Godard: Fond / Figure: entretien avec Hubert Godard, in www.
pourunatlasdesfigures.net dir. Mathieu Bouvier, La Manufacture, Lausanne (He.so) 2018, con-
sultado en línea le 11/11/2021
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Godard propone dos órganos responsables del sentido del peso: la piel 
de las plantas de los pies y los pequeños cristales que flotan dentro los oí-
dos internos. La capacidad de separar y distinguir estas dos zonas crea una 
primera línea abstracta, una conexión entre dos extremos abajo-arriba que 
habilita la posibilidad de la construcción de la dirección vertical. 

Es interesante señalar la necesidad de dividir para reconocer las par-
tes. La separación de las ubicaciones de los dos centros del sentido del 
peso permite reconocer que es en la relación entre ellos donde aparece el 
movimiento. La construcción de un cuerpo verticalizado habilitará la per-
cepción de los planos anterior y posterior. Esto quiere decir que este primer 
fundamento del movimiento da paso a la aparición de los parámetros de 
adelante-atrás.

Una de las funciones de la piel de la planta del pie es propioceptiva. A 
través de la investigación de las distintas respuestas y reajustes que las plan-
tas de los pies dan cuando el cuerpo permanece en movimiento constante, 
se accionan las variaciones necesarias para mantener la estructura corporal 
erguida aún durante los cambios de la relación con las fuerzas de gravedad:

Concrètement, ce schéma postural s’organise pour l’essentiel autour 
du rapport au sol par la fonctionnalité du pied et de ses différents cap-
teurs de pression, du regard (particulièrement du regard périphérique) 
et de l’oreille interne. Un ensemble de récepteurs sensoriels distribués 
dans tout le corps concourt à l’information nécessaire. Ces mécanismes 
fonctionnent en boucle et nous situent en rapport avec la verticale dans 
le champ de gravité. L’oreille interne fonctionne comme un fil à plomb 
dynamique qui situe nos mouvements en rapport à cette verticale, mais 
les modalités du regard peuvent inhiber cette fonction. Un regard trop 
focal (un regard d’agrippement) qui peut être provoqué, par exemple, 
par une insécurité de notre rapport au sol, ou une insécurité tout court, 
tend à annuler sa fonction, ce qui va redoubler la tension focale. Cette 
dysfonction de l’oreille interne augmente à son tour l’agrippement des 
pieds, qui perdent alors leur qualité palpatoire, ils deviennent aveugles 
au monde. Ainsi, les jeux du regard ou du rapport au sol peuvent nous 
faire perdre notre autonomie subjective face à la verticale. Ceci pro-
voque, ou peut-être provoqué par, une variation de l’évaluation de notre 
distance, de notre potentiel d’action face aux “autres du monde”. Ces 
phénomènes éminemment subjectifs sont conjoints à notre statut postu-
ral face à la verticale. (Kuypers, Godard, 2006, p. 64-65)

En términos concretos, este esquema postural se organiza esencial-
mente en torno a la relación con el suelo a través de la funcionalidad 
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del pie y sus diversos sensores de presión, la mirada (particularmente la 
mirada periférica) y el oído interno. Un conjunto de receptores senso-
riales distribuidos por todo el cuerpo aportan la información necesaria. 
Estos mecanismos funcionan en bucle y nos sitúan en relación con la 
vertical en el campo de la gravedad. El oído interno funciona como una 
plomada dinámica que sitúa nuestros movimientos en relación con esta 
vertical, pero la forma en que miramos puede inhibir esta función. Una 
mirada demasiado focal (una mirada de agarre) que puede ser provoca-
da, por ejemplo, por una inseguridad en nuestra relación con el suelo, o 
simplemente inseguridad, tiende a anular su función, lo que redoblará 
la tensión focal. Esta disfunción del oído interno a su vez aumenta el 
agarre de los pies, que luego pierden su calidad palpatoria, se vuelven 
ciegos al mundo. Así, los juegos de la mirada o la relación con el suelo 
pueden hacernos perder nuestra autonomía subjetiva frente a la vertical. 
Esto provoca, o quizás puede ser provocado por una variación en la 
evaluación de nuestra distancia, de nuestro potencial de acción frente 
a los “otros del mundo”. Estos fenómenos eminentemente subjetivos 
están ligados a nuestro estado postural frente a la vertical. 

Las plantas de los pies son en gran medida las sismógrafas29 del cuer-
po. Marie Bardet utiliza este término para señalar la condición del pie de 
estar efectuando continuamente la captación del movimiento. En su artícu-
lo Saberes gestuales, epistemologías, estéticas y políticas de un “cuerpo 
danzante” cita a Sílvia Federici, escritora, profesora, activista feminista 
y marxista italo-estadounidense. Federici, en su breve artículo titulado En 
Alabanza al cuerpo danzante avista y señala cómo las prácticas capitalistas 
han manipulado y se han apoderado de las potencias del cuerpo a las que 
ella llama el límite natural:

There is something we have lost in our insistence on the body as 
something socially constructed and performative. The view of the body 
as a social [discursive] production has hidden the fact our body is a 
receptacle of powers, capacities and resistances, that have been devel-
oped in a long process of co-evolution with our natural environment, as 
well as inter-generational practices that have made it a natural limit to 
exploitation (Federici, 2016, s/n) 

29 Recomiendo leer Marie Bardet, en su artículo Saberes gestuales epistemologías, estéticas 
y políticas de un cuerpo danzante, (2018) dónde señala: Volverse compás atento al abanico de 
sentidos y no solo a lo visual, devenir sismógrafa de las fuerzas (gravitatorias particularmente) 
en curso, escuchar los feedbacks propioceptivos a través de cada gesto, desarrollar capacidades 
de hacer escuchando y escuchar haciendo, son propuestas que atraviesan la danza contem-
poránea y de improvisación en particular. (p. 23)
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Hay algo que hemos perdido en nuestra insistencia en el cuerpo 
como algo socialmente construido y performativo. La visión del cuerpo 
como una producción social (discursiva) ha escondido el hecho que 
nuestro cuerpo es un receptáculo de poderes, capacidades y resisten-
cias, que han sido desarrolladas en un largo proceso de co-evolución 
con nuestro ambiente natural, así como también las prácticas inter-ge-
neracionales que lo han convertido en un límite natural a la explota-
ción”. (Federici, 2017, s/n) 

En este texto Federici reconoce la pérdida de la capacidad de autoapro-
piación del cuerpo y propone que el cuerpo es un campo de resistencia y 
encuentra en la danza una potencia de articulación y recuperación de aque-
llos poderes y resistencias. Bailar podría ser un medio para devolverle al 
cuerpo estas capacidades.

Our struggle then must begin with the re-appropriation of our body, 
the revaluation and rediscovery of its capacity for resistance, and ex-
pansion and celebration of its powers, individual and collective. Dan-
ce is central to this re-appropriation. In essence, the act of dancing is 
an exploration and invention of what a body can do: of its capacities, 
its languages, its articulations of the strivings of our being. (Federici, 
2016, s/n)

Nuestra lucha entonces ha de comenzar con la re-apropiación de 
nuestro cuerpo, la re-evaluación y re-descubrimiento de su capacidad 
para resistir, y la expansión y celebración de sus potencias, individua-
les y colectivas. La danza es central en esta reapropiación. En esencia, 
el acto de danzar es una exploración e invención de lo que un cuerpo 
puede hacer: sus capacidades, sus lenguajes, sus articulaciones de los 
esfuerzos de nuestro ser. (Federici, 2017, s/n)

Re-apropiación, re-evaluación, re-descubrimiento son maneras posi-
bles de devolver al cuerpo las capacidades de experimentar y conocer a 
través y con sí mismo, en tanto mediador de relaciones complejas con los 
mundos siendo, al mismo tiempo, parte de él. La propuesta de Federici es 
danzar para resistir, expandir y celebrar, es decir, que el cuerpo, en tanto 
receptáculo, no sólo es en un viaje de vuelta, una vuelta de aquello que 
algún día se nos pidió entregar. Tampoco considerándolo como el que 
tiene la capacidad de recibir, escuchar, ir hacia dentro, sino reconociendo y 
festejando que puede extenderse, desbordarse, extralimitar sus márgenes, 
sus formas y funciones para impactar en el entorno. El cuerpo moviente, 
comprendiendo en su plasticidad y sus posibles, en una contracción y 
expansión, en una dinámica de inhalación-exhalación y todos los matices 
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entre. Entiendo que Federici señale la noción del cuerpo como receptáculo 
en tanto que acumulación compuesta de saberes, sin embargo la idea de 
contenedor delimitando hace emerger preguntas sobre los binomios lle-
no-vacío o dentro-fuera. En esta tesis me sitúo en un pensamiento proce-
sual de un cuerpo que ya es y que se transforma-transformando en relación. 

From dance we learn that matter is not stupid, it is not blind, it is not 
mechanical, but has its rhythms, has its language, and it is self-activated 
and self-organizing, Our bodies have reasons that we need to learn, 
rediscover, reinvent. We need to listen to their language as the path to 
our health and healing, as we need to listen to the language and rhythms 
of the natural world as the path to the health and healing of the earth. 
Since the power to be affected and to affect, to be moved and move, a 
capacity which is indestructible, exhausted only with death, is constitu-
tive of the body, there is an immanent politics residing in it: the capacity 
to transform itself, others, and change the world. (Federici, 2016, s/n)

De la danza aprendemos que la materia no es estúpida, no es ciega, 
no es mecánica, sino que tiene ritmos, tiene lenguaje, y es auto-activada 
y auto-organizante. Nuestros cuerpos tienen razones que necesitamos 
aprender, redescubrir, reinventar. Necesitamos escuchar su lenguaje 
como sendero a nuestra salud y sanación, así como necesitamos escu-
char el lenguaje y los ritmos del mundo natural como sendero a la salud 
y sanación de la tierra. Dado que el poder de ser afectado y afectar, de 
ser movido y moverse, una capacidad que es indestructible, agotada 
sólo con la muerte, es constitutivo del cuerpo, hay una política inma-
nente residiendo en él: la capacidad de transformarse a sí mismo, otros, 
y cambiar el mundo. (Federici, 2017, s/n)

La propuesta de escucha es el poder leer para dialogar con el ambiente, 
reapropiarse del sentido de la propiocepción, es decir de la capacidad de 
sentir y saber interpretar los diferentes cambios, movimientos y vibracio-
nes que el entorno emite, a partir de la atención de las sutiles (o no) alte-
raciones que el cuerpo va atravesando. “De la danza aprendemos que la 
materia no es estúpida”, esto significa que el cuerpo no está separado del 
pensamiento y que además la corporeidad tiene sus propios mecanismos de 
relación y expresión seamos o no conscientes de ello. 

Re-apropiarse de la capacidad de sentir las vibraciones en relación 
con los movimientos del ambiente natural puede ser una práctica artísti-
ca. Es así cómo la artista ciborg Moon Ribas,30 co-fundadora de Ciborg 

30 Moon Ribas es una artista de vanguardia catalana y activista cyborg más conocida por de-
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Foundation31 junto con Neil Harbisson en 2013, se implantó sensores en 
los pies, los cuales le permiten captar los terremotos del planeta Tierra a 
partir de un grado en la escala de Richter a tiempo real. A pesar de que la 
señal es enviada por un mecanismo cibernético desde un dispositivo, los 
sensores reproducen a escala una vibración que permite a la artista sentir 
los movimientos del planeta. El dispositivo colocado en los pies, que está 
conectado a diferentes centros de recepción de información sísmica, envía 
una señal, en forma de vibración a escala, a otro dispositivo colocado en 
su brazo. Aunque Ribas no está conectada directamente en relación a los 
movimientos de la tierra, me interesa, que la bailarina sabe que son mayo-
ritariamente los pies quienes tiene la capacidad de percibir los apenas osci-
laciones del entorno. Son los estímulos captados, a través de un dispositivo 
en la zona de sus pies, de los terremotos que la mantienen en conexión con 
los movimientos evolutivos del planeta. 

A partir de estos sensores Ribas desarrolló su pieza coreográfica Wai-
ting for Earthquakes32, donde se dispone en tiempo real a mostrar en una 
danza improvisación a partir de los estímulos, los terremotos y la intensi-
dad que va percibiendo mediante el dispositivo aplicado en su cuerpo. La 
improvisación está basada en un estado de atención y una traducción de las 
diferentes intensidades según va recibiendo. El patrón de composición de 
su coreografía se organiza a partir de una secuencia que se inicia con los 
momentos en que recibe la información de la vibración terrestre en la zona 
de los piés. Justo después esta señal es enviada a su brazo. El dispositivo en 
su brazo traduce a partir de una vibración a escala la información y enton-
ces, ella inventa una danza acorde con esta. La improvisación también tiene 
como situación de estudio e interpretación los momentos de suspensión 
donde queda a la espera-escucha del siguiente seísmo. 

sarrollar Seismic Sense, un sensor sísmico en línea que le permite percibir los terremotos que 
tienen lugar en cualquier parte del planeta a través de vibraciones en tiempo real. Para compartir 
su experiencia, luego traduce su sentido sísmico en el escenario. Ribas transpone los terremotos 
en ambos sonidos, en su pieza Seismic Percussion; o bailar, en Esperando terremotos. En estas 
representaciones la Tierra es la compositora y la coreógrafa; y Ribas, la intérprete. El sentido 
sísmico de Ribas también le ha permitido sentir los terremotos lunares, la actividad sísmica en 
la Luna. Ribas cree que al extender nuestros sentidos para percibir fuera del planeta, todos 
podemos convertirnos en astronautas. Agregar este nuevo sentido le permitió estar físicamente 
en la Tierra mientras sus pies sentían la Luna, de manera que podría estar en la Tierra y en el 
espacio al mismo tiempo.

31 Ver: https://www.cyborgarts.com

32 Ver: https://www.cyborgarts.com/moon-ribas
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Ocupémonos otra vez de esta potencia: las plantas de los pies son las 
sismógrafas del cuerpo. 

Las plantas de los pies en tanto mediadoras con el entorno a través de 
la gravedad radical permiten la percepción de la colocación corporal, de 
la ubicación y la relación espacial, a través de la relación con la gravedad 
subjetiva, del resto de la estructura. Retomando a Godard, la relación entre 
los oídos internos y las plantas de los pies permitiría la trazabilidad de la 
organización espacial y dinámica del esquema corporal. Las plantas de los 
pies son la superficie que media en la organización del esquema corporal 
y, en simultáneo, escucha y permite el paso de la reverberación. Godard 
haciendo referencia a la investigación de Steve Paxton la Pequeña danza, 
comenta:

Gravity, much like the Earth itself in our ecocidal societies, is re-
pressed in most human cultures. Paxton remarked: “Oddly missing in 
our pantheons, which in antiquity included sun gods, harvest goddess-
es, storm gods, and other deities of the natural events, there is apparent-
ly no God of Gravity” (Paxton 2018:8 ). We are often presented with 
an image of humanity as distinct from other species precisely based 
on this exception from gravity: standing on their two feet, far from the 
ground, human beings are supposed to have erected themselves against 
the Earth’s pull—and this is supposed to be the secret of their superior-
ity. It seems that humans like to forget that they have a weight. Along 
the vertical axis, down is generally associated with evil, and falling is 
rarely considered an enviable activity— except, of course, when we fall 
in love. Don Hanlon Johnson has suggested that instead of that mono-
directional morality that negates weight, we need a “multidirectional 
spirituality” (Johnson 1994 ), we need to multiply the axes of relation 
in our experience.

The study of gravity suggests a sensorial basis for this alternative 
ethic. An ethic where instead of erecting ourselves against the ground, 
constituting our subjectivities against the Earth, we learn to recognize 
our movements are never more than inflections of preexisting forces 
that move us before we start moving.

Moving-moved, our bodies stream gravity. (Godard, Bigé, 2019, 
p.102)

La gravedad, al igual que la Tierra misma en nuestras sociedades 
ecocidas, está reprimida en la mayoría de las culturas humanas. Paxton 
comentó: “Extrañamente falta en nuestros panteones, que en la antigüe-
dad incluían dioses del sol, diosas de la cosecha, dioses de la tormenta 
y otras deidades de los eventos naturales, aparentemente no hay un Dios 



154

ENSAYOS PROPIOCEPTIVOS Y (ENTRE)CEPTIVOS BAILANDO

de la Gravedad” (Paxton 2018: 8). A menudo se nos presenta una ima-
gen de la humanidad distinta de otras especies precisamente basada en 
esta excepción de la gravedad: parados sobre sus dos pies, lejos del sue-
lo, se supone que los seres humanos se han erigido contra la atracción 
de la Tierra, y esto supone ser el secreto de su superioridad. Parece que 
a los humanos les gusta olvidar que tienen un peso. A lo largo del eje 
vertical, el descenso generalmente se asocia con el mal, y la caída rara 
vez se considera una actividad envidiable, excepto, por supuesto, cuan-
do nos enamoramos. Don Hanlon Johnson ha sugerido que en lugar de 
esa moralidad unidireccional que niega el peso, necesitamos una “espi-
ritualidad multidireccional”33 (Johnson 1994), necesitamos multiplicar 
los ejes de relación en nuestra experiencia.

El estudio de la gravedad sugiere una base sensorial para esta ética al-
ternativa. Una ética donde en vez de erguirnos contra el suelo, constituyen-
do nuestras subjetividades contra la Tierra, aprendamos a reconocer que 
nuestros movimientos nunca son más que inflexiones de fuerzas preexis-
tentes que nos mueven antes de empezar a movernos.

Moviéndose, la gravedad fluye por nuestros cuerpos. 

La Pequeña danza de Paxton propone desplazar la idea de los pies como 
lugar límite en clara oposición y resistencia con la superficie de contacto. 
Descentra la idea de separación entre un cuerpo pensado como circuito 
cerrado, distinguido y desvinculado de otros cuerpos. La investigación de 
Steve Paxton, como argumenta Hubert Godard, invita a un conocimiento 
propioceptivo en relación a un contexto que también está en movimiento. 
Al igual que Federici o Ribas, Godard a través de la experiencia de Paxton, 
expone la posibilidad de atención a movimientos y fuerzas innegablemente 
existentes, tengamos o no conciencia de ellas. Esta atención ecosistémica 
propioceptiva de los propios movimientos permite el descubrimiento de las 
alianzas inevitables con los movimientos del espacio (entre)ceptivo. 

Desde una perspectiva analítica del movimiento es evidente que los 
captores de presión de las plantas de los pies no actúan independientemente 
ni actúan en un orden secuencial. Los estímulos captados-anunciados se 
encuentran constantemente en una relación de (des)equilibrio. Su tenden-
cia es siempre hacia la neutralidad de movimiento a partir de un diálogo 
coherente hacia la estabilización. Todo el cuerpo está implicado en esta 

33 Ver: Hanlon Johnson, D. “Towards a Multi-Directional Spirituality”, Contact Quarterly, vol. 
(09/0), Winter/Spring 1994
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tarea. La idea de separación de órganos por funciones o, en términos de 
la danza, por habilidades motrices, conduce a una modo de pensar las re-
laciones por especialización, cuando, sin embargo, sabemos que todas las 
células contienen sistema respiratorio, digestivo o motriz, más allá de su 
función específica.

Desde esta perspectiva las plantas de los pies dejan de ser una parte 
para ser un espacio medio. Son medidoras, enlazadoras, especialistas en 
una danza improvisada en relación. En gran medida son facilitadoras de 
continuidad y coherencia en relación a parámetros de estabilización y de 
esta manera, desdibujan y desbordan un límite que implica separación y 
permiten pensar en términos de escucha y diálogo. 

Los pies son los protagonistas del pasaje de Friedich Nietzsche, el Segundo 
canto de la danza (1883) donde Zaratustra enraíza la mirada, escucha y se 
emociona entre los talones y las excitaciones de unos dedos vivos y deseosos:

Solo dos veces agitaste con tus manos tus castañuelas - y ya se 
balanceaba mi pie, con furia de bailar. Mis talones se encabritaron, mis 
dedos se tensaron Para escuchar; ¿no lleva el bailarín sus oídos en los 
dedos de sus pies? (Nietzsche, 2011, p. 396)

Inclinar la atención y el deseo a esta parte del cuerpo no es solo un gesto 
que evoca la fuerza desmesurada y vigorosa de Zaratustra, sino que activa 
en consecuencia cuestiones, ya tratadas por Marie Bardet, sobre la ligereza 
en una relación de oposición a las fuerzas de gravedad. Bardet comenta 
“no se oponen entonces dos instancias (cuerpo/espíritu, pesado/ligero) sino 
operaciones que mezclan ambas de manera diferente, que entonces dejan 
de estar separadas.” (Bardet, 2012, p.31). Los pies son, en gran medida, los 
receptores del peso del cuerpo y mediadores de la gestión de las fuerzas de 
gravedad y en simultáneo tienen capacidad de escucha y creación. 

Nietzsche propone un giro sobre la concepción de la importancia del 
peso del cuerpo en la danza, (bajada al centro de gravedad radical). Sitúa en 
los pies y en su relación con la tierra el lugar de generación de potencias y 
pensamiento. Su perspectiva en relación a la corporeidad y al movimiento, 
dista de autores como Paul Valéry quien ha concebido el atributo de la lige-
reza como característica natural del cuerpo de las bailarinas. 

En especial, la descripción de Nietzsche propone otro lugar de anclaje 
acerca de la bailarina, que en la tradición de raíz romántica, se define como 
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utópica, etérea, frágil, sin cuerpo y con aspiraciones de elevación. Con este 
descenso radical, Nietzsche hace un llamado a un conjunto de emociones 
y cualidades que implican cantidades importantes de energía. Esta fuerte 
energía, de la persona que baila, se percibe transformada en tonicidades 
musculares también extremadas. 

La furia, el encabrite o la tensión expresan y accionan imágenes de mu-
cha fuerza, vigorosidad y desborde muscular. Los pies de Zaratustra contie-
nen la capacidad de un deseo más allá de su forma y función habitual. Las 
plantas de los pies escuchan a, vibran con y resuenan entre. También están 
habitadas de fuerza y capacidades creativas. Los pies que se saben centros de 
relaciones gravitacionales adquieren la capacidad de reaccionar de manera 
autónoma produciendo ficciones. Los pies de Zaratustra escuchan. 

 
En contraste y, lejos de la furia, el encabrite o la tensión, Paul Valéry 

dice al presentar un espectáculo de la bailaora Antonia Mercé, conocida 
como La Argentina:

C’est donc bien que la danseuse est dans un autre monde, qui n’est 
plus celui qui se peint de nos regards, mais celui qu’elle tisse de ses pas 
et construit de ses gestes. (Valéry, 1936, s/n) 

Es que la bailarina se encuentra en otro mundo, que ya no es el que 
pintan nuestras miradas, sino el que ella teje con sus pasos y construye 
con sus gestos. (Valéry,1990, p.182) 

Aunque el autor francés también señala la capacidad de generar pro-
cesos creativos de los pies, lo hace desde otra perspectiva. Los pies tejen, 
traman, hilan, no en este mundo, sino en otro, en otra gravedad, otros pa-
rámetros de organización del movimiento. Al ser extraída de esta realidad, 
la bailarina es concebida como quien construye ese otro mundo. Un mundo 
más ligero. Bardet señala: “Las modificaciones de esta tensión entre im-
portancia del suelo y esencia de ligereza en el seno mismo de los textos de 
Valéry hacen variar las metáforas que presiden el encuentro entre la filoso-
fía y la danza.” (Bardet, 2012, p. 48)

La particularidad de estas dos aproximaciones gravitatorias y sobre los 
órganos del sentido del peso, retomando a Godard, es que cada una de ellas 
sitúa el foco en uno de los dos puntos que articulan la posibilidad del movi-
miento. El personaje de Nietzsche coloca la atención a la gravedad radical 
alojada en los captores de presión de las plantas de los pies y Valéry coloca 
la atención a la liviandad y la ficción de estar en otro mudo, oído interno, 
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gravedad ficcional. En una primera aproximación podríamos pensar que se 
trata de dos perspectivas excluyentes, de modo tal que los talones encabri-
tados no podrían tejer danzas con los pies de ese otro mundo de la bailaora. 
Podría parecer que la danza en Nietzsche y en Valery está ubicada en luga-
res diferentes, en condiciones y mundos distintos. Sin embargo, ¿Qué en-
contramos entre estas dos gravedades? ¿Qué formas se tejen entre? ¿Cómo 
es la estructura de pensamiento que sostiene el espacio entre gravedades?

La corporeidad en trouble de (des)equilibrio

Retomando las sesiones de investigación en los espacios de enseñan-
za-aprendizaje que he realizado durante los últimos años, después de dedi-
carle un tiempo a la atención concreta a las plantas de los pies, la práctica se 
desarrolla con una invitación a caminar por el espacio trazando recorridos 
improvisados. En el continuo movimiento del caminar, la práctica invita a 
llevar la atención a cómo es la cualidad de ese andar. Esto es atender a la 
acción de pisar: escuchar el estado de las plantas de los pies y sus tejidos al 
mismo tiempo que se escuchan los apenas cambios de peso. Intervalos de 
movimientos en loop con mínimas variaciones. El trabajo es percibir si las 
articulaciones de los pies están habilitadas en todo su rango de movimien-
to, si los traspasos de peso provocan ruido al percutir con el suelo y cuál es 
el estado de las articulaciones de las extremidades. La atención al hábito de 
caminar facilita la posibilidad de proponer reajustes y cambios.

Más adelante, con la intención de iniciar un proceso hacia una comple-
jidad de movimiento, manteniendo la atención a ese primer (des)equilibrio 
que es caminar, es sumada una segunda capa de atención y la propues-
ta trata de hacer viajar los ojos (ver-mirar) por el espacio. El continuum 
del movimiento de la mirada en un traveling multidireccional afecta a la 
posición del sistema vestibular y espiraliza la columna vertebral, desen-
cadenando la necesidad de gestionar cambios en la percepción del (des)
equilibrio y la estabilidad. 

Mirar y caminar a la vez, aparentemente nada extraño, si no fuera que la 
propuesta se va complejizando progresivamente. Los diferentes volúmenes 
y recorridos de la cabeza, cada vez más extremados, se superponen a la 
continuidad del caminar que atiende en relación con la superficie y la ges-
tión de resistencias, suspensiones y tensiones. La calidad de recepción de 
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las pisadas y el modo de contactar con la tierra dan cuenta de la profundi-
dad de estudio de las habilidades propioceptivas del cuerpo en movimiento. 
Desde la experiencia vivida reconozco que en este momento del entrena-
miento el cuerpo ha basculado a corporeidad. Esto es que la atención está 
situada en el espacio (entre)ceptivo que es un espacio relacional.

Si bien la exploración inicial en torno al hábito de caminar propone 
una posición corporal erguida hacia delante con una propuesta de visión 
focalizada, centrada y frontal, a lo largo de la sesión se van perforando los 
hábitos dando lugar situación propioceptiva más compleja a través de la 
escucha del (des)equilibrio y la inestabilidad del cuerpo en movimiento. 

Durante la exploración aparece siempre un primer momento trouble: la 
seguridad que se percibía al empezar escuchando las plantas de los pies se 
encuentra inmersa en una inestabilidad, la relación de control y seguridad 
en la gestión del cambio de peso y la resistencia neutralizante de la fuerza 
de gravedad se ven afectadas. A lo largo de la práctica los patrones de 
movimiento conocidos van dejando paso a nuevas posibilidades de crear 
enlaces. La confianza va tomando lugar permitiendo que variedad de to-
nicidades puedan ponerse en juego. Es entonces cuando otras maneras de 
moverse emergen y, con ellas, otras posibilidades de imaginar y pensar. 
Estas formas distintas de proponer movimiento no excluyen las formas an-
teriores a esta exploración. 

Esta práctica no tiene un final concreto, es posible decidir complejizar 
esta relación ojo-pie hasta la paradoja. Es una práctica sobre el desplie-
gue del continuo intercambio de pesos y fuerzas, a través y con, el viaje, 
también continuo y cambiante, de los ojos y el mirar-ver. Se trata de una 
tentativa de (des)aparición y ensayo propioceptivo en articulación con los 
dos órganos del sentido del peso y la puesta en movimiento de una idea de 
verticalidad que se ve transformada en una espiral cambiante. Este entrar 
en trouble que propone esta práctica, es un desestabilizador consciente para 
incrementar las posibilidades de respuesta de un cuerpo que se entrega al 
continuum. En este sentido, Michel Bernard se pregunta cómo hacer que la 
escritura coreográfica no devenga un objeto o un producto acabado, para 
que contenga el potencial infinito de reelaboración (Bernard, 2011, p.218) 

La corporeidad en trouble de (des)equilibrio pone en juego, desde esta 
paradoja en construcción, dos relaciones de situación espaciales en simul-
táneo: un aquí, claro y concreto, que tendrá que ver con la resolución de los 
apoyos; y un posible, imaginable y proyectable allá, que estará relacionado 
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con la infinidad de posibilidades de generar situaciones físicas improba-
bles. El espacio para ficcionar estaría en circulación asociado al desborda-
miento de los hábitos de movimiento.

Michel Foucault en la conferencia radiofónica Le Corps utopique co-
menta:

Mon corps est comme la Cité du Soleil, il n’a pas de lieu, mais c’est 
de lui que sortent et que rayonnent tous les lieux possibles, réels ou 
utopiques. (Foucault, 1966, p.18 )

Mi cuerpo es como la Ciudad del Sol: no tiene lugar, pero a partir de 
él surgen e irradian todos los lugares posibles, reales o utópicos. 

Tentando (des)apariciones de la relación de empuje y separación entre 
el cuerpo y la tierra y desarrollando la escucha de las relaciones propiocep-
tivas que abren paso al espacio (entre)ceptivo, el sistema de movimiento de 
la corporeidad danzante puede entrañar lazos de manera simultánea entre 
lo real y la ficción. ¿Entre el binomio real-irreal hay un movimiento pro-
pioceptivo-(entre)ceptivo?

¿Es el giro que propone Foucault entre …(mi) cuerpo, implacable topía 
y el cuerpo utópico una propuesta de exploración propioceptiva y (entre)
ceptiva de una inclinación espiralada y en (des)equilibrio? ¿Este giro se 
articula entre las relaciones de los sentidos de gravedad de los cuerpos? 
¿En qué momento se activa el movimiento de giro y se desordenan y con-
funden las coordenadas establecidas? ¿Es esa torsión la consecuencia de 
un trouble?

Foucault en su conferencia radiofónica acompaña a la audiencia a lan-
zarse a ese (des)equilibrio en espiral que pone en juego lo concreto y tan-
gible de la relación con la gravedad y la entrega al no saber del proceso 
creativo. Del cuerpo como lugar de condena al cuerpo como ubicación de 
lo utópico, el filósofo francés propone una torsión en movimiento, no solo 
medio giro y cambio de plano, sino un movimiento continuo que contiene 
la paradoja entre lo radicalmente real y lo radicalmente imaginado. 

Entre gravedades aparece la torsión. En las investigaciones propiocep-
tivas entre lo que ocurre y cómo ocurre en la relación de los apoyos y el 
sistema vestibular y los ojos se dibujan movimientos en espiral. La espiral 
como forma de organización. Los espacios articulares, por la estructura 



160

ENSAYOS PROPIOCEPTIVOS Y (ENTRE)CEPTIVOS BAILANDO

anatómica y las limitaciones de movilidad ligamentosa, proponen la apari-
ción de esta conformación. La espiral, siendo una estructura abierta, sitúa 
el pensamiento en un modo de hacer en gerundio. 

El sistema ligamentoso que une los huesos en los espacios articulares 
forma parte del sistema propioceptivo, informando los límites de torsión y 
extensión del sistema articular provocando, al mismo tiempo, una propuesta 
de recorrido de vuelta para recuperar posiciones menos comprometidas. El 
cuerpo está constituido por trescientas sesenta articulaciones capaces de ge-
nerar combinatorias múltiples. Cada articulación por su tamaño y amplitud 
de movimiento aporta unas características diferentes al conjunto. Superpo-
siciones espaciotemporales en una coral no unificada, aunque coherente, 
cambiante, mutante y en una duración sin fin. La investigación de las torsio-
nes en la corporeidad danzante permite experienciar la idea del continuum. 

Curvar, torsionar, propone un tipo de estructura disipativa como modo 
de relación, una construcción en movimiento. Curvar propaga y multiplica 
la curva en un flujo de olas superpuestas que no tienen principio ni fin. 
Se pone de manifiesto esta idea-experiencia leyendo a Isadora Duncan34, 
bailarina creadora e investigadora considerada precursora de la danza mo-
derna, en un texto poco conocido sobre su vida en el que escribe sobre su 
experiencia delante las columnas del Partenón:

 

Las columnas no brotan de la forma exterior de la naturaleza, sino 
de la comprensión de sus leyes secretas.

El primer día que permanecí allí, era como si mi cuerpo no existiera 
y mi alma se hubiese dispersado; pero lentamente escuchando el pode-
roso llamado proveniente del interior del templo, volvieron a mí todas 
las partes del mismo para venerar. Entramos, dominaba el silencio y la 
quietud, no osaba moverme porque entendía que ninguno de los movi-
mientos que mi cuerpo había hecho hasta el momento era digno de ser 
repetido delante del templo dórico. Mientras permanecía allí, inmóvil, 
sentí que debía encontrar una danza que fuese digna de aquel templo, o 
no volver a danzar jamás. (…)

Por muchos días no sentí ningún movimiento dentro mío. Hasta que 
un día se abrió camino a un pensamiento: estas columnas que parecían 
rectas e inmóviles no son verdaderamente rectas, cada una de ellas está 

34 Isadora Duncan, (San Francisco, 1878 - Niza, 1927) Bailarina norteamericana. En su autobi-
ografía, titulada Mi vida, escribió: “Nací a la orilla del mar. Mi primera idea del movimiento y de la 
danza me ha venido seguramente del ritmo de las olas...” A los diez años abandonó la escuela 
para dedicarse a su pasión y a los diecisiete se dirigió a Nueva York, donde se incorporó a la 
compañía de Agustin Daly. Es considerada por muchos como la precursora de la danza moderna.
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curvada levemente desde la base hasta lo alto en un movimiento fluido 
y continuo, y el movimiento de cada una está en perfecta armonía con 
la otra. Apenas tuve esta visión, mis brazos se alzaron lentamente hacia 
el templo y me incliné, instantáneamente supe que había encontrado mi 
danza, esta era una plegaria. (Duncan, 2022, p.156).

Delante de una gran construcción vertical inmóvil se impone una rela-
ción de fijación de la columna vertebral y del foco. También de las articu-
laciones coxofemorales, las articulaciones que posibilitan la amplitud de 
movimiento, la apertura y dirección de la pierna, dejando que el pie trace 
una trayectoria en consecuencia. El eje externo que impone una columna 
sugiere, de entrada, una relación desde una posición de verticalidad, la vis-
ta encuentra en esa estructura una línea de equilibrio externa a la cual tiene 
que agarrarse. Dicho de otro modo, las articulaciones que permiten estable-
cer relaciones complejas quedan comprometidas, estancadas.

La experiencia que relata Isadora puede leerse como una tentativa de 
(des)aparición, porque permite pensar qué pasa entre el momento de in-
movilidad y el momento en que aparece el movimiento. Es en la escucha 
propioceptiva y (entre)ceptiva que la forma de pensar y accionar se abren 
a nuevas posibilidades.

Es el interior quien da el paso, “Se abrió camino a un pensamiento”, es 
decir, es la capacidad ecosomática que reconoce los momentos entrecru-
zados en los que un movimiento, que es un pensamiento en simultáneo, 
empieza a convertirse en otro. Un pensamiento que es somático y dinámico 
cruza y moviliza pensando el cuerpo y su disposición, alterando las coor-
denadas de relación. 

Es a partir de sentir la curva, que la entiendo como parte de una espi-
ral, de dejar que la columna vertebral torsione, que la cabeza ladee y las 
caderas aflojen que otra manera de relacionarse aparece, “Apenas tuve esta 
visión, mis brazos se alzaron lentamente hacia el templo y me incliné, ins-
tantáneamente supe que había encontrado mi danza, esta era una plegaria”. 
Podemos imaginar e incluso hacer el ejercicio por empatía kinésica qué 
hizo Isadora Duncan en esa espera suspendida, y darnos cuenta de algunas 
de las experiencias que pudo atravesar. 

La imagen de Isadora Duncan delante de una columna dórica, en parte 
con la sensación de inmovilidad, nos muestra una detención por no saber 
de qué manera proponer otra alternativa a la frontalidad. La torsión es una 
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combinación múltiple y compleja del movimiento de escucha de la cualidad 
de los apoyos y una continua recalibración de la extensión de la relación de 
fuerzas con otros espacios posibles. 

Recorridos espiralados

Nuestro cuerpo está organizado en espirales, en torsiones y en curvas. 
En la anatomía humana no existe ningún segmento que se constituya en 
una línea perfectamente recta. No hay hueso, músculo, tejido conectivo, 
órganos y demás, que se componga en un orden lineal. Laurence Louppe, 
en su investigación Poétique de la danse contemporaine identifica y dedica 
un capítulo, a espirales, curvas y esferas. La historiadora de la danza seña-
la, en este capítulo, lo que ella considera que podría ser la primera creación 
y presentación pública de lo que se categorizó más tarde como danza con-
temporánea. Louppe analiza el trabajo realizado en 1892 por Miss Gene-
vieve Stebbins35. En este capítulo expone que la presentación del solo Dan-
ce of Day, marcó un salto determinante hacia lo que más tarde recuperaron 
personas como Isadora Duncan o Martha Graham. El solo estaba basado 
en mostrar el proceso de elaboración de la espiral. A parte de los hechos 
históricos remarcables y tratando de escapar a la idea de que hay un único 
origen puro y concreto, esta performance marcó una deriva.

Es destacable que es el reconocimiento del movimiento de la espiral, 
el que trae consigo una nueva posibilidad: encadenar desde la experiencia 
del movimiento continuo, posibilitando durante el movimiento relaciones 
entre el delante y atrás, el arriba y el abajo o las sensaciones combinadas 

35 Genevieve Stebbins nació en San Francisco, California. (7 de marzo de 1857 – 21 de septi-
embre de 1934) Desde niña siempre le encantaba bailar y actuar. En 1875 se trasladó a Nueva 
York para seguir una carrera en el teatro. Hizo su debut en escena el 19 de febrero de 1877 en 
Our Boys en el New Broadway Theatre. Durante los siguientes ocho años apareció en varias 
obras. De la primavera de 1884 a 1885 Stebbins regresó brevemente a jugar algunos papeles 
en Nueva York, pero pronto abandonó el teatro profesional. En 1876 comenzó un estudio de 
dos años con el innovador del teatro, James Steele Mackaye en el acercamiento a la expresión 
dramática desarrollada inicialmente por François Delsarte. Stebbins mostró en la Escuela de 
Oratoria de la Universidad de Boston para las conferencias de Macklee Delsarte. Finalmente, 
recibió la plena responsabilidad del programa Delsarte en la Universidad. Stebbins, junto con 
Mary S. Thompson, abrió dos escuelas Delsarte, una en Boston y otra en Nueva York. En febrero 
de 1888, Stebbins y Thompson presentaron su primera Matinée Delsarte en el Madison Square 
Theatre de Nueva York. En 1893 Stebbins fundó la Escuela de Nueva York de la expresión en el 
Carnegie Music Hall y más tarde se retiró de la escuela en 1907.
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de fuerzas que van en simultáneo en dirección interior y exterior. El movi-
miento continuo de la espiral rompe con la fragmentación y la separación 
de los planos y, en consecuencia, con el valor y orden de unos respecto a 
los otros. 

Stebbins creó un sistema de movimiento y en su escritura, Delsarte, 
System of Expression, observamos cómo describe el movimiento torcido de 
los brazos acompañándolo de las sensaciones que comportan dichos gestos. 
Podemos destacar su descripción del movimiento de espiral, no utilizando 
nomenclaturas tales como posición, forma o estructura, que añadirían un 
sentido de estaticidad, por el contrario, es claramente una apuesta por nom-
brar la idea de un movimiento en continuidad que toma forma.

¿Es entonces el reconocimiento e implementación del movimiento es-
piralado en las creaciones y los escenarios, clases y sistemas de expresión 
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uno de los puntos de inflexión hacia la exploración de una nueva manera 
de hacer y pensar la danza? ¿Cómo se reparten de nuevo, de otro modo, 
las sensibilidades y los sentires cuando aparece y se le da validez a este 
movimiento sin final concreto?

Louppe en su recorrido histórico de este movimiento apunta: “Le sens 
de la spiral n’est pas à décrypter dans la forme produite. Mais, encore une 
fois, dans le parcours spiralé qui oppose des tensions contraires, essen-
tiellement dans le torse (…)” (Louppe, 2004, p. 202 ) “El ‘sentido’ de la 
espiral no debe descifrarse bajo la forma producida. Sino una vez más, en 
el recorrido espiralado que opone tensiones contrarias, esencialmente en el 
torso (...)” 

El recorrido espiralado al que Louppe se refiere apunta directamente a 
un saber experiencial, de revisitación de la memoria sensible. En el ges-
to performático espiralado de Stebbins no sólo otras formas de visibilizar 
fueron expresadas en público, sino otras maneras de pensar y percibir el 
movimiento. 

Louppe apunta a describir qué relaciones establece el movimiento en 
espiral y señala: 

(…) le corps doit presque toujours se trouver en tonus détendu pour 
laisser passer le flux d’un élan directionnel à un autre muscle. Ce re-
lâchement du tonus permet au transfert de poids de circuler librement 
sans contrôle dans l’impulse” (Louppe, 1997 p. 203) 

(...) el cuerpo, casi siempre, debe estar en un tono relajado para per-
mitir que el flujo de un impulso direccional pase a otro músculo. Esta 
liberación de tono permite que la transferencia de peso fluya libremente 
sin control en el impulso.

El movimiento espiralado, no sólo se trata de una memoria sensitiva de 
conexiones de tejidos, colocación de la estructura, relaciones de pesos y 
volúmenes, sino que además es una memoria de una experiencia durante el 
movimiento, esto significa que varía cada vez. La gestión de los impulsos 
y las tonicidades no son sólo la recuperación de una experiencia anterior, 
sino que también son un dejar intervenir las dinámicas del movimiento pre-
sente, atendiendo en simultáneo las posibles direcciones potenciales. Este 
gesto da cuenta del encuentro de diferentes temporalidades de las sensacio-
nes que se interconectan bailando. Louppe en el capítulo sobre las curvas, 
las torsiones y espirales continúa y apunta:
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c’est le haut et le bas pour la danse n’existent pas en tant que loca-
lisation. L’important est de voir comment le corps, comme vecteur as-
cendant-descendant, relie le ciel et la terre dans une expérience double 
et concomitante du haut et du bas. Dans ces espaces ascendant-descen-
dant, la verticalité n’est véritablement forte que si elle laisse osciller, 
on l’a assez vu, ce qui pourrait nous conduire à sa perte. Encore ici, 
c’est l’action hélicoïdale des mouvements qui met en rapport toutes les 
dimensions. (Louppe, 1997, p. 207)

es arriba y abajo porque la danza no existe como localización. Lo 
importante es ver cómo el cuerpo, como vector ascendente-descenden-
te, conecta cielo y tierra en una doble y concomitante experiencia de 
arriba y abajo. En estos espacios de ascenso-descenso, la verticalidad 
sólo es realmente fuerte si se permite oscilar, como hemos visto, aquello 
que podría llevarnos a su caída. Aquí nuevamente, es la acción helicoi-
dal de los movimientos la que pone en relación todas las dimensiones. 

Los movimientos espiralados y sobre todo los giros que son siempre en 
espiral son el encuentro en un continuum de planos y tiempos en simultá-
neo. En la gestión de este movimiento, que puede tomar formas diversas, 
se intensifica la complejidad aplicada al sistema propioceptivo así como las 
relaciones a las fuerzas de gravedad con la tendencia a caer. Louppe, con-
tinúa señalando la paradoja entre la relación verticalidad-tonicidad-equili-
brio habitual y la necesidad de bajar la intensidad muscular para permitir 
circular las posibilidades de la espiral:

Et que la stratification intense, une verticalité objective, conduit à 
un durcissement plus proche de la mort que le relâchement qui pourrait 
nous allonger, abandonnés autour de l’axe gravitaire à tous les possibles 
de la spirale. À la fois enfantement et dispersion de l’imaginaire dans 
l’espace-corps. (Louppe, 1997, p. 207)

Y que la estratificación intensa, una verticalidad objetiva, condu-
ce a un endurecimiento más cercano a la muerte que la relajación que 
podría alargarnos, abandonados en torno al eje gravitatorio a todas las 
posibilidades de la espiral. Al mismo tiempo nacimiento y dispersión 
del imaginario dentro el espacio-cuerpo. 

Girar en espiral es en sí situarse en el horizonte de sucesos de un mo-
vimiento de (des)aparición. El continuum del movimiento en volúmen en 
relación a un estar cayendo, compromete el gesto de atención. Girar en 
espiral es situarse en un espacio liminal entre la imagen de una forma y la 
percepción de un proceso que es propioceptivo y (entre)ceptivo al mismo 
tiempo. La experiencia de girar en espiral tiene que ver con sostenerse en la 
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gestión entre fuerzas. Pareciera como si la corporeidad se dejara atravesar 
por una dinámica existente ya en el espacio, como si bailar permitiera el 
acceso a una corriente de flujo ya operante. La dificultad de los giros en 
espiral se encuentra en la acelerada negociación entre el hacer y el dejar 
de hacer, es decir, entre la gestión de fuerzas en múltiples direcciones y la 
gestión (des)aparición y (multi)aparición muscular y del tejido conectivo.

El reto de girar es mantenerse en una coherencia dinámica, no (des)
equilibrar la estructura deshaciendo la relación a las fuerzas de gravedad 
con la tierra. La paradoja es que, para sostener un momento de movimiento 
espiralado, el cuerpo en vez de cerrarse o replegarse sobre sí mismo, tiene 
que abrirse y bajar la tonicidad muscularmente. Esto es en vez de contraer 
todos los músculos al mismo tiempo con la intención de tener la percepción 
de equilibrio abrirse a la idea de que la construcción del equilibrio se forma 
a partir de una suma de desequilibrios que tienden a neutralizarse, lo que 
implica la inhibición muscular de algunas partes.

El cuerpo está aquí

¿Es el encuentro como espacio inacabado entre la realidad del cuerpo 
y su capacidad de desbordarse más allá, la propuesta que hace Foucault en 
Le corps utopique? ¿Podría ser que cuerpo y utopía se ubicaran, finalmente, 
en el mismo lugar? 

En la propuesta de Le corps utopique, Foucault, podría ser que invi-
tara al oyente no solo a un desplazamiento, sino a una caída, a un (des)
equilibrio y entregarse al continuo flujo de fuerzas y deseos, y que con 
este gesto permitiera la aparición de la complejidad de lo múltiple. La 
identificación de las particularidades del cuerpo y de la utopía como lugar 
de (des)aparición del cuerpo se hace patente cuando señala: “En tout cas, 
il y a une chose certaine, c’est que le corps humain est l’acteur principal de 
toutes les utopies” (Foucault, 2009, p. 14) “En todo caso, hay algo seguro: 
el cuerpo humano es el actor principal de todas las utopías”. El cuerpo 
ocupa un lugar y el cuerpo es pura y simple utopía y cuando hace el amor 
el cuerpo está aquí, 

¿Es este aquí un apenas pliegue a una singularidad que contiene tanto la 
materia como el deseo? ¿Condensación de realidades y ficciones operando 



167

3ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN: TORSIONANDO

sin distinción ni separación? ¿Qué cualidades aporta la utopía a la corpo-
reidad danzante y al revés? ¿Aquí es la continuidad espiralada hacia allá y 
viceversa?

En definitiva y tratando de retomar, esta tentativa de (des)aparición se 
mueve en un gesto tramando en el continuum de una espiral. El recorrido 
que traza es entre la gravedad radical y la gravedad ficcionada, entre los 
pies de Zaratustra y Valéry en relación a La Argentina, transitando por la 
columna vertebral torciendo de Duncan que intenciona hacia la utopía de 
Foucault. También aporta la experiencia de la práctica de entrenamiento 
desarticulando las relaciones habituales entre los apoyos y el sistema ves-
tibular que incluye la visión, proporcionando una posibilidad de estudio de 
las habilidades propioceptivas en un entrenamiento también en continuum, 
como señala Louppe. La investigación de una danza auto-activada y au-
to-organizante, en palabras de Federici, que piensa entre gravedades, entre 
gestos, trayendo a Bardet, “el cuerpo como dimensión móvil del pensa-
miento”. Esta tentativa de (des)aparición es un pensamiento móvil torcien-
do siendo cuerpo en dimensión. 
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Pagina en fondo negro epigrafe

20 de julio de 2022

La imagen anatómica que acompaña, mueve, cambia, 
pone en movimiento el movimiento
¿Aquello que se desmonta acerca la materia a la sensación?36

36 Notas de una compañera a raíz de la presentación que realicé durante el curso Crítica y 
Clínica II

Estoll, 20 de julio de 2022

La imagen anatómica que acompaña, mueve, cambia, 
pone en movimiento el movimiento

¿Aquello que se desmonta acerca la materia a la sensación?*



171

4ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN: ATENDIENDO

∞ 4ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN:
ATENDIENDO

Durante los años 2018-2022 me propuse investigar sobre el despla-
zamiento de centralidades, verticalidades y discursos establecidos en el 
contexto de mis propias prácticas de enseñanza-aprendizaje. Para ello 
organicé una actividad regular de participación abierta invitando a toda 
persona interesada y sin establecer condiciones de experiencia previa. 
Algunas de las preguntas iniciales fueron: ¿Cómo acompañar procesos 
que tengan como material de estudio la propiocepción y el espacio (entre)
ceptivo? ¿Cómo este proceso transforma el rol de la persona facilitadora? 
¿Cómo habilitar una práctica de danza desde esta perspectiva para que la 
misma sea emancipatoria? 

A lo largo de los encuentros los modos de hacer fueron variando, fue-
ron mutando las preguntas, metodologías y los materiales de estudio de la 
investigación en sí. Sin embargo, desarrollé una constante que fue la de 
proponerme  iniciar el encuentro a partir de una atención propioceptiva; 
el procedimiento se fue asentando como punto de anclaje. Esta escucha a 
mis propios movimientos en relación con los movimientos de las personas 
que asistían a las sesiones, fue evolucionando durante el proceso hacia una 
práctica de improvisación pedagógica situada. Actualmente, esta práctica e 
investigación sigue siendo material de estudio y análisis, la sigo proponien-
do en los contextos de enseñanza-aprendizaje que coordino.

Esta práctica incluye mi propia investigación en un contexto de explo-
ración colectiva, esta es una característica fundamental porque colabora 
con que me mantenga en estado y proceso de investigación al mismo 
tiempo que lo hacen las personas que participan del encuentro. Este esta-
do de exploración compartido facilita y promueve una relación en perma-
nente construcción, porque la simultaneidad de los procesos, en relación, 
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interconecta personas y procesos desarticulando relaciones de frontalidad. 
La experimentación y el cuestionamiento están en el centro del estudio 
como lugar situado, una invitación a quedarse en un entre que se inerva. 
Durante las sesiones regulares se evidenciaron al menos dos estratos si-
multáneos de exploración en. Un estrato relacionado con los materiales y 
los marcos de trabajo propuestos y otro estrato relacionado con mi propia 
práctica de investigación artística y docente en relación a esos materiales. 
El qué atravesando al cómo, y viceversa. 

Llamé a estas sesiones Técnica intuitiva. Considero que este trabajo 
comparte con las técnicas de improvisación, como el Contact Improvisa-
tion o la composición instantánea la búsqueda y entrenamiento de un es-
tado atencional específico. Artistas que han investigado en el campo de 
la improvisación como Nancy Stark Smith con su propuesta Underscore, 
Steve Paxton o las propuestas en torno a la composición instantánea de 
Joao Fiadeiro y Julyen Hamilton, son ejemplos de metodologías que tra-
bajan en esta dirección. Todas ellas atienden simultáneamente al cuerpo en 
movimiento y a las interacciones que la acción va habilitando. No voy a 
realizar aquí un estudio acerca de las distintas maneras de practicar la im-
provisación, sino que me centraré en el análisis de cómo la práctica docente 
puede ser improvisada, es decir, ser en sí una práctica de improvisación. 
Me centraré en señalar aquello que ha ocurrido al hacer converger en una 
práctica de improvisación pedagógica situada, la experiencia y los modos 
de pensar sobre lo que implican las prácticas de entrenamiento y los proce-
sos de creación. La práctica pedagógica es situada en los términos en que 
Haraway los propone: es particular, específica, corporeizada y se compone 
de suma de perspectivas, como ya he señalado en la Apertura. 

Mi experiencia personal como facilitadora de prácticas de movimiento 
empezó en 1996. Recordándolas, me doy cuenta de que en el transcurso de 
los años la transformación de los modos de hacer y proponer, de los inte-
reses y los materiales compartidos ha sido notable. Haber trabajado tantos 
años coordinando y facilitando prácticas de danza me ha permitido hacer 
de estos espacios mi lugar de investigación. La constancia y el tiempo de-
dicado a la pedagogía de la danza, con los múltiples contextos y perspec-
tivas de exploración, han conformado mi lugar de investigación artística y 
pedagógica, de manera tal que al día de hoy no creo que sean totalmente 
distinguibles una de otra.

Los espacios de los procesos de enseñanza-aprendizaje son espacios 
centrales porque allí es donde vengo explorando los materiales con los que 
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trabajo. Con esto quiero señalar que es en los espacios colectivos mucho 
más que en la exploración individual donde he desarrollado aquellas prác-
ticas y reflexiones centrales de mi trabajo. 

Las sesiones regulares de Técnica intuitiva eran sesiones de improvisa-
ción pedagógica situada porque proponían mi propia práctica docente como 
objeto de estudio y análisis. Después de un periodo de tiempo, algunas de 
las cuestiones surgidas durante la investigación han sido: ¿Dónde se trama 
el borde de la (des)aparición de la atención docente? ¿Qué conocimientos 
emergen de una práctica de improvisación situada? ¿Cómo es la atención 
propioceptiva que permite también la toma de decisiones en lo que Godard 
llama “abrirse en el medio”?

Actualmente, la práctica de la improvisación se estudia y explora de 
manera habitual en los centros de danza, siendo una de las materias prin-
cipales en los currículums de las instituciones y sus planes de estudio. Las 
habilidades para improvisar bailando se trabajan y se exploran como una 
de las bases necesarias para estar en conexión con los modos de crear, 
presentar y hacer circular la obra bailada. Para el proyecto de investiga-
ción que configuré en este tiempo, el objeto de estudio y análisis no fue 
el material de danza o las destrezas compositivas desde la improvisación, 
sino el estado atencional que requiere la improvisación aplicado a todo el 
ciclo del proceso enseñanza-aprendizaje. Esta perspectiva incluye a todas 
las personas que participan incorporando la función facilitadora, los modos 
de investigar y comunicar así como los materiales de exploración. El hecho 
de ubicar las condiciones para los procesos de la improvisación aplicados 
como foco de estudio no elimina la posibilidad de proponer experiencias 
de movimiento concretas ni la exploración de secuencias coreográficas de 
movimiento. Así que, prácticas formuladas de manera precisa caben como 
material para el estudio del estado de improvisación.

¿Cómo generar experiencias de procesos de enseñanza-aprendizaje que 
permitan asomarse de manera autónoma a los estados complejos de la aten-
ción? ¿Cómo trabajar la (des)aparición? ¿Cómo muta, en la simultaneidad, 
el rol docente y qué transformaciones en la concepción misma del ser do-
cente acarrea? 

Durante 2020 y 2021, sumé a esta práctica un ciclo de sesiones de tra-
bajo junto con Anna Roblas. El tema central de estudio fue la pedagogía 
de la danza y nos encontrábamos regularmente dos horas antes de que yo 
coordinara las prácticas abiertas. Este espacio de estudio e intercambio 
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se constituyó como un acompañamiento regular justo antes de las se-
siones grupales. Anna Roblas es amiga, bailarina, docente, facilitadora 
de la práctica de Body-Mind Centering® e investigadora. Las derivas y 
perspectivas compartidas han marcado y forman parte de la presente in-
vestigación. 

Con Anna Roblas compartimos desde 2019 asignaturas del departamen-
to de pedagogía de las artes del movimiento en el Institut del Teatre de Bar-
celona. Esta situación laboral habilitó espacios de interés común sobre los 
modos de proponer y pensar el proceso de enseñanza-aprendizaje, los cua-
les fueron decantando en experiencias de investigación y ensayos docentes 
en el contexto de una institución reglada. Así que, todos los miércoles el 
tiempo de pensamiento e investigación compartido con Anna tocó y dejó 
trazos que atravesaron las propuestas prácticas de las sesiones grupales. 

Comenzar la práctica escuchando las habilidades propioceptivas permi-
te la afinación a la percepción de los momentos de (des)aparición de lo sen-
sible. También, sitúa a la persona en un contacto directo con su propia ex-
periencia en el momento presente y valida este conocimiento. Esta decisión 
acabó determinando un anclaje concreto para la investigación, una inter-
sección epistémica en movimiento con la habilidad de multiplicar e inervar 
la experiencia-conocimiento. La propuesta concreta de investigación acabó 
siendo una práctica de investigación docente a partir de un ejercicio radi-
cal de improvisación situada. Este ejercicio radical y situado se pregunta 
por la posibilidad de proponer una práctica de enseñanza-aprendizaje que 
estudie las habilidades propioceptivas y el espacio (entre)ceptivo y, al mis-
mo tiempo, adecúe en relación los modos de componer la práctica docen-
te. Se pregunta cómo configurar una práctica docente en el cruce entre la 
simultaneidad del proceso propioceptivo y (entre)ceptivo con intenciones 
específicas que se desarrollan y componen durante la práctica misma. Una 
de las cuestiones centrales de esta investigación apuntara a cómo proponer 
una práctica radical de escucha de los procesos sensibles y creativos en si-
multaneidad con la capacidad compositiva y de toma de decisiones durante 
la coordinación de una práctica. Esta perspectiva da por sentada la idea de 
que la práctica docente es también una práctica de investigación artística.

En cada sesión el grupo era diferente, hecho que formaba parte de los 
múltiples factores a considerar durante cada encuentro. Otros factores varia-
bles podían ser: estado general del grupo, necesidades particulares, tempe-
ratura, estación, cuestiones de actualidad, repetición de algún factor, entre 
otras. Mi práctica radical consistía en hacer un ejercicio propioceptivo y 
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(entre)ceptivo en el mismo momento en que estaba tomando decisiones. La 
práctica se fundamentaba en no planificar todo previamente al encuentro, 
confiando en que una escucha propioceptiva y (entre)ceptiva sería capaz de 
contener y mostrar las decisiones que debían ser tomadas. Fueron muchas 
las sesiones en las que al recibir y saludar a las personas que venían desco-
nocía cómo iba a iniciar la clase, con qué propuesta de exploración o ejer-
cicio. En ese momento empezaba una apuesta por suspender la intención 
de tomar una decisión a priori y, en cambio, permanecer en la escucha para 
poder incluso permanecer en la pregunta de por dónde empezar.

La propuesta consistía en hacer de la pregunta una repetición somática, 
como hace el Método Feldenkrais, con la intención de generar un hábito al 
que poder escuchar. A ese momento, le seguía el dejar que la escucha de la 
repetición ofreciera una deriva. Durante las sesiones la apuesta radical era 
la de ir (des)apareciendo como docente a cada momento, en cada decisión, 
como ejercicio de escucha, (des)aparecer tu propia intención para dejar que 
sea el encuentro de la relación quien pueda guiara la práctica. Sin duda, esta 
propuesta no tiene la intención de borrar o fundir en un todo totalizante, 
la práctica se trama a partir de la propia escucha propioceptiva que tiene 
capacidad de entrar en resonancia y empatía con las demás personas y el 
espacio (entre)ceptivo. La práctica de improvisación pedagógica situada es 
una invitación a re-apropiarnos, re-evaluarnos y re-descubrirnos desde la 
corporeidad danzante, permitiendo que la relación intuitiva y los saberes 
corporales tomen la voz. Esta práctica es en sí misma un horizonte de su-
cesos que en simultáneo está compuesta por otros estratos de horizontes de 
sucesos. Las capas al mismo tiempo, van funcionando de manera singular 
y a la vez colectiva, algunas son: el grupo, cada persona en el grupo, el día 
en sí, los roles, el ambiente musical, entre otras.

¿Cómo proponer una práctica de movimiento desde la investigación 
del propio formato y el contenido en simultáneo? ¿Cómo confiar en el diá-
logo fluctuante de las gravedades y la respiración para mantenerse en una 
tentativa de (des)aparición? ¿Cómo concretar propuestas que contengan 
posibilidades emancipatorias?

Esta práctica fue alojada en un contexto libre de objetivos o capacita-
ciones por competencias. Un espacio de encuentro abierto, en proceso y 
transformación. Considero que estas condiciones facilitaron la investiga-
ción y el propio permiso a ensayar y proponer sin obligación de respetar 
otros ordenamientos. 
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En los inicios de esta exploración la dificultad se situó en saber elegir en 
cada encuentro la temática de la clase y las prácticas concretas asociadas a 
ésta y al mismo tiempo saber gestionar las particularidades propioceptivas 
de la temática en relación a su expansión (entre)ceptiva. 

¿Cómo (des)equilibra esta intención de iniciar una práctica docente 
desde un no saber que sabe que la escucha dará la pauta de cómo co-
menzar? ¿Cómo tramar discursos de prácticas docentes de danza desde la 
improvisación situada? ¿Qué lenguaje y qué formulaciones se adecúan a 
esta propuesta?

Todos los miércoles a las seis de la tarde en los que me propuse este 
desafío, me descubrí atravesando unos instantes de malestar y tuve una 
discusión interna entre la sensación de que no sería capaz de proponer nada 
y la sensación de confianza en que todo lo que podía proponer estaba de 
algún modo ya trazado como potencia en mi propiocepción y en el espacio 
(entre)ceptivo que iba conformando el grupo cada vez.

Esos instantes antes, percibiendo la expectativa tanto propia como la de 
las otras personas, antes de expresar con una invitación el poner la atención 
hacia una nueva deriva, son momentos de suspensión. Momentos situados 
en un diafragma, respirando en busca de alianzas y conexión, instantes 
dándo(me) espacio para experimentar el (des)aparecer de lo sensible. La 
habilidad de atender tanto lo particular como el espacio(entre)ceptivo tiene 
un anclaje concreto en el cuerpo físico. Esta condición tiene que ver con un 
entrenamiento de la atención propioceptiva, entendiéndose no sólo cómo 
un conjunto de organizaciones internas sino también como una oportuni-
dad para relacionarse más allá de los bordes del cuerpo.

Hubert Godard en la entrevista que le realizó Sueley Rolnik en 2005 
explica el fenómeno de la Empatía Torácica. En esta entrevista, ambos 
reflexionan sobre el mirar y la percepción a partir del trabajo artístico de 
Lygia Clark. Godard cuenta cómo en los encuentros entre personas en un 
mismo espacio, los diafragmas y en consecuencia la respiración, transitan 
en conjunto un proceso de encuentro. Durante este proceso empático, los 
diafragmas se interconectan, es decir, las dinámicas del movimiento de la 
respiración toman cadencias comunes. Así, Hubert Godard comenta: 

Que je le sache ou pas, il y a une sorte d’empathie respiratoire avec 
l’autre. Ça a lieu tout le temps. Quand deux personnes se rencontrent, 
les jeux des micro-mouvements de leur cage thoracique forment un 
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dialogue. C’est intéressant de savoir qu’il y a cet effet miroir sur le 
rythme respiratoire : une communauté musicale du respir (Rolnik, 
2005, p. 73-78)

Que lo sepa o no, hay una especie de empatía respiratoria con le otre. 
Sucede todo el tiempo. Cuando dos personas se encuentran, los juegos 
de los micromovimientos de su caja torácica forman un diálogo. Es inte-
resante saber que hay un efecto espejo en el ritmo de la respiración: una 
comunidad musical de la respiración (Rolnik, 2021, p. 268-269)

El proceso señalado por Godard es un diálogo por resonancia (entre)
ceptiva. Los estudios sobre la empatía torácica a los que hace mención en la 
entrevista señalarían al movimiento como la interfaz capaz de intercambiar 
conocimientos kinésicamente. Finalmente, la respiración es un movimiento 
involuntario sobre todo diafragmático, un pulso regulado en relación a los 
mundos y sus gravedades. Siguiendo con la investigación sobre el movi-
miento de la respiración Godard comenta:

L’équilibre des mouvements sensoriels dont nous avons parlé, cette 
double trajectoire vers l’extérieur et vers l’intérieur a un impact direct 
sur l’inspiration et l’expiration. Comme si la respiration s’appuyait 
dans un premier temps sur la dynamique de notre rapport au monde. 
(Rolnik, 2005, p.73-78)

El equilibrio de los movimientos sensoriales de los que hablamos, 
esta doble trayectoria hacia fuera y hacia dentro tiene un impacto direc-
to en la inhalación y la exhalación. Es como si la respiración se apoyara 
inicialmente en la dinámica de nuestra relación con el mundo. (Rolnik, 
2021, p. 268-269)

Apoyarse en la dinámica relacional al mundo conlleva un vínculo al 
mismo tiempo con las fuerzas de gravedad. Se respira en primera instancia 
a partir de la tonalidad del soporte que viene dado por cualidad de relación 
con las fuerzas de gravedades: “En effet, la fonction haptique, telle que je 
l’ai décrite, est au cœur de la respiration, elle constitue son pré-mouve-
ment” (Godard, 2021 p. 32) “De hecho, la función háptica, tal como la he 
descrito, está en el corazón de la respiración, constituye su premovimien-
to”. El contacto y las relaciones propioceptivas determinados por las rela-
ciones de movimiento con las fuerzas de gravedades de los mundos, son 
fundamento de la respiración. 

En la práctica de improvisación pedagógica situada atender al con-
tacto entre hapticidades que se encuentran dialogando en el mismo lugar, 
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mantiene el diálogo abierto entre el grupo de personas y la propuesta com-
partida. Godard comenta esta perspectiva a Lucien, un paciente al que 
acompaña durante distintas sesiones dedicadas a la función motriz de la 
respiración: 

(…) Avant la fin de l’inspire, notre attitude s’est déjà teintée d’un 
sens du poids vers la terre qui apporte l’horizon de l’expire. Il n’y a 
donc pas de pause entre inspire et expire, le pré-mouvement de l’expire 
se dessinent déjà avant la fin de l’inspire (Godard, 2021, p. 26)

Antes del final de la inhalación, nuestra actitud ya está teñida de una 
sensación de peso hacia la tierra que trae el horizonte de la exhalación. 
Por lo tanto, no hay pausa entre inhalar y exhalar, el movimiento previo 
a la exhalación ya está tomando forma antes del final de la inhalación. 

Los cambios de tonicidad de los tejidos entre la inspiración y la exha-
lación ocurren en simultáneo y en un continuum. No existe entonces se-
paración entre estos dos momentos, aunque en el imaginario habitual, nos 
parece que algo se llena y algo se vacía, en dos tiempos y sin proceso en 
medio. La respiración es un continuo de variaciones tónicas que abre un 
espacio medio en proceso y evolución. Un espacio propioceptivo y (entre)
ceptivo que tiene las mismas características que el estado de suspensión de 
la improvisación situada. Godard continua explicando a Lucien: 

Une première étape serait d’oublier ce que vous respirez. Il n’y a 
pas de volonté motrice. L’horizon de la respiration, c’est de ne plus 
l’acter. L’air est déjà en vous, il suffit de s’ouvrir au milieu, il n’y a pas 
besoin de le prendre. (Godard, 2021, p.13) 

Un primer paso sería olvidar lo que respiras. No hay voluntad de 
conducción. El horizonte de la respiración es dejar de actuarla. El aire 
ya está en ti, solo ábrete en el medio, no hay necesidad de tomarlo. 

¿Qué potencias contiene este medio al que solo hay que abrirse a él? 
¿Cómo cambia la relación al proceso de enseñanza-aprendizaje si las ha-
bilidades propioceptivas no hay necesidad de tomarlas de un exterior? 
¿Podría ser este espacio propioceptivo de la respiración en continuum otro 
modo de tejer alianzas (entre)ceptivas? ¿La empatía torácica interconecta 
en un continuum de respiraciones tejiendo el colectivo? ¿Cuáles son los 
premovimientos de una práctica de improvisación pedagógica situada?

Atender de manera situada a la respiración que simultáneamente mantie-
ne una relación háptica con las tonicidades que se despliegan en el continuum 
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de relación con las fuerzas de gravedad podría ser un premovimiento de 
la práctica pedagógica de improvisación situada. Atender al medio que se 
abre desplaza tanto el pensamiento como la danza en un cruce interrela-
cionado de fuerzas y deseos. Desde esta perspectiva, la forma que la dan-
za toma es procesual. La danza que es en simultáneo pensada, accionada, 
sentida, imaginada y atravesada por una memoria sensitiva, es un proceso 
de cambio y transformación. Es, al igual que la relación con las fuerzas 
de gravedad, una tendencia al borde de la (des)aparación, un horizonte de 
sucesos.

Esa relación entre tonicidades y en continuum puede ser más háptica que 
visual y pasa por la relación de resonancia del sistema propioceptivo con 
otros sistemas propioceptivos en movimiento. Insistiendo en una cuestión 
ya formulada en la 1ª Tentativa de (des)aparación, me pregunto, ¿cómo se 
estructuran planes de estudio, formaciones, procesos de enseñanza-aprendi-
zaje manteniendo atención a la relación de empatía torácica? ¿Podrían estar 
fundamentados los estudios en danza en el estado para la improvisación 
situada? ¿Podría ser la paradoja de imposibilidad de una improvisación una 
base a partir de la cual componer planes de estudio en danza? 

Durante los años 2017-2021 trabajé como coordinadora de la formación 
profesional de la escuela Area, espai de dansa i moviment en Barcelona. 
Esta experiencia me permitió ensayar modos de proponer y organizar es-
tudios de-en-entre-desde la danza a partir de la perspectiva propioceptiva, 
(entre)ceptiva y de improvisación pedagógica situada.

Hacer convivir la apertura del continuum del espacio medio con el or-
den consecutivo de un plan de estudios no fue siempre fácil y favoreció la 
emergencia de evidencias e imposibilidades. Adecuar una propuesta proce-
sual dentro de un contexto institucional con necesidades de cumplir ciertos 
objetivos, marcó los límites de la estructura del programa. Conocer estos 
límites estructurantes fue de gran valor para situar un pensamiento corpo-
reizado en relación proponiendo ensayos que pudieran desbordarlos. Esta 
relación con la imposibilidad fue uno de los principios básicos del pensa-
miento que fundaba el programa de estudios. En el transcurso de los años, 
el carácter evolutivo de la propuesta se fueron mostrando temas diversos 
en relación a la composición del programa a repensar. Uno de ellos, central 
en el transcurso de esta experiencia, fue la necesidad de contar con tiem-
pos más largos, menos parcelados y más flexibles para las exploraciones. 
Duraciones que permitieran compartir los conocimientos de cada persona, 
del colectivo y espacios para poder integrarlos. Durante el proceso, otros 
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aspectos surgieron como la necesidad de ensayar la validación de la expe-
riencia personal en cuanto base para la emergencia del conocimiento. Esta 
necesidad se extendió de manera transversal por todo el recorrido de los 
cuatro años de programa de formación.

 
Algunas de las orientaciones que tuve que repensar fueron cómo integrar 

de manera insistente las prácticas de escucha tanto somática como de las 
relaciones con las demás personas. Esta decisión, que ya fue una decisión 
inicial, fue tomando más espacios en todo el recorrido del programa. Me di 
cuenta de que a pesar de ser las prácticas que de entrada gustaban menos a 
lxs estudiantes, eran las que con el tiempo les ofrecían más autonomía en 
sus tomas de decisión. Dar espacio y valor a los propios procesos creativos 
también se expandió tomando más espacios en el horario de los cursos. Apo-
yar y promover los procesos creativos abrió un campo de confianza y dio 
sostén al deseo de investigación. Otro aspecto que se fue mostrando como 
esencial fue el valor de la generación de conocimiento en colectivo, sumar y 
apoyar las diferencias y singularidades para facilitar el que toda persona se 
pudiera sentir parte de un colectivo con capacidades de generar discursos. En 
este sentido evitar excluir estilos o formas de danza, entendiendo que todas 
contienen el potencial de abrir un campo de relación a la propia práctica era 
una decisión al mismo nivel. Evidentemente, cualquier programa de estudios 
es en primer lugar una selección, en esta propuesta no traté de alcanzar un 
máximo de estilos que pudieran preparar el máximo de habilidades, más bien 
al contrario, en la elección del quedarse más tiempo en las propuestas era 
donde emergía la diversidad. También decidí eliminar la evaluación por com-
petencias y transformarla a una evaluación basada en la autoevaluación y en 
la conversación situada. Durante los años que trabajé en la escuela se reveló 
la importancia de la escucha al ecosistema para tejer durante el programa de 
estudios no anticipando contenidos ni expectativas. La institución escuela, 
incluyendo al equipo docente y las personas de coordinación del programa, 
de algún modo, se situaron en el mismo estado propioceptivo y (entre)cepti-
vo que las personas estudiando.

Esta experiencia de coordinación de la Formación Profesional de la 
escuela Area, espai de dansa i moviment, ha sido fundamental para ensa-
yar(me) en contextos, en una primera instancia definidos, en propuestas 
movientes y a la escucha (entre)ceptiva en la insistencia de permanecer en 
las entre oscilaciones del entorno, las necesidades y las limitaciones. 

Retomando la práctica de improvisación pedagógica situada, desde una 
perspectiva atencional y más allá de las formas o composiciones que la 
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improvisación va tomando, Bardet señala al movimiento del redespliegue 
en una duración como vehiculador de una actitud singular durante la im-
provisación:

Improvisar es situarse en la actitud atenta de cierta simpatía con los 
movimientos haciéndose, eludiendo un puro determinismo de repro-
ducción de gestos, tanto como una creación de absoluta novedad, de 
pura originalidad. Es esencialmente un redespliegue del tiempo en una 
duración que permite captar esta actitud singular, en ecos con aquello 
que Hubert Godard llama el pre-movimiento. Sin hacer de él una pre-
paración que determina de manera absoluta el movimiento por nacer, 
es cierto carácter propio al movimiento haciéndose, para retomar los 
términos de Bergson (Bardet, 2012, p. 203)

Abrirse al espacio en medio en el continuum del hacer en la duración 
orienta la percepción hacia un tocar-tocando por resonancia las empatías 
torácicas en simultáneo. La percepción de la duración en el proceso de 
enseñanza-aprendizaje tiene una dimensión háptica. Así como en la 2ª Ten-
tativa de (des)aparición es a partir del sentido de la vista en una extensa 
duración que accedemos a la integralidad de la corporeidad, desarticulando 
que sean solo los ojos físicos aquellos que tienen capacidad de ver, en esta 
tentativa propongo que  la duración puede tocarse. Esto es, la duración 
puede ser percibida por la corporeidad danzante de manera háptica, la ex-
periencia de la duración del medio es tocada a partir de la decisión de per-
manecer en la larga exposición. 

Tocar la duración de igual manera que percibir tocar el espacio con la 
espalda o que sentirse tocada por la mirada a distancia. Tocar siendo toca-
da, en simultaneidad una dinámica en relación a un desequilibrio. Imaginar 
tocar es también tocar el interior de la garganta a través de una memoria. 
Tocar con la voz y con el cúmulo de imágenes que acompañan la práctica 
docente. En simultáneo ser tocada-mutada por ese tocar y situar la prác-
tica docente en medio. Situar la práctica docente en un espacio que es en 
simultáneo liminal e instaurador demanda una atención compleja capaz de 
asumir ser tocada-mutada. 

En este proceso colectivo, se asoma una ramificación de direcciones 
de los estados o las cualidades de la atención que se co-extienden (Bardet, 
2021, p.55-64) es decir que, a pesar de las diferencias, las divergencias 
y los ritmos distintos se componen al mismo tiempo y extrañamente se 
potencian.
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La atención radical a la percepción sensible tiene la capacidad de poner 
en juego una memoria sensitiva que al mismo tiempo despliega espacios 
nuevos de acción. Mantener la capacidad de seguir pensando propiocepti-
vamente en la práctica de improvisación pedagógica situada radica en la 
insistencia de quedarse haciendo en el espacio (entre)ceptivo entre grave-
dades al borde de la (des)aparición. 

Una percepción háptica propone una demanda radical a asumir la pro-
piocepción, y activar la posibilidad de tocar-siendo tocada en la reactuali-
zación de la relación sensible y el agenciamiento háptico de una duración 
en movimiento.

¿Qué temporalidades múltiples se co-extienden en el hacer-haciendo de 
la reactualización infinita de la práctica pedagógica situada? ¿Cuál es el gesto 
o los gestos que permiten seguir insistiendo en los espacios entre las actuali-
zaciones haciéndose de un presente que es en simultáneo técnico y poético? 

Mantenerse al borde de la (des)aparición demanda un compromiso por  
quedarse en el proceso. Mantenerse en el proceso pedagógico en las fluc-
tuaciones, en las diferencias, en los distintos ritmos, en la co-existencia 
co-extendiéndose. 

Los estados de esta práctica de improvisación son una invitación exi-
gente a (multi)aparecer de manera situada y con respons(h)ability en un 
ecosistema de flujos y fuerzas haciéndose en relación. ¿Cómo se prepara 
esa tela de fondo que permite la emergencia de relaciones corporeizadas a 
la escucha y situadas? ¿Qué es aquello que hace posible permanecer en dis-
tintos estados de atención al mismo tiempo? ¿Cómo se conjugan los dife-
rentes tiempos, las diferentes atenciones del colectivo? ¿Es esta perspectiva 
de la improvisación un estado capaz de acoger incluso aquellas escrituras 
coreográficas? ¿Es lo técnico un estado de atención en actualización capaz 
de habilitar posibles respuestas en potencia? 

La suspensión y tensión de las relaciones entre, a la escucha y hacién-
dose, son generaciones de espacios de posibilidad, una vuelta a un espacio 
de (des)aparición, una retirada a un premovimiento, a lo pre-verbal, a los 
apenas gestos y a una escucha háptica ecosistémica.

Volveré aquí al trabajo con Jackie Taffanel. En relación al estado aten-
cional que convoca la experiencia de improvisación, se pregunta “Com-
ment faire en sorte de privilégier la vitalité de l’expérience, qui ferait 



183

4ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN: ATENDIENDO

apparaître des corps en état de transformations au pluriel, et serait donc 
également constitutive d’une mémoire collective?” (Compagnie Taffanel, 
s. f.)37 “Cómo hacer que se privilegie la vitalidad de la experiencia, que 
haría aparecer los cuerpos en estado de transformación en plural, y por 
tanto constituiría también una memoria colectiva?” La vitalidad a la que 
se refiere Taffanel es la habilidad para dar cuenta de los procesos de cor-
poreización bailando. Estos procesos tienen que ver con la triangulación 
de fuerzas entre las habilidades propioceptivas, la memoria sensitiva en 
reactualización, la posibilidad de asumir el trouble y la facilidad de (des)
aparición hacia la escucha del espacio (entre)ceptivo. La memoria colecti-
va se teje en el campo de las relaciones (entre)ceptivas de forma no secuen-
cial, es decir circulando y emergiendo en medio de un infinito de empatías 
torácicas diferentes.

 

37 Ver: Compagnie Taffanel. (s. f.). Recuperado el 21/10/2021, de http://www.compagnietaffanel.fr 
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Registro V

Estaba, estoy, estaré colocando el proyector en el suelo con mucho 
cuidado. El peso del aparato entre mis manos me invita, me invita-
ba, me invitará a mantenerlo cerca del cuerpo. Bajaré, bajaba, bajo el 
proyector de diapositivas hacia la tierra en una especie de grand plié. 
Lo más importante será, es, era mantener espacio entre la pared ab-
dominal y los cuádriceps, es decir, gestionar las fuerzas de gravedad 
en oposiciones y en volúmenes. Descenderé, desciendo, descendía 
lentamente hacia el suelo, atendiendo el cuadrado blanco de luz que 
se proyecta, se proyectaba, se proyectará en la pared. Durante la tran-
sición, mientras acerco el aparato al suelo, tendré, tengo, tenía que afi-
nar la escucha. Deposito, depositaré, depositaba el peso del proyector 
en el suelo enfocando hacia una leve diagonal. Apretaré, aprieto, apre-
taba el botón que activa el mecanismo para pasar a la siguiente ranura 
donde están, estaban, estarán ordenadas las diapositivas. Clac-clac 
se escuchaba, escucha, escuchará. Aparece, aparecerá, aparecía la 
primera diapositiva. Si hace, hacía, hará falta la enfoco, enfocaré, en-
focaba. Aunque siempre lo reviso, revisaré, revisaba antes de empe-
zar, a veces con el movimiento se desenfoca. La diapositiva muestra, 
mostrará, mostraba la imagen de unas líneas de dirección-orientación 
amarillas que me indican, indicaban, indicarán que tenía, tendré, tengo 
que levantarme con cierta calma para agarrar el ordenador y el micró-
fono. Están, estarán, estaban a mi izquierda, a uno o dos metros de 
distancia. Habré, había, he anticipado su ubicación. Los he, los habré, 
los había tocado a distancia. 

Estoy, estaba, estaré en máxima genuflexión. Primero cambio, 
cambiaré, cambiaba la tonicidad de la musculatura de sostén, sobre 
todo de la zona que envuelve el sacrocoxis, dejando que las fuerzas de 
la gravedad me ayuden. Tendré, tenía, tengo la percepción de que mi 
peso primero va hacia abajo. Me parece, me parecerá, me parecía, que 
el peso se suelta, se soltaba, se soltará hacia la tierra. En el momento 
justo mi cuerpo sabrá, sabe, sabía escuchar la dinámica de rebote. 
Separando las piernas se liberará, libera, liberaba la articulación co-
xofemoral para que la izquierda pueda moverse. Toda la corporeidad 
danzante está, estaba, estará implicada en esta acción. Subiré, subía, 
subo de nivel dejando que el punto medio de la espalda, a la altura de 
la séptima vértebra dorsal, guíe esta elevación. El peso de la cabeza no 
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estará, está, estaba proyectado hacia la diagonal de subida, sino que 
el cuello permitirá, permitía, permite un momento de relajación parcial 
de algunas zonas localizadas.

Frames del vídeo proyectado durante la performance 
Tentativas de (des)aparición (2021-2022)

Los objetos que voy, iba, iré a buscar no están lejos. Recuerdo, 
recordaba, recordaré ser muy cuidadosa con ellos y no dudar en cómo 
voy, iba, iré a agarrarlos. No dudo, no dudaba, no dudaré en el gesto, 
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no titubeo, no titubearé, no titubeaba, lo hago de una vez. Caminaba, 
camino, caminaré hacia la pared con la imagen de las indicaciones de 
dirección amarillas proyectadas. Colocaré, coloco, colocaba mi aten-
ción afinada en el gesto de dejar el ordenador en el suelo. Dejaré, dejo, 
dejaba el ordenador en una posición muy cerca de la pared la imagen 
que muestra se superpone a la del proyector. Agudizo, agudizaré, agu-
dizaba un poquito más la atención durante el movimiento de dejar el 
micrófono al lado del ordenador, en el suelo. El cable del micrófono es, 
será, era el problema.

Recordaré, recordaba, recuerdo el movimiento de los trazos del 
cable para que no se interpongan, no se interpusieran, no se inter-
pondrán al caminar. El micrófono está, estará, estaba abierto y cual-
quier impacto sería, es, será inmediatamente ampliado por el altavoz. 
Cualquier falta de escucha (entre)ceptiva resonará, resonaba, resuena 
sin compasión. En gestos muy cortos y prácticos abro, abría, abriré la 
tapa del ordenador y aprieto, apretaba, apretaré la barra lateral para 
que empiece, empezara, empezará el video de la disección anatómica 
de un corazón. 

En la imagen del vídeo, al igual que en este montaje fotográfico, 
se ven, se veían, se verán unas manos con guantes azules de látex 
sosteniendo un corazón preparado para realizar un ejercicio didáctico 
sobre anatomía. La superficie donde estará, está, estaba apoyada la 
acción es, era, será de aluminio y da, dará, daba la impresión de ser un 
lugar higienizado. La disección del corazón es, será, era un ejercicio de 
estudio por partes, que aunque no permite, permitirá, permitía ver las 
relaciones que establece con el resto de los órganos y sistemas, nos 
mostrará, muestra, mostraba una característica fundamental. 

Me levanto, me levantaba, me levantaré para caminar hacia atrás, 
hacia la dirección de mi espalda donde está el proyector. Volveré, vuel-
vo, volvía hacia el proyector de diapositivas lentamente sin quitar la 
atención del vídeo. Se escuchará, se escuchaba, se escucha a través 
del micrófono y su difusión amplificada la voz de la persona de guan-
tes azules y su explicación. Las palabras spin, vortex y hurricane me 
sorprenden, sorprendían, sorprenderán cada vez. 

En esta sección del solo no bailo, no bailaba, no bailaré con gran-
des movimientos ni tampoco improviso, improvisaba, improvisaré. Los 
gestos eran, son, serán precisos, estudiados y concretos parecerán, 
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parecían, parecen movimientos cotidianos. Sin embargo, será, era y 
es un momento de máxima complejidad técnica. El estado con el que 
me sumerjo, sumergía, sumergiré se situaba, se sitúa, se situará como 
uno de los más técnicos y creativos de toda la performance. El material 
concreto de los objetos me obliga, me obligará, me obligaba a relacio-
narme en una escucha propioceptiva maximizada de manera tal que 
podré, pueda, podía urdir y dejar ver la (des)aparición del continuum 
de la improvisación.
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Did you notice that she is faceless?

En el proceso de investigación realizado en colectivo durante sesiones 
y talleres diversos, a menudo he tratado de ensayar cómo proponer una 
práctica didáctica que fuera en sí misma emancipatoria. La manera en que 
se articulan los modos de comprender durante las prácticas bailando tiene 
resonancias con las cuestiones que despliega el pensar-experimentar-sentir 
sobre lo que llamamos técnica en danza. Las perspectivas de los conoci-
mientos que se distribuyen en los espacios de enseñanza-aprendizaje de 
danza sobre lo técnico vehiculizan modos de entender y relacionarse con 
y entre los cuerpos. Las formulaciones de dónde se sitúan los límites y 
desbordamientos del cuerpo en movimiento están en los subtextos de los 
modos de pensar y llevar lo técnico a la práctica. 

Considero que desde la perspectiva de esta tesis, existen unas bases co-
munes de las que poder generar una abstracción sobre los comportamientos 
del cuerpo físico durante la danza, aunque estos fundamentos pueden ser 
sistemas de relaciones en lugar de ser formas establecidas. Esto es, aquello 
común es siempre un proceso de elaboración situado. Ante esta propuesta 
me pregunto si existe un imaginario común en relación a aquello que lla-
mamos técnica de la danza y qué modos de ver sustentan estos imaginarios 
y sus modos de nombrar. Si trabajamos con una hipótesis procesual sobre 
los fundamentos de lo técnico, planteo que un único imaginario común no 
basta para sustentar las diferencias de los procesos. Entonces, ¿qué dispo-
sitivos necesitamos para generar otros modos de pensar lo técnico? Movi-
lizar los fundamentos del pensamiento que subyacen detrás de los movi-
mientos facilita un cambio de percepción, afirma Godard en conversación 
con Rolnik:

Je ne peux pas changer de geste si je ne change pas de perception. 
C’est une illusion de croire que l’on puisse apprendre des gestes par une 
décomposition mécanique: tout ce qu’on appelle les coordinations, les 
habitus corporels de quelqu’un, en fait, ce sont des habitus perceptifs. 
(Rolnik, Godard, 2005, p. 7-8)

No puedo cambiar de gesto si no cambio de percepción. Es una ilu-
sión creer que se puede aprender gestos por una des-composición me-
cánica: todo lo que llamamos coordinaciones, habitus corporales de al-
guien, de hecho, son habitus perceptivos. (Rolnik, Godard, 2021, p. 267)
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Esta afirmación se sustentaría sobre la base de que es la memoria sen-
sitiva quien acumula las habilidades técnicas. En la construcción de un 
hábito a partir de la repetición o a partir de una atención consciente sobre 
aquello que se percibe, la memoria sensitiva acumula conocimiento sobre 
relaciones de coordinación que construyen formas y cualidades de movi-
miento. Deshacer esta memoria convertida en hábito demanda un cambio 
en la percepción, un cambio sensitivo que introduzca un factor trouble. 
Aportar factores trouble y prácticas que permitan la experiencia del cambio 
de percepción son posibles dispositivos capaces de hacer emerger otros 
modos de pensar-experienciar lo técnico. 

Habilitar otros modos de percibir y compartirlos en contextos de proce-
so de enseñanza-aprendizaje implica un pensamiento técnico, es decir pro-
cesual y de larga exposición para acceder a la posibilidad de reactualizar 
constantemente un presente-pensamiento-experiencia sensible. Siguiendo 
los fundamentos del Método Feldenkrais, es en la permanente atención a 
los apenas cambios que sitúo el pensamiento y las habilidades técnicas en 
la medida en que son procesos.

En la experiencia-pensamiento de la corporeidad danzante lo técnico se 
sitúa en el medio. Las habilidades técnicas son conocimientos de memorias 
sensitivas reactualizadas en el momento de bailar, así, la técnica no es una 
forma establecida a la que proyectarse sino la habilidad de acoger y actua-
lizar una memoria sensorial en relación al contexto moviente. La habilidad 
de atender y potenciar las cualidades de los apenas movimientos formando 
parte de un sistema propioceptivo complejo, que se relaciona a través de 
la memoria sensitiva formaría la tela de fondo. Esta base, en tanto espacio 
de relación, muestra procesos de simultaneidad aparentemente desorgani-
zados. Lo técnico es un saber-experienciado en proceso, es respons(h)ábil 
y en reactualización. 

Es un proceso de acumular y soltar o de llenar y vaciar, retomando a 
Godard, que asume estar en ese lugar, en el proceso en movimiento de un 
cuerpo situado al borde, al límite de la (des)aparición. Desde esta perspecti-
va la posibilidad de formarse técnicamente en danza radicaría en el estudio 
de los procesos y las relaciones propioceptivas y (entre)ceptivas durante la 
danza. En consecuencia el proceso de estudio de la danza se trama en la 
paradoja entre la posibilidad de crear la propia imagen corporal y, al mismo 
tiempo, el propio trouble que la hace (des)aparecer. En este sentido y en 
relación a los paradigmas que fundamentan las perspectivas con las que 
pensamos la experiencia de bailar, Bardet elabora las siguientes preguntas: 
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¿Qué cambio de paradigma fundamental efectúa la apuesta de ha-
cer la comprobación, tan sutil como pregnante, de que todo está ya, de 
entrada, en movimiento y que el cuerpo no es un objeto inerte que hay 
que mover? ¿Qué prácticas de transmisión, qué modelos de aprendiza-
je, emergen en danzas que buscan menos el motor del movimiento (la 
intención, la sucesión contracción/relajamiento, el “centro”, etc.) y más 
trabajar en hacer variar la atención, las tonalidades y las direccionalida-
des de movimientos siempre ya ahí? ¿Qué imaginarios de la “decisión” 
y la “dirección” se cultivan en procesos de exploración y creación que 
apuestan por movimientos comunes y heterogéneos entre “cuerpos”, 
abordados como relaciones de fuerzas móviles antes que como nexo 
entre formas? (Bardet, 2021, p. 36-37)

Aprender a escuchar las apenas relaciones que van ocurriendo durante 
la danza, es decir, afinar la atención a las habilidades propioceptivas, per-
mite darse cuenta de la imposibilidad de unificación y abstracción de las 
percepciones. Desde esta perspectiva el movimiento bailando es un proceso 
de elaboración que involucra una complejidad de factores que se encuen-
tran en relación, con el objetivo de bailar de otro modo las mismas cosas.

Vaciar llenando

Godard en su conversación con Rolnik comenta sobre el vaciar en re-
lación a la intra-sensorialidad. Vaciar como gesto procesual que permite la 
dinámica de llenar con la intención de habilitar prácticas que permitan la 
incorporación de nuevas percepciones y señala: 

(...) quand il s’échauffe, il enlève des peaux qui sont sur lui, à l’in-
fini, pour pouvoir arriver à un état de danse qui va lui permettre d’être 
neuf à nouveau, sans oubli cependant, sans faire table rase du passé. 
Ceci permet une immédiateté par rapport à la géographie, l’ouverture 
d’une perspective, l’invention d’un geste. (Rolnik, Godard, 2005, p.13)

(...) durante el precalentamiento, quitan las pieles que llevan enci-
ma, al infinito, para poder llegar a un estado de danza que les va a per-
mitir ser nuevo de nuevo, sin olvidar, sin embargo, sin hacer tabula rasa 
de su pasado. Esto permite una inmediatez en relación con la geografía, 
la apertura de una perspectiva, la invención de un gesto. Este fondo nos 
permite volver, inventar. (Rolnik, Godard, 2021, p. 276)
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En la 1ª Tentativa de (des)aparición describo un pasaje donde se expe-
rimenta este gesto. Es en el momento en que, habiendo encontrado el inte-
rruptor, a oscuras, me tomo unos instantes para desalojar la experiencia del 
desencuentro. Vaciar de condicionamientos físicos está asociado a atender 
al sistema propioceptivo actualizándolo. Reestablecer la atención al cuerpo 
en su relación presente al espacio (entre)ceptivo. Esta actualización permi-
te decidir cambiar el hábito perceptivo establecido anteriormente. Según 
Godard, las operaciones tendrían que ver con la habilidad de desarticular, 
haciendo (des)aparecer. La capacidad de ir al momento antes de la percep-
ción, a un espacio silencioso. En este sentido Godard apunta a la idea de 
que el estudio de las habilidades técnicas guarda relación con la capacidad 
de efectuar el gesto de desarticulación. Señala: 

Cette notion de vide et de plein nous ramène dans l’intrasensoriel 
dont nous parlions au début de l’entretien, à la capacité d’aller dans 
l’avant de la perception, c’est-à-dire de rejoindre une zone de silence 
qui serait plutôt celle qui s’apparenterait à un vide. Et ce vide, c’est mon 
tremplin. C’est parce que je suis capable de faire cette opération, d’aller 
vers le vide, que je vais pouvoir créer la dynamique du plein, en somme 
il s’agit de faire le plein de vide. Si je suis complètement rempli, je ne 
peux plus bouger. (Rolnik, Godard, 2005, p.13)

Esta noción de vacío y lleno nos conduce a lo intrasensorial, lo que 
hablábamos al comienzo de la entrevista, a la capacidad de ir antes de 
la percepción, es decir, de juntarse en una zona de silencio que sería 
más bien un vacío. Y este vacío es mi trampolín. Es porque soy capaz 
de hacer esta operación, de ir hacia el vacío, que voy a poder crear una 
dinámica de lleno. Se trata de llenar el vacío. Si estoy completamente 
lleno, no puedo moverme. (Rolnik, Godard, 2021, p. 275-276)

Este espacio de vacío no es un lugar original y puro, sino una tenden-
cia. Las habilidades y conocimientos de los límites y los desbordes de la 
corporeidad danzante están asociadas a la habilidad de efectuar el gesto 
de ir hacia el vaciado. Vaciar en este sentido estaría relacionado con un 
gesto de suspensión, un espacio entre en movimiento y transformación. Lo 
técnico está relacionado con la habilidad de, a partir de la memoria sensi-
tiva, volver a atender propioceptivamente al complejo de relaciones que se 
interconectan cada vez durante la danza. Esta habilidad trouble sitúa el mo-
vimiento bailando en el espacio umbral entre la propiocepción y la relación 
al espacio (entre)ceptivo en (des)equilibrio, en (des)aparición. 

Movimiento, torsión espiral entre 
gravedades,

torsión entre lo radicalmente aquí y 
lo radicalmente allá. Sin rostro focal, 

central, frontal, vertical.
Con rostro en desequilibrio,
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Registro VI

Estoy, estaba, estaré bajando de la guitarra. Caminaba, camino, ca-
minaré dos pasos para darme el tiempo de cambiar de tono. Imaginaré, 
imaginaba, imagino que cambio de plano y de comunicador. Imagina-
ré, imagino, imaginaba que el momento suspendido anterior a éste se 
corta, se cortaba, se cortará en una diagonal tajante. Con ironía pre-
gunto, preguntaba, preguntaré: Did you notice that she is faceless? 
Para que el tono de voz sea el justo tendré, tenía, tengo que imaginar 
que el espacio que he abierto, había abierto, habré abierto hacia el 
cielo se transforma, transformará, transformaba de repente. Cambiaré, 
cambio, cambiaba de secuencia con rapidez. Interiormente no debo, 
debería, debía cortar el estado, interiormente tengo, tendré, tenía que 
acelerar la transición tónica a alta velocidad. Parecía, parece, parecerá 
que he rajado el momento. Parece, parecía, parecerá que de repente 
estamos, estaremos, estábamos en otro lugar. 

Dejaré, dejaba, dejo que la pregunta resuene, resonase, resonara 
en la duración. Sé, sabía, sabré el momento exacto en que el tiempo de 
la pregunta suspendida en el espacio se ha agotado, se había agotado, 
se habrá agotado. Agarro, agarraré, agarraba con atención el dispositi-
vo móvil. Al mismo tiempo agarraré, agarro, agarraba el micrófono. No 
dejo, dejaba, dejaré de imaginar. No me preocuparé, no me preocupa-
ba, no me preocupo por los imprevistos técnicos. Cada tonicidad es, 
era, será una respuesta a la relación con una idea o imagen. Prepararé, 
preparaba, preparo el dispositivo móvil, lo acercaré, acerco, acercaba 
al micrófono mientras suena un audio.

Se escuchan, escucharán, escuchaban cencerros. Muchos. Re-
cuerdo, recordaba, recordaré el momento en que grabé este audio. 
Recuerdo, recordaba, recordaré la sensación de amplitud y de estar 
arriba. Permitiré, permitía, permito que este recuerdo se vuelva, se 
volviera, se volverá sensitivo. Atraviesa, atravesará, atravesaba la to-
nicidad y permito, permitía, permitiré que esta transformación del tono 
me inunde, me inundara, me inundará. Si no dejo de atender a las re-
laciones propioceptivas y (entre)ceptivas todas las personas podrán, 
pueden, podían transformarse conmigo. 
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Pagina en fondo negro

19 de enero de 2022

Me conmueve, conmovía, conmoverá:
Experiencias que hacen al pensamiento expandirse de los usos a los que 

se ha limitado, por esos movimientos que nos sublevan de los hábitos que nos 
sujetan a nosotrxs mismxs38.

Recibido por whatsapp copiado de un post en redes en relación a la experiencia compartida.

Barcelona, 19 de enero de 2022

Me conmueve, conmovía, conmoverá:

Experiencias que hacen al pensamiento
expandirse de los usos a los que se ha limitado,

por esos movimientos que nos sublevan de los hábitos
que nos sujetan a nosotrxs mismxs*
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∞ 5ª TENTATIVA DE (DES)APARICIÓN:
LOOPEANDO

La siguiente tentativa presenta un conjunto de experiencias y prácticas 
compartidas con colegas y alumnxs en el contexto del Museo Picasso de 
Barcelona entre los años 2017 y 2022. Las propuestas realizadas giran en 
torno a la serie de pinturas conocidas como Las Meninas y toman como eje 
al personaje sin rostro de la serie.

Los cuadros de la serie de Las Meninas de Picasso fueron pintados entre 
agosto y diciembre de 1957. El conjunto está formado por cincuenta y ocho 
piezas actualmente expuestas en el Museo Picasso de Barcelona. El pintor 
malagueño realizó durante cuatro meses un estudio sobre el cuadro de Las 
Meninas que en 1656 compuso Vélazquez. Picasso actualiza Las Meninas 
de manera sensible, empleando aspectos trouble que permiten distorsionar 
y multiplicar el contenido de la imagen y su forma. 

En esta tesis Las Meninas picassianas operan como dispositivo gene-
rador de espacio (entre)ceptivo. El conjunto funciona en tanto es un dis-
positivo que parte de una memoria sensitiva, la obra de Vélazquez la cual 
es actualizada y puesta en relación con las fuerzas (des)equilibrantes del 
momento presente de Picasso. En las pinturas, la superposición de planos, 
generando un espacio múltiple a partir de formas sintéticas, condensan en 
una imagen la diversidad de puntos de vista. Estas característica del modo 
de representación convierte a Las Meninas en un horizonte de sucesos. 
La serie es la visibilidad de relaciones y fuerzas entre la (des)aparición de 
multiplicados planos de memorias y potencias.

Durante la investigación me centré especialmente en el personaje sin 
rostro, del lienzo MPB 70.472. 
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Pablo Picasso. El piano. Cannes, 17 de octubre de 1957. Óleo sobre tela. 130 x 96 cm. 
Donación Picasso, 1968. Museu Picasso, Barcelona. MPB 70.472 

Este personaje, que es una variación de la obra homónima de Vélazquez, 
es el italiano Nicolás Pertusato. También conocido como Nicolasito. Trabajó 
para la corte española como ayudante de cámara desde 1650 hasta 1703. En 
la serie picassiana, como ya señalé, en la mayoría de los cuadros, aparece 
representado sin rostro.
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Las experiencias y prácticas compartidas en la sala de Las Meninas 
que pondré en relación son cuatro: (1) el proceso de creación trabajado y 
presentado en Abril de 2017 con título Je rêve d’être la fille qui pose le pied 
sur le chien dentro del 3r Congreso Internacional Picasso e identidad39; 

(2) una práctica docente realizada en Enero de 2020 con el grupo de es-
tudiantes del Máster en Investigación Artística y Diseño de EINA, Centro 
Universitario de Diseño y Arte de Barcelona y Universidad Autónoma de 
Barcelona; (3) otra práctica docente llevada a cabo en Mayo de 2021 con 
el grupo de estudiantes de Grado de Filosofía de la Universidad Autónoma 
de Barcelona; (4) y, por último, una experiencia performática participativa, 
compartida en mayo de 2022, en el contexto de la actividad Performances 
desde las lecturas ginocétricas de la obra de Picasso40 que formó parte del 
programa de Doctorado Picasso de la misma universidad. La particularidad 
del proceso de investigación realizado a partir de estas experiencias es que 
ha operado por acumulación y evolución. La dinámica espiralada ha mo-
tivado un movimiento donde cada vivencia, ha sumado y co-extendiendo 
la anterior. 

El Museo Picasso de Barcelona es el marco institucional de presenta-
ción e investigación de este material y las restricciones que forman parte de 
una institución pública de estas características, más allá de ser limitantes, 
han sido fuente de exploración y apertura de pensamiento y experiencias. 

Esta tentativa también sitúa la atención a las posibilidades de suspender 
las certezas que separan las prácticas pedagógicas, escénicas, de creación 
y de investigación. Recupero el pensamiento in-disciplinado de Rancière 
para hacer referencia a los espacios entre las disciplinas de la pedagogía, 
coreográfica o interpretativa en relación a la danza. Rancière describe al 
pensamiento disciplinario de la siguiente manera: 

La pensée disciplinaire dit: nous avons notre territoire, nos objets et 
les méthodes qui leur correspondent. (...) Mais au moment où elle veut 
fonder son statut de discipline des disciplines, se produit ce renversement: 
Le fondement du fondement est une histoire. Et la philosophie dit aux sa-
voirs assurés de leurs méthodes: les méthodes sont des histoires que l’on 
raconte. Cela ne veut pas dire qu’elles sont nulles et non avenues. Cela 
veut dire qu’elles sont armes dans une guerre; elles ne sont pas les outils 

39 Ver: http://museupicassobcn.org/congres-internacional/

40 Recomiendo ver en  Doctorado Picasso, dirigido por Jèssica Jaques: https://w110.bcn.cat/
museupicasso/es/performances-desde-las-lecturas-ginocentricas-de-la-obra-de-picasso.
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qui permettent d’exploiter un territoire mais des armes qui servent à en 
établir la frontière toujours incertaine. (Rancière, 2008, p. 99-100)

El pensamiento disciplinario dice: tenemos nuestro territorio, nues-
tros objetos y los métodos que les corresponden. (...) Pero en el mo-
mento en que quiere fundar su estatuto de disciplina de las disciplinas 
se produce la siguiente inversión: el fundamento del fundamento es una 
historia. Y la filosofía dice a los saberes seguros de su métodos: los 
métodos son historias que uno se cuenta. Y eso no quiere decir que sean 
nulos o no válidos. Quiere decir que son armas en una guerra; no son 
los útiles que permiten explotar un territorio sino las armas que sirven 
para establecer la siempre incierta frontera. 

Las fronteras entre la práctica coreográfica, la pedagógica y/o la escénica 
también son inciertas. En las propuestas trabajadas decidí explorar los espa-
cios ignorando las divisiones limitantes, así como los roles que establecen. 
Es por ello que en la presentación realizada en mayo de 2022, por ejemplo, el 
público también participó de una práctica de atención y acabó conmigo, en la 
misma posición in-disciplinada igualmente con el museo. Rancière continúa 
más adelante describiendo su propuesta de pensamiento in-disciplinado:

Une pensée in-disciplinaire est alors une pensée qui remet en scè-
ne la guerre, le “grondement de la bataille” dont parle Foucault. Pour 
cela, elle doit pratiquer une certaine ignorance. Elle doit ignorer les 
frontières des disciplines pour rendre les discours à leur statut d’ar-
mes dans une querelle. (...) Cela suppose la création d’un espace sans 
frontière qui est aussi un espace d’égalité où le récit de vie de l’ouvrier 
en bâtiment entre dialogue avec le récit philosophique du partage des 
compétences et de destinées. (Rancière, 2008, p. 96-97)

Un pensamiento in-disciplinario es, entonces, un pensamiento que 
vuelve a poner en escena la guerra, el “rugido de la batalla” del que 
habla Foucault. Para ello debe practicar una cierta ignorancia. Debe 
ignorar las fronteras de las disciplinas para devolver a los discursos 
a su estatuto y hacer de ellos armas en una querella. (...) Ello supone 
la creación de un espacio sin frontera que es también un espacio de 
igualdad donde el relato de vida del obrero de la construcción entre en 
diálogo con el relato filosófico de la (re)partición de las competencias 
y los destinos. 

Pensar entre las disciplinas de la pedagogía de la danza, la coreografía 
y la interpretación, comporta desde la propuesta de Rancière practicar una 
cierta ignorancia. Esta práctica rancieriana podría asemejarse a la práctica 
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de vaciado y silencio que señala Godard al que he hecho referencia en la 
4ta Tentativa de (des)aparición. Ignorar o vaciar de sentido las fronteras 
que separan las disciplinas de la danza crea un espacio de relación. Durante 
las experiencias realizadas en el Museo Picasso de Barcelona me pregunté 
cómo loopear, las prácticas pedagógicas, escénicas, de creación y de inves-
tigación proponiendo un espacio de pensamiento sensible entre.

Entre el aula y el museo

Algunas tentativas de desplazamientos en torsión, entre rostros y espi-
rales han ocurrido en el Museo Picasso de Barcelona. En las dos prácticas 
docentes la propuesta fue torcer parámetros estandarizados de comporta-
miento dentro de las salas de exhibición: la verticalidad del cuerpo que re-
corre el museo, la focalidad de la mirada y la centralidad de la obra. ¿Cómo 
cambia la relación con la serie de Las Meninas si ampliamos la atención 
hacia la propiocepción? ¿Qué otras maneras de ver emergen? ¿Cómo se 
instauran otras espacialidades y otra relación con el contexto? 

La invitación fue activar experiencias basadas en los principios diná-
micos de la espiral. Las sesiones fueron un reto y una experiencia sensi-
tiva a través de la que las personas implicadas percibimos la posibilidad 
de un cambio de comportamiento. La elección de hacer la práctica en la 
sala de Las Meninas no fue inocente. El formato en serie y su disposición 
en el espacio favorecen la experiencia relacional y en volúmen. También 
colaboró con las prácticas el hecho de que lxs estudiantes habían realiza-
do una visita anterior. 

Facilitar una experiencia de estas características fue una invitación a 
situar con response(h)ability mi propia atención al sistema propioceptivo 
y al espacio (entre)ceptivo, aceptando la condición de tener que gestionar 
los mismo horizontes de sucesos y procesos de (des)aparición simultánea-
mente con lxs estudiantes. Esta condición invita a situarse como sujeto 
procesual durante la práctica docente. ¿Qué implica hacer caer y girar en 
espiral un proceso de enseñanza-aprendizaje? 

Hay un movimiento de (des)aparición anterior o simultáneo a este: el 
que permite ver como no propias las tecnologías descritas por el mismo 
Foucault como disciplinarias y controladoras, tecnologías que impone el 



204

ENSAYOS PROPIOCEPTIVOS Y (ENTRE)CEPTIVOS BAILANDO

sistema político-educativo tradicional de formación entendida como ins-
trucción. En la articulación de este tipo de intervenciones, algo de la insti-
tución museo y la institución educación se desarticula. Poner en el centro el 
proceso de enseñanza-aprendizaje es asumirse como cuerpo ensayo, cuer-
po proceso, cuerpo que atiende al sentir, se mueve y vibra en una atención 
que está continuamente actualizándose.

El hecho de que el conjunto pictórico sea una serie, permite trabajar 
las nociones de sucesión (de una obra a la otra) y de simultaneidad del 
conjunto como totalidad. Esta condición del conjunto pictórico de confor-
marse como serie ofrece un campo fértil para pensar y trabajar relaciones 
con la danza. La temática trabajada durante las prácticas entre la danza y 
la pintura, fueron el binomio simultaneidad y sucesión. Con la intención 
de proponer una experiencia corporeizada, la invitación, en ambas ocasio-
nes partió desde mi propuesta de orientar somáticamente la atención a las 
apenas variaciones de los gestos de mirar. A partir del desplazamiento en 
el modo de ver, otros modos de relacionarse con la obra iban emergiendo. 

En las dos ocasiones, durante las sesiones propuse una exploración a 
partir de una práctica de apertura y cierre del foco donde experimentamos 
la visión periférica y, con ella, la posibilidad de situar la atención a los 
cambios de tono del cuerpo y a los modos de pensar que estas variaciones 
proponen. El gesto de enfocar la mirada claramente a un punto para lue-
go desenfocarla, genera cambios en las relaciones tónicas. Atender a estos 
cambios abre un campo de exploración sobre las implicancias y consecuen-
cias en los modos de pensar que surgen desde la percepción del cuerpo con 
una mirada focalizada o con una visión periférica. Las sesiones también 
pasaron por una práctica de visión háptica. Propuse que colocaran imagi-
nariamente diversos ojos repartidos por todo el cuerpo con la capacidad de 
ver en simultáneo, lo que habilitó una relación háptica con la sala y los cua-
dros de la serie. Esta escucha sensible activó un llamado a poner el cuerpo 
en acción. El cuerpo desde esta experiencia se encuentra incluido en el es-
pacio relacional, dado que los cuadros de Las Meninas contienen cantidad 
de ojos que miran al centro de la sala, a través de la práctica fue posible 
percibir que simultáneamente la obra que veíamos nos estaba mirando. El 
giro en la percepción dada por la apertura al espacio (entre)ceptivo, sitúa 
la atención en un espacio liminal provocando un cambio en las relaciones 
habituales entre visitante-obra o visitante-museo. 

Según las experiencias vividas puedo afirmar que la experiencia de li-
minalidad aparece en el mismo momento que la experiencia emancipatoria, 
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es decir, es durante el proceso de reconocimiento de la propia percepción 
que emerge la exploración de otras posibilidades que van más allá de los 
hábitos con los que se establece la conexión museo-obra-visitante. Des-
pertar la visión háptica, esto es, la corporeidad que percibe, es habilitar la 
escucha propioceptiva, en este caso, en relación al espacio de las obras que 
se reconoce como espacio (entre)ceptivo. En el medio de estas tramas vin-
culares sitúo la generación personal y a la vez colectiva de conocimiento 
emancipado.

Las prácticas de visión háptica facilitaron la percepción en volumen de 
la obra haciendo que el espacio multiplicara sentidos y espesores. Asimis-
mo, situó a las personas en el continuo de relaciones atravesando frontali-
dades, trazando relaciones multidireccionales y hápticas entre la obra y el 
cuerpo, el cuerpo y el espacio, la mirada y la obra. Las propuestas pusieron 
en el centro el saber propioceptivo y (entre)ceptivo mediado a través de una 
invitación a una exploración personal. ¿Cómo se (des)equilibra la relación 
durante el proceso? ¿Qué (des)aparece en el proceso de esta relación mo-
viente? Las prácticas realizadas junto a los grupos de estudiantxs incluye-
ron a la institución, es decir, el cambio de relación de lxs participantes con 
el museo durante el proceso de las prácticas, hizo que la propia institución 
se viera transformada. Desde esta perspectiva, llevar el aula al museo ha-
bilita la emergencia de un entre que la (des)equilibra. De hecho, durante la 
práctica lxs estudiantes cambiaron sutilmente sus modos de relacionarse 
con las obras y con el código de comportamiento del museo. Estos apenas 
gestos fueron percibidos por los vigilantes de sala quienes respondieron a 
los sutiles movimientos. Estos casi imperceptibles cambios de comporta-
miento dieron lugar a transformaciones en las relaciones corporales, espa-
ciales, propioceptivas y demás, de manera tal que, por ejemplo, mantener 
una posición detenida durante largo rato en el centro de la sala fue inter-
pretado como un desorden. Todo este movimiento puso en evidencia cómo 
la dislocación del comportamiento habitual da lugar a la emergencia de un 
pensamiento-acción corporeizado.

En las siguientes fotografías tomadas durante las prácticas docentes se 
aprecian modos de relacionarse con el museo y con la obra que no respon-
den a los códigos de comportamiento habituales. Fue cerrando los ojos, 
escuchando con la piel o mirando desde la perspectiva de la obra, que apa-
recieron otras posibilidades. 

El personaje sin rostro fue identificado en las dos prácticas docentes 
como aquel dispositivo que permitía alojar infinidad de formas de sentir. 
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También fue reconocido como aquel que tiene la capacidad de acumular 
más perspectivas y la potencia de provocar (des)apariciones. La visión cor-
poreizada facilitó identificar al personaje sin rostro como un espejo donde 
cabría la multiplicidad de diferencias del colectivo.

Registro de las sesiones de las prácticas pedagógicas en enero 2020 y mayo 2021.

(58) 

El 27 de abril de 2017 compartimos una acción performática en la sala 
de Las Meninas. La acción bailada estaba pensada y compuesta junto a 
Sara Gómez y Pierre-Michaël Faure en el contexto del 3r Congreso Inter-
nacional Picasso e identidad. En la investigación performática presentada, 
nos preguntamos en referencia al personaje sin rostro: ¿puedo ser la chica 
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que apoya el pie sobre el perro? Esta cuestión activó múltiples relaciones 
complejas y tuvo la capacidad de articular ideas sobre la extrañeza. ¿Qué 
nuevos monstruos emergen de este torcer?

El hecho de ser tres intérpretes permitió romper la frontalidad en la 
interacción corporal entre nosotrxs y el empleo de las relaciones con el es-
pacio de la sala. La triangulación aporta una demanda atencional compleja 
porque implica la necesidad de atender más de un foco en simultáneo. El 
trío genera volumen y trabajo en dimensión. Es decir, tres intérpretes en 
un espacio se ven comprometidos a mantenerse en constante movimiento 
y cambio para no detenerse en el binomio y perder la relación con unx de 
lxs integrantes. El encuentro a tres evidencia una relación y juego con el 
espacio de acción ya que constantemente permite ver los trazos de la dis-
posición en volúmen. En la sala de exposición de Las Meninas triangular 
en el espacio sumó estratos de vinculación. Nos basamos en la idea de serie 
y de simultaneidad. Asimismo, nos preguntamos cómo visibilizar corres-
pondencias espaciales y temporales que funcionan ya en las obras. ¿Cómo 
hacer visible la simultaneidad de la serie del autor? ¿Qué decisiones de 
entrenamiento y qué decisiones coreográficas nos permitirían visibilizar la 
simultaneidad?

El resultado fue una improvisación para la cual escribimos una partitu-
ra. A pesar de ser una propuesta de movimiento improvisado, se presentó 
como un recorrido concreto y que fue previamente pactado entre lxs tres. 
Esta doble naturaleza, la condición de la escritura y de la improvisación, 
aseguró el estado atencional durante la danza, tanto entre nosotrxs como 
con el entorno. 

Laurence Louppe distingue y analiza diferentes modos de componer 
en danza. Señala que la partitura coreográfica es aquel dispositivo capaz 
de proponer un programa de actividades, mientras que el scénario o guión 
funciona como la estrategia capaz de proponer escenas. Siguiendo esta dis-
tinción, compusimos el material sensible a partir de un guión para crear 
marcos donde poder desarrollar acciones, relaciones y dinámicas. Acor-
damos una serie de escenas que dejaban espacio a la improvisación. Esta 
elección permitió atender y tener en cuenta los elementos cambiantes, entre 
otros, cómo iba transformándose la disposición del público.

Tanto el proceso de creación como la muestra en la sala de exhibición 
no tuvo como objetivo representar o ilustrar la serie pictórica, más bien 
quiso proponer un recorrido sensible y de extraños sentidos complejos. La 
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serie de Las Meninas son en sí una creación que propone nuevas variacio-
nes sobre las lógicas compositivas que operan en el cuadro de Velázquez, 
Picasso se permite proponer en base a la misma temática otro modo de ver 
y pensar. 

Para preparar la performance generamos una metodología basada en 
tres aspectos concretos: espacio, tiempo y energía. Las relaciones en refe-
rencia al espacio se trabajaron a través de las distintas versiones del perso-
naje sin rostro que forman parte de la serie. El tiempo fue trabajado a través 
de las fechas de los cuadros y del número cincuenta y ocho tomado como 
cifra de referencia. La perspectiva de investigación sobre la energía se tra-
bajó a través de la mutación de un registro de sonido de pájaros cantando 
distorsionado hasta que parecían ser ladridos de perro.

La primera línea de investigación tenía relación con estudiar la posición 
del personaje que apoya el pie en el perro que es una figura aparentemente 
inacabada. Je rêve d’être la fille qui pose le pied sur le chien! (Sueño con 
ser la chica que pone el pie sobre el perro!) Esta frase era repetida haciendo 
referencia al personaje que va mutando, pasa de colocar su pie apoyado so-
bre un perro a apoyarlo en un piano. Entre las representaciones del mismo 
personaje situamos la acción, la fricción y el campo de exploración. Trans-
cribimos en un mapa las diferentes posiciones del personaje en cada una 
de las obras en las que aparecía representado. Con este plano de posiciones 
generamos un recorrido en la sala. Él estaba aquí, anunciaba Sara y con un 
gesto señalaba el espacio y adoptaba las posiciones donde se iba situando.

La segunda línea de investigación marcó la temporalidad y el ritmo 
de la performance. Generar un registro de las fechas de las obras permitió 
disponer de un material que al ser leído por Pierre y amplificado a través 
de la interfaz de un micrófono habilitaba una dinámica secuencial dentro 
de un conjunto de relaciones de simultaneidad. Incorporamos al guión una 
pauta que consistía en que cada vez que alguno de los tres decía el núme-
ro cincuenta y ocho, efectuábamos el mismo movimiento lxs tres juntxs. 
Este dispositivo que llamamos paréntesis generaba un estado de atención 
compleja, ya que podía aparecer en cualquier momento teniendo que dete-
ner por unos instantes aquello que estuviéramos haciendo. Estos paréntesis 
aunque eran elementos disruptivos de la continuidad del guión, generaban 
un continuum atencional que era la tela de fondo para asumir la ruptura y, 
sin negociar, continuar tejiendo el cambio de relaciones.
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Imagen del cuaderno de trabajo, que muestra las fechas anotadas de Las Meninas
tal y como aparecen en el detrás de las telas.

Pierre estaba a cargo de la composición sonora en vivo. A modo de base 
rítmica, iba leyendo las fechas de las cincuenta y ocho obras registradas y 
repetidas en loop. Esta doble relación al ritmo, secuencial e imprevisible, 
fueron elementos del guión que generaron dinámicas y cambios de estado, 
favoreciendo diferentes pulsos y relaciones.

La tercera línea de investigación fue trabajada a partir de las sonori-
dades. Un cantar de pájaros registrado en una cinta de cassette era ampli-
ficado durante la performance. A través de un distorsionador el sonido se 
iba transformando hasta conseguir que los cantos de pájaro recordaran los 
ladridos de un perro. Este dispositivo de investigación sonora tiene que ver 
con los últimos cuadros de la serie, las pinturas del palomar. Estos cuadros 
muestran un afuera, una ventana por donde salir. En la investigación per-
formática nos dimos cuenta que esta distorsión proponía el camino inverso, 
un viaje hacia atrás, hacia el sonido de perro. 
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La extraña relación de las tres líneas de investigación interconectadas 
generaron la propuesta escénica. En el transcurso de la performance es 
siempre paradójica la percepción distanciada que aparece entre la reactua-
lización sensible de situaciones conocidas y la gestión de situaciones pro-
pioceptivas y relacionales de extrañeza. Sostener el propio extrañamiento 
durante el bailar está vinculado al entrenamiento de la habilidad de situarse 
en el espacio liminal y en movimiento entre la autonomía de la propia es-
cucha del sistema propioceptivo en interconexión con un sistema de rela-
ciones en transformación. 

Enlace al resúmen de la pieza: https://vimeo.com/231260362

Resonancias 

En 1966 Michel Foucault publicó un lectura analitica de Las Meninas41 

de Velázquez en su famoso libro titulado Les Mots et les choses. Luego 
de dicha publicación, el cineasta Guy de Chambure lo invitó a escribir un 

41 Inicialmente fue publicado cómo artículo en la revista Mercure de France, Les suivantes, 
en 1964. 
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guión cinematográfico. El encargo procedía de la galería de arte Adrien 
Maeght que en esta ocasión esperaba un texto sobre Las Meninas de Picasso. 

En el periplo del proyecto cinematográfico picassiano los materiales 
preparados por Foucault y Chambure se vieron afectados por el contexto 
político Español. El régimen franquista no permitió al director la filmación 
de las escenas pensadas para realizarse en el Museo del Prado donde se en-
cuentra la obra de Velázquez. La censura fascista también confiscó todo el 
material grabado en Barcelona. No quedó nada de ese intento de filmación, 
sólo el dactilograma del guión escrito por Foucault.

Dactilograma de Las Meninas de Foucault
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Años más tarde, este intento del filósofo francés de poner en relación 
Las Meninas de Velázquez y las de Picasso, fueron retomados por el direc-
tor Alain Jaubert quien acabó presentado un proyecto en 2020 titulado Le 
Subtil Oiseleur, Michel Foucault de Vélazquez à Picasso, en el Festival La 
FIFA, (Festival International du Film sur l’Art) (El sutil cazador de pája-
ros, Michel Foucault de Velázquez a Picasso.)

El particular guión escrito por Foucault a partir de 1970, es un texto bre-
ve que describe la obra picassiana. Foucault se pregunta y crea enlaces en-
tre cuadros de la serie ficcionando un recorrido evolutivo de los personajes. 
En el segundo capítulo La croissance du musicien, identifica al personaje 
sin rostro, el músico – escribe al principio. Lo describe así:

 il est toujours là - à une exception près-debout, la main levés, le 
pied en avant, esquissant un étrange pas de danse parmi tous ces per-
sonnages figés dans des gestes qui vénèrent. Insolent danseur, insolem-
ment rouge. (Foucault, 1970, p.19)

siempre está ahí - con una excepción cerca de pie, con las manos en 
alto, los pies hacia adelante, esbozando un extraño paso de danza entre 
todos estos personajes congelados en gestos de veneración. Bailarín in-
solente, insolentemente rojo. 

Y, un poco más adelante, modifica su descripción inicial y lo hace la 
siguiente manera:

Mais qu’était donc ce danseur, ce ludion lumineux et rouge, qui est 
resté si longtemps sur le coté du tableau comme la note dernière de la 
mélodie? Que signifiât donc cet élément rouge, et mobile, symétrique 
à la masse linéaire immobile et sombre du peintre, de l’autre côté de la 
scène? (Foucault, 1970, p. 29)

Pero, ¿qué era este bailarín, este ludión luminoso y rojo, que per-
maneció tanto tiempo al costado del cuadro como la última nota de 
la melodía? ¿Qué significaba este elemento rojo, móvil, simétrico a la 
masa lineal inmóvil y oscura del pintor, al otro lado de la escena? 

Foucault comienza nombrando la figura como músico, como bufón y, 
a medida que lo ve evolucionar en la serie, como bailarín. ¿Qué reconoce 
y qué percibe en el personaje sin rostro de Las Meninas de Picasso para 
describirlo como “insolente bailarín”? ¿Qué relaciones establece para 
tomar esta decisión? Podemos apuntar tres hipótesis: la primera guarda 
relación con la posición corporal del personaje, el pie elevado y el gesto 
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de suspensión del cuerpo; la segunda señala al contacto sensible del apoyo 
del pie en el perro y la tercera apunta a la ausencia de rostro.

De todos los personajes que aparecen en la serie de Picasso, este es 
el que muestra un gesto particular: la suspensión de un pie fuera del con-
tacto con la tierra, que al mismo tiempo está ligeramente apoyado sobre 
un perro. Es decir, la percepción sensorial de la cualidad del apoyo en el 
lomo del animal asegura una diferencia en la recepción del empuje, el 
sostén tanto como la percepción de (des)equilibrio. El resto de los per-
sonajes, lo vemos y lo podemos percibir por empatía kinésica, tienen los 
dos pies en el suelo, es decir, sus cuerpos están estabilizados, anclados en 
una posición, no sugieren movilidad ni tránsito.

Aunque los ajustes propioceptivos que nuestra musculatura profunda 
hace son constantes, es en un contexto de percepción de desequilibrio 
que todo el sistema de captación-expresión del movimiento incrementa 
la intensidad de sus negociaciones con el objetivo de no caer. Suspender 
un pie, es decir despegarlo del contacto con la tierra, implica una des-
estabilización de la repartición del peso del cuerpo y de la espacialidad, 
con ello aumenta la intensidad de la puesta en juego del sistema propio-
ceptivo. Suspender no solo tiene que ver con tensionar el tiempo en el 
espacio, sino con volver al estado de potencia las opciones posibles de 
dirección. Durante la suspensión las zonas articulares implicadas, dejan 
de estar comprometidas por relaciones de dirección y peso para pasar a 
un estado de silencio o vacío, en términos de Godard, lleno de direcciones 
potenciales.

Mientras que el cuerpo humano no puede girar sobre los dos pies 
apoyados en la tierra, bascular todo el peso a un solo apoyo abre todo un 
campo de posibles desplazamientos que toman direcciones espiraladas, 
curvas y torsiones. 

El movimiento de la suspensión es, en primer lugar, una respiración. 
Es situar la atención al movimiento continuo del diafragma en el momen-
to en que cruza el umbral entre la percepción de llenar y la percepción 
de vaciar. Suspender también se abre en medio de una respiración. En 
este sentido es Doris Humphrey, bailarina, coreógrafa y teórica moderna 
norteamericana quien define el movimiento situado en medio de una sus-
pensión, en medio del arco tensionado por dos muertes. En su libro El arte 
de crear danzas describe: 
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There are two inanimate points in physical life, the motionless body 
in which the thousand adjustments that keep it upright are invisible, 
and the horizontal, the last stillness. Life and dance exist between these 
points and thus form an arc between two deaths. This vital trajectory 
is full of falls and recoveries - very stylized and exaggerated in the 
dance - that result in accents of all qualities and durations. (Humphrey, 
1965, p.112)

Hay dos puntos inanimados en la vida física, el cuerpo inmóvil en 
el que son invisibles los mil ajustes que lo mantiene erguido, y la hori-
zontal, la última quietud. La vida y la danza existen entre estos puntos y 
forman por lo tanto un arco entre dos muertes. Esta trayectoria vital está 
llena de caídas y recuperaciones - muy estilizadas y exageradas en la 
danza - que dan por resultado acentos de todas calidades y duraciones. 

 Retomando los estudios de Godard, lejos de la diferencia entre los dos 
momentos, lleno-vacío, la respiración se mueve más como el movimien-
to del oleaje del mar llegando a la costa, una ola se retira y otra ya está 
avanzando, en un sinfín entrelazado. El movimiento de suspensión se teje 
en medio de este respirar simultáneo y se juega, sobre todo en el diafrag-
ma, en la capacidad de éste músculo, de retener el cuerpo en el aire mien-
tras cae como si fuera un paracaídas abierto. El diafragma coincide con el 
psoas-ilíaco en la doceava vértebra dorsal. El psoas-ilíaco atraviesa desde 
esta vértebra a través del espacio de la pelvis una conexión con los huesos 
del fémur. La relación entre estas dos musculaturas profundas, permite la 
continuidad entre el tronco y las piernas. 

El movimiento de suspensión, vinculado íntimamente al movimiento de 
la cúpula del diafragma posibilita una expresión distinta de la temporalidad. 
Dicho de otro modo, ser conscientes de que el diafragma está enraizado en 
la parte interna de las costillas, propone un nuevo horizonte de expansión 
que (en su atención conectiva) dibuja un volumen extendido en el espacio 
y, como consecuencia, la oportunidad de dilatar el movimiento. El músculo 
del psoas-ilíaco permite, en alianza con todo el sistema muscular de la pier-
na de soporte y toda la cadena posterior del cuerpo, desprender el contacto 
del pie con la tierra, es decir neutralizar la fuerza de la gravedad desde una 
posición desestabilizadora. Pasar de tener los dos pies apoyados en la tierra 
a tener solo un apoyo, desestabiliza inmediatamente la estructura abriendo 
un campo de movimientos y direcciones potenciales. 

El personaje sin rostro de Las Meninas en este gesto de suspensión nos 
invita a percibir un movimiento potencial. La construcción de la idea de 
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bailarín de Foucault lo es en tanto que su gesto está en suspensión y des-
equilibrio. La imagen del desequilibrio sugiere movimiento al accionar en 
la memoria kinésica.

Este gesto del bailarín condensa la imagen del cuadro, la tensiona, la 
suspende con ese diafragma compartido con el espectador que percibe ki-
nésicamente la suspensión del personaje en sí, y el cómo esa zona inacaba-
da del cuadro retienen la sensación de que la globalidad de la imagen po-
dría bascular hacia otro lugar, hacia otro espacio de acción y movimiento. 
Este personaje a través del movimiento suspende toda la composición man-
teniéndola en un horizonte de sucesos, tiene la capacidad de facilitar una 
memoria propioceptiva de aquello que en potencia, podría ocurrir después.

¿Qué movimiento(s) deshacen los modos establecidos, las simetrías y 
las masas lineales del pensar-percibir-hacer-crear? Este personaje tiene el 
pie suspendido y a la vez ligeramente apoyado en el perro que tampoco 
tiene rostro, sólo un contorno, una piel. Tocar con la planta del pie otra 
cualidad que la de la relación a la tierra es, según mi hipótesis de cómo lo 
lee Foucault, una muestra de que el personaje está en medio de una acción 
dinámica. Las diferentes relaciones a la textura, temperatura, tacto, que 
el personaje tendría que estar escuchando, son complejas y apuntan a una 
clara desestabilización del sistema propioceptivo, invitándonos a recibirlo 
como un elemento inestable, movedizo y cambiante.

Cuando Foucault describe la figura sin rostro de Las Meninas de Picas-
so afirma que : “il était le mouvement et principe de transformation” “era el 
movimiento y principio de transformación” y nos pregunta : 

Avez-vous remarqué qu’il est sans visage? N‘importe quelle figure 
anonyme peut venir se loger ici dans cette lucarne ronde et trier à son 
tour les variations qui lui plaisent. Nul n’y verra à redire. Nul ne l’y 
surveillera. Qu’il joue donc à sa fantaisie. (Foucault, 1997, p. 30)

¿Se han dado cuenta de que no tiene rostro? Cualquier figura anó-
nima puede venir y quedarse aquí en esta claraboya redonda y a su vez 
ordenar las variaciones que más le gusten. Nadie verá nada malo en 
ello. Nadie lo vigilará allí. Así que juegue con su fantasía. 

Del mismo modo que el personaje sin rostro puede ser una invita-
ción a alojar todos los rostros, el movimiento bailado desde la atención 
propioceptiva y (entre)ceptiva tiene la capacidad de acoger la diferen-
cia y lo complejo. El movimiento situado en el “chemin-faisant” de 
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Jackie Taffanel, la perspectiva de “estarse haciendo” abre espacios en co-
mún entre la danza y la representación del personaje sin rostro. Retomando 
la pregunta de Marie Bardet: 

¿Qué desplazamientos se efectúan y efectuamos en estas experien-
cias reunidas bajo el desafío de ¡perder la cara! Deshaciendo algo de 
esos imperativos naturalizados de visibilidad/pensabilidad/decibilidad, 
no tanto invirtiendo los valores de las oposiciones y apelando a una 
invisibilidad/impensabilidad/indecibilidad sino más bien destejiendo 
las urdimbres sensibles de su trama binarizada? (Bardet, 2021, p. 67)

Los rostros de Foucault, del personaje de Las Meninas y el desafío de 
¡perder la cara! de Marie Bardet, pueden destejerse en el espacio (entre)
ceptivo en el momento en que basculan a un “estar haciendo”, a una im-
provisación en relación que muestra las complejidades de lo que se destra-
ma-tramando, un horizonte de sucesos y una (des)aparición.

¿Entre rostros, rêvais-je?

El 18 de mayo de 2022 presenté una performance participativa en el 
contexto del Doctorat Picasso.42 Preparándola tuve la oportunidad de re-
pensar, volver a sentir corporalmente y proponer alianzas nuevas entre 
obras, sonidos, gestos, el espacio y la participación del público. Este pro-
ceso me permitió generar materiales distintos en relación a la performance 
realizada en 2017.

Se sumó a este proceso la experiencia vivida en el taller Sal si quieres 
entrar_3 comentada en la 1ª Tentativa de (des)aparición y descrita en el 
Registro IV, la experiencia de integrar en la misma propuesta la mirada 
escénica, pedagógica y de investigación facilitaron algunas pistas sobre las 
que empezar a trazar el guión. En paralelo a esta preparación, desde mayo 
de 2021, estaba investigando-ensayando en la performance que forma parte 
de esta tesis. 

La experiencia en el Museo Picasso de Barcelona fue un encuentro 
espiralando entre los materiales de 2017 y las nuevas exploraciones que 

42 ver: http://www.bcn.cat/museupicasso/ca/recerca/doctorat-picasso.html
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estaba trabajando para las Tentativas de (des)aparición. En esta segunda 
performance en la sala de Las Meninas, me propuse que el momento de 
compartir con el público fuera un momento de investigación para mi y 
para ellxs. Así como, lxs bailarinxs atendemos una y otra vez las rela-
ciones entre plantas de los pies y crestas ilíacas, o volvemos a atender el 
espacio posterior del cuerpo, esta propuesta se presentó como una oportu-
nidad para volver a trazar una vuelta de espiral a los materiales trabajados 
con anterioridad.

Para ello preparé un guión preciso con textos para ser leídos, trabajé 
sobre la elaboración en directo del ambiente sonoro, preparé texturas y 
consignas de improvisación, diseñé un recorrido en el espacio y estudié la 
relación a los objetos tales como la guitarra, los cables o la loopera.

Además, ensayé una corta experiencia de acompañamiento y prepara-
ción para el público para provocar un cambio en la atención e imaginé cómo 
iba a reaccionar. Tenía un guión preciso, aunque los factores impredecibles 
eran muchos. Esta propuesta trouble fue un dispositivo de investigación 
(des)equilibrante con capacidad de hacer emerger horizontes de sucesos. 

Esta performance formó parte de un ciclo de sesiones titulada Perfor-
mances desde las lecturas ginocétricas de la obra de Picasso. Iniciando 
los ensayos me pregunté: ¿Qué elementos poner en relación, en fricción, en 
resonancia como cuerpos vibrátiles y sin definición? ¿Qué corporeidades, 
voces, tonicidades del decir aportan complejidades? ¿Cómo mirar de otro 
modo las mismas cosas? 

El personaje sin rostro volvía a presentarse como mi mejor partenaire. 
Elegí componer un espacio de estratos de modos de decir. Un entramado de 
sonidos, corporeidades moviendo, ubicaciones interrelacionadas en el es-
pacio, cables, la guitarra eléctrica, materiales sonoros e imágenes creadas a 
partir de los textos de Foucault. Las líneas de investigación que tramaban la 
performance eran: deshacer los rostros, multiplicar los puntos de atención, 
desarticular la frontera entre intérpretes y público, incluir en la experiencia 
a las personas como protagonistas. La intención fue generar un momento 
de investigación que loopeara la práctica pedagógica, escénica y de inves-
tigación en colectivo. 
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Imagen tomada por Triny Reinoso al final de la performance en mayo de 2022.

En esta imagen, que no es de larga exposición, se ve el momento final 
de la performance, donde a través de la vivencia, las personas asistentes 
comprendieron que podían permitirse “mirar de otro modo las mismas co-
sas” e imitando el gesto que les proponía, se estiraron en el suelo de la sala. 
Fue una acción que tomó su tiempo, juntxs percibimos la desarticulación 
de algunos modos de relacionarnos con los propios conceptos y libertades 
de movimientos para dar lugar a la curiosidad. Este fue el momento de 
larga exposición.

Podríamos imaginar que la relación de Foucault durante los años setenta 
con el personaje sin rostro, el bailarín, colabora en la decisión del filósofo de 
aparecer sin nombre en una entrevista concedida en Le Monde Diplomatique 
en abril de 1980. El filósofo enmascarado se tituló la entrevista firmada por 
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C. Delacampagne, en un gesto en curva y dinámico, dónde Foucault co-
menta: 

La curiosité est un vice qui a été stigmatisé tour à tour par le chris-
tianisme, par la philosophie et même par une certaine conception de la 
science. Curiosité, futilité. Le mot, pourtant, me plaît ; il me suggère 
tout autre chose : il évoque le « souci » ; il évoque le soin qu’on prend 
de ce qui existe et pourrait exister ; un sens aiguisé du réel mais qui ne 
s’immobilise jamais devant lui; une promptitude à trouver étrange et 
singulier ce qui nous entoure ; un certain acharnement à nous défaire de 
nos familiarités et à regarder autrement les mêmes choses ; une ardeur à 
saisir ce qui se passe et ce qui passe ; une désinvolture à l’égard des hié-
rarchies traditionnelles entre l’important et l’essentiel. (Delacampagne, 
1980, s/n)

La curiosidad es un vicio que ha sido estigmatizado una y otra vez 
por el cristianismo, por la filosofía e incluso por una cierta concepción 
de la ciencia. Curiosidad, futilidad. Sin embargo, la palabra me gusta; 
me sugiere totalmente otra cosa: evoca el “cuidado”; evoca la atención 
que se toma con aquello que existe y que podría existir; un sentido agu-
dizado de lo real pero que no se inmoviliza jamás ante ello; una pron-
titud a encontrar extraño y singular lo que nos rodea; un cierto empeño 
en deshacernos de nuestras familiaridades y en mirar de otro modo las 
mismas cosas; un entusiasmo en captar lo que está sucediendo y lo que 
está pasando; una desenvoltura al respecto de las jerarquías tradiciona-
les entre lo importante y lo esencial. 

“Mirar de otro modo las mismas cosas” es multiplicar caminos y posi-
bilidades, dando espacio a la diferenciación y simultaneidad de redes dife-
rentes. Aunque sigue siendo una hipótesis, los argumentos de Foucault, al 
no aparecer con nombre propio, contienen el gesto de la (des)aparición. La 
propuesta del filósofo de que no apareciera su nombre, pretende aligerar el 
peso de la autoridad de los nombres reconocidos y validados por los siste-
mas de poder, repartición y ordenamiento del conocimiento. 

“Mirar de otro modo las mismas cosas”, (des)aparecer para dejar que 
emerjan nuevas resonancias posibles, nuevos encuentros y visiones. Hacer 
del hábito, la repetición, el lugar de potencia para los posibles cambios, 
las nuevas alianzas, las fugas y ramificaciones. La decisión tomada por 
Foucault en relación a esta entrevista tiene un paralelo con las prácticas so-
máticas. En particular con la práctica del Feldenkrais, donde la repetición 
del mismo gesto, mínimo movimiento con el mínimo esfuerzo, es la me-
todología principal de la técnica. Repetir un mínimo de veinticinco veces 
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el mismo gesto para profundizar en la escucha de los cambios potenciales, 
las mínimas variaciones latentes, para permitir que los tejidos profundos 
tengan el tiempo de la desviación.

Siguiendo esta correlación, imagino que la decisión de aparecer anóni-
mamente en la entrevista emerge en el momento en que el hábito de apare-
cer repetidamente demanda un cambio, un movimiento de torsión. Repetir 
Foucault en las publicaciones hasta permitirse sentir la activación de una 
nueva curiosidad, el deseo de explorar de otra manera el mismo espacio de 
acción, escuchar los matices, las sutilezas ocultadas en las profundidades 
de la misma superficie.

Dejar emerger el imprevisto de lo extraño, la misma cosa vuelta mons-
truo por conocer y permitir que la extrañeza se vuelva hábito, bailar tra-
mando (des)equilibrios, torsiones y espirales. La curiosidad evoca el cui-
dado y transforma el mundo.

Esta imagen muestra un dispositivo que inventé durante la investiga-
ción para la segunda performance en el museo: me propuse hacer un ejerci-
cio de torsión del título de la primera, aquella realizada en 2017. 
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Cada intento de reformulación del título fue leído durante la performan-
ce, de modo tal que el rastro de esta espiral colaboró en la composición de 
los tiempos y los ritmos de la acción.

Enlace al resúmen de la pieza: https://youtu.be/NUhKtEvlnII
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Registro VII

Estoy, estaba, estaré muy sudada. Las gotas me caerán, caían, 
caen por el cuello y siento, sentía, sentiré el pelo mojado. Se escu-
cha, escuchaba, escuchará una gran distorsión, un sonido que parece 
un ruido envolviendo la sala. Es, será, era la distorsión que generará, 
generaba, genera la guitarra resonando la vibración del proyector que 
estaba, estará, está apoyado encima de ella. Mi respiración es, era, 
será alterada, acabaré, acabo, acababa de bailar un momento inten-
samente físico. Este pasaje se ubica, se ubicará, se ubicaba en la zona 
de la sala opuesta al pie del micrófono. Aunque es un momento de 
apertura de energía sabré, sabía, sé que tengo que recogerla. Estaba, 
estaré, estoy tramando el final de la performance. 

Mi mano derecha estará, estaba, está tocando con solo dos dedos 
la ruedita del volúmen de la guitarra. Tenía, tendré, tengo que ser ex-
tremadamente precisa con el gesto, no hay, no habrá, no había ape-
nas espacio entre el proyector y la guitarra, si lo hiciera sin atender o 
pensando en el momento de después podría desmontar la estructura. 
Hago, haré, hacía un fade out de la resonancia que emite el instru-
mento efectuando un gesto extraño con los dedos índice y corazón. 
Aunque nadie veía, ve, verá este gesto, soy, seré, era consciente de 
aquello que permite y lo reconoceré, reconocía, reconozco como mo-
vimiento esencial. 

Cuando termine esta acción respiraré, respiraba, respiro. Tomaré, 
tomaba, tomo el tiempo de dejar que podamos compartir la larga ex-
posición de esta transformación. Respiro, respiraba, respiraré una vez 
más corporeizadamente. 

Sentía, siento, sentiré una gota cayendo por el lateral del rostro, 
aunque me haga, me hacía, me hará cosquillas no la secaré, no la seco, 
no la secaba. Actualizaré, actualizo, actualizaba la sensación de las 
plantas de los pies y de la espalda al levantarme. Camino, camina-
ba, caminaré con tactilidad hacia la pared lateral y me sentaré, me 
sentaba, me siento con la espalda apoyada en ella. Agarraba, agarro, 
agarraré el dispositivo móvil mientras se escucha, se escuchará, se 
escuchaba el silencio de la distorsión pero se seguirá, sigue, seguía 
escuchando el ruido del sistema de ventilación del proyector. La sala 
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está, estaba, estará casi a oscuras, ya había apagado, he apagado, 
habré apagado todos los focos de luz, solo queda, quedaba, quedará 
la luz de la diapositiva proyectada en la libreta de trabajo. Buscaré, 
buscaba, busco el audio de Agnes grabado en las notas de voz. 

Ella escribió el poema con las consignas de su proyecto dreaming 
witness durante su asistencia a una muestra abierta del trabajo en pro-
ceso en febrero de 2021 en Viena. A pesar de estar en casi oscuridad 
y de ya no estar físicamente bailando mantengo, mantendré, mantenía 
una atención de larga exposición. La textura del espacio será, era, es 
vibrante y en simultáneo percibo, percibía, percibiré como se va, se irá, 
se iba condensando la atención. En el momento en que escucho com-
mon, comune, communicate, apreto, apretaré, apretaba el interruptor 
rojo. Clac. Se apagaba, apagará, apaga el motor del proyector. En ese 
silencio se sigue, se seguía, se seguirá escuchando la voz del poema. 
Se escucha, se escuchaba, se escuchará, el momento en que ella dejó 
de grabar. Se hacía, se hace, se hará silencio y estaremos, estamos, 
estábamos a oscuras. 

El espacio (entre)ceptivo estaba, estará, está lleno de resonancias 
y memorias sensitivas, era, será, es un momento vibrante. Percibo, 
percibía, percibiré de manera táctil la duración del momento de oscu-
ridad y sabía, sé, sabré en qué momento la textura de las relaciones 
empiezan, empezaban, empezaran a cambiar en el continuo. 
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I’m carrying
a language

I think
to know
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support

supports what
are the borders

of 

what is this
I speak
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falling out
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the wobbly surface

of a shadow
dancing

wires that
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to make them
common
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the wrong name of the neighbours’ cat

reflecting the brain
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the other and
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layers
polyphone

layers43

* Agnes Schneidewind es artista, poeta y performer y gestiona junto a Anita y Johanna el espacio 
de residencias artísticas Im_Flieger, en Viena dónde he desarrollado la investigación de la per-
formance Tentativas de (des)aparición. Una de sus prácticas consiste en dejarse soñar durante 
los espectáculos o muestras de trabajos en proceso que ve. Desde un estado de ensoñación, 
cómo si lo que ha visto fuera una fantasía, escribe inmediatamente después de asistir al evento. 
Este poema fue su práctica for a deaming witness 25.02.2022, después de ver la muestra work 
in progress que realicé en el espacio.

what is this
I speak

Stability
falling out

marking or limiting
the wobbly surface

of a shadow
dancing

wires that
make me move

to make them
common

commune
communicate*
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∞ SEGUNDA APERTURA
Volvía, vuelvo, volveré al mismo lugar pero de otra manera. 

Regresaba, regresaré, regreso a un inicio que contiene un final o a un 
final que continúa abriéndose. Lxs bailarinxs lo sabemos: cuando termi-
na la escena emerge, emergía, emergirá un instante de transición que era, 
será, es fascinante. Durante este horizonte de sucesos sabíamos, sabremos, 
sabemos que aún tenemos que mantener la atención orientada a la propio-
cepción y abierta la relación al espacio (entre)ceptivo, siempre en calidad 
de larga exposición.

En el breve tiempo que dura el final, aunque los ojos físicos no perciben 
imágenes, las empatías torácicas, empatías tónicas y las resonancias kiné-
sicas siguen en conexión. 

Como intérpretes, casi siempre hay que esperar un poquito más, la ex-
periencia de temporalidad en escena difiere ligeramente de la experiencia 
de las personas del público. En la sensación táctil de esta duración se per-
cibe el proceso de transición gradual de un momento a otro. De igual modo 
que podemos atender a las apenas variaciones en el rango de la tonicidad 
muscular, podíamos, podemos, podremos darnos cuenta de las mínimas 
variaciones en el espacio (entre)ceptivo antes del saludo final. 

La transición entre ese momento que recoge la vivencia de la perfor-
mance y la apertura a otra instancia sigue siendo una suspensión, un espa-
cio entre abriéndose. Un vaciar que se va llenando. Es desde la oscuridad 
de este momento que siguiendo el trazo espiralado, torciendo el proceso 
de esta escritura, el cierre de una vuelta de ciclo y la apertura de otro se 
encuentran en el mismo lugar: aquí. Esta segunda apertura recoge la expe-
riencia del proceso de trabajo y escritura y al mismo tiempo insiste en el 
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gesto de abrir. Es por ello que, en el contexto de esta investigación y con 
la perspectiva del conjunto del trabajo realizado, puedo afirmar que:

1. Las investigaciones son siempre en colectivo. Las experiencias 
atravesadas, las ideas y derivas que emergen de ellas no pertenecen a una 
persona, sino que se comparten en el tejido de complicidades vinculares, 
en las distorsiones y roces con otrxs (humanos o no) investigando. Es por 
ello que reconozco un continuum de casualidades y causalidades, todas 
ellas de igual importancia, formando parte de las tramas de tejido conec-
tivo que configuran esta investigación. Desde la perspectiva del espacio 
(entre)ceptivo, cada uno de los encuentros y situaciones aporta y modifi-
ca el conjunto.

2. He desplegado mi campo de trabajo en la insistencia por mante-
ner(me) entre la práctica de la danza y la escritura. Trabajar en simul-
táneo los procesos de investigación y composición de la performance y 
el texto, no ha sido siempre fácil. Cada uno de los modos de compartir 
la investigación ha demandado dedicaciones específicas, organización 
y cantidad de billetes de avión llevando la loopera conmigo siempre. 
Insistir en el tramar las distancias entre bailar y escribir ha significado 
intensificar los momentos. Para ello, la práctica de atención de larga ex-
posición en las diferentes situaciones ha colaborado, por un lado, man-
teniendo el foco y conteniendo la dispersión y, por otro, ha permitido 
entrever las urdimbres entre.

Para ello han sido claves los encuentros con Pierre-Michaël Faure 
que me ha acompañado en el proceso de investigación de la performance 
iniciada en mayo de 2021. Juntxs hemos distorsionado y hecho vibrar 
modos de hacer y componer más allá de los propios límites conocidos. Su 
presencia amorosa y a la vez disonante han generado que la performance 
tenga una dimensión que ha transformado mi propio modo de relacio-
nar(me) y pensar los procesos de creación. Asimismo se han tejido com-
plicidades por afinidad con Josefina Zuain, que compartiendo campos de 
interés común, y con su capacidad de comprender de forma instantánea, 
ha sido fundamental para el acompañamiento y la edición de este texto. 
Sus preguntas siempre afinadas y su capacidad de manejar y comprender 
la complejidad, tanto de la práctica de la danza como de la escritura han 
aportado comprensión y claridad en la toma de decisiones sobre el pro-
ceso. Ambos han extendido y expandido mi propia investigación sobre 
cómo es y qué hacemos cuando investigamos danza. 
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3. Esta tesis doctoral, es decir el conjunto de la performance y el es-
crito, es una investigación sobre-desde-entre-con-en el movimiento bai-
lando. La experiencia personal utilizada para inventar nuevos modos de 
hacer, generar palancas epistémicas y estrategias que permitan pensar y, 
en simultáneo, accionar la práctica de la danza son un aporte y una herra-
mienta que queda disponible para futuras investigaciones artísticas. 

4. Bailar es otro modo de relacionarse, percibir y pensar los mundos. 
Bailando se ve, se escucha, se siente, se toca, se piensa a partir de orga-
nizaciones que difieren de la habitual. He investigado y propuesto una 
escritura que pudiera mostrar los premovimientos que estructuran este 
otro modo de tramar vínculos con-desde-en-entre el mundo. 

5. Las tentativas de (des)aparición han funcionado como dispositivo 
de estudio y análisis y, al mismo tiempo, han conformado una decisión 
compositiva corográfica de la escritura. Evidentemente son muchas las 
experiencias que he dejado fuera de esta investigación. Es por ello que 
la apertura de este segundo momento podría seguir extendiéndose infini-
tamente.

La 1ª Tentativa de (des)aparición sitúa el sistema propioceptivo 
como campo de exploración del pensamiento. Considero que la contri-
bución principal de esta tentativa es que ofrece claves para repensar los 
modos en que tradicionalmente se conciben y organizan las prácticas do-
centes y escénicas de danza. Esta tentativa insiste en que la percepción 
del movimiento desplaza el pensamiento y la acción y abre la pregun-
ta acerca de si podríamos pensar-percibir el ambiente como un espacio 
también con capacidades propioceptivas. Estas preguntas conforman los 
campos de cuestionamiento a los cuales he intentado responder mediante 
la invitación a repensar(nos) en clave kinésica. La tentativa nos recuerda 
que a partir de un desencuentro o la sensación de desaparición, será, es, 
era el sistema propioceptivo el que nos permite volver a aparecer. 

La 2ª Tentativa de (des)aparición propone descentrar la capacidad 
visual habitualmente utilizada para entender, es decir, construye otra ma-
nera de pensar lo visual, para que ver se convierta en percibir y conocer. 
Me propuse reflexionar acerca de la mirada y cómo sucede que se vuelve 
corporeizada, quiero decir, está tentativa estudia qué procesos de aten-
ción convierten al cuerpo en un cuerpo que mira, un cuerpo sensible y 
más cercano a un ver háptico que toca y se deja tocar en simultáneo. Esta 
tentativa revela que ya no son los ojos físicos los cuales ven sino que toda 
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la corporeidad danzante adopta características de la visualidad. La prácti-
ca de la danza es un modo distinto de ver y conocer los mundos. 

En la 3ª Tentativa de (des)aparición he trabajado el proceso de tran-
sición entre la idea cuerpo y la idea corporeidad danzante y cómo esta 
transición se manifiesta a partir de la generación de situaciones proble-
máticas que funcionan como umbral. Las circunstancias trouble, a las 
cuales me he referido, habilitan y generan un momento umbral de larga 
exposición, exigiendo intensificar la percepción en el movimiento para 
ampliar las posibilidades de dar respuestas fuera de lo habitual. Esta pa-
lanca epistémica engendra el potencial de la emergencia de otras maneras 
de coordinar y entretejer el propio movimiento y las relaciones con otros 
cuerpos y con el espacio. 

Es a partir del estudio de estas situaciones trouble que también apa-
rece el movimiento de la torsión, la curva y la espiral. Me propuse que el 
estudio de las dinámicas de torsión, curva y espiral aportara también a los 
modos de organizar y componer la escritura.

La 4ª Tentativa de (des)aparición aporta elementos que invitan a 
pensar los espacios de los procesos de enseñanza-aprendizaje. Conside-
ro que estos espacios han sido centrales para los procesos de creación 
artística y para la investigación de esta tesis, mi intención ha sido la de 
revelar su importancia. He desarrollado dos preguntas que considero de 
gran utilidad: ¿dónde se trama el borde de la (des)aparición de la atención 
docente?, y, ¿qué conocimientos emergen de una práctica pedagógica de 
improvisación situada? Ambas permiten rever cómo se estructuran des-
de casas, hasta planes de estudio y otro tipo de formaciones en danza. 
A partir de las cuestiones trabajadas propongo el rol docente como un 
rol procesual: una figura en transformación y con la capacidad de mane-
jar distintas atenciones en simultáneo. El análisis realizado me permite 
afirmar que el proceso de enseñanza-aprendizaje tiene la potencia de ser 
emancipatoria y al mismo tiempo interrelacionada. 

La 5ª y última tentativa funciona como un ensayo donde he tratado 
de loopear la creación, la pedagogía y la escena. Los bordes y las diferen-
cias entre las distintas prácticas no son tan claras como pueden parecer. 
De modo que esta tentativa nos recuerda que la creación, la pedagogía y 
la escena están vinculadas, trabajan juntas, se informan y, si bien tienen 
sus particularidades, forman parte de una misma trama. 
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Entre las cinco tentativas, la performance, los registros y los materiales de 
archivo, a través de una atención ecosomática y a la vez intuitiva, permane-
ciendo abierta a las posibilidades de la propiocepción emergen otros modos 
de hacer, pensar, mirar, escribir, bailar lo mismo de otra manera. 
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