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Cruzar para crear: entre literatura y danza.
Un estudio interdisciplinario

Victoria Alcala  
 
 

Introducción

El arte es uno de los signos que nos liga 
unos a otros en nuestra lucha común.

Albert Camus

A partir de un recorrido entre la literatura y la danza, destacamos los 
casos de Susana Thénon (1937-1991, poeta, traductora, fotógrafa) 
y de Iris Scaccheri (1934-2014, bailarina, coreógrafa, escritora).1 La 
presencia corporal en sus obras resulta imprescindible para reflexion-
ar sobre cómo se enuncia el cuerpo tanto en la poesía como en la dan-
za. Asimismo, observaremos la incidencia de la interdisciplinariedad 
en sus poéticas, atravesadas por la “unidad y la permeabilidad psíqui-
ca” (Coll Espinosa, 153), cualidades presentes en todo acto creador.

En primer lugar, es necesario desglosar los tres conceptos presen-
tados como cuerpo, enunciación e interdisciplinariedad. Coincidimos 
con Norman Duncan (2007) en que el cuerpo es la raíz de todas las 
artes, que se presenta y representa en las obras por distintas estrategias 
de organización específicas a cada género y a su respectiva disciplina, 

1 En adelante designaremos las abreviaturas ST e IS para cada una de las autoras. 
Según consultamos en el Juzgado Nacional, las fechas de nacimiento de cada una 
de las autoras, no coinciden con los datos difundidos hasta el momento. Por tal 
motivo, publicamos las fechas precisas, basadas en la documentación consultada. 
En el caso de Thénon figura en el Expte. N° 25933/1990 del Juzgado Civil N°2. Las 
fechas de nacimiento y muerte de Scaccheri figuran en el Expte. N° 60695/2014 del 
Juzgado Nacional.
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ya sean predominantemente verbales o no verbales.2 Consideramos 
que el cuerpo se manifiesta, portando significados que trascienden 
su tematización. A su vez, es reservorio de valores sémicos logrados 
por medio de recursos que funcionan como desvíos del código, más 
allá del soporte y sin ser exclusivos del modelo lingüístico. En el acto 
de creación el cuerpo siempre es llamado, convocado, aun cuando 
es temido o negado. Es decir, el lenguaje artístico construye un cu-
erpo figurado que se oculta o se devela, según quién hable en el po-
ema o quién baile en la danza. Expresa una función subjetivizante y 
enunciativa, sea cual sea su grado de representatividad. Al inscribirse 
en un determinado código –gráfico, kinético o el resultado de am-
bos–el cuerpo real se enuncia metafóricamente en el proceso creador, 
cubriéndose de sentidos propios del sujeto –siempre un doble fic-
ticio–. Nos detendremos en el “cuerpo figurado”, resultado de los 
procesos metafóricos “que operan en los discursos y que contribuyen 
a construir éste como una presencia corpórea” (Imboden, 6). Con-
sideramos que la experiencia deja huellas en la creación, y con una 
matriz primordialmente poética. Por medio de las estrategias de con-
densación o desplazamiento, el cuerpo se inscribe en el papel –y en el 
escenario, más fugazmente– volviéndose una imagen doble del sujeto 
que crea3.

Partimos de la idea de que lo corporal está contenido en los enun-
ciados, definidos como actos de habla subjetivos (Kerbrat-Orecchio-
ni, 1997). El cuerpo está detrás de quien (se) dice y a su vez, figura 
su presencia. En este caso, nos centramos en el rol del “locutor” o 
sujeto de la enunciación definido por Oswald Ducrot (1984) como 
la voz que toma el enunciado bajo su responsabilidad. Obviamente, 
establece relaciones con el carácter empírico –sobre todo en textos 
auto-referenciales– y con otras voces o personajes del discurso. El 

2 Es claro que las imágenes verbales no son solo visuales, sino también sensoriales. 
Estudiamos dicha temática en “Escribir, imaginar, crear entre literatura y danza”, 
ambas disciplinas comparten la experiencia multisensorial (Ponencia presentada en 
el 2° Congreso Internacional de las Artes. Revueltas del Arte, de la Universidad Na-
cional de las Artes, Buenos Aires, octubre de 2017).

3 Afirma Camacho: “El ritmo del poema se consigue a partir de una serie de versos; 
en la danza, mediante frases de movimiento en la página del escenario” (Adame, 54).
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enunciado en la danza o en el poema, ese “aquí y ahora”, devela que el 
cuerpo produce una forma textual o escritural que es encarnada por 
su locutor.

Por último, partimos de una concepción holística que supone que 
todo hombre es cuerpo y es alma, es soma y es psique. La danza y la lit-
eratura son en tanto artes formas de creatividad y simbolización que 
condensan en el psiquismo –siempre poético– y en el cuerpo del su-
jeto las marcas de un lenguaje inconsciente. La categoría de “psiquis-
mo creador”, acuñada por el Dr. Fiorini (2006),4 nos permitirá com-
prender los mecanismos de configuración de la subjetividad, situada 
entre lo común y lo divergente, entre lo posible y lo imposible. Según 
el autor, todo proceso de creación implica un desplazamiento de lo 
propio hacia lo desconocido. A través de dicho movimiento, “El Su-
jeto Creador, en tanto desidentificado, está en disposición de volar a 
todas las identificaciones” (49). Consideramos que tal propagación, 
permite al artista establecer “un cruce de direcciones” (55) en per-
manente movimiento no solo hacia nuevos rostros, formas y voces 
sino también hacia la búsqueda de nuevas técnicas, soportes, géneros 
y lenguajes. Considerando el proceso creativo como un “constructo 
multidimensional” (Corbalán, 46), el diálogo entre artes intensifica 
la cualidad polifacética latente en todo artista. Dicho de otro modo, 
si el arte construye un ser en estado múltiple, los lazos inter- y trans- 
artísticas dadas en un mismo sujeto o entre varios, incrementan nota-
blemente la potencialidad creadora. Finalmente, lo interdisciplinario 
se entiende como una posibilidad de poner en común las fronteras de 
los discursos para reconocer formas de expresión diversas, junto con el 
pasaje de traslación de una disciplina a la otra. La combinación entre 
artes devuelve al hombre una experiencia originaria de integración, 
como forma de representación, de composición y de restitución entre 
el sujeto, su cuerpo y sus decires.

4 Agradecemos al Dr. Fiorini por su supervisión, además de los aportes realizados 
en las numerosas entrevistas personales que nos ofreció entre 2017 y 2018.
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Foco 1: el cuerpo y sus figuras

Como ya dijimos, las imágenes, las emociones y las acciones del Yo 
–resultado de la experiencia corporal– revisten lo real y se manifies-
tan en las producciones artísticas, de forma más o menos visible. Los 
distintos organizadores del discurso y sus variados modos de com-
posición evidencian la perceptivización del cuerpo representado y/o 
encarnado. El cuerpo, como figura y como fondo, se articula a partir 
de los vectores espacio/ tiempo/intensidad, que dan como resulta-
do distintos significados, según el sistema de valores establecido en 
cada autora.5

Ellas presentan el pasaje entre artes: Susana entre la poesía y la foto, 
Iris entre la danza y el poema.6 En el cambio de un código a otro, se 
consolida un estilo interdisciplinario en ambas. También van generan-
do desplazamientos o cambios hacia otros códigos, por medios de los 
cuales las manifestaciones artísticas se amplían significativamente. A 
continuación, veremos brevemente las corporalidades presentadas en 
las obras y sus vinculaciones con la poesía o la coreografía, respecti-
vamente.

a. Susana, a contrapelo del cuerpo
La relación Yo-cuerpo en el desarrollo de los distintos poemas de ST, 
según su orden cronológico, plantea tres figuraciones: la del cuerpo 
ausente, la del cuerpo de la fractura y la del cuerpo del fluir.7

5 Cabe aclarar que Thénon y Scaccheri son herederas del cambio de paradigma 
estético producido por las vanguardias de principio del siglo XX, cuando el arte 
se vuelve no figurativo y se va alejando del referente para acercarse a los formantes 
fónicos y/o sensoriales.

6 Ambas establecen otras relaciones interdisciplinarias por fuera del vínculo que 
presentamos. Por ejemplo, Susana tocaba el piano y también en sus poemas esta-
blece referencias con la pintura y el tango. Iris, trabaja con otros artistas como Sara 
Facio en fotografía, Walter Di Santo y Mariana Pace en pintura y soportes audiovi-
suales, por mencionar algunos.

7 Tomamos las denominaciones de Blanca Alberta Rodríguez en su análisis de la 
obra Gervitz como préstamos para el presente estudio.
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El primer recorrido que establece la voz poética en Edad sin tregua 
(1958) sucede en el tronco superior del cuerpo: manos-corazón-ojos. 
Va trazando distintas partes mediante la sustantivación. A partir del 
poema número 13, “Scherzo”, el Yo deja de ser tácito, aparece al final 
en una subordinación entre paréntesis que exclama: “(Yo no quiero)” 
(Thénon 2001: 34). Como primera sintaxis entre el texto y la ima-
gen figurada, observamos que el cuerpo está reducido a lo mínimo: 
la boca, las manos, el pecho, los ojos. Hacia el segundo poemario, en 
Habitante de la nada (1959) el locus corporal se ancla principalmen-
te en dos zonas: el pecho y la pelvis. El cuerpo está ausente e indica 
una “des-territorialización” (Barrenechea en Thénon 2001). Escribe 
ST: “yo era el destierro/la extranjería” (Thénon 2012: 79).

Por otro lado, en “No” afirma: “me niego a ser poseída/por pala-
bras, por jaulas,/por geometrías abyectas” (Thénon 2001: 52). Pro-
gresivamente, el cuerpo es homologado a recurrentes imágenes ca-
davéricas como “ojos huecos” junto con las uñas y los dientes hasta 
la presencia de la náusea, el horror y la asfixia. El cuerpo ausente, es 
el espacio inhabitado, cuasi- nihilista, que busca el estado antes del 
verbo y se sabe prohibido. Ya el vacío había sido instalado en Edad 
sin tregua (1958) en el poema “Nada”: “mis manos se marchitan /
abrazando la nada” (Thénon 2001: 31). Luego, hay solo restos: “Que-
dan las manos, apenas,/suavemente dibujadas” (71). Percibido como 
objeto abyecto, el Yo poético progresivamente explicita su vivencia 
fragmentaria. En el número 17 de distancias (1984) escribe “soy dos” 
(Thénon 2001: 114).

A su vez, hay una convicción de que hay un más allá del cuerpo 
que, aunque imposible de tocar, permite el avance hacia lo Otro, por 
medio de una abstracción mayor como sucede en su libro distancias 
(1984). La disposición gráfica y visual de los poemas se radicaliza: ve-
mos la presencia de espacios en blanco y el uso de elipsis en los niveles 
fónicos, sintácticos y semánticos. El blanco, “como espasmo visual” 
(Rodríguez, 103) da cuenta de una fractura en el cuerpo del poema.

Sin embargo, el encuentro con la danza previsto al inicio de sus 
poemas “Danza” de Edad sin tregua (1958) y “El bailarín” de Habi-
tante de la nada (1959), se consolida en distancias (1984), obra ter-
minada luego de varios años de desilusión. Al conocer a Iris, la danza 
otorga un nuevo movimiento para la experiencia poética. La misma 
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autora reconoce que lo que “infunde” la danza es “la visión definitiva 
para reelaborar y completar esta obra” (Thénon 2012: 6). Iris es causa 
de su escritura donde el cuerpo inaugura otro fluir. En su última obra 
Ova completa (1987), el cuerpo del poema se desborda, sus sílabas 
exceden el patrón métrico utilizado hasta ese momento y lo lúdico 
resuena con mayor presencia de la abstracción y presencia de distintas 
lenguas. Lo incorporal finalmente, se vuelve musical. El cuerpo traza 
una nueva forma de estar en la escritura.8

b. Iris, cuerpo en expansión
Dentro del variado, rico y vasto repertorio de coreografías de IS,9 pro-
ponemos una primera clasificación tentativa para agruparlas según el 
predominio de elementos, aunque por su intrínseca mixtura muchas 
de ellas se sitúan en los límites de un grupo y de otro:10

 – Ciclo de obras que recuperan la tradición popular. Aquellas que 
retoman el tango, el flamenco, las fábulas infantiles, por ejemplo: 
Para Gardel, La zorra y las uvas, El libro de los cuentos, etc.

 – Ciclo de obras que recrean repertorios clásicos y/o modernos. Por 
ejemplo, Carmina Burana, Las primaveras de Nijinsky, Homena-
je a Dore Hoyer, Algo más sobre Mozart, La traviata, etc. Muchas 
de ellas, junto con las de la tradición popular, fueron presentadas 
por la propia Iris como “Homenajes” a distintos artistas y colegas. 

 – Ciclo de obras experimentales. En muchas de ellas, lo experimen-
tal se pone en juego también con lo clásico, lo moderno y lo popu-

8 Véase: Cifuentes-Louault, Juana.

9 Las obras elegidas pertenecen a un archivo inédito y forman parte de mi tesis 
doctoral aun no publicada. Su cronología está siendo detallada, por tal motivo, no 
se agregan las fechas de creación y/o presentación.

10 El estudio sobre la atipicidad tanto de Thénon como de Iris por el estilo de sus 
poéticas que dialogan con la tradición literaria y en danza con mayor familiaridad 
que las generaciones de la época fue presentado en el Congreso de Tendencias Escéni-
cas de la Universidad de Palermo (febrero de 2018). Las dos presentan rasgos expe-
rimentales, clásicos, modernos bajo la insignia de un estilo poderosamente personal 
y sin adherirse a ninguna promoción ni bandera política.
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lar. Algunos ejemplos podrían ser: Oye humanidad, Idilios, Juana 
Reina de Castilla y Aragón, etc.

 – Ciclo de obras que abordan temáticas amorosas y de género. La 
muñeca, Mujeres argentinas, Frowelt, ¿Me quisiste alguna vez?, etc.

Como características comunes entre los diversos ciclos, observamos 
que la construcción coreográfica no solo dialoga con la literatura, sino 
que incorpora disparadores, referentes, temas y/o tópicos del ámbito 
de la música, de la historia, de las artes visuales, etc. La corporalidad 
es configurada y representada a partir del uso de la metakinesis. Es 
decir, las resonancias psíquicas y emocionales acompañan al movi-
miento de cada personaje, como “Juana, la loca”, “La Sorda”, “La 
Muñeca”, entre otros. La plasticidad creativa de Iris se expresa en un 
repertorio extenso de actantes, temáticas y tradiciones. Hay una evi-
dente tendencia a construir corporalidades desbordadas, excéntricas, 
que por momentos rozan lo monstruoso y siniestro, y por otros, al-
canzan el equilibrio dentro de un despliegue con alto voltaje de caos. 
El sentido general de sus obras si sitúan dentro del polo de la expan-
sión que define un ideario estético de libertad, autenticidad y fluidez 
del movimiento.

Por ejemplo, en Juana Reina de Castilla y Aragón (Terzián, 
2014), la protagonista atraviesa por diversos estados organizados en 
una serie cíclica de movimientos abiertos y cerrados,11 que se repi-
ten en tres momentos. El primero, se desarrolla en una trayectoria 
del centro hacia la periferia, del movimiento liviano al pesado. El uso 
del espacio dirigido y la disociación piernas/torso,12 representan una 
obstinación del personaje en acciones principales como: golpear las 
piernas, latiguear los brazos y sacudir las manos. En el segundo mo-

11 Según Love (1953), los movimientos abiertos son aquellos que generan un des-
pliegue in crescendo, mientras que los cerrados son aquellos cuya fuerza y trayecto-
ria va mermando. 

12 En continuación con Laban, el esfuerzo o energía del movimiento puede descri-
birse acorde con cuatro aspectos: el flujo (conducido o libre), el espacio (dirigido o 
indirecto), el tiempo (suspendido o súbito) y el peso (liviano o fuerte), cuyas combi-
naciones dan como resultado diversas cualidades y acciones. Véase: Kalmar, Patricia. 
(2005). Qué es la Expresión Corporal. Buenos Aires: Lumen. 
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mento, los movimientos angulares van desplegándose mayormente 
al espacio periférico, aumentando la cantidad de giros y saltos con 
el aumento de la velocidad. El uso del espacio dirigido, los tiempos 
de suspensión y el peso liviano, presentan una cualidad de deterioro 
en Juana. En estas escenas el movimiento se concentra cada vez más, 
aparecen los siguientes textos: “¿Dónde estás?” (Terzián 2014) y la 
voz de la bailarina, ambos en off, rezando –o más bien imploran-
do– el Padre Nuestro. Es interesante cómo la bailarina realiza movi-
mientos aparentemente sin determinación, ejecutados desde la mera 
impulsividad, pero que suspenden el tiempo gracias a los gestos de 
gran concentración energética. En la tercera situación, expresa una 
máxima apertura, simultáneamente con el texto: “Puedo cantar los 
versos más tristes esta noche” (Terzián 2014), las formas quebradas y 
la oposición entre las partes del cuerpo. Finalmente, el movimiento 
es mayormente ligado y de peso liviano, alternado con una secuencia 
de vueltas en el piso que se repite manteniendo un movimiento per-
cusivo, con diferentes frentes y duraciones. Juana, termina con los 
brazos en alto. En dicho gesto ya no hay un pedido de auxilio deses-
perado sino una inversión de valores: la expresión de la gloria triunfa 
por sobre la súplica y la demencia.

Tanto en la obra ya mencionada, como en “El Hoyo” (Alcala, 
2017),13 el locus corporal se ubica, en línea con la tradición expre-
sionista, entre el plexo solar, el pecho y la cabeza.14 Especialmente, el 
rostro compone una gestualidad en función del cuerpo que danza y 
las piernas se disocian. Los cambios abruptos de velocidad en el mov-
imiento figuran el cuerpo del desborde. En “El Hoyo” (Alcala, 2017) 
la palabra interactúa a nivel rítmico con la excentricidad y repetición 

13 Cabe aclarar que en nuestra Tesis Doctoral conformamos un archivo inédito 
compuesto por obras y escritos de Scaccheri, que fueron donadas por amigos y fa-
miliares. En este caso, “El Hoyo” es un video no publicado, y por tal motivo, lo re-
ferenciamos en función de nuestra recopilación. En adelante, el lector se encontrará 
con referencias a dicha Tesis, como fuente de origen de los archivos. Agradecemos a 
Mariana Pace, Walter Di Santo, Sergio Selim y Aurelia Chillemi por colaborar con 
los documentos.

14 “El Hoyo” es un fragmento que forma parte del espectáculo Oye Humanidad I, 
por tal motivo usamos el entrecomillado
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de los movimientos. La palabra –voz en off en francés– y el movi-
miento adquieren primero autonomía. El texto recitado en francés 
mantiene su ritmo en alta velocidad y con la repetición de determina-
das palabras. No presenta pausas, pero sí mantiene un patrón rítmico 
quebrado por la acentuación de las palabras que se reiteran. Si bien 
hay movimientos que se repiten, estos no coinciden con la aliteración 
de palabras. Salvo, en el momento final en que se detiene e imprime 
una imagen con los brazos hacia arriba y la voz en off pasa a recitar en 
castellano: “Así, digamos más, hasta el final” (Alcala, 2017). Con un 
cambio radical de sentido, decir y bailar son un intento de expresarlo 
todo. La dicotomía espacio circular/espacio lineal y la frecuencia ale-
atoria de lógicas de movimiento en todas sus obras, dan cuenta de un 
estilo donde el contraste, el desborde y lo múltiple son característicos. 
Vemos cómo el movimiento se ancla en la experiencia de una matriz 
meramente poética y se compone musicalmente con el ritmo de la 
palabra o por su oposición.

Foco 2: imbricaciones entre escritura y danza

A priori consideramos que la escritura poética plantea una separación 
en el sentido que es exteriorizada: el sujeto al escribir pone afuera del 
cuerpo. Nombrar implica separar el objeto de la palabra (Calmels, 
2014). En este caso, la hoja funciona como un espejo (Dorra, 2005) en 
donde el sujeto puede inscribirse y proyectar su cuerpo. Todo escritor 
se sumerge y se deshace en una dialéctica subjetiva para que aparezca 
a través del acto poético, otra voz y se inscriba como un doble-ficticio. 
La fragmentación presente en ST es, además de una marca de estilo, 
propia de la escritura literaria. Sin embargo, no se trata de una mera 
traslación. La oposición sujeto/cuerpo es necesaria para que aparezca 
una tercera realidad, el intento de transgredir del lenguaje. El locutor 
de los poemarios busca constatar la existencia y en ese tránsito, la ima-
gen en movimiento y el sonido, meras expresiones corporales, permi-
ten anudar el sujeto y su cuerpo-objeto. Por el contacto con la danza 
de Iris, observamos que la danza facilita una experiencia de unidad en 
el sentido que interioriza la emoción, la idea o la palabra que es baila-
da y la despliega en el espacio. La sucesión de imágenes instantáneas 
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produce una síntesis visual, que puede percibirse como un fraseo de 
movimiento. El resultado es la síntesis de dos imágenes actualizadas 
simultáneamente, la de la percepción y la de la figuración. El movi-
miento en la danza, en cambio, se da del objeto al sujeto. El cuerpo es 
interiorizado en la máscara del personaje interpretado por el bailarín. 
El locutor de las obras de danza encarna algún conflicto interior que 
es expresado por medio de un mayor o menor despliegue espacial.

También hay una clara, aunque desequilibrada relación entre es-
critura y coreografía (Naverán-Écija, 2013) en el sentido en que am-
bas dan voz a distintos sujetos locutarios. Sin embargo, la escritura 
poética construye una escena para que el cuerpo del enunciatario de-
vele una metáfora encarnada. El Yo-lírico, materia inasible, deja atrás 
el cuerpo del autor para construir un nuevo cuerpo, una nueva piel, 
una nueva voz, en la escena del papel. Allí, quedará inscripta una cor-
poralidad15 que un lector atento deberá percibir y vibrar con ella. En 
cambio, la coreografía pone en acción los movimientos tallados en el 
cuerpo del bailarín, que revisten al autor y al cuerpo real para desen-
mascarar un nuevo cuerpo, una nueva piel, una nueva escritura. Será 
la tarea de un espectador atento, percibir el poema corporal y vibrar 
con él. Utilizando tanto la danza como la escritura la misma traslación 
metafórica del sujeto/autor hacia yo/otro, ambas presentan también: 
una sintaxis con la imagen; una secuencialidad, una yuxtaposición de 
niveles semánticos, una disposición gráfica o escénica, una espaciali-
dad y una temporalidad determinadas, y una concepción del cuerpo.

La coreografía pone en acción un cuerpo ficcional cuya vida es 
efímera–solo vive con el instante de la danza–. Contrariamente, la 
escritura, discurre un cuerpo ficcional cuya vida queda atrapada en 
la palabra inscripta. La danza, por su carácter mortal, busca con in-
sistencia sujetar el movimiento, tanto durante su elaboración como 
para su posterior reposición o registro. Hay dos tipos de escrituras 
en danza. La primera, la coreografía se define por la transcripción 
al cuerpo real cuya función es, como ya vimos, metafórica. La otra, 

15 Daniel Calmels (2014) nos recuerda que “la escritura es un organizador del cuer-
po y del psiquismo” (75). En la hoja, se representan tanto el esquema como la ima-
gen corporal. Especialmente, la escritura poética “no intenta olvidar el cuerpo sino 
reconstruirlo (…). La palabra escrita es la unión del cuerpo en la lengua” (100).
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la anotación, son las notas sobre el movimiento en el papel escrito. 
Es decir, la traducción gráfica (escritura más próxima al concepto de 
ideograma o pictograma), y a veces verbal (indicaciones escénicas), 
de lo coreográfico. En algunos casos, se compone asimilándose a un 
guion teatral, otras, en función de la partitura musical, o como una 
mixtura de ambas. Según nuestro archivo, IS cuando anota la danza 
no responde a códigos kinéticos convencionales, sino que incluye si-
gnos y cambio de voz en las acotaciones de forma arbitraria. Proba-
blemente tal impulsividad sea el resultado de un apunte espontáneo y 
elaborado como un código interno para su entendimiento ya que ella 
es su propia intérprete. Por ejemplo, en la anotación (Alcala 2017)16 
de “La vida breve”, describe la acción desde dos perspectivas en pri-
mera persona (“bailo”) y en tercera (“baila”), expresando la relación 
entre la autora y el personaje respectivamente.

En IS hay una clara tendencia a disponer la escena desde la escritu-
ra, utilizando las dimensiones narrativas, poéticas y dramáticas simul-
táneamente. Aunque según el caso, dichos niveles de lectura confor-
man distintas maneras de distribución entre sí y con el texto-base. Los 
relatos de Brindis a la danza y los testimonios hallados dan cuenta de 
un lazo intrínseco y genuino, entre lo verbal y lo no verbal. Los poe-
mas, con un predominio hacia la narración polifónica, son incluidos 
en sus espectáculos, ya sea como voz en off, como fluir de la concien-
cia o como partitura interior para la intérprete.

Algunas coreografías basadas en los escritos, parten de un sub-
texto que acompaña la construcción de carácter, como sucede en La 
Muñeca.17 La literatura produce danza, explicita e incluye el discurso 
escrito de forma oral, en obras como Oye Humanidad, Eva Perón en 

16 Como ya dijimos, se trata de un manuscrito inédito que forman parte del archivo 
de mi Tesis Doctoral. En este caso, es una breve anotación de la coreografía de la 
obra de Manuel de Falla. Son los únicos datos con los que contamos ya que el resto 
de información es desconocida.

17 Según el diccionario de Paul Love, una coreografía es “arte o ciencia de compo-
ner danza; los movimientos, frases, ritmos, etc. Y su estructuración y ordenamien-
to” (21). Cuando fue usado el término por primera vez, designaba un método de 
escritura en danza. Actualmente se reserva el concepto de “notación en danza” para 
la escritura y “coreografía” para “significar el arte de composición del movimiento, 
esté escrita o no” (21).
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la Hoguera, etc. Se trata de danzas que se inspiran o reorientan moti-
vos, tópicos y/o argumentos literarios. Dicha relación puede estar de 
forma explícita o implícita en la puesta en escena y puede inspirarse 
en textos propios o ajenos. Iris bailó poemas de ST y de otros escri-
tores, en “Iris con los poetas” y en La Gaucha.

Todos los ejemplos, tienen en común el hecho de Iris no concibe 
su danza sin su escritura. El paralelismo es muy evidente cuando to-
mamos el caso de Idilios, texto con distintas versiones: interpretada 
en una ocasión por Aurelia Chillemi, interpretada por la propia Iris, 
en colaboración con las pinturas de Walter Di Santo y la intervención 
audiovisual de Mariana Pace, y publicado en 2013 y 2014 como dos 
poemarios bajo el mismo título. Sobre su relación con la escritura afir-
ma que los textos son “la esencial nutrición de mi danza. Ahora, los 
quise recuperar para volver a ver el origen de mi danza en cuanto a la 
parte fundamental de la línea de creación” (Scaccheri, 7). En una en-
trevista personal que realizamos a la editora de sus libros para nuestra 
Tesis Doctoral, Claudia Schvartz, nos comentó la forma de escritura 
de Iris:

Ella escribía al pie de las fotos, cuando terminaba de bailar en su casa, 
al pie del árbol. Ahí creo todo, después de esas horas tremendas, fe-
cundas de trabajo danzando, se iba al fondo donde tenía ese pino y 
escribía en los cuadernitos Gloria. Ahí brotaban las cosas como bor-
botones (Alcala, 2017, s/p).

El cuerpo juega como en sus poemas, experimenta y desafía todo lí-
mite: su eclecticismo expresa una danza en constante expansión, don-
de carne y escritura pueden acercase, fundirse y alejarse.

Confines y proyecciones liminares

No es lo propio sino lo impropio 
-o, más drásticamente, lo otro- 

 lo que caracteriza lo común.
Roberto Espósito

A partir de lo esbozado, podemos afirmar lo siguiente:
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a.  Hay tanto en literatura como en danza una muerte del sentido 
literal del cuerpo para que el locutor exprese distintas voces o su-
jetos, ancladas en variadas figuraciones corporales. El cuerpo fun-
ciona como metáfora de lo que todo artista inaugura buscando ser 
otros. Todos los nombres posibles, todas las formas de ligar distin-
tos reinos. Como pregunta Paul Valéry: “¿Qué es una metáfora 
sino una suerte de pirueta de la idea cuyas diversas imágenes o di-
versos nombres se unen?” (1990: 188). Agrega Silvio Lang:

La poesía y la danza son las lenguas que preservan este primitivis-
mo del lenguaje. Ya lo dijo Nietzsche (Sobre verdad y mentira 
en sentido extramoral): la naturaleza del lenguaje es metafóri-
ca (Adame, 97).

 Quedarán por profundizar los tipos de metáfora presentes 
en ambas, así como las estrategias de pasaje del texto escrito al 
texto bailado. 18

b.  Hay una clara analogía entre escritura y coreografía, ambas como 
formas de delimitación, tallado o inscripción en el espacio –del 
cuerpo, del otro y de lo otro–.19 Toda escritura –si bien busca fijar 
o sujeta– presenta también un dinamismo, en este caso el despla-
zamiento del locutor en un recorrido sémico, que inaugura cons-
tantemente identidades enunciativas. Descifrar, encriptar, dar 
cauce a lo singular, bailar es como escribir.20

c.  Esbozamos diversas formas de relación entre danza y literatura. 
Primero como una concepción de movimiento presente en las 
poesías tanto de IS como de ST. Segundo, el tratamiento de una 
voz poética que se pone en contacto con la danza en el caso de 
ST (quien, posteriormente lo hará con la fotografía en su último 
libro publicado). Tercero, de una danza que se inspira, reorienta o 

18 Véase Whittock, Trevor. 

19 Quedará por ahondar en las etimologías de escritura, escenografía, coreografía e 
inscripción para delimitar sus funciones y alcances.

20 Se sugiere revisar los estudios de Dolores Ponce (2010) y de Ann Hutchinson 
(citado en Ponce 2010).
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traduce textos literarios en el caso de IS. Los puntos de contacto 
entre ambas se distribuyen de formas variadas, según la intencio-
nalidad de cada artista y la producción de cada obra en particular. 
A veces, actúan de forma independiente y otras, se fusionan para 
construir dispositivos más complejos.

d.  Vemos que la escritura en danza presenta al menos, dos funciones. 
La primera, es meramente descriptiva. Se trata del registro de in-
formación para la interpretación o puesta en escena. La segunda, 
es interpretativa. La función de la palabra es conmover, expandir, 
completar las acciones del bailarín. Para IS palabra y movimiento 
son indisolubles: no muestran un orden sistemático ni jerárquico 
y si bien tienen valor propio, hasta el momento, no pueden ser 
comprendidos fuera de su cosmovisión artística.

Los soportes o mediadores dejan diferentes tipos de experiencias en 
sus hacedores acorde con el dominio técnico que cada uno requie-
re. A su vez, cada artista introyecta en sus materiales distintas facetas. 
Coincidimos con López Martínez (2011) cuando plantea que, a ma-
yor variación técnica, mayor ductilidad y, por ende, más capacidad 
creadora. En esta doble trayectoria objeto-sujeto, no hay inicio ni fin 
para distinguir quién moldea a quién. Por el contrario, se inaugura un 
espacio dialéctico cuya confluencia pone en contacto todas las formas 
primarias del hacedor con las posibles máscaras por descubrir. Ante la 
propuesta de una nueva técnica y soporte, otros sentidos se abren, el 
Yo se vuelve cada vez más plástico y tales máscaras se vuelven a multi-
plicar. En la pregunta sobre quién dice Yo en el poema o en la danza, el 
cuerpo grita, se camufla, se trasviste, se fragmenta, se une, habla sobre 
sí mismo y busca nombrar eso Otro que no cesa de no inscribirse. 
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