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Presentacién

El mundo del arte y en particular el de la danza, se ha enfrentado des-
de siempre con ciertos vacios tedricos y en algunos casos con la ausen-
cia de literatura académica para consultar. En México, son pocas las
instituciones que cuentan con un acervo basto y suficiente para dicho
fin, la accesibilidad a tales materiales se ve obstaculizada por la geo-
grafia; aunado a esto, los materiales tedricos que existen generalmente
se encuentran més enfocados a la danza folclérica o regional (mono-
grafias). Dicho material ha sido el punto de partida y referencia para
bailarines y coredgrafos. Tampoco se pueden excluir de este conflicto
las compilaciones y antologias de investigacién sobre la composicion
coreografica, algunas carentes de rigor metodoldgico, y muchas de las
cuales se guardan celosamente.

Esta prictica tan comuin que existe en el medio, fortalece dicha
problemdtica, ya que las compilaciones referidas o herencias tedricas se
transmiten en corto y de manera directa en lo individual o a pequenos
grupos escolares, companias experimentales y hasta profesionales; con
lo cual se logra un impacto de difusién para los documentos mencio-
nados de manera reducida, pues la informacién se transmite a los dis-
cipulos con cierto hermetismo exclusivista, dejando de lado al grue-
so de la comunidad. Por otra parte, algunos textos especializados son
de dificil acceso y enfrentan serias dificultades para quienes pretenden
consultarlos, en particular, si se trata de alumnos en formacién.

De manera generosa, solidaria y profesional, el presente libro
pretende cubrir muchos de esos vacios, ser el referente de consulta
académica para la ensefianza de la danza en el drea de composicién
coreogréfica, ademds de fungir como una herramienta diddctica para
grupos escolares, y de consulta para experimentales y profesionales.

La confiabilidad y validez de este texto se respaldan en las
experiencias que por mds de quince afos Ledn ha construido, en la
combinacién acertada entre su capacidad y talento coreogrifico con
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la propia ejecucién dancistica, asi como en trasladar dichas experien-
cias al contexto dulico. Este puente le da el conocimiento y la autori-
dad para proponer al libro como el eslabén que permita transitar de
la actividad escolar al desarrollo profesional de la danza.

Concebir la composicién coreografica desde un enfoque trans-
disciplnario, requiere una visién mucho mds madura y abierta. La in-
terrelacién con otras disciplinas del arte exige versatilidad, toleran-
cia y rigurosidad. De esta forma, la autora define lo transdiciplina-
rio como el proceso de interrelaciones que permite lograr un conoci-
miento lo mds completo posible. Desde esta perspectiva, seria necio
negar el hermanamiento que existe de manera natural entre las dife-
rentes manifestaciones del arte y su enriquecimiento mutuo cuando
se interrelacionan.

Tiempo, forma, espacio y ritmo son elementos que existen
en todas las disciplinas en el arte, aun cuando la expresion de éste se
manifiesta con diversos instrumentos y de distintas maneras. De tal
modo, no dejan de ser vinculantes y estdn presentes en todas ellas.

Al transitar por el primer capitulo, el lector se encontrard una
seleccidon de textos tedrico histéricos que le permitirdn entender la
evolucién de la danza en los tltimos tiempos; ademds, gracias a la se-
leccién y el orden tendrd un acompafiamiento intimo para familiari-
zarse con los conceptos bdsicos de la composicién coreogrifica.

El capitulo dos desglosa la linea transversal de la materia de
composicién coreografica en el plan de estudios de la licenciatura en
danza escénica. No obstante, la aportacién mds relevante es la selec-
cién de lecturas de acompanamiento que dan soporte tedrico y respal-
dan de manera puntual, progresiva e ilustrativa cada contenido de los
programas. Convirtiéndose asi, en un libro de texto virtual para los
alumnos que cursan la carrera de danza.

Finalmente, en el tercer capitulo se ofrece una rica compila-
cién de lecturas complementarias donde se recogen testimonios de
bailarines y artistas que cristalizaron la interaccién con la danza. Son
articulos, ensayos e investigaciones realizadas por profesionales de la
danza en sus distintas modalidades. Los temas y asuntos se presen-
tan de forma digerible y accesible, con lo cual amplian, enriquecen y
complementan la informacién progresiva y dosificada en el cuerpo de
este proyecto.
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PRESENTACION

Como conclusién, quiero referirme a la oportunidad que he
tenido de participar en proyectos con la compiladora y la compania
Univerdanza, que me han permitido testificar su disciplina, entrega y
tenacidad. Sirva esto como testimonio para asegurar que muy pocas
personas pueden lograr tanto con tan poco. La persistencia y claridad
para crecer y madurar una idea hasta convertirla en un sélido proyec-
to, es cualidad que caracteriza a la autora.

Parafraseando al maestro Pablo Picasso: “Si lo puedes imagi-
nar existe”. No tengo duda de que todo el acervo cultural y académi-
co de la maestra Adriana Ledn Arana es el garante de este libro, el cual
nace en un momento de claridad y plenitud profesional. Esta apor-
tacion serd un parte aguas para la danza, que marcard un antes y un
después.

iEn hora buena!

José Coyazo Torres
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Introduccién

La teorfa de la composicién coreografica es relativamente reciente, su
surgimiento y multiplicacién guarda relacién directa con la inserciéon
de la danza como carrera universitaria a principios del siglo XX en Es-
tados Unidos, y mds adelante en otros paises. En México, por ejem-
plo, la primera licenciatura en danza la ofrecié la Universidad Vera-
cruzana en 1975.

Tradicionalmente los conocimientos sobre la composicién co-
reografica pertenecfan a un reducido niimero de personas muy intere-
sadas en el tema y con habilidades innatas que les facilitaban indagar y
experimentar. Los bailarines escénicos no contemplaban el hecho glo-
bal en el que participaban, en su lugar, se concentraban en la correcta
asimilacién del “papel” que les habia sido asignado.

Actualmente, se entiende a la composicién coreogrifica como
un oficio, sujeto a la aplicacién de método para su realizacién y tam-
bién para su ensefianza. Dicho método puede aprenderse de manera
empirica individual, asi como a través de la prictica directa con co-
reégrafos mds experimentados, pero también puede aprenderse como
asignatura dentro de un contexto académico y sin que sea condicién
indispensable la habilidad innata para desarrollar resultados positivos.

La competencia (capacidad) de componer danzas es suscep-
tible de desarrollarse a través de la prictica vinculada a la teorfa. Por
ello, este libro retine una serie de contenidos teérico metodoldgicos
sistematizados que funcionen como guia en el desarrollo de dicha
competencia en estudiantes de danza a nivel licenciatura.

Desde sus origenes, la teoria de la composicién coreografica
suele sustentarse en fundamentos tedricos de otras disciplinas artis-
ticas o dreas del conocimiento cuyos conceptos pueden aplicarse a la
creacién en la danza y, porque su tradicién y sus caracteristicas lo per-
miten, han sido mis estudiadas. Esto ha tenido relacién directa con
la naturaleza efimera de la danza, misma que hacia imposible el regis-
tro de su propio material (movimiento ritmico) antes del siglo XX.
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Como profesora de coreografia sigo haciendo uso de los mate-
riales heredados, incorporando a la ensenanza de las herramientas de
composicién, dispositivos de investigacion, creacién y estructuras bd-
sicas, la forma en que se entienden o pueden aplicarse desde otras 4reas
del conocimiento. A lo largo de los anos he encontrado soluciones,
ejemplos, lecturas, conceptos y aplicaciones desde distintas fuentes.

Por tanto, el presente acervo integra parte de los contenidos
de las materias de experimentacién creativa I, II, Il y IV (primero a
cuarto semestre), y constituye la materia de composicién coreogréifica
[y II (en quinto y sexto semestre) de la licenciatura en danza escéni-
ca de la Universidad de Colima.

En el caso particular de esta carrera, la formacién técnica y ted-
rica corresponde a la danza contempordnea y folclérica. Por ello, se
aplican y adaptan nociones de la composicién coreogréfica, que sur-
gieron en el contexto de la danza contempordnea, a la composicién de
la danza folclérica (de la que existe menor acervo al respecto). Ademds
de la aplicacién de elementos generales a la danza, las ideas de rescate y
apego a la tradicién que rigen en la danza folclérica se estudian y con-
textualizan al mismo tiempo que se procura dar paso al desarrollo de la
creatividad y a la manifestacién de la personalidad de cada estudiante
en sus composiciones. Este documento retine el material y experiencias
de 15 anos ininterrumpidos de impartir estas materias, en su aplica-
cién para ambas dreas, de tal modo que funcione como libro de texto.

Durante estos afios, la apertura inicial hacia ambos géneros
dancisticos ha generado flexibilidad hacia la diversidad de la practi-
ca dancistica, desde contemplar diferentes formas de aproximacién,
as{ como experimentar con otros géneros (danza urbana, bailes de sa-
16n, fusiones, etcétera). Esto tiene relacién directa con el amplio per-
fil de nuestra licenciatura, que aunque plantea un énfasis en los géne-
ros folclérico mexicano y contempordneo, también contempla la po-
sibilidad de que los egresados participen en diversos contextos escéni-
cos (sector turistico y empresarial por ejemplo).

Se plantea el enfoque transdisciplinario en la ensefanza por-
que la danza es, en su naturaleza mds pura, transdisciplinaria, puesto
que para existir integra saberes como el movimiento, la asociacién de
movimiento a ideas, emociones y sensaciones, el ritmo propio, el de
las personas con quienes se esté bailando y el de las personas que ob-
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INTRODUCCION

servan. La manera en que el movimiento y los elementos que integren
la coreografia se organizan, reconfiguran, retroalimentan y establecen
nuevas redes multicéntricas, en el tiempo y el espacio, impacta en la
percepcidn del espectador.

En la composicién coreogréfica las formas de combinacién,
juego, ordenamiento y relaciones entre estos elementos son ilimita-
das. Pero al mismo tiempo, estdn regidas por ciertas leyes de la percep-
cién humana (rango y alcance de visién y oido, horizonte visual, por
ejemplo). También influyen elementos de apreciacién que heredamos
de nuestra cultura (como lo que nos provocan las interrelaciones cor-
porales, de acuerdo a las costumbres de proximidad). Ademds, el in-
térprete de danza ha logrado un desarrollo mayor en su psicomotri-
cidad que el promedio de las personas. No obstante, la anatomia hu-
mana y su naturaleza se comparten con el espectador, por ello su for-
ma de recepcién es compleja: incluye la mirada, el oido, la emocidn,
la asociacién de ideas y la respuesta corporal de identificacién.

En la composicién dancistica los conocimientos efectivamen-
te deben atravesarse y recibirse no solo a nivel craneal, sino también
a nivel cinético corporal y vivencial. Esto permite el abordaje de los
contenidos desde una perspectiva amplia que puede incluir miradas
de otras dreas del conocimiento. En este contexto concebiremos la
obra coreografica como un sistema abierto y complejo, en el que sus
multiples componentes intercambian informacién, se influyen y re-
troalimentan entre si.

Profundizar en este enfoque transdisciplinario propicia que los
resultados sean integradores e incluyentes, efectivos y afectivos, pero
también rigurosos. Es fundamental senalar aqui que para que la com-
posicién coreogrifica exista, se requiere de la interrelacién entre seres
vivos: el artifice y quienes se convertirdn en creadores(as) escénicos(as)
o cocreadores al poner a existir la obra a través de su presencia. Este
hecho implica relaciones humanas para que la danza exista.

A través de la historia de la danza escénica, se ha diversificado
la forma en que el coredgrafo(a) se interrelaciona con quienes partici-
pan de su proceso creativo y su obra, los niveles de accién son varia-
bles en distintos contextos (lo cual se ve reflejado en el papel que se les
asigna, ya sea ejecutante, bailarin, intérprete, creador escénico, perfor-
mer, entre otros), asi como los compromisos establecidos.
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En el dmbito académico que nos ocupa, las relaciones entre es-
tudiantes son horizontales. En la préctica de estas materias todos(as)
tienen la oportunidad de jugar ambos roles o de decidir sus propios
niveles de participacién en los proyectos a los que se integren, ademis
del acceso a los mismos conocimientos y experiencias educativas. Esto
propicia un ambiente creativo particular, en el que el trabajo sale ade-
lante gracias a la confianza y compromiso voluntarios.

Tras mi experiencia de mds de quince anos en esta licenciatu-
ra, he podido observar un incremento consistente de proyectos co-
reograficos emprendidos, en correspondencia directa al incremento
de la participacién en el rol de cocreadores; estudiantes de diferentes
semestres colaboran entre si, se retinen en horarios extra clase de for-
ma voluntaria, se auto organizan e involucran en muchos y diferentes
trabajos coreogréficos. Es posible afirmar que las dindmicas en la re-
lacién coredgrafo-intérprete se establecen de acuerdo a necesidades y
visiones propias de cada proyecto.

En la practica educativa, este documento mantendrd una estre-
cha relacién con el uso de otras herramientas que cualquier estudiante
tiene a la mano para registrar, estudiar y compartir sus procesos crea-
tivos y composiciones coreogrificas como bitdcoras, video, fotografia
y TICs en general. Ademds estd dividido en tres secciones, la prime-
ra ofrece conocimientos actuales sobre el campo de la composicién co-
reografica, la segunda contextualiza cémo se abordan en la licenciatura
en danza escénica de la Universidad de Colima. Ambas fueron redac-
tadas por quien esto escribe, como titular de las materias en cuestién.

Por ultimo, en la tercera seccidn se ofrece una antologia sobre
procesos creativos, danza y coreograﬁ'a, escritos por ocho especialis—
tas (en coreografia, investigacién y docencia de nivel superior) siete de
México y uno de Estados Unidos, que guardan relacién con los temas
de las dos primeras secciones.

Con la realizacién de este documento esperamos contribuir
al desarrollo y acervo de la teoria sobre composicién coreogrifica, al
mismo tiempo que le ofrecemos a nuestros estudiantes un libro de
texto que sirva de guia, consulta y acompanamiento durante el desa-
rrollo de su creatividad, y de su capacidad de expresion.

Adriana Leén Arana
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SOBRE LA TEORIA
DE LA COMPOSICION COREOGRAFICA

Adriana Leén Arana

La danza escénica implica procesos complejos de investigacién, tan-
to en bailarines como en coredgrafos, sin embargo, usualmente la in-
formacién recabada no se traduce en palabra sino en movimiento y
dominio, en mayor o menor medida, del lenguaje de la danza y de la
presencia escénica. El coredgrafo investiga, no sélo en el movimien-
to, sino también en la manera de “dar cuerpo” a sus ideas (es relevante
la propiedad de este término al hablar de composicién coreografica).
Diversos textos que abordan la composicién coreogrifica
como oficio sujeto a la aplicacién de método y estructura, desglosan
sus componentes para su estudio y aplicacion, considerando a la co-
reografia como fuente inagotable de expresion, forman parte del acer-
vo tedrico-metodoldgico con el que esta disciplina cuenta y son re-
ferencia directa para la elaboracién de este libro. A continuacién se
presenta un recuento y breve sinopsis de aquellos que se han elegido
como bibliografia basica, la mayoria han sido traducidos al espafiol.

The Art of Making Dances, escrito por Doris Humphrey en
1959, fue traducido al espanol y publicado por CONACULTA bajo
el titulo de E/ arte de hacer danzas (2001). Su autora, de origen es-
tadounidense, dedicé aproximadamente 10 afos a su creacién y re-
daccién, siendo becada por la Fundacién Solomon R. Guggenheim.
Este libro puede ser considerado como el primero en abordar la com-
posicién coreogrifica de la danza contempordnea y se sigue utilizado
como bibliografia bésica en las licenciaturas en danza de México y Es-
tados Unidos.
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Humphrey también tocaba el piano, por lo que explicé varios
temas aplicando sus conocimientos de teoria de la musica, por ejem-
plo: “La frase”. Aborda asuntos como la simetria y asimetria tomando
como referencia elementos de las artes visuales. De una forma amena,
la autora, desglosa cada tépico con claridad y método, no sélo crea-
tivo, sino también pedagdgico. Vierte sus experiencias y conocimien-
to en conceptos, recomendaciones y es una guia para quien desea in-
ternarse en el campo de la coreografia y para quien la desea ensefar.

Ella sent? las bases para la teoria de la composicién coreografi-
ca en la época contempordnea y ha acompanado a generaciones ente-
ras alrededor del mundo en su formacién dentro de la danza. Por otra
parte, consideraba a la composicidn coreogrifica como oficio suscep-
tible de ser desarrollado en el laboratorio de la prictica. Fue maestra,
coredgrafa y visionaria que se convirtié en pionera desde su experien-
cia y visién como bailarina.

Lettres sur la danse, et sur les ballets, del coredgrafo francés Jean Geor-
ges Noverre, publicado en 1760 y traducido al espafiol en México
por la UAM en 1981 bajo el nombre de Cartas sobre la danza y los
ballets. En honor al autor se celebra desde 1982 el Dia Internacio-
nal de la Danza cada 29 de abril. Este libro consta de quince cartas
en las que Noverre da valor al disefio y realizacién del vestuario, de-
corados escénicos y programas de mano.

Aplica conceptos de las artes visuales, como la importancia
de la proporcién que los elementos escenograficos guardan con rela-
cién al espacio total y a los bailarines, y la de la seleccién de los colo-
res y texturas en el diseno de vestuario. Habla de darle significado a
la danza, mds alld de la belleza superficial y la destreza fisica con que
en ese entonces el ballet se desenvolvia. La historia de la danza des-
taca el valor de este texto como uno de los primeros en que un co-
redgrafo medita sobre su quehacer. Como coredgrafo el autor creé el
Ballet de Accidn, era revolucionario en sus conceptos pues rechazaba
el movimiento sin interpretacién y el uso de la mdscara en los baila-
rines. Noverre afirmaba que los bailarines debian poseer una cultu-
ra general que incluyera estudios de pintura, musica, poesia, histo-
ria, entre otros.

Dentro de la danza contempordnea, o moderna, (su nombre

20



CarIiTULO 1. SOBRE LA TEORfA DE LA COMPOCISION COREOGRAFICA

puede variar de un tedrico a otro)' existen dos grandes escuelas re-
conocidas en los libros de historia: la escuela Americana y la escue-
la Alemana. Ambas surgieron mds o menos simultineamente a ini-
cios del siglo pasado, siendo reconocidas como origen y principio.
De la escuela Alemana surge Rudolf Von Laban, a quien se le puede
describir como uno de los grandes tedricos del siglo XX y un proli-
fero escritor.

Con sus teorias, Laban senté las bases del andlisis del movi-
miento, no de manera exclusiva a la danza, sino para cualquier tipo
de actividad fisica. Tal vez la de kinetografie (1928) sea la més difundi-
da, sin embargo, realiz6 muchas otras de valor inestimable como efforz
(1947), coréutica (1966), asi como libros sobre su aplicacién en la do-
cencia y ejecucién de la danza: Modern Educational Dance (1948)
publicado en espafol como Danza educativa moderna (1994), The
Mastery of Movement (1950) publicado en espanol como El domi-
nio del movimiento (1987), entre otros.?

Laban también fue bailarin, coredgrafo y maestro de danza.
En su autobiografia Una vida para la danza (1935) describe su rela-
cién con ésta, asi como con las personas y con sus estudiantes. Un tex-
to lleno de humor y de sutileza que permite ver su intimidad creativa.
Sus libros han sido traducidos al inglés y al espanol y reimpresos con
aportaciones de sus discipulos en muchas ocasiones. También han ser-
vido de base tedrica para el andlisis de movimiento en carreras de dan-
za y disciplinas afines en Europa y América.

The Vision of Modern Dance, in the Words of its Creators (1998), edita-
do por Jean Morrison Brown, Naomi Mindlin y Charles Humphrey
Woodford. Es una historia de la danza con caracteristicas diferentes,
como el mismo titulo indica, que no se ha traducido al espafiol. Divi-
dido en cinco grandes secciones (que enlistaré en espanol): “Los Pre-
cursores” donde habla de Isadora Duncan, Loie Fuller, Ruth St. De-
nis, Ted Shawn, Mary Wigman. “Los cuatro pioneros” aborda figuras
como Martha Graham, Doris Humphrey, Charles Weidman, Han-

1 https://www.uv.mx/mae/files/2012/11/Univerdanza-Tesis-Maestria-Artes-Escenicas. pdf
(p. 22).

2 Los titulos mencionados presentan variantes debido al idioma, pais y afio en que han sido

publicados.
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ya Holm. “La segunda generacién” menciona a Merce Cunningham,
Erick Hawkings, José Limén, Anna Sokolow, Alwin Nikolais, Paul
Taylor, Alvin Ayley. “Los Nuevos Rebeldes” hace mencién de Anna
Halprin, Judith Dunn, Ivonne Rainer, Pilobulus, Trisha Brown, Dou-
glas Duun, Rod Rodgers, Twyla Tharp. Mientras que “La nueva vi-
sién” se centra en Mark Morris y citas sobre posmodernismo de Mary
Fulkerson, Molissa Fenley Bill T. Jones, entre otros.

Este libro tiene varias particularidades que considero impor-
tante destacar; intercala citas de todos y cada uno de los coredgrafos
mencionados, tomadas de libros autobiogrificos, conferencias o en-
trevistas. La seccién final incluye una lista bibliografica, separada en
dos secciones, la primera “Artistas”, detalla coredgrafo por coredgrafo,
todas las fuentes posibles de consulta, y la de “Tépicos” se centra en la
coreografia, critica, peliculas, historia, teorfa, y material de referencia.
Por dltimo, se presenta una seleccién videogréfica que en su mayoria
se puede adquirir a través de la Princenton Book Company.

Merce Cunningham (1999) de Germano Celant es una recopilacién
de textos sobre este artista y su obra coreografica, en ¢l se incluyen ar-
ticulos escritos por Cunningham que aportan informacién muy va-
liosa y dificil de encontrar; como en el caso del capitulo denominado
“Relato de una danza y una gira”, escrito en su totalidad en inglés y es-
panol, posibilita al lector el profundo entendimiento de Cunningham
como figura del posmodernismo en la danza, asi como del entorno ar-
tistico social en el que se dio esta manifestacién.

El acto intimo de la coreografia de Lynne Anne Blom y L. Tarin Cha-
plin (1982). Traducido al espanol y publicado por el Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes y el CENIDI Danza José Limén en 1996; aborda los
procesos creativos en la danza de manera sistemdtica: “desde los ele-
mentos fundamentales de la composicién, hasta las cuestiones mds
complejas” (Blom y Chaplin, 1996). Las autoras sugieren, como for-
ma de aproximacion a los temas planteados y ruta de investigacién del
movimiento, la improvisacién estructurada, combinada con el enten-
dimiento intelectual de estos. Hacen énfasis en la posibilidad de en-
tender a la composicién coreogrifica como oficio sujeto a desarrollo
a través de la prdctica. Plantean el documento como libro de texto y
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a la vez como medio para profundizar el conocimiento sobre la dan-
za. Por su valor en este campo, ha sido reimpreso en inglés y espafol
en varias ocasiones.

Dance Composition, A practical Guide to Creative Success in Dance Ma-
king de Jacqueline M. Smith-Autard (1996). No ha sido traducido
al espanol. Se presenta como libro de texto, tiene la particularidad
de plantear como metodologia la ensefianza basada en recursos: “El
maestro toma el papel de catalizador, consejero y director para iden-
tificar lo que se aprenderd y los recursos que se han de emplear para
ello, pero la mayor parte del aprendizaje es dirigida por el alumno”
(Smith-Autard). Ademds hace énfasis en el desarrollo de habilidades
creativas y expresivas a través del estudio de la composicién coreogri-
fica, cuando no se ha nacido con un “don o talento especial para ha-
cerlo”. Facilita, a través de su lectura, la comprension de la danza para
quien desee profundizar en ello. Estudia a la danza como arte intentan-
do responder a la pregunta: “;cudles son las pautas o reglas que se ab-
sorben y reflejan en los trabajos de quienes han dominado la habilidad
de su arte?” (Smith-Autard, 1996: 2). Su sexta edicién fue en 2010.

Se han publicado en México pocos libros dedicados al estudio
de la composicién coreografica, refiriéndose a cémo deberia ser o en-
sefarse en lo referente a la danza folclérica nacional, contrario a las
muchas monografias e investigaciones sobre danzas especificas de di-
ferentes regiones del pais con enfoques etnoldgicos, socioldgicos, his-
téricos, etcétera. Sin embargo, existen muchas creencias (a veces con-
tradictorias entre si) sobre lo que se debe hacer o no respecto a la com-
posicién de la danza folclérica, en relacién directa con lo que se con-
sidera el respeto y rescate de las tradiciones.

El presente libro, asi como las materias con las que esta rela-
cionado, no pretende ensefiar cudl postura es correcta o incorrecta;
por el contrario, presenta diversas posibilidades para que el mismo es-
tudiante encuentre y decida la forma en que desea posicionarse, expe-
rimentar y componer en el género folclérico o contemporaneo. Res-
pecto al folclor escénico, existen algunos estudios que clarifican las di-
ferentes formas de aproximacién y ayudan a comprender sus distan-
cias epistemoldgicas:
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Escritos de Carlos Mérida sobre el arte: la danza (1990) es una antologia
de textos realizada por Cristina Mendoza. Mérida, de origen guatemal-
teco, “definié la linea estética de la Escuela de Danza de la Secretaria de
Educacién Publica, analizé y fundamenté las premisas y lineamientos
especificos de la corriente modernista de este arte” (Mérida, citado por
Mendoza, 1990). Dicho autor elaboré una “catalogacién de las danzas
mds caracteristicas de México” en la que propuso dos categorias:

1. Danzas rituales o de cardcter aborigen

2. Bailes regionales o mestizos, él mismo menciona que estos
dos grupos admiten sub clasificaciones: “sefidlese como
ejemplo de la delicada naturaleza de este problema el hua-
pango, considerada como una tipica danza regional mexi-
cana y que no es sino la versién del fandango espafol”

(Mérida, 1990: 197).

Ademds, propuso la divisién del pais en cuatro sectores para el
estudio de las clasificaciones de danza arriba mencionadas: norte, oc-
cidente, centro oriente y sur-sureste. Durante el transcurso de sus car-
tas se plantea —en otros términos— una idea de transdisciplinarie-
dad implicita en la danza escénica:

La danza, intimamente ligada a otras disciplinas ar-
tisticas, obliga a un criterio de investigacién integrado que
destaque sus cualidades especificas, a la vez que senale las
aportaciones de escendgrafos, musicos, libretistas, ilumina-
dores, disefiadores, o cualquier otro colaborador. En este
sentido, el estudio de la relacién entre pléstica y danza se
hace cada vez mis necesario. (Mérida, 1990: 219)

El baile calabaceado (2017) de Ratl Valdovinos, brinda una
seccién titulada “Enfoques”, en la que plantea diferentes formas de
aproximacion a la escenificacién de la danza folclérica, asi como dis-
cusiones terminoldgicas que se han dado en nuestro pais respecto a
ésta. A continuacién destaco la clasificacién del tedrico cubano Rami-
ro Guerra (2003) sobre el tema:

Foco folclérico: es la manifestacién en su mds puro
estado; aquel ligado internamente a un ceremonial, a un hé-
bito recreacional, a una tradicién socioldgica o a un impe-
rativo social.
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Proyeccion folclérica: Es aquel estado en que las
manifestaciones surgidas del primer estrato son aprehendi-
das en sus aspectos formales, como valores musicales, danza-
rios, literarios y pldsticos, pero desvinculados de sus conteni-
dos originales, ya que han perdido vigencia en el ambito cul-
tural del grupo que lo ejerce o de la época en que se revive.

Teatralizacién del folclor: Es aquel nivel o estudio
en el que un trabajo técnico y especializado desarrolla y am-
plia con necesarias estilizaciones las manifestaciones folcl6-
ricas, sin salirse de fronteras y marcos que puedan defor-
marlo, dimensionando su foco comunicativo a nivel de lo
que se llama espectdculo teatral: considerable reunién de
efectos sensoriales que magnificados ejercen sobre un publi-
co, que puede ser masivo, efectos estéticos capaces de sensi-
bilizarlo emotiva e intelectualmente.

Creacidn artistica: inspirada en el lenguaje folcléri-
co nacional. Aqui el artista manipula la tradicién folclérica
a su leal saber y entender, la toma, retoma, recrea y utiliza
como sujeto de las mds atrevidas elucubraciones, cuyo éxi-
to o no depende del intrinseco talento individual del crea-
dor. Podrd tomarse todas las licencias que quiera, pero su
validez estard determinada por la capacidad de reinventar
la tradicidn, de remodelar sus patrones, sin extraviarse en el
uso y abuso de la imaginacién. (Guerra citado por Valdovi-

nos, 2017: 53,63)

En este espacio se han mencionado las principales fuentes de
consulta y referencias. La bibliografia correspondiente a los capitu-
los 1y 2 incluye un listado mds amplio, correspondiente no sélo a la
composicién coreogréfica, sino también a la forma en que los temas
se abordan desde otras disciplinas.

Cada tema alcanzard un desarrollo, mismo que corresponde
al lapso de tiempo con el que se cuenta para impartir estos materia-
les unidos a la intencionalidad del aprendizaje en cada estudiante. No
obstante, las posibilidades que ofrecen van mucho mds alld del tiem-
po en que se cursa una licenciatura y las redes que pueden estable-
cerse con otros saberes son ilimitadas. Cada tema ofrece material que
podria complementar o profundizar su conocimiento con la leyen-
da “Para saber més”, y se invita a que cada estudiante indague por su
cuenta durante y después de terminar su carrera.
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Por otro lado, el acervo tedrico ha ido incrementando en rela-
cién a la composicidn coreografica, pues cada ao realizo una busque-
da en internet y encuentro nuevo material que compartir. Ello obli-
ga a hacer ajustes al contenido programadtico y a la forma de impartir-
los. Sin embargo, a diferencia de otras dreas del conocimiento, cier-
tos contenidos nunca serdn obsoletos debido a que la naturaleza del
cuerpo, las leyes que lo rigen, y por lo tanto la percepcién humana, se
mantienen. De ahi que un libro publicado en 1760 o en 1959 podria
seguirse utilizindo como referencia para su ensefianza.

Lo que se va actualizando son las aspiraciones artisticas, estéti-
cas, el conocimiento sobre el campo y las posturas ideolédgicas del arte
en general, por lo que el proceso ensefianza-aprendizaje también re-
quiere actualizacién constante, aun cuando se trate del mismo mate-
rial de base que Noverre, por ejemplo, exploraba.

Es importante mencionar que el Modelo Educativo de la Uni-
versidad de Colima (UCOL) es flexible y centrado en el estudiante.
Desde esta posicidn, se propone la ensenanza de la composicién co-
reogrifica de modo semejante a cémo funciona un museo, es decir,
cuando visitas un museo en cada piso puedes observar, a través de las
obras, distintos movimientos, escuelas o tendencias artisticas.

El museo te ofrece informacién general al respecto, te presenta
conceptos que guiaron al artista, asi como técnicas empleadas en cada
obra en particular. Cominmente se te explica; de qué modo varios ar-
tistas que pertenecen a un mismo movimiento tuvieron divergencias
y semejanzas. Durante y después del recorrido, cada visitante puede
meditar sobre sus gustos y preferencias; también puede decidir cudn-
to tiempo permanece en cada sala o si asi lo desea, puede visitar nue-
vamente alguna sala u obra en particular. En general, los museos pre-
sentan el acervo en su conjunto sin compartir juicios de valor, no hay
anuncios junto a las obras que indiquen “asi debe ser el arte y asi no”,
“esto es mejor que esto”, 0 “esto estd prohibido”. En ese sentido, no se
brindan recetas o reglas fijas, el material ofrecido al estudiantado pasa
por el tamiz de su propia creatividad, preferencias y comprension.

Asi, al compartir material tedrico, realizar ejercicios practicos,
lecturas u observacién de videos, se procura funcionar como expositor
y no como evaluador o critico del tema en cuestién. De este modo,
cada estudiante ird encontrando sus preferencias a través de la practi-
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cay observacién, podrd decidir la forma de abordaje y dialogar consi-
go mismo a través del material dado, volviendo significativa la viven-
cia en clase. La diversidad en los resultados entre grupos y personas
me permite identificar que esto estd sucediendo. Hay una serie de es-
trategias que se siguen para lograrlo y que se presentardn en el segun-
do capitulo; por ejemplo, la integracién de equipos de trabajo y el rol
que en ellos se desempena es siempre de libre eleccién.

En la Licenciatura en Danza Escénica de la U de C, se han
identificado tres posibles campos disciplinares para el egresado(a):

1. Danza como especticulo escénico
2. Danza como actividad de formacién integral, recreacién y ocio
3. Investigacién de la danza

Es claro que s6lo una parte del estudiantado se dedicard a la
creacién, sin embargo; desde cualquiera de las actividades menciona-
das, habrd momentos en que las herramientas adquiridas respecto a
la composicién coreogrifica sean necesarias y utiles. La capacidad de
encontrar soluciones creativas ante diferentes circunstancias serd par-
te fundamental en su practica profesional. Para quien desee continuar
el camino de la creacidn, se espera que este material le ofrezca bases a
partir de las cudles descubra su propia “voz”, o por tratarse de danza,
su movimiento y artisticidad.
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Uso y aplicacién de las tecnologias de
informacién y comunicacién (TICs) en la
ensefianza de la composicién coreogréfica

Considerando que en 1994 surgieron los primeros buscadores de in-
ternet y que antes de eso no existian repositorios virtuales de videos
de danza (ni de otra cosa); que las primeras redes sociales datan de la
misma época pero su uso masivo comenz6 casi una década después;
que los primeros teléfonos celulares con cdmara aparecieron en Esta-
dos Unidos en 2002; entre otros datos semejantes sobre la tecnologia,
es posible afirmar que los recursos de quienes ensenan y aprenden so-
bre coreografia durante el siglo XXI han crecido y lo seguirdn hacien-
do de modo exponencial.

A la fecha existen pocos programas o software especifico para
la danza y su uso atin no se generaliza en las escuelas especializadas en
esta disciplina, bien porque no se cuenta con ellos, no se conocen, o
no se cuenta con el equipo o el conocimiento necesario para imple-
mentarse. Por ejemplo Labanwriter, un editor de notacién Laban para
Macintosh, desarrollado por el departamento de danza del estado de
Ohio en la Universidad de Ohio, podria ser til en la exploracién y
notacién de movimiento. Se puede descargar de forma gratuita y la
versién actual se ejecutard en cualquier sistema informdtico Macin-
tosh que ejecute OS 10.4 o superior. Las versiones anteriores funcio-
nardn con el sistema 6.01 2 9.5.

Este programa de soffware permite que la danza se copie, edi-
te y almacene en una computadora. Utiliza los simbolos de la nota-
cién Laban, una forma de anotar movimiento ideada por Rudolf La-
ban en la década de 1920, para escribir danza en papel. El programa
incluye mds de 700 simbolos que indican partes del cuerpo, direc-
cién, niveles, tipos de movimiento y la duracién de cada accién (dan-
ce.osu.edu/about).

Para desenvolverse en este programa es necesario tener conoci-
mientos previos de notacién Laban, la cual no se imparte en la Licen-
ciatura en Danza Escénica, y requiere de tiempo y practica para domi-
narse. Por ello se comparte y se expone el potencial que representa, aun-
que dificilmente se podria emplear como herramienta en estas materias.
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Creemos que esta situacién es tendiente a transformarse, que
seguirdn desarrollindose y haciendo de uso comin programas que
funcionen para investigar movimiento, asi como ya se usan en la com-
posicién musical. Ademds, el desarrollo tecnolégico ofrece cada dia
nuevas posibilidades para la creacién escénica, y aunque por motivos
diversos no estén a nuestro alcance, es importante saber que existen
(como las plataformas hidrdulicas automatizadas, que pueden cam-
biar de posicién del escenario).

Las limitaciones antes mencionadas no impactan en la capaci-
dad de indagar y estar al tanto de lo que va aconteciendo, por ello se
intenta fomentar la curiosidad a través de la exposicién de casos espe-
cificos en los que la danza o su ensefianza relaciona arte y tecnologfa,
por ejemplo 7he machine to be Another, un proyecto de investigacién
realizado en colaboracién con la Universidad Pompeu Fabra de Barce-
lona por Media Lab Hangar, que en su sitio web (https://hangar.org/
es/residents/collective-residents/beanotherlab/) comparte la siguien-
te informacién:

Esta herramienta multisensorial Creative Commons,

estd disenada para promover la tolerancia y el respeto mu-

tuo a través de intervenciones en realidad virtual (VR). Me-

diante la combinacién de realidad virtual, las ciencias cog-

nitivas y de arte performdtico, el sistema TMBA ofrece a los

usuarios la posibilidad de verse a si mismos en un cuerpo di-

ferente mientras ofrece la posibilidad de movimiento, inte-

raccién con el espacio y la narrativa asi como la posibilidad

de recibir retroalimentacién téctil realista.

En general toda la tecnologia llamada hdptica, que ofrece la po-
sibilidad de interaccién a través del sentido del tacto, podria tener a
futuro aplicaciones en las artes escénicas. La UABC ya cuenta con un
proyecto en el que se relaciona con la musica, mismo que estuvo: “entre
los nueve finalistas del concurso internacional de Heptica Student Inno-
vation Challenge 2017”.> Ademis de lo anterior, la realidad que nos ro-
dea implica una teorfa acompanada de soportes audiovisuales. Es im-
portante despertar la curiosidad en el estudiantado sobre el desarrollo

e las artes escénicas, asi como extender la préctica de compartir in-
de las art tender | tica d t

3 Para mayor informacién consultar la pdgina www.cienciamx.com/index.php/tecnologia/
tic/16197-haptica-uabc-fisica
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formacién relevante entre colegas y compaferos. Existen plataformas
desde las que es posible, a través de una rdpida navegacién, encontrar
danza de casi todo el mundo y de todos los géneros, los repositorios
publicos en los que se puede ver danza o leer sobre ella van desde si-
tios de video (YouTube o Vimeo), a revistas especializadas de danza y
artes escénicas como: dancemagazine.com, artezblai.com, /nterdanza,
danzadance.org, entre otras.

En este sentido, destaca la pdgina oficial del Centro Nacional de
Investigacién, Documentacién e Informacién de la Danza José Limén
(CENIDID), en la que se ofrecen publicaciones especializadas en PDE
registros en video de procesos creativos, traducciones, asi como una lis-
ta de titulos publicados en su pagina oficial: https://cenididanza.bella-
sartes.gob.mx

Durante los tres afios en que se impartirdn los materiales del
presente libro, se utiliza un repositorio grupal creado ex profeso. Al ini-
ciar, cada grupo elige la plataforma en que se abrird. Por dicho medio
se comparte el programa del curso, calificaciones, autoevaluaciones,
documentos y links de referencia. Cada alumno tiene la posibilidad de
colaborar con el acervo comtn, compartiendo aquello que considere
interesante y relacionado de alguna forma a los contenidos temdticos.

De manera regular se graban los estudios coreogrificos y se su-
ben al repositorio, porque tratdndose de danza, un recurso tecnolé-
gico de fécil acceso y gran utilidad es el video. Este puede ser la refe-
rencia, el tema y el objeto de estudio. También puede utilizarse como
registro de los procesos creativos y de sus resultados. Aunque limita-
do en la carga expresiva con respecto a la presencia viva de la danza,
brinda oportunidades que de otro modo serfan imposibles de lograr,
como la cimara lenta para la observacién y andlisis, el congelamiento
de la imagen y la repeticién ilimitada, lo cual puede realizarse desde la
mayoria de los teléfonos celulares.

Todas estas acciones contribuyen al desarrollo académico gru-
pal e individual sin representar un gasto econémico y tienen la ven-
taja de que suelen agradarle al estudiantado. Dicho lo anterior, la 16-
gica que proponemos en la ensefianza de la composicion es: apreciar
la fortuna que representa para las nuevas generaciones contar con las
TICs, y al mismo tiempo, la riqueza ilimitada del arte de la danza: el
cuerpo y sus posibilidades de movimiento en el tiempo y el espacio.
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La composicion coreogréﬁca

El término “coreografia” fue acufiado por el escritor francés Raoul
Angel Feuillet en su obra La coreografia o el arte de escribir la danza por
caracteres, figuras y senales demostrativas (1701). Feuillet lo utiliz6 para
designar un método de escritura, a partir de las palabras griegas koros
(coro) y graphein (escritura). Con el tiempo, el término ha evolucio-
nado, tal y como apunta Michela Marzano:*

[...] actividad artistica que consiste en componer
y escribir la partitura de un espectdculo de danza. Pero esta
acepci6n en realidad es producto de una evolucién histdrica
accidentada y confusa, resultante de esta dualidad funcional
y, mds radicalmente, de la etimologia ambigua de la palabra.

[...] La corriente habitualmente calificada como
“danza moderna”, que justo pretendié cuestionar la “dan-
za clésica’ defendida por Lifar, aceptd, no obstante, em-
plear a su vez la palabra coreografia en su significado eleva-
do de composicidn, tanto en su fuente alemana con Laban
y Wigman, como en la estadounidense con Martha Gra-
ham y Doris Humphrey. Esta tltima no duda en llamar a la
primera parte de su libro £/ arte de hacer danzas “introduc-
cion a la coreografia”, donde se propone exponer las técni-
cas de composicién.

[...]Pero la aparicién en los afios sesenta de la co-
rriente mds radical y subversiva de aquello que se ha deno-
minado “danza contempordnea”, con la ruptura radical ge-
nerada por Merce Cunningham y el grupo de artistas reu-
nidos en judson Church Dance Theatre (hoy situados bajo la
etiqueta de posmodernos), entrafd un cuestionamiento fun-
damental al concepto de coreografia. En efecto, el recurso
cada vez mds frecuente a la improvisacién con su dimensién
aleatoria y la préctica igualmente difundida de la experimen-
tacion colectiva a partir de situaciones, gestos y lugares coti-
dianos, progresivamente desdibujaron y vaciaron la impor-
tancia y el papel determinantes del coreégrafo como compo-
sitor exclusivo de la danza. (Marzano, 2007: 193-197)

4 Agradecemos a la Dra. Marfa Dolores Ponce por la traduccién de la cita.
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La Real Academia Espanola, en su Diccionario de la Lengua Es-
paiola (2018) define el término coreografia como:

1. f. Arte de componer bailes.
2. f. Arte de representar en el papel un baile por medio de
signos, como se representa un canto por medio de notas.

3. f. Arte de la danza.
4. f. Conjunto de pasos y figuras de un espectdculo de danza o baile.

En este contexto destacaremos la accién de componer. En el
arte en general, la composicién implica un proceso creativo a través
del cual el artifice selecciona, retine y ordena elementos, de tal forma
que se logre el efecto deseado para expresar ideas, emociones, sensa-
ciones o puntos de vista. Dichos elementos estardn regidos por prin-
cipios, fundamentos y preceptos de las manifestaciones artisticas, asi
como por la intencién y habilidad creadora. Ademds, mantendrdn re-
laciones recursivas entre si y con la totalidad; serdn productores y pro-
ducto al mismo tiempo’.

En general, componer también implica tomar posicién ante
algo y de algin modo compartir ese punto de vista. Cuando habla-
mos de proceso creativo incluimos las motivaciones internas que fun-
cionaron como detonador para dar inicio al trabajo exploratorio, tales
como la imaginacién, reflexiones personales, cualquier tipo de viven-
cia (pasada o presente), observacién del entorno, entre otros. Se inclu-
yen también actividades tendientes a:

* Ampliar el conocimiento sobre el tema o asunto a tratar.
* Profundizar en la propia relacién con ello.
* Clarificar en el artista su forma de aproximacién y abordaje.

Lo anterior puede suceder a través de lecturas, revisién de re-
ferentes artisticos y de hechos reales, visitas de campo, entrevistas,
nuevas vivencias, y en general; a través de la observacién y anilisis de
todo aquello que se considere ttil para desarrollar la idea.

Todos los aspectos subjetivos que se presentan durante la com-
posicién de cada pieza son parte fundamental del proceso creativo. Esta
informacién podria conocerse si un autor respondiera a la pregunta ;por

5 Laidea de recursién en términos de praxis organizacional, significa légicamente produccién
de si y regeneracién. Es el fundamento légico de la generatividad (Morin. 1999).
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qué hizo su obra?, aunque es posible que algunas cosas no salgan a la luz,
ya sea porque el mismo autor no desea comentarlas, no es consciente
de todas sus motivaciones internas, o porque no sabe cémo explicarlas.

También forma parte del proceso creativo la manera en que se
emplean herramientas, estrategias de creacién coreografica o recursos
propios de la disciplina artistica con la que se esté trabajando, y los
caminos que se siguieron para conformar la obra, es decir, el método
de construccién. Esta informacién seria similar a la técnica empleada
que se describe en las exposiciones de artes visuales. A todo lo anterior
se le puede llamar investigacion artistica.

Especificamente, la composicién coreografica requiere aplicar
una forma de investigacién mds relacionada con la inteligencia cinéti-
co corporal que con la inteligencia lingiiistica:

[...] La inteligencia corporal y cinética es la capaci-
dad de resolver problemas o para elaborar productos con el
cuerpo, o partes del mismo. Bailarines, atletas, cirujanos y
artesanos muestran, todos ellos, una inteligencia corporal y
cinética altamente desarrollada. (Gardner, 1995: 26)

Los mecanismos de creacién y montaje de una obra coreogrd-
fica conllevan la bisqueda de soluciones en movimiento a ideas abs-
tractas o concretas, o la bisqueda y encuentro de movimiento —que
a nivel subjetivo— satisface una necesidad de expresién que no siem-
pre se explica fdcilmente en palabras. Jorge Dubatti, quien incluye a
la danza como modalidad del teatro nos dice al respecto:

[...] en su aspecto pragmatico el teatro no comu-
nica estrictamente, si se considera que la comunicacién es
“transferencia de informacién o la construccién de signifi-
cados/sentidos compartidos™: El teatro mds bien estimula,
incita, provoca (Pradier) y, si ademds comunica, nunca se
limita excluyentemente a la comunicacién y la mezcla con
elementos que favorecen el “malentendido”. Beckett ha sido
elocuente al respecto “Signifique el que pueda”. Mauricio
Kartun ha sefalado que hacer teatro consiste en “colonizar”
la cabeza del espectador con imdgenes que no comunican,
sino que habilitan la propia elocuencia del espectador, por-
que incluso el mismo creador no sabria decir muy bien qué
estd comunicando. (Dubatti, 2008: 24)
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Los métodos de construccién empleados en la composicion
coreografica son diferentes y variados de acuerdo con el artifice, la
obra en particular y quienes participan como intérpretes; sin embar-
go, implican siempre la aplicacién del movimiento corporal, tanto en
quien compone como en quien interpreta, de modo que los resulta-
dos que la investigacién arroja durante el tiempo de laboratorio son
series, frases de movimiento o estructuras de accién que conforman
unidades.

El proceso creativo puede tener una planificacién previa por
parte del coredgrafo(a), incluso puede ser que esta planeacién se haga
por escrito; pero la preparacién previa no puede incluir los resultados
en movimiento, éstos irdn develdndose durante la prictica.

Algunos coredgrafos(as) dibujan formas corporales y relacio-
nes inter-espaciales. Estos dibujos pueden ser muy elaborados y has-
ta ser en si mismos un objeto de arte, o pueden ser simples trazos que
servirdn de gufa durante el proceso. Son instrumentos de apoyo vy, tal
vez, investigacion inicial sobre la forma. De cualquier manera, los di-
bujos todavia no son la danza.

Para convertirlos en danza, se debe aplicar un proceso de in-
vestigacién que consiste en encontrar una respuesta corporal corres-
pondiente a la necesidad de expresién. Es posible que el coredgrafo
tenga una idea —previa también— de las velocidades en que el movi-
miento se realizard; pero la palabra velocidad, junto con la idea que de
ella se tenga, deberd ser absorbida y aplicada por el movimiento cor-
poral a partir de una serie de pruebas y repeticiones de entre las que se
va seleccionando y desechando material.

En el proceso creativo de la danza la prictica directa con los
cuerpos es el fundamento; mientras la realizas, la investigacion arroja
movimiento mds que palabras. Esta no es una idea nueva; por ejem-
plo, el Movement Research abrié sus puertas en la ciudad de Nueva
York en 1978 y en su sitio web (www.movementresearch.org) define
sus actividades de la siguiente manera:

Movement Research es uno de los principales labo-
ratorios del mundo para la investigacién de formas basadas
en danza y movimiento. Valorando al artista individual, su
proceso creativo y su papel vital dentro de la sociedad, Mo-
vement Research se dedica a la creacién e implementacién
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de programas gratuitos y de bajo costo que nutren e insti-
gan el discurso y la experimentacién. Movement Research se
esfuerza por reflejar la diversidad cultural, politica y econd-
mica de su comunidad fluctuante, incluidos artistas y pa-

blico por igual.

Es posible decir que cada préctica artistica posee su propio ca-
mino de investigacién. Citaré un ejemplo mds, ahora relacionado con
la pintura, en el libro Mentes creativas. Una anatomia de la creativi-
dad, Howard Gardner (1995) menciona que luego de la muerte del
maestro Pablo Picasso, en su estudio se encontraron mis de 180 cua-
dernos de trabajo con bocetos de obras. De éstos, por lo menos ocho
eran trazos de Las senoritas de Avignon. Parte de la investigacién que
Picasso realizé para lograr este cuadro fue pintando bocetos, haciendo
pruebas con el material propio de su trabajo. En la pintura queda un
registro fisico del proceso, pero ha sido histéricamente mds dificil en
la danza por su naturaleza efimera.

Actualmente, la cdmara de video es un instrumento que po-
dria favorecer el registro y andlisis del hecho de la composicién dan-
cistica, pues registra el proceso en tiempo real, desde instrucciones en
movimiento y verbales, cantidad de repeticiones, tipo de comentarios
que se le hacen al intérprete, relacién coredgrafo(a)-bailarin(a), reac-
ciones de ambos, entre otros. La posibilidad de regresar en el tiempo
dentro del video y repetir el momento, provee, a quien esté interesa-
do en analizar la investigacién propia de la danza, de un material am-
plio, complejo y de limites dificilmente localizables.

No obstante, la grabacién en video presenta ciertas limitacio-
nes. Un montaje puede durar muchas horas en total; repartidas en
dias, semanas y hasta meses, dependiendo de la obra, seria complica-
do y costoso grabarlo en su totalidad. Por otro lado, la presencia de
la cdmara podria resultar incémoda tanto para el coredgrafo(a), como
para los y las bailarines(as). También podria influir en los resultados
puesto que, como es sabido, la presencia abierta del observador pro-
voca cambios en la respuesta de lo observado (en diversos experimen-
tos y en distintas ciencias). Por tltimo, generalmente los salones de
danza no ofrecen la distancia requerida para lograr tomas abiertas.

Usualmente las bitdcoras de trabajo son instrumentos utiles
para complementar la informacién sobre el desarrollo de un mon-
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taje coreografico y sobre el montaje mismo. Estos documentos son
una forma de registro de las ideas (generales y especificas), asi como
de los procedimientos aplicados durante el proceso de creacién. Tam-
bién pueden contener la planeacién previa de actividades, citas, refe-
rencias, bocetos de movimiento, mapeos o dibujos de piso, andlisis y
gufa musical, diseno de elementos escenotécnicos que se empleardn, y
cualquier informacién con la que se esté dialogando. En algunos ca-
sos se incluyen reflexiones del autor y los participantes. Son persona-
lizadas, originales y inicas en su contenido y disefio.

Las bitdcoras tienen su origen en la navegacién; sirven para el
registro de rutas, guardias de trabajo y sucesos significativos, dan me-
moria de un viaje, brindan conocimiento a otros navegantes y permi-
ten la evaluacién general de los trayectos. Todo esto es aplicable a la
investigacidn artistica, por lo que su uso es muy frecuente en las ar-
tes escénicas, visuales y literarias. Martha Toriz nos comparte una re-
flexion sobre las aplicaciones de las bitdcoras:

La mayoria de los manuales y metodologfas de ac-
tuacién, direccién, dramaturgia y produccién han salido de
manos de practicantes que, al reflexionar sobre su arte, plas-
man en papel su manera de proceder, y explican qué quie-
ren lograr con eso, cudles son sus intereses, bajo que con-
cepcién de su prdctica escénica elaboran tal propuesta. Con
ello, en términos teatrolégicos, estdn haciendo epistemolo-
gia y estdn sentando las bases tedricas que sustentan su mé-
todo (Toriz, 2009: 89).

Otra forma de registro coreografico que existe son sistemas de
notacién de movimiento muy completos, que requieren varios anos
de estudio para su correcta aplicacién como el caso de la notacién La-
ban o Benesh. Algunos coredgrafos(as) reconocidos(as) han registrado
asi su obra. El documento escrito se acompana de video de la obra,
pues uno no sustituye al otro. En este caso también se trata del regis-
tro para su posterior re-montaje, es decir, para prolongar la vida de
una pieza dancistica. No se trata del registro del proceso creativo.

Aceptando esta condicién intrinseca de la danza, seguimos
conservindola también a través de la tradicién cinético corporal (tér-
mino en este caso mucho mds apropiado que el de tradicién oral) y
usualmente el espectador no tiene acceso al proceso creativo.
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La composicién coreogrifica desde el enfoque
transdisciplinario

Aprender a conocer también quiere decir estar capacitado
para establecer pasarelas entre los diferentes saberes,

entre esos saberes y sus significaciones para nuestra

vida de todos los dias; entre esos saberes y significaciones

y nuestras capacidades interiores.

[...] Aprender a hacer significa, ciertamente,

la adquisicion de un oficio y de los conocimientos

y prdcticas que le estdn asociados.

La adquisicion de un oficio pasa necesariamente

por una especializacion. Uno no puede

hacer una operacién a corazdn abierto

si uno no ha estudiado cirugia; uno no puede resolver

una ecuacion de tercer grado si no ha estudiado matemdticas;
uno no puede ser director dramdtico sin conocer las técnicas teatrales.
[...] Aprender a ser” es también un aprendizaje permanente
donde el enseniante informa al ensenado

tanto como el enseniado informa al ensenante

Nicolescu®

La transdisciplinariedad si la entendemos desde el término mismo, es
ir mds alld y a través de las diferentes disciplinas, es didlogo de sabe-
res. Como se menciond anteriormente, la danza es, en su naturaleza
mds pura transdisciplinaria; implica necesariamente la integracién de
ideas, emociones y cuerpo. No es posible separar de su prictica ningu-
no de estos tres aspectos, se requiere un equilibrio entre los tres, aun-
que lo que predomine sea la inteligencia corporal.

Se plantea como enfoque para el aprendizaje de la composi-
cién coreogréfica porque como metodologia posee una serie de carac-
teristicas que forman parte de la creacién y prictica del arte en general:

6 Extracto del libro Manifiesto de la transdisciplinariedad de Basarab Nicolescu (2009) pp. 109-
111, disponible en el sitio web: http://ecosad.org/phocadownloadpap/otrospublicaciones/
nicolescu-manifiesto.pdf
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* Propone una préctica efectiva y afectiva, es decir, que da im-
portancia a la eficacia y también al componente emocional.

* Abre paso a la subjetividad, al modo de pensar o sentir de
cada persona, al mundo interior.

* Plantea la aceptacién de la incertidumbre, de no tener la
certeza o el conocimiento seguro de algo.

* Refiere a la complejidad del conocer y el hacer.

* Reconoce a la intuicién como medio de indagacién.

* Busca establecer puentes entre disciplinas y conocimientos.

* Plantea la necesidad de ser riguroso.

Al respecto, Edgar Morin, en su pégina web (https://edgarmorin-
multiversidad.org/index.php/que-es-transdisciplinariedad.html) comenta:

La transdisciplinariedad representa la aspiracién a
un conocimiento mds completo, capaz de dialogar con la
diversidad de los saberes humanos. Por eso el didlogo de sa-
beres y la complejidad son inherentes a la actitud transdis-
ciplinaria, que se plantea el mundo como pregunta y como
aspiracién. [...] Con la transdisciplina se aspira a un co-
nocimiento relacional, complejo, que nunca serd acabado,
pero aspira al didlogo y la revisién permanentes.

La creacién, hablando en términos generales desde las diversas
ciencias y disciplinas artisticas, se refiere a realizar algo que no existia.
Para ello, es necesario un primer impulso que nos invita, de algiin modo,
a trabajar: una idea. En este contexto le llamaremos idea coreogrifica.

Gilles Deleuze, en la conferencia “;Qué es el acto de la crea-
cién?” dictada en 1987 nos dice: “Una idea es un acontecimiento, es
una fiesta. Hay que celebrar cuando se tiene una idea porque no es algo
que sucede con frecuencia. La idea, por si sola, ya estd consagrada”.” A
las ideas hay que tratarlas como potenciales, pero potenciales ya com-
prometidos segtin nuestro medio de expresién, del cual son insepara-
bles en funcién de técnicas, conocimientos y saberes que hemos ad-
quirido. Toda idea creativa obedece a una necesidad, y la creatividad
es la que se encarga de ayudarnos a resolver cualquier asunto que nos
impida realizar esta idea inicial.

7 La conferencia fue consultada en el siguiente video (https://youtu.be/a_hifamdISs).
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Lograr que exista aquello que no existia implica diversos cono-
cimientos, saberes y experiencias. Darle forma a ese universo que de-
seamos poner a existir requiere de investigacion profunda. En el proce-
so de aplicar conocimientos se descubren y desarrollan nuevos. Como
coredgrafos(as) formamos parte de ese nuevo conocimiento, porque
surgié de nuestra intencién y a partir de nuestro proceso creativo.
Cuando iniciamos la creacién, nos enfrentamos a la incertidumbre.
El enfoque transdisciplinario implicard la aceptacién de lo desconoci-
do al iniciar la bisqueda, asi como a reconocer la posibilidad del error.

Para su existencia la danza requiere, en primer lugar, el cuer-
po con su inteligencia, su capacidad motriz y expresiva en el tiem-
po y el espacio. Las series de movimiento que es posible armar en re-
lacién a las posibilidades de locomocién y estructura oseo-muscular
son infinitas, siempre se podrdn establecer nuevas; es decir, siempre
serd posible crear un lenguaje particular a una obra. Las posibilida-
des de reorganizacién, reconfiguracién y manipulacién de cédigos
de movimiento pre existentes al hecho creativo también son ilimita-
das. El proceso creativo es sistémico, as{ como la obra.

Desde la composicién coreogrifica el tiempo puede entender-
se y abordarse de diversas maneras: como tiempo real (lo que dura la
obra), como velocidad de accién, como recurso de expresién, como
elemento para crear atmdsferas diversas, como pauta a seguir, como
sonido de referencia, o el tiempo como evocacién de algo que suce-
de, por ejemplo.

Asi mismo, el espacio se puede abordar desde: el real (don-
de sucede la obra), como contenedor de acciones, como recurso de
expresién y creador de atmdsferas diversas, como referencia, como
pauta, parcial o intimo de cada cuerpo, total (el que el espectador
puede observar), en las interrelaciones entre cuerpos (proxemia),
como espacio evocado, espacio imaginado, como referencia.

En cada obra coreogrifica estos tres elementos: movimien-
to, tiempo y espacio, asi como las conexiones que entre si establez-
can, seran fundamento y resultado. Conformardn un sistema abier-
to, porque se construird y representard con seres vivos y porque la
informacién entre publico e intérpretes serd de circuito. El enfo-
que transdisciplinario nos ayudard a entender y relacionarnos con la
complejidad de la danza y las artes escénicas.
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Mientras que el conocimiento cientifico se asume como neu-
tral, el conocimiento transdisciplinario no, porque afirma que esta-
mos involucrados en él. El conocimiento transdisciplinario se asume
abierto e incompleto, en el caso de la danza esto nos permite abrazar
su cardcter efimero y la interdependencia que tiene con la impredic-
tibilidad de lo vivo.

Por ultimo, la transdisciplinariedad como método hace én-
fasis en que mente, cuerpo y sentimientos actiian simultineamente.
Para la préctica y creacién de la danza esta idea es perfecta, porque in-
cluye al cuerpo, a diferencia de otras propuestas de epistemologia.®

8 Mis informacién sobre creacién artistica y transdisciplinariedad en el siguiente enlace:
hetps://es.scribd.com/document/202201496/Sanchez-Jose-La-investigacion-transdisciplinar
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El tiempo de trabajo

Podria decirse que una coreografia es la expresién de un punto de vis-
ta sobre una idea o suceso, es construccién de sentido a través del len-
guaje de la danza. Para llevar a cabo esta expresién se requiere de uno
o mds intérpretes en cada ensayo y representacion, mismos que por
tener sus propios niveles de interpretacién y expresion, se convierten
en cocreadores de la pieza.

Muchas veces el autor de la coreografia se expresa a través del
movimiento de otro ser vivo: el creador intenta transmitir su lengua-
je al otro, quien primero aprende el movimiento para después con-
vertirse en expositor del mensaje y principal constructor de sentido.

Es requisito para el bailarin(a) apreender el movimiento, asi
como acceder a la intencién creadora y reinterpretarla, de modo que
quien construye considere satisfactoriamente transmitida su idea de
movimiento. En este punto es posible encontrar un sinfin de varian-
tes que producen la satisfaccion del coredgrafo(a) ante la ejecucién del
bailarin(a), que va desde la mds estricta repeticién idéntica del movi-
miento en cuestion, hasta la captura de la esencia de lo que se desea
transmitir, a partir de lo cual surge un movimiento asertivo para su
intencioén expresiva.

Este proceso de ajustar y acomodar no sélo el significado del
lenguaje propio, sino también la transmisién-asimilacién del mismo
lenguaje con el fin de componer una obra dancistica, hacen de cada
coreografia desde su origen, un bucle o primer encadenamiento en es-
piral, como menciona Edgar Morin:

[...]Laidea del bucle no es una idea mérfica, es una
idea de circulacién, circuito, rotacién, procesos retroactivos
que aseguran la existencia y la constancia de la forma. [...]
Es un proceso clave de organizacién activa, a la vez genési-
co, genérico y generador (de existencia, de organizacién, de
autonomia, de energfa motriz). [...] Asi, el bucle se vuelve
generativo permanentemente, uniendo y asociando en or-
ganizacion lo que de otro modo seria divergente y dispersi-

vo. (Morin, 1999: 214-217)

Este primer didlogo entre coredgrafo(a)-bailarin(a) usualmen-
te se complejiza todavia mds (cuando se trata de un dueto o danza de
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grupo), porque habrd que afadir las interrelaciones personales, espa-
ciales, ritmicas, emocionales, energéticas, fisicas, entre cada una de las
voces del artifice.

En ocasiones una misma persona juega ambos roles, cuando el
creador(a) de la obra se convierte en su propio instrumento de expre-
sidn, es decir, baila lo que crea; en ese caso sus propios niveles de ac-
cién interactian. Si el artifice interpreta su obra, de algiin modo hace
a un lado la parte de su persona que estuvo creando para privilegiar la
presencia de su construccién de sentido en escena.

La finalidad es mostrar al publico la creacién surgida del bucle
inicial, haciéndolo participe al mismo tiempo de la necesidad de ex-
presion, de la idea expresada, de la relacién coredgrafo(a)-bailarin(a)
y, por supuesto, de la interpretacién de este tltimo. La coreografia co-
bra vida. Durante la realizacién, creador y materia prima comparten
la naturaleza humana.
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Consideraciones generales sobre el
laboratorio de movimiento

Se entiende por laboratorio de movimiento el tiempo dedicado a in-
vestigar en, desde, con y para el cuerpo (o cuerpos). Esta forma de in-
vestigacién busca crear-encontrar-definir el lenguaje especifico, que
redna las caracteristicas necesarias para satisfacer las necesidades de
expresién y aspiraciones estéticas o visién del coredgrafo(a), en cada
proyecto creativo.

Se pueden utilizar la improvisacién, repeticién, prueba y error,
recreacién de modelos, entre otros métodos. Este procedimiento es
comin en la danza contempordnea. Puede tratarse de construir un
lenguaje nuevo, o en algunos casos, de reorganizar, resemantizar, re-
significar, desarrollar o manipular movimientos previamente codifica-
dos, fuera del contexto de la obra, como cuando se trabaja con len-
guaje proveniente de alguna técnica de entrenamiento o estilo de dan-
za afin a la idea coreogréfica.

Este punto de partida suele ser diferente en la danza folclérica.
En ella, el conjunto de pasos, zapateados o pisadas de una regién, es-
tin previamente establecidos, poseen caracteristicas estilisticas, ritmi-
cas y de formas corporales muy marcadas, mismas que los distinguen
de su ejecucién en otras regiones (aunque tengan el mismo nombre).
En este caso, el lenguaje corporal pre existe a la obra, asi como una se-
rie de caracteristicas ya definidas como el tono, la dindmica corporal,
los roles de género, caracteristicas ritmicas, por ejemplo.

Lo anterior le da al tiempo de laboratorio cualidades diferen-
tes, aqui se tratard de lograr la apropiacién del c6digo y estilo de mo-
vimiento. Generalmente, primero se aprenden los pasos, en el lugar,
sin desplazamiento en el espacio. Asi se homogeneiza la forma de rea-
lizarlos. Después, se definen las trayectorias que se recorrerdn y se in-
tegran (pasos y trayectoria). Por esta razén, es comtn en la préictica de
la danza folclérica llamarle “coreografia” sélo al trazo espacial o dibujo
de piso, es decir, a las trayectorias que recorren los cuerpos en el espa-
cio y a las figuras que forman entre si el conjunto de intérpretes: dia-
gonales, circulos, lineas paralelas, rotaciones, etcétera.

Cada género dancistico posee ciertos usos y costumbres refe-
rentes a su composicién; en el ballet es frecuente reproducir de ma-
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nera fiel a como lo disend el coredgrafo, frases y series de movimien-
to completas. En ese caso suele anunciarse como “adaptacién del ori-
ginal”. Cuando los coredgrafos de ballet comenzaron a buscar su len-
guaje propio en el siglo XX, se utilizaron nuevos nombres para de-
signar su trabajo, como “neocldsico” y “ballet contemporaneo”. En la
danza contempordnea, este tipo de método de construccién podria
considerarse plagio, por lo que es poco frecuente que se haga.

Es importante reconocer y distinguir los usos y costumbres
que privan en el campo de la danza. Cada préctica generalmente estd
fundamentada en el marco filoséfico y epistemoldgico que da origen
a cierto género. Por ello, la ruta de investigacién es particular a cada
género y puede serlo a cada obra.

Tipos de ensayo’

La siguiente clasificacién surge a partir del conocimiento empirico
que el oficio de la danza proporciona; en ese sentido la tipologfa pro-
puesta no es cerrada, existen variantes y combinaciones diversas a lo
que aqui se presenta.

Ensayos de montaje

Dentro del proceso creativo para realizar una coreografia el punto
medular es el tiempo especifico en que se corporeizan las ideas. Esto
se dice en sentido estricto: hay que darle cuerpo a la danza. Antes de
ello, pueden ser ideas del coredgrafo(a), bocetos, investigacién, im4-
genes, vivencias, emociones o sueflos, pero el espacio continda vacio.
Para ser llamado danza se requiere del movimiento visible en el espa-
cio y el tiempo. Ese movimiento requerido va surgiendo a través de
las sesiones de trabajo.

Durante este tiempo, hay un proceso de traduccién en movi-
miento de aquello que haya servido como detonador de la idea co-
reografica, buscando la construccién de sentido a través del lenguaje
del cuerpo. El coredgrafo transmite su lenguaje al intérprete, quien se
convierte en expositor del mensaje y principal constructor de sentido.

Ademds de aprender el movimiento, el bailarin debe acceder a
la intencién creadora y reinterpretarla, de modo que quien construye,

9 DParte de esta seccién estd basada en el libro Univerdanza. Compania de Danza de la Uni-
versidad de Colima. Procesos de organizacion, metodologia y creacion (Leén, 2015: 98, 118).
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considere satisfactoriamente transmitida su idea de la accién corpo-
ral. Este encadenamiento en espiral entre creador-intérprete-obra co-
reogréfica se da forma y se verifica asi mismo, mientras los tres se re-
troalimentan entre si a través de la intencién y del resultado (estable-
ciendo relaciones recursivas, de bucle).

El coredgrafo(a) inicia este proceso a sabiendas de que cada
vez, al terminar de reproducirse la coreografia, el espacio vuelve a que-
dar en blanco y la obra en cuestién se habrd ido del mismo modo en
que el tiempo lo hace. Al margen de tiempo entre el primer dia de tra-
bajo de una obra y hasta que ésta se termina —de principio a fin—
cominmente se le llama “ensayos de montaje”.

Este proceso de hacer ser a la danza requiere de un método
de construccién; llamaremos asi a la serie de pasos seguidos por un
coredgrafo(a) para que su obra exista. Dependiendo del creador(a)
en particular, los métodos de construccién varfan; pueden incluir o
no sesiones de laboratorio de movimiento, improvisaciones dirigidas,
ejercicios diversos de respuesta corporal ante emociones, sensaciones
y estimulos, o ir directo a la memorizacién de las frases y secciones de
movimiento propuestas por el coredgrafo(a). La seleccién de las ac-
ciones emprendidas corresponde a necesidades creativas, también a si
se trata de un lenguaje original, recreado o reorganizado, es decir, si el
movimiento especifico preexiste o no al montaje. Puede haber varian-
tes en los pasos seguidos para realizar el montaje entre obras del mis-
mo corebgrafo(a).

La danza es un arte vivo. Los ensayos en general contienen la
naturaleza de la vida, pues por un lado el artifice necesita del ser hu-
mano para sentar su expresion, y por otro, se considera que la obra —
aun antes de estar terminada— muere cada difa al terminar el ensayo.

El corebgrafo(a) depende de la memoria corporal del intérpre-
te para poder completar su tarea. Es importante este punto: la memo-
ria requerida es principalmente la corporal. No es util al desarrollo de
la composicién coreografica que el bailarin(a) pueda narrar —en tér-
minos ideales de perfeccién— lo sucedido en el ensayo anterior, pero
que no pueda reproducir el movimiento. Sin embargo, si es capaz de
reproducir el movimiento aprendido, aun cuando no pueda explicar
cémo es que lo aprendid, se podrd seguir trabajando y avanzando en
el montaje.
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Asimismo, se requiere que el bailarin(a) aprenda y reproduzca
el movimiento cada dia de trabajo; también que sea capaz de aprender
nuevo movimiento, asimilar cambios a lo ya aprendido y, en suma,
darle el sentido deseado. La cuestion del montaje es todavia mds com-
pleja: en la danza escénica, el movimiento se hace en un tiempo y a
una velocidad especifica.

Se trata de una ubicacién en el espacio; se definen trayecto-
rias en él, disefios y relaciones con otros intérpretes o con puntos es-
paciales especificos. Todo lo anterior puede estar determinado por
la intencién (expresiva, emotiva, conceptual, etcétera), por la musi-
ca, por el deseo de provocar cierto efecto visual, o por las necesida-
des mismas del encadenamiento de las frases de movimiento, pero de
algin modo debe estar establecido. El intérprete debe realizar su ac-
cién teniendo en consideracién todo ello y sumdndolo en un resul-
tado integrado."

Para realizar su trabajo tanto los coredgrafos(as) como los
bailarines(as), requieren aplicar su inteligencia corporal-cinética en
primer lugar. Ademds, deben entrar en juego las inteligencias musical
y espacial. Es necesario que ambos se sumerjan en la experiencia mo-
triz. Para ello, suele ser requisito dejar en segundo término a la inteli-
gencia lingiistica."!

Cuando un bailarin(a) estd pensando el movimiento a nivel
craneal mds que corporal, la interpretacién suele resultar inadecuada
dentro del contexto de la danza escénica. Esto sucede asi, tanto du-
rante los ensayos, como durante las funciones.

A través de muchas horas de prictica especifica de la danza, es-
tas formas de inteligencia se desarrollan en quienes se dedican a ella.
Durante los procesos de montaje entran en juego estas capacidades para
hacer surgir, mostrar, aprender, reproducir e interpretar movimiento.

10 En algunas corrientes dancisticas se abre paso a una gran libertad del intérprete con respec-
to a estos elementos pero, de cualquier forma, para llevar a cabo la escenificacién estardn
presentes dichos elementos. Si una propuesta coreogréfica da paso a la improvisacién, el
método de construccién la incluird.

11 Se hace alusién a la clasificacién de Howard Gardner: la inteligencia lingiiistica supone una
sensibilidad especial hacia el lenguaje hablado y escrito, la capacidad para aprender idiomas
y de emplear el lenguaje para lograr determinados objetivos. Entre las personas que tienen
una gran inteligencia lingiifstica se encuentran los abogados, los oradores, los escritores y

los poetas (Gardner, 2003: 53).
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En términos generales, se puede hablar de algunos pasos que se

utilizan para realizar un montaje coreogrifico, cuyo orden, duracién y
caracteristicas también varfan, e incluso algunos pueden omitirse:

El coredgrafo(a) en cuestién expone verbalmente su idea
(esta exposicién puede ser breve o muy detallada).

Se hacen exploraciones de movimiento (con o sin mdsica),
que pueden abordarse desde diferentes puntos de partida
como en el espacio, el tiempo, la forma, las emociones, o
una idea. Pueden hacerse a través de improvisaciones del
bailarin(a), o sobre lineamientos del coredgrafo(a).

En el momento de la exploracién muchas veces se utiliza el
espejo como un auxiliar para empatar el diseno en el tiempo
y el espacio propuesto con el realizado.

Se van fijando frases de movimiento. Para ello, usualmen-
te es necesario repetir muchas veces pequefos fragmentos.
Se descartan cosas, por lo que muchas veces el bailarin(a)
necesita borrar (también en sentido estricto) de su memo-
ria corporal, alguna frase o detalle que ya estaba fija en su
movimiento. La forma en que esto se lleva a cabo también
es la repeticién. Las pruebas se hacen sobre el cuerpo de los
bailarines(as), a través de su movimiento. Muchas veces se
utiliza como apoyo nemotécnico el uso de cuentas especi-
ficas para cada movimiento y frase de movimientos; pero
éstas no siempre se utilizan, porque el montaje también
puede realizarse siguiendo los pulsos que la misma accién
requiere, o siguiendo estimulos musicales o sonoros.

El coredgrafo(a) puede empezar su montaje en cualquier
seccion de la obra, no necesariamente se hace de principio a
fin. Inclusive pueden armarse secciones a las que posterior-
mente se les dard orden. También puede ser que el montaje
se realice de principio a fin teniendo como guia la musica,
el acompanamiento sonoro, o ambos.

Algunos creadores(as) hacen sesiones de comentarios antes,
durante o después de los ensayos (a fin de cuentas, suelen
ser de menor duracién con respecto al tiempo dedicado a
la investigacién del movimiento).
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No hay reglas fijas para este tipo de ensayo. Sin embargo, si se
observa y registra de principio a fin uno de estos procesos, se devela-
rd el método de construccién del coredgrafo(a) y el tipo de recursos
propios de la disciplina que él ha empleado. Es evidente que, a ma-
yor oficio, se contard con mayor cantidad de recursos para que la co-
reografia tome cuerpo.

Gran parte del proceso para componer una coreografia depen-
de, por un lado, de la capacidad del artifice para concebir el movi-
miento en relacién con su intencién y, por otro, de la capacidad psi-
comotriz del bailarin(a), asi como su nivel de retentiva y expresién. Es
necesario gestionar con estos aspectos.

Un montaje es una aventura para todos los participantes, es
un camino a transitar que puede contener secciones de desplazamien-
to féciles y ligeras, pero también dsperas, rocosas o intrincadas. Puede
tener secciones luminosas y otras un tanto tenebrosas. En ocasiones,
aun después del estreno, se considera inacabada la obra y se siguen
haciendo cambios para alcanzar el resultado deseado. No se sabe cudl
serd la respuesta del publico cuando la coreografia se presente, pero
siempre es una experiencia deseada y enriquecedora.

Regularmente es responsabilidad del coredgrafo(a) el desarro-
llo del trabajo, asi como la seleccién de los métodos de construccién;
él decide cudles serdn sus procedimientos para alcanzar el resultado
que espera. Quienes serdn intérpretes se incorporan a estos procedi-
mientos con un estado de alerta y generosidad, los niveles de colabo-
racién requeridos pueden variar de acuerdo a la particular forma de
abordaje en cada obra.

Es deseable tener una agenda y horario. Las horas efectivas que
un coredgrafo(a) dispone para realizar un montaje, varfan en relacién
directa al contexto en el que el montaje se desarrolla.

Es fundamental que el intérprete decida conscientemente ser
el vehiculo de expresién del coredgrafo(a) y, por ende, que sea recep-
tivo al método de construccidn elegido por ¢él, involucrindose en el
proceso creativo.

Es posible decir que la nica premisa general para este tipo de
ensayo es que todos los participantes traten de aprovechar el tiempo
de trabajo al mdximo que sea posible, enfocindose en el resultado; en
la danza. Se requiere para ello del trabajo colaborativo.
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Ensayos de re-montaje

Se llama de este modo a aquellos ensayos que se realizan de una obra
previamente estrenada. Para realizarlo no es imprescindible que el au-
tor esté presente, esto puede llevarlo a cabo el regisseur o persona en-
cargada de conservar la obra. Puede ser que parte del elenco original
permanezca o que éste haya cambiado por completo.

Para quien cubre un lugar dentro de una obra cuyos integran-
tes ya la han bailado y la dominan, existe una dificultad extra: todo
suele suceder mds rdpido que en los montajes originales. El punto
de vista también es diferente, porque de antemano el bailarin(a) que
aprende una obra ya estrenada conoce el resultado final y lo que de él
se espera. Ademds, el nuevo intérprete tiene un elemento a su favor si
la obra en cuestién es de su gusto y ha deseado bailarla cuando la ha
visto en vivo o en video, porque esto funciona como estimulo positi-
vo durante el proceso.

Los bailarines(as) que ya conocen la obra y pasaron por el mon-
taje inicial, deben recomenzar este proceso, sin la sorpresa implicita y
s con el deseo de que el resultado final sea igual o mejor al montaje
inicial. Se comienzan nuevas series de repeticiones en pequefios frag-
mentos —algunos de los cuales pueden implicar cambios y ajustes en
quienes ya bailaban la obra—, especialmente en aquellos con interac-
cién tal como en las cargadas (es imposible hacerlas de manera idéntica
con cuerpos de diferentes proporciones). En ese caso, las repeticiones
suelen ser un poco mds cansadas, puesto que se requiere reajustar me-
canismos ya aprendidos. Aqui es positivo que tanto el nuevo elenco,
como quienes pertenecen al original, deseen bailar la obra en cuestién.

Para realizar un re-montaje usualmente se cuenta con apoyo
de grabaciones en video, esto facilita el proceso, pero no es suficiente
para garantizar su resultado. A menudo los videos con los que se cuen-
ta no fueron grabados ex profeso, sino en funcién. Los camardgrafos
al hacer acercamientos muchas veces dejan perder secciones comple-
tas de las obras. En otros casos son videos de ensayo dentro del espa-
cio de trabajo. Recordemos que el salén de danza no tiene la distancia
idénea para registrar las obras.

Un re-montaje es una oportunidad de replantearse lo que se
hizo, para revisitar el proceso creativo y entrar en didlogo con él. Como
resultado de este nuevo abordaje puede ser que se realicen algunas mo-
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dificaciones a la obra, que se pulan detalles 0 que se anexe algtin ele-
mento que se considere extraviado durante el proceso creativo.

Es posible involucrar activamente a los bailarines(as) en estos
procesos de re-montaje, intercalando la actividad del coredgrafo(a)
con espacios en los que otros bailarines asuman esa responsabilidad,
ensefando al companero(a) ciertas secciones o generalidades de la
obra (el bailarin[a] hace las veces de regisseur). Esto contribuye al desa-
rrollo de habilidades, puesto que se necesita un mayor grado de con-
centracion y andlisis para ensefiar a otro una coreografia.

También alterna la figura del que estd al frente, permitiendo
que los bailarines vivan y entiendan la posicién del responsable de un
ensayo. De ese modo, al regresar a ser intérprete, usualmente su res-
puesta al trabajo es mds eficiente.

Ensayos de repertorio

En este tipo de ensayo se recuerda y revisa repertorio vigente, cuyos
intérpretes permanecen en una compafia pero que no se ha presenta-
do a publico en fechas recientes, se requiere de un tiempo especifico
para realizar este ejercicio de memoria corporal-cinética.

El periodo de tiempo que se requiere para esta accién es muy
variable, pues estriba en diversos factores: ;qué tan detallado fue el
proceso de montaje?, ;cudnto se ha bailado la obra?, ;qué tan rdpido
es el movimiento?, ;hace cudnto se bail6 por Gltima vez?, ;qué tan do-
minada estaba en ese entonces?, entre otros.

Se pueden aplicar diferentes métodos para este ejercicio de
memoria, pero en general, la musica propia de la coreografia y los vi-
deos con los que se cuente sirven de base. Puede haber gran variacién
en las horas requeridas para recuperar el trabajo al que no le llamare-
mos perdido, sino escondido jen la memoria muscular?, ;en la razén?,
sen impulsos emotivos?, ;en las células de todo el cuerpo?; es dificil
tener una respuesta, quizd si la tuviéramos la bisqueda seria mis f4-
cil. No sabemos de dénde exactamente surge, pero la obra comienza
a dar indicios de existencia a través del movimiento.

Una vez mds es necesario repetir pequefas secciones e ir su-
mando éstas en una sola ejecucién. Suele haber, en cada obra, frag-
mentos especialmente dificiles que, aunque se recuerden, requieren
de mucha repeticién para su apropiada ejecucion.

50



CarIiTULO 1. SOBRE LA TEORfA DE LA COMPOCISION COREOGRAFICA

Participar de este proceso, independientemente de si se baila-
rd 0 no una obra ante el piblico, es un ejercicio enriquecedor y for-
mativo, porque se da inicio al proceso de conocer, memorizar e inter-
pretar movimiento.

Ensayos de repaso mental (reduccion)

En estos ensayos se reduce al mdximo posible el movimiento y el es-
fuerzo fisico dejando la atencién puesta en puntualizar algiin elemen-
to particular de la obra:

* Seguimiento de la secuencia. Se estudia el orden de las frases
de movimiento y secciones.

*  Uso del espacio escénico, total y parcial. Se revisa el trazo
espacial (los caminos que se recorren durante la obra) y las
interrelaciones.

e Relacién del movimiento con la musica. Se hacen coincidir
entre los intérpretes los movimientos con el momento mu-
sical que el coredgrafo determind.

* Enfoques. Se revisa a dénde se dirige la mirada y por lo tanto
la atencién de los bailarines.

* Correcciones o modificaciones de ciertos fragmentos. Cam-
biar lo que se estaba haciendo, ya sea porque habia inexactitud
en la ejecucién, o porque el artifice lo considerd necesario.

e (Calidades en el movimiento; cuando se busca afinar un de-
talle en el manejo de la energia y el disefio, unificar o dis-
tinguir entre un conjunto.

Antes de iniciar, es importante especificar de qué se tratard el re-
paso. Mientras se estd repasando una obra, se da paso a todas las dudas
del intérprete para revisar una por una. También es comun que se cuen-
te en voz alta algin pasaje (la duracién del movimiento en cuenta nu-
mérica). Aun cuando el ensayo se esté haciendo con musica, ésta puede
detenerse cada vez que sea necesario repetir algin detalle y se pueden re-
hacer pequenas secciones que han resultado complicadas en su ejecucidn.

Durante los montajes coreogréficos esta actividad sirve como
recurso mnemotécnico. En este caso, pueden realizarse antes de que
el coredgrafo(a) inicie su trabajo (de manera individual o colectiva).
Muchas veces en el transcurso de estos repasos se detectan momentos
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en los que los bailarines(as) han entendido las cosas de manera dife-
rente y otros en los que es necesaria alguna precisién o correccién por
parte del coredgrafo(a).

Si este tipo de ensayo se realiza con respecto a un programa
completo, se estudian y solucionan entradas y salidas, cambios de ves-
tuario y uso de elementos escenotécnicos. Se detectan asi necesidades
especificas para correr el programa (como cuando algtin intérprete re-
quiere ayuda de sus compafieros en un cambio ripido de vestuario).
Ademis, permite economizar la energfa y realizar la actividad de mane-
ra productiva en momentos de mucha fatiga por el trabajo previo. Lo
mismo al contrario; hacer un repaso mental antes de un ensayo muy
demandante en esfuerzo fisico y concentracién, puede resultar muy
positivo para el trabajo dancistico y una manera de lograr una éptima
disposicién de los integrantes para lo que a continuacién se realizara.

Ensayos personales

Son aquellos en que los intérpretes trabajan solos cualquiera de los as-
pectos antes mencionados, dedicando a esta actividad el tiempo extra
que considere necesario para su dominio (definicién de Angel Roa).

Ensayos de corrida de programa
El programa de una funcién puede estar integrado por montajes nue-
vos, re-montajes y obras de repertorio que se han estrenado previamen-
te y cuyos bailarines siguen siendo los originales. Una vez que las obras
estan listas por separado, se puede dar inicio a los ensayos de corrida
de programa. Estos ensayos se realizan en el orden y tiempo en que se
presentard el programa al publico. En ellos se trata de cuidar, principal-
mente, el ritmo general de la funcién, tanto para el espectador como
para los intérpretes. Antes de que estos ensayos puedan realizarse hay
una serie de decisiones que tomar y también acciones que emprender.
En primer lugar, es necesario decidir la estructura que pre-
sentard el programa; cudl serd su apertura, cierre y parte intermedia.
Usualmente para esto se formulan las siguientes preguntas: ;cudl es la
primera impresién que se desea dar al espectador?, ;cémo es posible
obtener su atencién desde el inicio?, ;qué parte del trabajo es posible
mostrar en las condiciones especificas que la funcién plantea?, ;qué se
quiere mostrar?, ;por qué?, ;cémo se quiere que el pablico se vaya a
casa?, jcudl es la imagen final que se desea compartir?
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La primera obra funciona a manera del /ead o adelanto de lo
que el publico puede esperar de la funcién. La obra seleccionada para
abrir suele mostrar aspectos esenciales de la compania, o de la obra en
cuestién cuando ésta (por su duracidn) abarca la funcién completa.
Por otro lado, cuando la funcién termina, el pablico se retira con una
tltima impresién, idea, sensacién o emocién. No hay férmulas o re-
glas fijas para disefar un programa.

Ademds de lo anterior, siempre existen cuestiones operativas
que atender para decidir un orden: el tiempo que requieren los diver-
sos cambios de vestuario, de micas para la iluminacién, de elementos
escenograficos, entre otros. También es necesario tomar en cuenta la
capacidad de los intérpretes para transitar de una obra a otra; usual-
mente los bailarines mds experimentados cambian su interpretaciéon
tan rdpido como cambian su vestuario por mds extremosa que sea la
diferencia entre una y otra. Los bailarines con menor experiencia co-
munmente requieren mds tiempo para ambas cosas (el cambio de su
vestuario y la interpretacién).

Como herramienta de apoyo para esta planeacién se pueden
realizar cronogramas. En ellos se puede incluir también el momen-
to en que la produccién debe estar terminada y lista para usarse, asi
como las ediciones musicales o grabaciones propias de la funcién (de-
jando un margen de tiempo para correcciones).

Bailar con un vestuario que no se conoce o no se ha utilizado
previamente a un estreno (durante los ensayos) puede provocar acci-
dentes, errores o, por lo menos, convertirse en un distractor para el
bailarin(a). Esto va en detrimento de la intencién escénica. Por ello,
es recomendable emprender acciones necesarias para que el vestua-
rio esté listo y pueda utilizarse en los ensayos de corrida de programa.

Tomando en cuenta lo anterior, el ensayo de corrida de pro-
grama dentro del salén de clases tiene el objetivo de ser una prepara-
cién para la funcién en muchos aspectos: en el cuidado del ritmo in-
terno, en preparar la resistencia fisica de los bailarines(as), los cam-
bios requeridos en la interpretacién, afinar la ejecucién de cada obra,
lograr una relacién natural y eficiente con el vestuario, detectar cual-
quier problema no previsto, o lograr mayor sentido de seguridad en
los bailarines.
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Es recomendable cubrir los espejos para estos ensayos. Quizd,
de toda la prictica dancistica es aqui en donde hay mds espacio para
el disfrute personal del bailarin(a). Todo estd listo y si algo que no es-
taba planeado sucede no importa. Al contrario, se trata de que ocurra
todo lo que podria acontecer en funcién para poder corregirlo: caidas
provocadas por un impulso mayor al necesario, olvidos, equivocacio-
nes, pérdida de concentracién, complicaciones en los cambios de ves-
tuario, dificultades para desprenderse de una emocién o para involu-
crarse en ella, y en general todo aquello que no estd previsto.

Durante estos ensayos se baila en el espacio propio; para si,
para los companeros, para el coredgrafo o para la compania. Es aqui
donde se logra un sentimiento de confianza en el trabajo, de domi-
nio. Se cristaliza la posibilidad de la creacién de mundo y de sentido,
puesto que los ensayos previos te ayudan a manejar la(s) obra(s) como
segunda naturaleza; asi, se comienza a gestar la poiesis, término que
Jorge Dubatti define de la siguiente manera:

Utilizamos la palabra poiesis en el sentido restric-
tivo con que aparece en la poética aristotélica: fabricacion,
elaboracidn, creacién de objetos especificos, en su caso per-
tenecientes a la esfera del arte [...] Deberfamos hablar de
acontecimiento poiético [...] El término involucra tanto la
accién de crear —]la fabricacién— como el objeto creado —
lo fabricado—[...] La poliesis, en tanto proceso de produc-
cidn, se produce en el teatro a partir del trabajo territorial
de un actor con su cuerpo presente, vivo, sin intermedia-
cién tecnoldgica, en el cronotopo cotidiano. [...] La poiesis
teatral es un acontecimiento porque sélo acontece mientras
el actor produce la accién [...]. Por su naturaleza vinculada
a la cultura viviente, la pofesis teatral es efimera y no pue-
de ser registrada en tanto viviente en soportes in vitro (lite-
ratura impresa, fotografia, grabaciones audiovisuales). [...]
El cardcter de efimera no va en desmedro de la integridad
de la poiesis teatral, ni siquiera a su vinculo con la eternidad
[...] Esas acciones corporales, en interaccion con el espacio-
tiempo cotidianos, producen (y a la vez estdn organizadas
por) la nueva forma de un nuevo ente, forma en el sentido
aristotélico: cada ente posee una materia y una forma que
informa esa materia. [...] Entre los materiales reelaborados
por la nueva forma pueden contarse ya materiales poéticos
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provenientes de otros campos no teatrales [...] Todo es ree-
laborado e integrado por el principio organizador de la ac-
cién corporal a una nueva forma. [...] Lo que otorga enti-
dad al ente poético es su dimensién ontoldgica, no una di-
mensidn estética. [...] El ente poético funciona con otro ré-
gimen de funcionamiento, relaciones, produccién de senti-
do y valores respecto de la realidad cotidiana. [...]...la fun-
cién del artista no es tanto expresar(se), comunicar(se) sino
poner un mundo a existir. (Dubatti, 2008: 30-39)

Este mundo que se pone a existir, ciertamente puede comen-
zar a aparecer en los ensayos previos a las corridas de programa. Sin
embargo, al llegar a este tipo de ensayo, la preparacién previa posibi-
lita un nivel de existencia de mayor fuerza y claridad. Dubatti sena-
la que ante la presencia del espectador surge la poiesis. Tal vez en este
tipo de ensayo el espectador son los mismos bailarines(as), lo cual per-
mite que este mundo surja. Muchas veces en el salén suceden repro-
ducciones de las obras que quienes participaron del ensayo consideran
perfectas, significativas o reveladoras. El cimulo de estas experiencias
es la fuente de la que se nutre el intérprete y la obra, para constituir el
bagaje que se presenta al espectador.

No es posible cambiar la naturaleza humana y evitar que algo
inesperado ocurra durante las funciones. Sin embargo, con las reser-
vas del caso, es posible decir que el tener una fecha de funcién (que
desea hacerse), contribuye a provocar en el bailarin(a) una forma de
resiliencia.'”” En la medida que se ensaye, el lenguaje de la danza es
apropiado por los bailarines, al tiempo en que la capacidad de solu-
cién ante imprevistos aumenta; lo cual provoca en el intérprete mayor
capacidad de expresién y de contacto con el publico.

En general, si el trabajo se realiza con alto grado de exigencia
desde las primeras etapas, al final del proceso, todo estd listo para rea-
lizar estas corridas de programa.

Ensayos abiertos
Realizar cualquiera de los ensayos arriba mencionados enfrente de al-
gunos invitados: maestros de la compafia, companeros, amistades, fa-

12 Este término se define, en psicologia, como la capacidad humana de asumir con flexibilidad
situaciones limite y sobreponerse a ellas.
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milia o ptblico en general, puede ser una actividad muy enriquecedo-
ra para la obra, coredgrafo(a) e intérpretes. Al final puede abrirse una
conversacién en la que se trata —principalmente— de escuchar opi-
niones de los observadores, aunque también se pueden responder pre-
guntas especificas que los espectadores hagan. Estos ensayos son una
oportunidad de retroalimentacién con el puablico.

Ensayos de espacio

Al llegar al lugar de presentacién se observan sus caracteristicas y se
deciden los detalles del uso del espacio; por ejemplo, se definen las en-
tradas, salidas, trayectorias, colocaciones clave o relaciones espaciales,
considerando el tipo de lugar. Este proceso puede ser rdpido y sencillo
o tardado y laborioso, segtin cada sitio. Se revisa el programa de prin-
cipio a fin recorriendo los caminos y trayectorias a seguir, as{ como las
entradas y salidas.

Generalmente, esto se hace sin mdsica y a una velocidad ma-
yor a la real de la obra, puesto que se trata de ubicar el movimiento,
mds que su precisién en el tiempo y la forma. Sin embargo, siempre
existen secciones que requieren, para su correcta ejecucion en el espa-
cio, el ser realizadas con musica y en tiempo real, asi como secciones
que demandan mucha repeticién para lograr su adaptacién, sin riesgo
de accidente y sin que el pablico pierda de vista momentos o detalles
que consideramos fundamentales.

Algunos lugares en los que se presenta la danza no rednen las
caracteristicas y condiciones de un foro convencional, ya sea porque
no estdn equipados con la parafernalia escénica, las dimensiones o la
distribucién son muy diferentes a las comunes, el piso no es de ma-
dera, entre otros aspectos. En esos casos es conveniente hacer lo posi-
ble para que el resultado en escena no manifieste carencias que resul-
ten en detrimento del ente poético:'"

Se puede solicitar informacién general sobre el foro en parti-
cular, si es posible se realizar una visita o buscar informacién a través
de internet y sobre ella visualizar la forma en que la funcién puede lle-
varse a cabo. Es posible partir de la pregunta: ;cé6mo se habitard a tra-
vés de la danza ese lugar especifico?

13 Uso el término en el sentido que aporta Jorge Dubatti (2009): “Distinguimos pofesis
(o ente poético, en su doble dimensién de produccién y producto, de trabajo y objeto)”.
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Cuando es posible, se puede dar inicio a este proceso de adap-
tacién de las obras dentro del espacio de trabajo. Por ejemplo, es muy
frecuente que los lugares de presentaciéon tengan menor dimensién al
del salén de ensayo. Si se conocen las medidas especificas con antici-
pacién, para realizar los ensayos se delimita el espacio de trabajo de
manera que sea semejante en proporcién y medida al lugar donde se
dard la funcién.

Presentarse en foros de condiciones diversas no siempre repre-
senta una desventaja artistica, sino que dar funciones en diferentes ti-
pos de espacio puede ser una oportunidad para desarrollar el oficio, la
creatividad o la adquisiciéon de habilidades de adaptacién. Ello no im-
plica que esta prictica sea un trabajo ficil, siempre requiere del traba-
jo humano. A fin de cuentas la danza es eso.'*

Ensayos generales

Este es quizd el tipo de ensayo mds conocido por quienes no son es-
pecialistas en la danza, puesto que suele realizarse para todo tipo de
eventos. Como en cualquier otra actividad, un ensayo general es aquel
que se realiza en el espacio donde se llevard a cabo el evento, bajo las
condiciones y orden precisos.

Generalmente, antes de llegar a cada lugar de representacién,
se sabe de cudnto tiempo dispondrd para trabajar previamente a la
funcién. Esto también puede variar entre teatros, festivales, ciuda-
des, paises, y asi sucesivamente. De acuerdo con el horario especifico
se realiza una planeacién de actividades que incluyen por ejemplo el
montaje de luces o la clase. Si el escenario y el tiempo lo permiten, se
hace un ensayo general a la manera tradicional, que incluya ilumina-
cién, vestuario, telén y demds elementos. La gran diferencia entre el
espacio regular de trabajo y un foro convencional, generalmente es-
triba en el uso de iluminacién teatral. Por lo tanto, al llegar a los dife-
rentes teatros se realiza el montaje de luces."”

En muchas companias se incluye el maquillaje dentro de los
ensayos generales, en ocasiones es necesario suplir 0 complementar el

14 Se parafrasea a Jorge Dubatti: “El teatro es trabajo humano” (2008).

15 En relacién con la iluminacidn, la palabra “montaje” se utiliza para la accién de acomodar
equipo (fuentes de luz) en el lugar y con la inclinacién y direccidén que se requiere para
crear el efecto deseado.
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ensayo general con un ensayo de espacio, especialmente en las funcio-
nes al aire libre. Si este ensayo se realiza un dia o dos antes de la fun-
cién, puede grabarse para su revisién y hacer los tltimos ajustes y co-
rrecciones que se consideren pertinentes y posibles de realizar en poco
tiempo; éstos pueden ser de vestuario, iluminacién, ejecucién coreo-
gréfica, entre otros.

Si se realiza dos o tres horas antes de la funcién, sirve como
un ejercicio de adquisicién de confianza entre los integrantes (baila-
rines y técnicos), con respecto a la realizacién de la obra en ese espa-
cio particular y también para fomentar el sentido de comunidad y de
trabajo en equipo.
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LA coMPOSICION COREOGRAFICA
COMO OBJETO DE ESTUDIO

Alejandro Vera Avalos

Para llegar al punto que no conoces,
debes tomar un camino que tampoco conoces.

San Juan de la Cruz

La creacién coreogréfica es el resultado de un proceso unico e irrepe-
tible, por tanto no podriamos encontrar un procedimiento o férmu-
la para realizarla, responde a necesidades propias de la obra, de quien
la crea y a las condiciones en las que se lleva a cabo. En este caso, es
necesario llevar a cabo una investigacién que esté relacionada con la
danza y su naturaleza, puesto que no trabajamos con verdades absolu-
tas sino con incertidumbres.

La metodologia de investigacién que se elija debe ser con-
gruente con la postura epistemoldgica que tengamos. Con postu-
ra epistemoldgica nos referimos a cémo me relaciono con el conoci-
miento, la metodoldgica serfa qué elijo para relacionarme con ese co-
nocimiento, es decir la estrategia.

A qué le estamos llamando conocimiento?, ;A qué tipos de
procesos nos estamos refiriendo? y ;Qué relaciones se visualizan des-
de la danza?, ;Cémo es mi pensamiento en relacién con el conoci-
miento?, ;Cémo encontrar esa relacién entre lo que pienso y el cono-
cimiento? Las respuestas se dan a través de la metodologia.

Los paradigmas de la investigacién han sido una manera de
pensar, es asi que los cambios de paradigmas son un cambio de pen-
sar. La ciencia es un estilo de pensamiento, en ella la relacién sujeto-
objeto es lineal. Algunos especialistas consideran que en los métodos
lineales todo ha estado fragmentado y dividido y que para abordar la
investigacién en las artes es necesario un cambio.
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sPor qué lo lineal cambié? Porque se necesitaba cambiar las re-
laciones de la supuesta verdad con la realidad de ese objeto, visto des-
de la mirada del sujeto. Tenemos que cambiar nuestro posicionamien-
to epistemoldgico. ;Qué quiere decir esto? Que debemos relacionar-
nos desde otro lugar, teniendo consciencia de saber cémo estoy pro-
cesando, desde dénde y cémo lo hago, cémo lo pienso con respecto
de lo que observo.

En la investigacién artistica se flexibiliza la relacién sujeto-ob-
jeto, se diversifican los métodos y propuestas, con tendencias a lo
transdisciplinar. En el campo de la investigacién de las artes existen
diversos enfoques para abordar el estudio de los fenémenos artisticos:
desde la pedagogia, la gestion cultural, la tecnologia aplicada, la his-
toria del arte, entre otros. Pero si atendemos a los campos de investi-
gacién mds préximos a la practica artistica, podriamos considerar los
tres grandes bloques que José Antonio Sdnchez distingue: las metodo-
logias de investigacién sobre oficios de la escena, las metodologias de
investigacidn sobre pricticas aplicadas (docentes, terapéuticas, creati-
vas), y el de las metodologias de documentacién creativa.

La creacién coreografica como objeto de estudio, actualmente
tiene un lugar importante dentro de este campo. Su estudio se ha di-
versificado, ya sea que se centre en describir y analizar la obra coreogra-
fica, o en registrar y analizar los procesos creativos que surgen duran-
te su creacién. El Centro Nacional de Investigacién Documentacién e
Informacién de la Danza José Limén del INBA (CENIDID), funda-
do en 1983, lleva 35 anos de labor investigativa, en ¢l se han realizado
estudios enfocados en obra coreogréfica o en los procesos de creacin.

En México, la investigacién en las artes escénicas a nivel pos-
grado se hizo formal a partir de 2008 en la Facultad de Teatro de la
Universidad Veracruzana, al ofertar por primera vez una Maestria en
Artes Escénicas (MAE); pero mds especificamente se abrié la puerta
para la investigacién de la danza cuando el CENIDID abrié la prime-
ra Maestria en Investigacién en la Danza (MID) en el 2011. Actual-
mente, universidades publicas y privadas, asi como algunos centros de
investigacién en México, ofrecen posgrados que abordan la investiga-
cién en el campo de las artes desde diferentes enfoques.

En general, cuando se emprende un viaje investigativo en un
campo de conocimiento que no cuenta con teorfas o metodologias es-
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pecificas para su estudio, como es el caso de la danza; la mayoria de
las veces surge en el investigador la necesidad de proponer una forma
particular de aproximacién (metodologia propia) que, apoyada por
otras metodologfas, permita encontrar el camino, guiar el trabajo en-
focado en los procesos de creacidon y que responda a las necesidades
particulares de cada investigacion.

Como tal, esa metodologia no existe, pero si podemos tomar
prestadas metodologias de otras dreas que se adapten a nuestros pro-
p6sitos y complementarlas con aquellos aspectos fundamentales que
consideremos ayudardn en la observacién y andlisis del fenémeno de
la creacién coreogréfica. José Antonio Sinchez considera que esta si-
tuacién se debe a diversos factores:

1. La consideracién de las artes escénicas como ofi-
cio o artesania.
2. El cardcter efimero de la obra escénica y 3. Los

muy diversos anclajes de los estudios sobre artes escénicas

en la universidad. Y menciona que cada uno de estos mode-

los ha enfatizado diferentes aspectos de la obra o de la pro-

duccién escénica como objeto privilegiado de anlisis, por

ejemplo: texto, visualidad, contexto, comunicacién, pensa-
miento, proceso cultural, forma-discurso, etcétera.

(Sanchez, 2010: 327, en Revista de Estudios Escénicos, 35)

La investigacién que mds se relaciona con el campo de las ar-
tes y que ha servido para el estudio de los fenémenos artisticos es la
cualitativa. Los métodos fenomenolégicos, el método investigacion-
accion, la investigacidn-creacién, el pensamiento complejo, el enfo-
que de la complejidad, las teorfas de disefo, las teorfas sobre la crea-
tividad, las teorias del proceso creativo; el andlisis de movimiento, la
coreologia, entre otros; son a nuestro parecer los que en mayor medi-
da pueden aportar soluciones a las problemdticas que se presentan en
este tipo de investigaciones.

La fenomenologia y el enfoque de la complejidad, han sido de
los mds utilizados en los Gltimos anos. La transdisciplinariedad por su
lado, es la que mayormente ha permeado las investigaciones académi-
co-artisticas en el mundo. Mencionaremos algunos ejemplos de inves-
tigaciones que han abordado la composicién coreogréfica y sus proce-
sos implicitos, o en su caso, los que han tomado a la obra coreogrifi-
ca como objeto de estudio.
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1. El libro Univerdanza Compania de Danza Contempordnea de la
Universidad de Colima. Procesos de organizacion, metodologia y creacion
(2015) de Adriana Leén Arana

Es el resultado de una investigacién que aborda procesos metodolé-
gicos y creativos, entre otros aspectos, en palabras de la investigadora
Margarita Tortajada:

[...] representa un esfuerzo muy importante de la
danza contempordnea profesional y universitaria por verse
a si misma y profundizar en sus procesos de organizacion,
metodologia y creacién. Este valioso texto describe, define,
cuestiona y analiza a un grupo en particular (Univerdanza)
en un contexto especifico (la Universidad de Colima) du-
rante mds de diez anos.

Adriana Ledn generosamente desmenuza ante to-
dos nosotros la labor de Univerdanza, su concepto de bai-
larin, sus procesos formativos y creativos, las condiciones y
vicisitudes por las que ha atravesado, sus relaciones con las
esferas universitarias y el mundo profesional.

La riqueza del trabajo, ademds de su cuidada ma-
nufactura, reflejan ese interés por mostrar, por poner a dis-
cusién una postura tedrico-practica particular, por abrir un
debate sobre condiciones especificas para producir la danza
en este pais. (Leén, 2015: 9-10)

En su investigacién, Leén propone observar y estudiar en un
periodo determinado, los procesos implicitos en la produccién dancis-
tica de Univerdanza desde un enfoque sistémico. Conceptos como sis-
tema complejo, sistema abierto y perturbaciones de contorno de Ro-
lando Garcifa (2006), asi como el de bucle o relaciones recursivas, sir-
ven como marco tedrico para desarrollar y poner en didlogo nuevas for-
mas de observacién, andlisis y comprension de la produccién dancisti-
ca de una compania de danza contemporanea inserta en una universi-
dad publica.

Cabe resaltar que en esta investigacion, se abordaron mdltiples
aspectos que intervienen en la vida de una compania de danza; la mira-
da y voz de sus directores y coredgrafos, la de sus bailarines, el andlisis
de la produccién artistica desarrollada en un contexto universitario para
celebrar el décimo aniversario de la compania, y su labor social dentro
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de la comunidad académica universitaria y la sociedad en general.

2. La tesis Horizontes XV Aniversario de Univerdanza. Creacion de un
programa de danza contempordnea (2013)

Desarrollada por quien esto escribe; es una investigacién que se cen-
tré exclusivamente en los procesos de creacién que se llevaron a cabo
en la compania durante los anos 2012 y 2013, y que dieron como re-
sultado el programa Horizontes XV Aniversario estrenado en el afo
2014. Aqui se abordaron los modos de produccién desde las estrate-
gias de creacién coreografica que se aplicaron de manera consciente
durante el montaje de las obras.

Se analizé la planeacién, aplicacién y desarrollo de dos dis-
positivos de investigacidn, en donde a partir del texto Rules of Play:
Game design fundamentals (2006), (traducido como Reglas del juego:
fundamentos del diserio de juego) de Katie Salen y Eric Zimmerman,
se encontraron elementos para hablar sobre cémo y para qué se cons-
truyeron y aplicaron los dispositivos de investigacion, qué significan
y cémo se desarrollaron. En algunos casos, ayudé a entender también
la relacién que habia entre los aspectos de los dispositivos con el ob-
jetivo final, dio pautas para considerar el camino recorrido y replan-
tearse nuevas direcciones, nuevas “reglas del juego”.

Aqui los coredgrafos fueron vistos como disenadores de jue-
gos—danza (game designers). Conceptos como estrategias de creacion
coreogréfica, dispositivos de investigacidon o juego significativo, fue-
ron la base para el desarrollo de la investigacién, misma que, apoya-
da por los métodos fenomenoldgicos, pudo llegar a buen puerto. Di-
chos métodos estudian las realidades cuya naturaleza y estructura pe-
culiar sélo pueden ser captadas desde el marco de referencia del suje-
to que las vive y experimenta.

3. El libro Esquizoanilisis de la creacion coreogrifica. Experiencia y sub-
Jjetividad en el montaje de “Las nuevas criaturas” (2006) de la investi-
gadora Hilda Islas.

Aborda los procesos de creacién mis alld de los aspectos précticos que
intervienen en un montaje. La sinopsis del libro, consultada en www.
cenididanza.inba.gob.mx, se centré en los asuntos subjetivos:

A partir de un montaje escénico existen muchos hi-
los que se conectan, tanto con fenémenos externos, histéri-
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cos, culturales y politicos, como con delicados procesos psi-
quicos e interaccionales que se producen en torno a la tarea
coreogrifica. ;Qué se siente involucrarse en un proceso de
creacién de danza contempordnea, c6mo se vive uno mis-
mo y cdmo se vive a los demds?, ;qué se disfruta, qué es lo
que duele? Y por dltimo, ;para qué serviria saber todo eso?
El impulso de la autora para acercarse al montaje de “Las
nuevas criaturas’ (2003), de Serafin Aponte, tiene que ver
con una necesidad muy distinta a la de desentrafar una es-
tructura; busca, en lugar de eso, indagar sobre los movi-
mientos internos de los sujetos (participantes, coredgrafos y
bailarines), las atmdsferas afectivas y los vinculos con la ta-
rea de montaje y con los miembros del grupo. Hasta ahora,
cuando se habla del trabajo coreogrifico, predomina el es-
tudio de la obra o de los procedimientos, métodos y estra-
tegias conscientes de montaje. Sin embargo, desde el punto
de vista de Hilda Islas, es en el proceso interpersonal donde
los participes manejan aspectos relevantes para la construc-
cién de la experiencia. (CENIDID, 2018)

Desde la psicologia social y el pensamiento complejo, la in-
vestigadora aborda el andlisis del proceso creativo, adentrdndose en
terrenos personales y participando como observadora de las sesiones
de montaje y ensayo. A partir de ello, realiza un esquizoanilisis de la
creacion, pone a discusién los asuntos implicados que se entretejen
durante el tiempo de trabajo en el montaje, y analiza las relaciones de
los participantes con la obra coreografica y entre ellos.

Hace un estudio de las acciones y representaciones mentales
entre la psicomotricidad y el psicoandlisis, construye y aplica un dis-
positivo de investigacién para el esquizoandlisis de “Las nuevas criatu-
ras”, con el cudl entra a la escena del montaje y sus territorios existen-
ciales. Con ello, accede a las profundidades de la experiencia subjeti-
va de ese montaje coreografico. Cabe resaltar que la investigadora ade-
mds de tener estudios y experiencia en la danza contempordnea, posee
formacién en préctica psicomotriz Aucouturier, asi como estudios de
maestria en psicologia social de grupos e instituciones, lo que le per-
mite abordar esta investigacién desde la experiencia, los conocimien-
tos y saberes desde ambos campos de conocimiento.
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4. El libro La coreografia: Graciela Henriquez. Cuerpo/Movimiento/
Pensamiento (2010), de Cristina Mendoza.

Se trata de un estudio y andlisis de la obra coreogrifica Oraciones de
Graciela Henriquez. En la sinopsis del libro, se puede leer lo siguiente:

Graciela Henriquez ha desarrollado una carrera
importante dentro de la danza mexicana. Bailarina y ac-
triz destacada, logré sobresalir como coredgrafa por sus pro-
puestas vanguardistas en cuanto a temdtica y busqueda de
movimiento. Su influencia se ha dejado sentir en la pro-
duccién de algunas coredgrafas de la segunda mitad del si-
glo pasado. Oraciones, pequefa obra en la que los rezos son
el trasfondo de los gestos corporales, llamé la atencién de
la autora Maria Cristina Mendoza y de Clarisa Falc6n —es-
pecialista en notacién Laban— quienes realizaron, en prime-
ra instancia, un andlisis detallado de la pieza y estudiaron el
contexto general y personal en el que Graciela Henriquez
dio a luz esta compleja e interesante coreografia. Al avanzar
en el andlisis y complementarlo con los datos contextuales,
fue interesante constatar que la obra exponia en si misma
muchas de las intenciones declaradas posteriormente por la
coredgrafa. En la investigacion se abordan varios planos: el
histdrico, el subjetivo, y el de los estudios coreoldgicos, por
lo que este trabajo puede satisfacer diversos intereses de los
lectores. (Mendoza, 2010)

Esta investigacion reflexiona en torno a la produccién y el ani-
lisis coreografico. En el libro la autora menciona: “he vislumbrado la
necesidad de realizar un acercamiento formalista —inmanentista— a
la obra, con la certeza de encontrar elementos ocultos que se develen
a la mirada y sirvan de apoyo a su interpretacién, al entretejerse con
su contexto histérico-cultural” (Mendoza, 2010: 31).

Para llevar a cabo esta travesia, la investigadora nos aclara que
se ha nutrido de diferentes aportaciones tanto tedricas, desde la filo-
sofia, la antropologia, la semidtica y la hermenéutica; como pricticas,
a través del andlisis del movimiento desde la perspectiva de Rudolph
Laban; asi como de las propuestas de Ann Hurchinson, Valerie Pres-
ton-Dunlop y Anna Sdnchez-Colberg. Lo que nos habla de una ne-
cesidad de apertura de quien investiga la danza, que como menciona-
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mos anteriormente, requiere “tomar prestadas” metodologias y pro-
puestas tedricas para resolver de algiin modo las problemdticas que se
presentan, tratando de aplicar, adecuar y relacionar esos aspectos ted-
rico-metodoldgicos con los elementos de la préctica artistica que dan
cuenta de lo que es la produccién dancistica.

Tres son los aspectos preponderantes en el estudio:
una breve aproximacién al contexto a través de una conste-
lacién de reflexiones desde el pensamiento contempordneo,
en la que se hard evidente la critica a la modernidad y su for-
ma de manifestarse dentro de las expresiones sociocultura-
les de la segunda mitad del siglo XX mexicano; [...] el acer-
camiento a la vida y la obra de Graciela Henriquez, coreé-
grafa venezolana nacionalizada mexicana cuya produccién
ocupa dicho espacio/tiempo, [...] y el anélisis de Oraciones,
[...] coreografia de Henriquez de los afios 70, en la que se
percibe una negociacién entre el modernismo artistico y los
derroteros tedrico-practicos de la contemporaneidad, a la
que se aplican las distintas visiones metodolégicas”. (Men-
doza, 2010: 32)

5. Ellibro La danza del doble. Aproximaciones al Ballet triddico de Os-
kar Schlemmer (2010) de Alejandra Medellin
Aborda el estudio y anilisis de los elementos que habia disponibles
para llevar a cabo la reconstruccién de una de las primeras obras dan-
cisticas de principio del siglo XX que involucrd las artes visuales, la
musica y la danza. Esta obra es para la autora, el inicio de uno de los
movimientos importantes de la danza moderna europea: el de la dan-
za abstracta. Este movimiento encontré en la Bauhaus un espacio im-
portante para su desarrollo.

Aunque es una investigacién que explora las transposicio-
nes matéricas entre la documentacién (imdgenes, documentos, di-
bujos, escritos, testimonios y clips de video) sobre este ballet y las
posibilidades de su reejecucién tridimensional, la investigacion tie-
ne que ver con la observacién y andlisis de elementos para la crea-
cién de una obra coreogréfica. El principal objetivo fue reconstruir
la danza, pero en su desarrollo tuvo un espacio importante para lle-
var a cabo un laboratorio de movimiento que implementaron varios
investigadores.
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Este taller de recreacién surgié con la idea de descifrar como
era dicho ballet. El libro es el resultado de todo el proceso de inves-
tigacién, la reejecucion del Ballet triddico, las investigaciones corpo-
rales, asi como el proceso creativo que se dio con apoyo de las trans-
posiciones del material disponible. A continuacién parte de la sinop-
sis del libro, disponible en el sitio web www.cenididanza.inba.gob.mx

La historia de Oskar Schlemmer estd llena de in-
cognitas y de imprecisiones, y éste es el punto de partida
que le permite a la autora plantear una serie de preguntas,
no para encontrar la respuesta correcta, sino para inferir so-
bre los horizontes potenciales del artista. Alrededor del afio
1912, Schlemmer, pintor y escultor alemdn, empieza a rea-
lizar experimentos dancisticos que lo llevan a la creacién del
Ballet triddico, su obra dancistica mds conocida. La auto-
ra precisa que Oskar Schlemmer es un personaje practica-
mente desconocido en nuestro pafs, pero es interesante sa-
ber que contribuyé al desarrollo de la danza en el siglo XX;
aunque cred pocas obras dancisticas, éstas merecen mucho
mds reconocimiento por su carcter innovador. Schlemmer
fue el primero en explorar la abstraccién en la danza, y es
el ejemplo idéneo de un artista transdisciplinario cuya obra
tiene una unidad conceptual que atraviesa lenguajes, tiem-
pos y disciplinas. Una referencia ineludible para cualquier

interesado en la danza moderna y contempordnea.

Este es un ejemplo de investigacién diferente a los anteriores,
pues aunque indaga en los procesos de creacién de una obra coreo-
grifica, parte de algunos elementos ya establecidos, descifrando otros
que estdn ocultos y proponiendo aquellos que estdn ausentes pero que
sin ellos, la obra quedaria inconclusa o con vacios. La metodologia de
aproximacion que emplearon los participantes del taller, tuvo que irse
construyendo con base en las necesidades del proceso mismo.

Algo importante de mencionar es que también existe una pagi-
na de internet llamada 77iddico, investigacion en linea sobre la obra de
Oskar Schlemmer, en ella se pone a disposicién toda la informacién que
existe sobre el ballet y su creador. Aqui se menciona que tomaron como
base el modelo de construccién dramdtica de la teoria del performance
de Richard Schechner (1994), y noticias como la siguiente se compar-
ten de manera continua en su sitio web triadicos.wordpress.com
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En junio de ese ano (2014) se estrend una nueva reejecucion
del Ballet triddico. Los bailarines son parte de la compania “Bavarian
State Ballet I1”, formada por jévenes de 17 a 22 anos. Esta otra ver-
sion fue dirigida por Ivan Liska, uno de los bailarines de la reejecucién
que dirigié6 Gerhard Bohner en 1977. Hay un video de la obra com-
pleta que puede verse en internet, asi como un breve documental que
muestra parte del proceso. Podemos ver la obra de Schlemmer a través
de los ojos de Liska que, a su vez, estdin mirando a través de los ojos
de Gerhard Bohner. ;Qué queda del original en esta versién? Es difi-
cil saberlo, pero lo que si sabemos es que la coreografia que creé Bo-
hner en los afios 70 estaba basada en documentacién original sobre el
Ballet triddico original (1912), que es resguardada por la Academia de
Artes de Berlin (Akademie der Kiinste). Asi es que si hay una versién
mds cercana al original, debe ser ésta. Vale la pena verla.

Los ejemplos citados, son una muestra de la diversidad de me-
todologias que pueden aplicarse para la investigacién de una obra co-
reografica y de la préctica artistica, asi también de coémo puede rea-
lizarse desde un enfoque transdisciplinario. Ademds de los intereses
y preguntas que puedan despertarnos, nos permiten vislumbrar que
una postura abierta al didlogo de saberes, integradora y a la vez riguro-
sa es necesaria para analizar su creacién desde cualquiera que sea nues-
tra postura epistemoldgica y metodolégica.

Cuando hablamos de investigacién en artes nos re-
ferimos al arte no como acto de creacién, sino como précti-
ca. La relectura de £/ arte como experiencia de John Dewey
puede ayudar para redefinir la definicién y la situacion del
arte en la actualidad. Y asi, podremos definir la préctica ar-
tistica como procesual, abierta, transdisciplinar, participa-
tiva y compleja, para desde ahi proponer algunos modelos
de investigacién basados en experiencias concretas en el in-

terior o en el desarrollo de diferentes procesos de creacién.
(Sdnchez, 2010: 335, en revista Estudios Escénicos, 35).

La investigacién sobre la danza y sus procesos creativos contri-
buyen al acervo del campo y permiten, a su vez, poner de manifiesto
que hacer danza también implica investigacién.
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CONTENIDO TEMATICO CORRESPONDIENTE
A LA LICENCIATURA EN DANZA ESCENICA

Adriana Leén Arana

Especificaciones précticas sobre la materia

En este documento se hard una divisién semestral de los temas por-
que, en principio, estd planeado como libro de texto para estudiantes
de la licenciatura en danza escénica (LDE) de la Universidad de Co-
lima. A partir de esto también mencionaremos algunas especificida-
des de cada materia y su contexto. No debemos perder de vista que en
otra licenciatura o curso de composicién podrian impartirse en dis-
tinto orden, haber variables referentes al abordaje y enfoque, asi como
tener mds o menos horas semanales para realizarse.

En la LDE se plantea como eje central el desarrollo de la crea-
tividad. Por esta razén, desde su fundacién se disend la materia llama-
da Taller de experimentacién creativa, que aborda la creatividad desde
tres o dos enfoques y, por tanto, es impartida por dos o tres docentes.
Su forma de evaluacién es compartida y la carga horaria se separa en-
tre quienes la imparten. En su concepcidn, esta materia siempre ha te-
nido un enfoque transdisciplinario (aunque no estuviera mencionado
como tal en el documento curricular). Ademds del taller mencionado
se ofrecen en la curricula Composicién coreogréfica Iy I y otras ma-
terias con enfoque creativo.

En mi caso, del afio 2003 a la fecha, he impartido el material
correspondiente a la teorfa de la composicién coreografica en Experi-
mentacidn creativa I, II, Il y IV, asi como Composicién coreogrifica
Iy IT (seis semestres en los tres primeros anos de carrera). Las clases se
llevan a cabo una vez por semana en el primer ano y dos veces por se-
mana en el segundo y tercero. En los seis semestres establezco un de-
sarrollo similar y estdn divididos en dos periodos:
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1. En el primero se brindan contenidos teérico-practicos, herra-

mientas y nociones que se utilizan como guia y detonador para
la creatividad y las ideas. Para lograr su asimilacién y entendi-
miento desde el cuerpo, la mente y lo emocional, se emplean
diferentes estrategias diddcticas como:

Andlisis de los temas a partir de fuentes visuales, sonoras,
sensoriales, entre otras

Lectura dirigida

Lluvia de ideas

Didlogo

Aplicacién de diversas técnicas de improvisacién
Laboratorio de movimiento: realizo, experimento, respondo
desde el cuerpo, observo, analizo, comento

Elaboracién de estudios coreogréficos aplicando y desarro-
llando los hallazgos que surgieron en el laboratorio
Grabacién de los resultados para su vaciado en el reposito-
rio (grupo de Facebook, Google o Vimeo)

Participacién en sesiones de andlisis de procesos creativos
y sus resultados

Muestra publica de resultados de los procesos creativos
(concluidos y en proceso)

2. En el segundo se integran equipos de trabajo creativo. Para su
conformacién se considera ;c6mo desea cada persona continuar
el abordaje y experimentacién? Cada estudiante decide a cudntos
grupos se integra y su nivel de participacién. Para tomar esta
decisién se ofrecen las siguientes opciones:

Participar en trabajos de creacién colectiva

Participar como coredgrafo(a)

Participar como coredgrafo(a) e intérprete en una misma pieza
Participar en coautorfa con alguien mds

Participar como intérprete

Es considerada una opcién vilida, realizar un montaje fuera del
horario de la materia con estudiantes de otros semestres. Cuando al-
guien asi lo desea, debe organizar sus ensayos en un horario alternativo
y emplear el tiempo de clase para participar en otros proyectos.
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Se recomienda considerar cuidadosamente la aceptacién o re-
chazo de una propuesta de colaboracién. Se solicita a quienes inte-
gran cada equipo que, independientemente del rol que desempenen,
se comprometan a ser proactivos para que el proceso creativo se desa-
rrolle positivamente.

En el caso de no tener ninguna idea coreogrifica para realizar
o no ser invitado a algin equipo de trabajo, el tiempo de clase se em-
plea en dar seguimiento, de manera individual, a los estudios coreo-
gréficos de la primera seccién del semestre; es decir, se trabaja en un
solo, que parte de la exploracién con el material correspondiente a la
primera seccion.

Una vez conformados los equipos, se hace una distribucién
equitativa del tiempo de trabajo que resta del semestre. Se distribuyen
los espacios disponibles para realizar los ensayos, de tal modo que el
uso de los salones de mayor tamafio se turne. Generalmente cada cla-
se estd dividida en dos o tres turnos, pero también puede haber ensa-
yos que duren toda la clase. En una sesién grupal se consideran las po-
sibilidades y se realiza un cronograma.

En algunos casos quedan personas con turnos libres, mismos
que se invierten en tiempo de laboratorio personal, ya sea para un
montaje grupal o también elaborar un solo. Cada persona tiene la po-
sibilidad de desarrollar sus ideas, habilidades y en general su creativi-
dad, a la vez que se optimiza el tiempo de trabajo, los espacios y los
recursos humanos.

En este momento del curso podemos aplicar los conocimien-
tos y herramientas aprendidos, relaciondndolos de forma directa a
nuestras necesidades expresivas y expectativas propias. El oficio se
va desarrollando, se toman decisiones, se aplican soluciones creati-
vas para lograr el efecto deseado, se elige, se intenta, se analiza, se ob-
serva, se vuelve a intentar. Pasando por el tamiz de la subjetividad, las
formas de aproximacién al material son variadas y personales.

Todos los elementos de cada pieza formardn un sistema com-
plejo integrado por quien hace la coreografia y su idea coreogrifi-
ca, quien la interpreta y sus procesos de apropiacién, los métodos de
construccién y las estrategias de creacién, el movimiento y sus carac-
teristicas, la musica, el tiempo de trabajo, entre otros aspectos.
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Este sistema complejo que constituye la creacién dancistica
desaparece al término de cada ensayo y requiere de un nuevo tiempo
de trabajo para volver a existir. Como ya lo habiamos mencionado, lo
efimero es intrinseco a la danza y, pese a ser inherente al ser humano,
encuentra caminos para manifestase y reaparecer.

Registro de los procesos creativos
y método de construccién

Distintas formas de registro y escritura de la danza han contribuido a
su conservacién y andlisis. Estds se han enfocado principalmente a la
transmision de los pasos, trayectorias espaciales, interrelaciones entre
las personas que participan, relacién con la musica y en general, a ser-
vir de recordatorio sobre cémo se baila:

Las diferentes formas de representar la danza de-
penden del maestro que quiera transmitirla. No todos la
representan igual, como pasa con la musica, que se escribe
igual en todos los idiomas y resulta un lenguaje universal,
si no que cada maestro se inventaba una forma, con més o
menos fortuna, para mostrar lo que habia ideado. Teniendo
en cuenta que en la biblioteca del Language of Dance Center
de Londres, hay materiales sobre 85 sistemas de notacién
diferentes. Los diferentes sistemas de notacién, no son real-
mente métodos. Habfa notacién que representaba figuras;
otros lineas con flechas direccionales, o bien sobre un pen-
tagrama haciendo coincidir las notas con los pasos. (Rodri-

guez, 2015: 24)

El texto anterior hace un estudio de la escritura de la danza en-
tre el siglo XV y el XVII. Ademis de la problemadtica arriba mencio-
nada sobre las diferencias entre unas y otras y su no universalidad, es-
tos escritos revelan que la figura del coredgrafo no existia, sino la del
maestro de danza. Muy posiblemente la danza era de creacién colecti-
vay cada maestro la perfeccionaba o embellecia un poco al ensefiarla
y reproducirla, pero su accién principal era la de instruir a otras per-
sonas sobre cémo bailar segin el canon establecido.

Esto no se sabe a ciencia cierta porque no se escribia al respec-
to, se asume también porque se trataba de la prictica de la danza con
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sentido recreativo, no realizada para un observador, lo que queda fue-
ra de estos documentos es el proceso creativo. En cuento al origen ri-
tual de la danza, la autora nos refiere:

Partiendo de que la danza es tan antigua como el
hombre. En las sociedades primitivas, la danza no es un es-
pecticulo, es un rito, tenemos a la danza como una impor-
tante parte religiosa en todas las sociedades primitivas, po-
demos considerar a partir de ahi su evolucién tanto ritual
como social, y desde ese momento podemos pensar en una
forma de transmisién fidedigna si no ya escrita, oral. (Ro-

driguez, 2015: 20)

Estas funciones sociales —ritual y recreativa— han implicado
un observador negado, es decir: siempre ha habido quien permanece
al margen del ritual o del baile, y por supuesto observa, pero de algin
modo no se le toma en cuenta; se juega a su inexistencia o a la no im-
portancia de su mirar. En este proceso, se niega también a quien crea
el ritual o baile; a la persona de las ideas. Aunque se den a partir de
simbolismo mdgico, religioso, o con fines recreativos; alguien comen-
z6 a imaginar y realizar cada paso, cada evolucién y cada parte del so-
fisticado o sencillo ritual de la danza.

El primer coredgrafo reconocido por la historia de la danza
(todavia se le llamaba maestro de danza), fue Jean Georges Noverre
(Francia, 1727-1810), que en 1763 produjo en el Ballet de Stuttgart
en Alemania su obra Medea y Jason. En el primer capitulo menciona-
mos Las cartas sobre la danza y los ballet, de su autoria, como el primer
libro en donde un coredgrafo reflexiona sobre su actividad creativa.

En el siglo XX las artes escénicas cobraron fuerza, en espe-
cial la danza con el surgimiento de la danza moderna. Esta mani-
festacién desde su posicién de ruptura con la concepcién y practi-
ca que le antecedia, legitimé la entrada de la subjetividad en la crea-
cién, los lenguajes particulares y la singularidad de los procesos crea-
tivos. A la fecha, para estudiar una pieza coreogrifica se procura re-
currir a las notas de quien la cred (si es que existen y si se tiene ac-
ceso a ellas). El estudio de estos documentos ha develado, a quienes
no lo saben por su propia practica, que la composicién coreogrifica
implica investigacién.
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En este contexto lo que nos preguntaremos es cémo lleva a
cabo esta investigacion cada persona, de qué forma participa la subje-
tividad, cémo se llega al descubrimiento o conformacién de los len-
guajes al crear una coreografia, qué estrategias se aplican y qué méto-
do de construccién se desarrolla. Para encontrar las respuestas utiliza-
remos como recurso educativo la realizacién de una bitdcora de traba-
jo que contendrd lo siguiente:

e Relatoria diaria (fechada)

* Reflexiones personales sobre los materiales y actividades

* Apuntes propios del material visto

* Investigar temas de interés personal que relacionamos con
el material estudiado o con nuestros trabajos creativos

La bitdcora serd personalizada, original y tnica en su conte-
nido y disefio. Nos acompanard y serd testigo y espacio de andlisis de
nuestro trabajo cotidiano. Su existencia nos permitird revisitar, en el
futuro, la relacién que establecimos con cada material. También fun-
cionard como un espacio de escritura creativa que nos permitird desa-
rrollar el hdbito de la escritura sobre un tema muy interesante: nues-
tras ideas y la forma en que nos apropiamos del aprendizaje. Para fa-
cilitar su realizacién, la misma bitdcora se llevard a cada clase duran-
te los tres anos.

Ademds de lo anterior, cada estudiante realizard grabaciones
de sus estudios y piezas coreogrificas para conformar un banco de
datos audiovisual. Estas grabaciones se compartirdn en el repositorio
grupal. Al igual que la bitdcora, los videos nos permitirdn, a media-
no y largo plazo, revisitar nuestros procesos creativos y sus resultados.

Por dltimo, la elaboracién de la bitdcora y registro videogra-
fico, cumpliendo los pardmetros establecidos, brindard experiencia y
saberes especificos que podrdn aplicarse para obtener el titulo profe-
sional, debido a que la Universidad de Colima (desde el afio 2016)
incluye la opcién de “titulacién por obra artistica”. Esta modalidad
implica la realizacién de un documento formal que deberd contener:
marco tedrico, descripcién del proceso y reflexiones del desarrollo de
la obra, conclusiones y referencias.

En la tercera seccién de este libro podrdn encontrar cuatro ar-
ticulos sobre procesos creativos escénicos que fueron realizados por

78



CarituLo II. CONTENIDO TEMATICO CORRESPONDIENTE A LA LICENCIATURA...

los propios coredgrafos, tres de ellos refieren el enfoque transdiscipli-
nario, en su propuesta, y uno alusivo a la composicién de una obra
de danza folcldrica mexicana: Mark DeGarmo (Nueva York, Estados
Unidos), Gabriel Ledén (Baja California, México), Adriana Ledén y
Alejandro Vera (Colima, México), y Juan Carlos Palma (Escuela Na-
cional de Danza Folklérica).

Cada texto constituye una forma particular de andlisis que re-
salta aquellas caracteristicas que los(as) autores(as) consideraron fun-
damentales de compartir con un lector a sabiendas de que, en la ma-
yoria de los casos, también realizardn sus propias coreografias y textos
respectivos a sus procesos.

Esperamos que compartir este material motive a cada estu-
diante a desarrollar su capacidad de reflexion escrita sobre sus expe-
riencias en la materia y en los proyectos creativos emprendidos; asi-
mismo, para hacer de estos textos —escritos por quien mds inmer-
so estd en el tema— algo unico y revelador, al tiempo que se realiza
un texto académico. Como afirma Gabriel Leddn en su articulo' Re-
[lexiones y apuntes sobre la creacion artistica:

Los procesos creativos ameritan un estudio a pro-
fundidad, una indagacién fenomenolégica que nos permita
visualizar, especular, discutir y analizar los caminos, puen-
tes y brechas por las que se concreta una idea. Las preguntas
que imperan sobre nuestra labor artistica son ;cémo nom-
brar nuestra practica?, ;cémo la organizamos?, ;de qué epis-
temologia nos asimos para teorizarla?

16 El cual puedes consultar en la seccién Antologia complementaria del presente libro (p. 213).
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Primer semestre
Taller de experimentacién creativa I

Estudio bésico de los segmentos del cuerpo y su movilidad. Aplica-
cién de la inteligencia cinético corporal. El cuerpo, sus formas y nive-
les: el disefio corporal, efecto visual y expresivo que éste provoca, tan-
to en solistas como en grupos.

Propésito de la materia

En el primer semestre estard orientada a iniciar a los(as) estudian-
tes en procesos creativos enfocado a ampliar el rango de movimien-
to —alejidndose del cotidiano— y la visién sobre la capacidad expre-
siva del cuerpo.

Unidad I

Resultado de aprendizaje
Aumenta la conciencia de las posibilidades y potencialidades de cada
parte del cuerpo de tal forma que agudiza y fortalece su movimiento.

Contenidos
Partiendo de las concepciones sobre la composicién coreogrifica que
se plantearon en el primer capitulo y de su relacién con la inteligen-
cia cinético corporal, daremos paso a nuestro proceso de adquisicion
y fortalecimiento de herramientas bésicas.

Inteligencia cinético corporal, es un concepto desarrollado por
Howard Gardner dentro de la teoria de las inteligencias multiples:

Pese a nombrar primero a las inteligencias lingiiis-
tica y légico-matemdtica, no lo hago porque piense que son
las mds importantes: de hecho, estoy convencido de que las
siete inteligencias tienen el mismo grado de importancia.
En nuestra sociedad, sin embargo, hemos puesto a las in-
teligencias lingiiisticas y 16gico-matemdtica, en sentido fi-
gurado, en un pedestal. [...] La inteligencia corporal y ci-
nética es la capacidad de resolver problemas o para elaborar
productos con el cuerpo, o partes del mismo. Bailarines, at-
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letas, cirujanos y artesanos muestran, todos ellos, una inte-
ligencia corporal y cinética altamente desarrollada. (Gard-

ner, 1995: 26)

Gardner estudié psicologia en Harvard, fue profesor en la mis-
ma universidad, impartiendo clases como cognicién, educacién y psi-
cologia. Ademis, fue codirector del Harvard Project Zero.

Comenzaremos por un reconocimiento de nuestro cuerpo y
sus posibilidades reales de movilidad, para esto partiremos de dos
formas de aproximacién al tema, por un lado la manera en que se
analiza y expone en la notacién Laban, un sistema para escribir el
movimiento (el mds completo que existe a la fecha), que funciona
de manera semejante a la notacién musical, utilizando simbolos para
registrar cada detalle del movimiento que se realice con cada parte
del cuerpo sobre tres lineas en sentido vertical y con una divisién del
tiempo en compases.

Podemos encontrar esta teoria con diferentes nombres, esto
tiene que ver con las traducciones del alemdn al inglés o al espafol,
con el ano en que se tradujeron y con el lugar de origen de quien
tradujo:

e Schriftanz

* Kinetographie Laban
* Kinetografia

* Laban notation

* Notacién Laban

* Cinetografia Laban

Estos nombres se utilizan para referirse al conjunto tedrico de
Laban que pertenece a la escritura del movimiento. Sus primeros es-
critos al respecto datan de 1926, como Schriftanz fue publicado por
primera vez en 1928.

Laban les propone a los hacedores e investigado-
res del movimiento un universo conceptual impresionante
para enunciar aquello que por volitil y efimero no se con-
cebia como susceptible de ser reflexionado. A Laban le de-
bemos el mayor desdoblamiento en imdgenes y conceptos
de la tridimensionalidad del movimiento corporal. (Islas en
Laban, 2013: 11)
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Rudolf Laban (1879-1958) fue un investigador, coredgrafo,
bailarin y maestro de danza de origen Hingaro. Podemos encontrar
diferencias con respecto a su nacionalidad en algunas fuentes, pues
nacié en Poszony Hungria, que formaba parte del Imperio Austro
Hungaro, que a su vez era aliado del Imperio Alemdn, el cual se di-
solvié con la Primera Guerra Mundial. Actualmente esa ciudad es
Bratislava, Eslovaquia. Su lengua materna era el hingaro, pero tra-
bajaba en lugares en que se hablaba alemdn, por esa razén escribia en
ese idioma.

Con sus teorias sento las bases para el andlisis del movimiento.
Es considerado el principal tedrico de la llamada Escuela Alemana de
la Danza. Sus discipulos han trabajado para proteger y seguir desarro-
llando su legado en Europa (principalmente Inglaterra y Alemania) y
en América (principalmente en Chile). Laban desarrollé también los
estudios de ewkinética, sobre las cualidades de movimiento, que de-
rivé en Effort y Effort-shape, asi como el de coréutica, sobre el movi-
miento en el espacio (Ferndndez, Nufiez, y Cifuentes, 2010).

Para sus estudios, Laban divide el cuerpo en tantos segmen-
tos como articulaciones existen, tal como se puede apreciar en las si-
guientes dos imdgenes:
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Los signos del cuerpo

- : 5
A. Cabeza C B. Tronco H

B.1. Tdérax E]
B.2. Pelvis B
B.3. Cintura  [X]

C. Articulaciones de las
extremidades superiores ambos

brazos
C.1. Hombros 1 I\ 'ﬂ B“
C.2. Codos j t brazo brazo
C.3. Mufecas a E Eoulerda.  SaRck

C.4. Manos a §

C.5. Dedos de la mano g §

D. Articulaciones de las
extremidades inferiores

D.1. Caderas +
D.2. Rodillas F

D.3. Tobillos &
D.4. Pies §
D.5. Dedos del pie ¥

mano g

mufeca mas

parte baja
del brazo J ambas
ernas
codo pier
mas parte -+ -
alta del brazo pierna pierna

izquierda  derecha

rodilla mas

parte alta
de la pierna

Pie mas

parte baja J‘
de la pierna

Nota: El signo de la articulacién incluye una parte del brazo o una parte de la pierna.

Fuente: Ilustracién tomada del libro Manual Bésico de Cinetografia Laban de Bodil
Genkel (1990: 89).
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El nivel por su coloracién

El movimiento de cada una de las partes del cuerpo puede ejecutarse, generalmen-
te, en tres planos o niveles que se utilizan sobre el mismo diagrama:

ke
<.l‘}
Fun

NIVEL BAJO
indicado por
el signo negro

/e

SITIO BAJO
piernas flexionadas

Ejemplos:

<
P

NIVEL MEDIO
indicado por
un punto colo-
cado a la mitad
del signo

H

SITIO MEDIO
piernas normal-
mente estiradas

pierna
derecha
lateral medio

dib
i

pierna
1zq. atras
nivel alto

W
2
K

el signo ra-
yado

/

SITIO ALTO
piernas
estiradas

sobre media
punta y talones
levantados

del piso

Fuente: Ilustracién tomada del libro Manual Bésico de Cinetografia Laban de Bodil

Genkel (1990: 19).
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Ademis de utilizar los segmentos, direcciones y niveles como
gufa para el laboratorio de movimiento, nos apoyaremos en el con-
cepto de aislamiento propuesto por José Limén:

Exploremos las posibilidades y la capacidad de mo-
vimiento innato de cada parte del cuerpo. Quisiera compa-
rarlo con la amplitud de sonidos de una orquesta sinféni-
ca, desde la robusta percusién hasta el sonido mds delicado
y sutil. Me gusta idear ejercicios y estudios que enfoquen la
atencidn en cierto punto especifico de la anatomia. Se a/sla
esta seccién, por decirlo asi, y se le imprime movimiento en
el mayor nimero posible de formas hasta que uno adquie-
ra plena consciencia de su capacidad y alcance, en la mis-
ma forma en que el compositor musical tiene que conocer a
fondo las posibilidades y alcances de cada uno de los instru-

mentos de la orquesta (Limén, 1994: 16).

José Limén (1908-1972) fue bailarin, coredgrafo, maestro de
origen mexicano y de reconocimiento mundial en el campo de la dan-
za. La técnica de formacién y entrenamiento para bailarines disenada
por él es reconocida como una de las principales de la danza moder-
na. Pertenece a la Escuela Americana de la Danza.

Como ejemplo del uso de aislamientos podemos observar lo
siguiente: la danza hindd, que en ciertos momentos utiliza s6lo el mo-
vimiento de manos y ojos, con cédigos sumamente elaborados y par-
ticularizados; en el Popping (danza urbana) se hace un trabajo de aisla-
miento muy marcado utilizando diferentes segmentos del cuerpo; en
la danza folclérica mexicana en muchas ocasiones se utilizan los pies
y piernas como punto focal, y, ante los mismos pasos o pisada las mu-
jeres incluyen el movimiento de brazos y torso (faldeo), en tanto que
los hombres inmovilizan esos segmentos. Aunque no sea ficilmente
distinguible a simple vista, en las diferentes técnicas y estilos de danza
contempordnea cambian los segmentos que se emplean como motor
y esto deriva en diferencias en los efectos expresivo y visual.

A partir de estas exploraciones, contrastaremos los resultados
visuales y expresivos en la forma corporal. Anatdmicamente el movi-
miento se realiza trazando dngulos, sin embargo, también podemos
crear imdgenes de lineas curvas y rectas. Estos disenos pueden reali-
zarse en los niveles: alto, medio y bajo.
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Para esta clasificacién tomaremos como referencia el horizonte
visual del espectador y la forma en que Laban lo traza. Es importan-
te senalar que utilizamos este material como guia para el desarrollo de
frases de movimiento y laboratorio, mds que aprender las teorias de
Laban, puesto que el estudio que €l realiza es mucho mds profundo y
no contamos con el tiempo para adentrarnos més en ello, ademids, no
es ese el objetivo final de la materia.

En los semestres posteriores retomaremos otros conceptos de
Laban desde la misma perspectiva: utilizarlos como referencia para la
exploracién con fines de composicién.

Unidad II

Como resultado de las improvisaciones, el laboratorio de movimien-
to y las dindmicas realizadas, elaboraremos estudios coreogréficos, de
manera individual o colectiva, asi como muestras publicas de los re-
sultados en proceso o concluidos.

Estudio coreogrifico

Un estudio coreografico es un ejercicio del oficio de
la coreografia. Independientemente de qué tan corto sea, el
estudio debe sostenerse por si mismo. Debe tener un prin-
cipio, una parte intermedia, un final y también un conteni-
do. Debe exponerse con claridad (para que pueda repetirse,
mostrarse y discutirse). (Blom y Chaplin, 1996: 21)

Los estudios se utilizan también en la musica y en las artes vi-
suales, son ejercicios disefados para adquirir el dominio de determi-
nadas herramientas, asi como para el desarrollo de habilidades especi-
ficas. Son susceptibles de convertirse en obras de arte, aunque esa no
sea su finalidad primera; por ejemplo, algunos de los Veinticuatro ca-
prichos para Violin de Paganini, que han trascendido su funcién ini-
cial y son valorados como pieza artistica:

Niccold Paganini (1782-1840) fue una de las figuras
mds influyentes en el dmbito de la musica instrumental del si-
glo XIX. Debié su reconocimiento y éxito en vida a su faceta
de intérprete mds que de compositor. Forma parte de la cultu-
ra universal no solamente por su prodigiosa técnica o por los
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aspectos miticos de su personalidad, sino por una de sus ma-
yores aportaciones a la literatura violinistica: los Veinticuatro
caprichos, Op. 1.

En este ciclo, Paganini explota pricticamente todas
las posibilidades técnicas y expresivas de su instrumento: agi-
lidades, uso de multiples cuerdas, grandes saltos, sutilezas de
articulacién, ataques de arco, efectos onomatopéyicos y en ge-
neral una amplia gama de efectos rayando en el virtuosismo
mds depurado. Las crénicas de época sobre su desempefio y
carisma escénico como intérprete son abundantes. Influy6 a
su vez en otros compositores que buscaron realizar las proezas
de Paganini en el violin en sus propios instrumentos, particu-
larmente en el piano.

Frédéric Chopin (1810-1849) tiene un ciclo de Varia-
ciones en La mayor intitulado Souvenir de Paganini (1829).
Igualmente Robert Schumann (1810-1856) escribi6 unos Estu-
dios sobre los Caprichos de Paganini, Op. 3 (1832), y Seis estu-
dios de concierto sobre Caprichos de Paganini, Op. 10 (1833).

Franz Liszt (1811-1886) con los Etudes d'exécution
transcendante d aprés Paganini, S. 140 (1838) alcanzé una de
las cimas de la literatura pianistica en cuanto a nivel de dificul-
tad y explotacién de los recursos idiomaticos del piano. Una
obra imprescindible de citar seria la Rapsodia sobre un tema
de Paganini, Op. 43 (1934) de Sergei Rachmaninoft (1873-
1943), que por su época de composicién penetré casi inme-
diatamente en la cultura popular debido a los medios de gra-
bacién y reproduccién sonora (Rogelio Alvarez, comunica-

cién personal, marzo 2018).

La poesia nos ofrece algunos ejemplos de desarrollo de habi-
lidades especificas, por ejemplo; el siguiente poema de Lope de Vega,
titulado “Soneto de repente” juega con la estructura y la consigue, al
tiempo que comparte el sentido ludico:

Un soneto me manda hacer Violante,
que en mi vida me he visto en tal aprieto;
catorce versos dicen que es soneto:

burla burlando van los tres delante.

Yo pensé que no hallara consonante
y estoy a la mitad de otro cuarteto;
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mas si me veo en el primer terceto
no hay cosa en los cuartetos que me espante.

Por el primer terceto voy entrando
y parece que entré con pie derecho,
pues fin con este verso le voy dando.

Ya estoy en el segundo, y aun sospecho
que voy los trece versos acabando;
contad si son catorce, y estd hecho.

Aproximacién: Mucha gente tiene ideas bellas y creativas para
hacer danzas, pero pocas se materializan alguna vez como entidades
coreograficas. Una de las principales razones de esto es que es dificil
saber como llegar a la representacion acabada a partir de una idea, una

visualizacién o un instante de inspiracién.

No se aprende a hacer coreografia leyendo o escu-
chando hablar sobre ella, o asistiendo a los conciertos de
danza de las principales companias. Se aprende haciendo co-
reografia, experimentando; creando pequenos trozos, piezas
y fragmentos de danza y frases dancisticas; jugando con los
materiales del oficio una y otra vez hasta que se convier-
tan en una segunda naturaleza. Se aprende expresando ideas
propias y poniéndolas en movimiento, con un cuerpo (el
propio o el de alguien mds); dando a la propia danza una
existencia independiente. ;Pero dénde se comienza y cémo?
:Se puede ensenar la coreografia? Todos los libros sobre crea-
tividad, después de reconocer la importancia de la visualiza-
cién inicial, examinan la disciplina y la técnica del oficio, y
el oficio de la coreografia, al igual que una sinfonfa, incluye

una amplia gama de segmentos. (Blom y Chaplin, 1996: 23)

Los coredgrafos-investigadores Rudolf Laban y José Limén
forman parte del legado de la Escuela Alemana de la Danza y la Es-
cuela Americana de la Danza respectivamente, esta clasificacién se re-
fiere a la danza moderna. En México tenemos herencia de ambas, que

llegaron al pais en 1939:
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“significado social de protesta y expresion revolucionaria de
los trabajadores”. Lleg6 con su grupo a México invitada por
Carlos Mérida y logré que los artistas mexicanos se recono-
cieran en su trabajo. Debido a ello los integrantes del taller
de grafica popular y artistas espafioles refugiados se acerca-
ron de inmediato y Celestino Gorostiza, director del INBA,
la invité a iniciar una compaiia con bailarinas mexicanas.
Rosa Reyna, Ana Mérida, Martha Bracho y Raquel Gutié-
rrez, entre otras, se convertirian en las sokolovas. [...] Por
su parte Waldeen (von Falkenstein Broke) provenia de la es-
cuela alemana de danza moderna y en 1934 se habia presen-
tado en México con la compania del bailarin japonés Mi-
chio Ito. Cinco afios después, Gorostiza la invit a dirigir la
segunda versién del Ballet de Bellas Artes y también se ro-
deé de jovenes bailarinas que recibieron un fuerte impacto
de su maestra. Ellas fueron las waldeenas Guillermina Bra-
vo, Josefina Lavalle, Dina Torregrosa y Lourdes Campos,

entre otras. (Tortajada, 2004: pérr. 7)

Para saber mads

Sitios web de Howard Gardner
* howardgardner.com
* multpleintelligencesoasis.org
*  www.pz.harvard.edu

Publicaciones en linea de Rudolf von Laban
*  Pensamiento y accion. El Método Leeder de la Escuela Alema-
na (descarga en PDF)
* ickl.org/resources/bibliography-of-labans-books/
* cenididanza.inba.gob.mx/PublicacionesBD/Metodo_Lee-
der/inicio.html
*  https://labaninstitute.org/

Antologia José Limén, cuaderno 28, para descardar en PDF
* cenididanza.inba.gob.mx
Guia de audicién de los 24 Caprichos para violin de Paganini
* http://guiassyncmaster.blogspot.com/search?q=paganini

Libro Bailar la Patria y la Revolucién de Margarita Tortajada Quiroz
*  htp://www.uam.mx/difusion/revista/julio2004/tortajada.html
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Segundo semestre
Taller de experimentacién creativa II

Estudio bdsico de andlisis de movimiento a partir de la eukinética:
ocho acciones bésicas del esfuerzo, cualidad de movimiento, factores
del movimiento (Laban). Elementos que conforman la dindmica in-
cluyendo la motivacidn, efecto visual y expresivo que provoca en el
solista y el grupo.

Propésito de la materia

Apreciar las diferencias naturales en la calidad de movimiento y las di-
ferencias expresivas, segtin la aplicacién del principio de la dindmica
y nociones bésicas de andlisis del movimiento.

Unidad I

Resultado de aprendizaje
Identifica las diferencias expresivas del movimiento segtn la aplica-
cién de principios de la eukinética.

Contenidos
Estudio bésico de andlisis de movimiento a partir de la eukinética: ocho
acciones basicas del esfuerzo, cualidad de movimiento, factores del mo-
vimiento (Laban). Elementos que conforman la dindmica incluyendo la
motivacién, efecto visual y expresivo que este provoca en solistas y grupo.

El movimiento nos hace sentir cosas y nos dice cosas, cada de-
talle impacta en su poder, en su expresién y en la respuesta que de él
se obtenga cuando estamos organizdndolo en una pieza dancistica y
en general en la vida diaria.

Segtin la Real Academia Espafnola (RAE), la dindmica es una:
“rama de la mecdnica que trata de las leyes del movimiento en relacién
con las fuerzas que lo producen”. Por esta razdn, a través de los anos,
la Escuela Americana de la Danza ha empleado este término para re-
ferirse al estudio del movimiento, de sus efectos visuales y expresivos
y para describir sus diferentes calidades, provocadas por las relaciones
entre fuerza (energia) y velocidad (tiempo).
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En 1959 Doris Humphrey ya utilizaba el término, menciona
que ésta se da en el movimiento a partir de las relaciones entre fuerza y
velocidad. También lo utiliza para describir intensidades y contrastes en
la musica, en la comida, en las artes visuales y hasta en la forma de vestir
(Humphrey, 2002).

Analizar la dindmica en el movimiento de cualquier perso-
na nos puede ayudar a identificar estados animicos porque algunos
se traducen en el cuerpo de forma muy evidente, ya sea a través de
los cambios en el peso que aumenta o disminuye, de la velocidad que
acelera o se hace lenta, por el incremento o disminucién de la tensiéon
corporal y hasta por la expansién o constrenimiento de la postura.

En general las personas son capaces de distinguir estos cam-
bios, no solamente los profesionales de la danza, por ello se estudia a
la comunicacién no verbal desde diversos campos como la psicologia,
sociologfa, antropologia cultural, entre otros. A la divulgacién de es-
tos estudios le debemos el uso comun de las palabras “lenguaje cor-
poral”. Ademds es sabido que cada persona tiende a moverse de cier-
ta manera particular pero también que hay una “manera” de mover-
se que es compartida con la colectividad a la que pertenecemos; por
ejemplo, las personas que viven en lugares calidos y de costa tienden
a balancear un poco mis la pelvis al caminar que quienes viven en lu-
gares muy frios.

Pensando en términos de composicién coreogréfica, el andli-
sis de movimiento servird como apoyo para disefiar sus efectos visua-
les y expresivos. Es posible decir que no hay una “dindmica buena” o
una “dindmica mala”, lo que puede haber es una dindmica bien apli-
cada o no para conseguir un resultado deseado. Eso se refuerza con
otra de las definiciones de la RAE para dindmica: “sistema de fuerzas
dirigidas a un fin”. La organizacién del movimiento y sus caracteristi-
cas constituirdn el lenguaje particular de la obra y responderd a la in-
tencionalidad del coredgrafo.

Por otro lado, la Escuela Alemana de la Danza a través de Ru-
dolf Laban ha desarrollado estudios muy refinados sobre el andlisis de
movimiento. Propuso también terminologia especifica para denomi-
nar sus factores y los resultados de sus inter relaciones.

Este corpus de conocimiento fue desarrollindose a lo largo de
la vida de Laban y tras su muerte continué haciéndolo gracias a la la-
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bor de sus discipulos mds cercanos. Fue nombrado por el autor de di-
ferente manera en distintas etapas de su desarrollo: Eukinética, Efforty
Effort-shape. En las traducciones al espafol las dos tltimas pueden en-
contrarse como teorfa del esfuerzo y teoria del esfuerzo-forma.

Como en el caso de la notacién Laban, en esta materia em-
plearemos principios bésicos de la Eukinética con fines expresivos y
para realizar laboratorio y estudios coreograficos adoptaremos parte
de su terminologia y postulados.

Para esta labor emplearemos como punto de partida el tex-
to de Elizabeth Cdmara e Hilda Islas (2007): Pensamiento y accién. El
método leeder de la escuela alemana, mismo que se puede descargar en
el sitio oficial del CENIDI Danza José Limén. Este, hace un recorri-
do histérico por el legado de Laban, aclara las razones por las que exis-
ten diferencias en las nomenclaturas entre unos textos y otros, y expo-
ne con claridad en qué consisten. A continuacién compartimos algu-
nas tablas basadas en el libro:

Ocho acciones bésicas de Laban

pressing punching
presionar e g golpear con el pufio

slashing
dar latigazos

wringing

exprimir :
P acuchillar

glinding dabbing
deslizar = dar toques

iy puntear

Sfloating Sflacking

flotar sacudir

Fuente: Basado en Cdmara e Islas, 2007: 121.
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Factores del movimiento del libro Choreutics (Coréutica) de Laban

FACTORES DEL MOVIMIENTO NOMBRE DE LA
TIEMPO ESPACIO PESO ACCION
1. lento (slow) directo (straight) fuerte (strong) presionar (pressing)
2. lento indirecto fuerte exprimir (wringing)
(roundabout)
3. lento directo ligero (ligrh) deslizar (glinding)
4. lento indirecto ligero flotar (floating)
5. répido (quick) indirecto fuerte dar latigazos
(flacking)
6. répido directo fuerte golpear (punching)
7. rdpido directo ligero puntear (dabbing)
8. rdpido indirecto ligero sacudir (flacking)

Fuente: Basado en Cdmara e Islas, 2007: 121.

Factores del movimiento del libro Effort (Esfuerzo) de Laban

TIEMPO

ESPACIO

FACTORES DEL MOVIMIENTO

PESO

NOMBRE DE LA
ACCION

sostenido (sustained)

directo (straight)

fuerte (strong)

presionar (pressing)

sostenido flexible (flexible) fuerte retorcer, exprimir
(wringing)
sostenido flexible ligero (light) deslizar (glinding)
sostenido flexible ligero flotar (floating)
rapido (quick) flexible fuerte dar latigazos
(slashing)
rdpido directo fuerte golpear (punching o
thrusting)
rdpido directo ligero dar toques (dabbing)
rdpido flexible ligero sacudir (flicking)

Fuente: Basado en Cdmara e Islas, 2007: 122.
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Ocho acciones gréficas de Laban, con su grafismo respectivo

PESO, , )
TIEMPO ESPACIO ENERGIA sIMBOLO NOMBRE TRADUCCION
FUERZA
lento fuerte empujar
sostenido directo, firme . presionar
s pressing
prolongado | periférico | strong firm apachurrar
slow sustain weigh hundirse
flexible ..
exprimir
ondulante, . P
lento fuerte wringing retorcer
central, '
. estrujarse
indirecto =
ligero .
. g deslizarse
liviano
. L resbalar
lento directo suave = glinding .
acariciar
leve
. planchar
light
flotar
lento flexible ligero oatin .
8 i Jloating suspendido
rapido .
L . pufietazo
subito . punching o
. directo fuerte . golpear
repentino — | thrusting .
. agredir
quick suden
. . . dar latigazos
rdpido flexible fuerte slashing B
tasajar
puntear
, . . . . dar toquecitos
rapido directo ligero dabbing q,
P o salpicar
parpadear
sacudir
L. . . . salpicar
rapido flexible ligero Slicking P
parpadear

dar golpecitos

Fuente: Basado en Cdmara e Islas, 2007: 123.
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Al respecto, en la danza folclérica mexicana, la diferencia en-
tre los estilos que se presentan en una misma regién, puede explicar-
se a través de los principios de andlisis de movimiento de Laban; por
ejemplo, cada estado de la regién Huasteca tiene un estilo de bailar
huapango, el uso del peso entre un estado y otro para hacer los paseos
y pasos bésicos es muy distinto.

Unidad II

Resultado de aprendizaje

Aplica los conocimientos adquiridos con fines expresivos en la elabo-
racién de estudios coreogréficos individuales y colectivos, tomando
en cuenta al “otro que observa”.

Contenidos

Eukinética. Elementos que conforman la dindmica incluyendo la mo-
tivacién, asi como el efecto visual y expresivo que éste provoca entre
los solistas y el grupo.

Para saber mas

Libros

Cémara, E. e Islas, H. (2007) Pensamiento y accion. El Método Leeder de la Escue-
la Alemana. México: Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e
Informacién de la Danza José Limén. Disponible en: https://cenididanza.
inba.gob.mx/PublicacionesBD/Metodo_Leeder/inicio.html

Videos sobre Rudolf Laban

hteps://www.youtube.com/watch?v=iQUq94KJDYM
hteps://www.youtube.com/watch?v=x4sYgR-k3dA
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Tercer semestre
Taller de experimentacién creativa II1

El motivo en la composicién: motivo y desarrollo de diversa indole,
como detonador de ideas y de posibilidades de expresién. Motivo y
desarrollo en la elaboracién de frases de movimiento y de manejo de
grupos (unisono y simultdneo).

Propésito de la materia

Reconocer y aplicar formas bdsicas de manipulacién del motivo en es-
tudios coreogrificos individuales. Aplicar el trabajo motivico en el de-
sarrollo de estudios coreogréficos colectivos, considerando efectos vi-
suales y posibilidades de aplicacién, tanto en unisono como en simul-
tineo. Lo anterior con el fin de desarrollar habilidades de manipula-
cién y desarrollo de la forma.

Unidad I

Resultado de aprendizaje

Emplea diversas fuentes para generar motivos de movimiento, apli-
cindolos como elemento organizador en el disefio y en la creacién de
propuestas de movimiento. Emplea herramientas dadas en la elabora-
cién de estudios coreogrificos individuales manteniendo un sentido
expresivo, mismo que se desarrolla a partir de sus propias inquietu-
des e intereses creativos, y de su particular potencial. Aplica la mani-
pulacién motivica en estudios coreograficos sobre manejo de grupos.

Contenidos

El motivo en la composicién: motivo y desarrollo de diversa indole,
como detonador de ideas y de posibilidades de expresién. Motivo y
desarrollo en la elaboracién de frases de movimiento y de manejo de
grupos (unisono y simultdneo).

En el campo de la composicién artistica, un motivo es un
punto de partida, la unidad mas pequena que contiene en si misma
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la informacién necesaria para el desarrollo de las ideas. Es un mate-
rial de base que puede dar comienzo a la imaginacién y a la explora-
cién. En este caso, es importante distinguir la polisemia, es decir, los
diferentes sentidos que una misma palabra puede tener y que varian
en relacién al contexto en que es empleada. En la composicién moti-
vo no debe confundirse con motivacién o con idea (pensamiento) ge-
neradora de movimiento.

Como estamos hablando de material de base, es especifico
para cada disciplina. En el caso de la musica los motivos serdn sonido
(notas), en las artes visuales una forma o disefio. En la danza, un mo-
tivo es una posicién del cuerpo o un movimiento breve a partir del
cual surgirdn las frases.

Miisica
La ley de tensién y relajamiento es vilida también

en el terreno de la forma musical. Dicha forma se obtie-

ne por el tratamiento adecuado y el desarrollo l6gico de un

mismo material dado; no por la acumulacién o el cambio

constante de materiales nuevos que nada tienen que ver en-

tre si. No sin razén se ha dicho: “En la limitacion se reco-

noce al maestro”.

El motivo es la unidad formal mds pequefia y debe
poseer un movimiento ritmico-metédlico muy acusado. El
tema estd constituido por un grupo de motivos.

El trabajo motivico utiliza, para la transformacién

de los temas y los motivos —cumpliendo asi la ley de ten-

sién y relajamiento—, los medios siguientes: repeticiones,

disminuciones, aumentaciones, cambios de armonizacién,

modificaciones de ritmo, inversiones, imitaciones, cambios

de tesitura y de color instrumental, etcétera. (Hamel y Hiir-

limann, 1970: 59-60)

El ejemplo que generalmente encontraremos en los libros sobre
motivo en la musica es el de la Quinta sinfonia de Beethoven. El com-
positor desarrollé toda la obra a partir de las cuatro primeras notas, mis-
mas que, como se menciona en el sitio web de Tierra Adentro (https://
www.tierraadentro.cultura.gob.mx/quinta-sinfonia-beethoven/):

[...] han sido interpretadas como el toque de la
puerta del destino (en palabras del autor), la representacion

97



ADRIANA LEON ARANA

de la V de victoria en clave morse y hay quienes afirman
que es una variacién de una cancién de Luigi Cherubini.
Lo que importa mds, a mi juicio, es que esas primeras notas
dan cuenta de que estamos tan acostumbrados a reconocer-
las, que ya no las escuchamos con atencién.

Aprtes visuales
Langer (1953) dice: Las formas fundamentales que existen en las ar-
tes decorativas de todos los tiempos y razas, por ejemplo, el circulo,
el tridngulo, la espiral, las lineas paralelas, se conocen como motivos
del disefio. No son trabajos de arte, ni mucho menos adornos, pero se
prestan a la creacidn artistica. La palabra motivo indica esta funcién:
Los motivos son dispositivos de organizacién que dan un co-
mienzo a la imaginacién del artista y, por lo tanto, motivan el trabajo,
van hacia adelante y gufan su progreso (Langer citada por Smith-Aur-
tard, 1996: 57-58). En el libro £/ acto intimo de la coreografia (1996),
ademids de una definicién del motivo, se nos ofrece una muy comple-
ta lista de formas de manipularlo en la danza:

Un motivo es un solo movimiento o una frase corta
de movimiento (por lo general més corta que el tema), que
se usa como fuente o chispa para iniciar el desarrollo de una
Gestalt integrada [...].

Por otra parte, existen dieciséis maneras de manipular el motivo:

1. Repeticién. Repetir exactamente lo mismo.

2. Retrogradacién. Hacerlo en reversa. Comenzar
por el final y seguirlo hacia atrds por el espacio, como una
pelicula proyectada hacia atrés.

3. Inversién. Al revés (Ase vuelve N) o lateral (A
se vuelve K). Para la inversién al revés es posible que ten-
gamos que acostarnos en el suelo o pararnos de cabeza (esto
puede resultar engafioso y con frecuencia imposible, pero
no debemos desechar las posibilidades).

4. Tamano. Condensado/extendido. Tomar el mo-
tivo y hacerlo tan pequenio como sea posible; después, in-
tentar hacerlo atin mds pequefio. Ahora tomar el movi-
miento y hacerlo grande, tan grande como sea posible.

5. Tempo. Rédpido/despacio/cierre. Tomar el moti-
vo y hacerlo lo més rdpido posible, después atin mds répi-
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do, pero con cuidado de no hacerlo mds pequeno. Hacerlo
tan lento como sea posible. Recordemos mantener el espa-
cio constante, del mismo tamafio que con el que comenza-
mos. Encontrar espacios para la inmovilidad.

6. Ritmo. Variar el ritmo pero no el tempo. La va-
riedad y el diseno de los golpes deben ser modificados, pero
no la velocidad ni el tiempo que se requiere para comple-
tarlo. Si por ejemplo el ritmo original era J J J, intentar ha-
cerlos asi J] 4 JJ.

7. Calidad. Variar la calidad de movimiento. Inten-
tar hacer el mismo movimiento vibrante, a la deriva, con
tension erratica, etcétera.

8. Instrumentacién. Ejecutar el movimiento con una
determinada parte del cuerpo; ahora con diferentes partes del
cuerpo. Dejar que lo haga otro bailarin y después todo el grupo.

9. Fuerza. Variar la cantidad de fuerza que usamos
para producir el movimiento. Ejecutarlo con gran cantidad
de fuerza de principio a fin. Repetirlo con muy poca fuerza,
suave, débilmente y tratando con mucho cuidado de man-
tener el cambio solamente en la cantidad de fuerza.

10. Background (Marco). Cambiar el disefio del res-
to del cuerpo en relacién con su posicién original y repetir el
motivo. Dejar que el resto del cuerpo haga algo mientras pro-
sigue el motivo. Sentarse e intentar e intentar torcer el res-
to del cuerpo hasta formar un nudo, mientras que al mismo
tiempo se sigue ejecutando el mismo motivo. Invitar a otra
persona a que se enrede en nuestro cuerpo. Afiadir o cambiar
algtin elemento del escenario, por ejemplo, la iluminacién.

11. Uso del escenario. Ejecutar el motivo en un lu-
gar diferente del escenario y/o con diferentes enfrentamien-
tos con el publico, lateralmente o en sentido diagonal.

12. Embellecimiento (ornamentacién). El movi-
miento mismo puede ser embellecido, por ejemplo, por me-
dio de pequenos circulos o zigzags ejecutados a todo lo largo
de la trayectoria del movimiento. Igualmente, una parte del
cuerpo puede ser embellecida a medida que se va compro-
metiendo en el movimiento, por ejemplo, mientras move-
mos el brazo, ejecutamos movimientos culebreantes o cerra-
mos el pufo. También tratamos de embellecer tanto el cuer-
po como la trayectoria del movimiento simultdneamente.
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13. Cambio de planos-niveles. Cambiar el motivo
a un plano diferente: horizontal, vertical, sagital o cualquier
otra parte del espacio. Hacerlo en diferentes niveles. Trazar la
trayectoria del gesto y usarla como disefio de piso para mo-
vernos de acuerdo con él.

14. Anadir/incorporar. Anadir elementos mien-
tras se ejecuta el motivo original. Ejecutar simultdneamente
cualquier clase de salto, giro o disefio de tipo locomotor: tri-
ple, carrera, deslizamiento. Incorporar: hacer el motivo ori-
ginal con brincos, giros o disefio locomotor. Aunque parez-
ca dificil y hasta imposible con ciertos motivos, abordarlo de
la siguiente manera: “;c6mo ejecutar el motivo original con
brincos, giros y cambiando de lugar en el fondo del sal6n?”
Una serie de chassés es un buen ejemplo de cémo se puede
ejecutar un arco en forma de diseno locomotor.

15. Fragmentacién. Usar solamente una parte del
motivo, cualquiera de ellas. Usarla como entidad en si mis-
ma, para exponer un detalle, una seccién que merezca ais-
larse y que de otra manera pasarfa inadvertida. O usar varias
secciones del motivo, pero no su totalidad, por ejemplo, la
tercera parte de la seccidn inicial, un pedacito de la parte in-
termedia y otra pequena parte del final.

16. Combinacién. Combinar cualquiera de las mo-
dalidades anteriores, de manera que ocurran simultinea-
mente. Esto permite combinar elementos afines (mds répi-
dos con mds pequefos) o antagdnicos (mds rdpidos con mds
largos), para aumentar el interés coreografico y el disefio téc-
nico. La fragmentacién es particularmente efectiva cuando
se combina con otros elementos. Pueden combinarse tres o
cuatro manipulaciones al mismo tiempo (fragmentacién/in-
version/embellecimiento, o bien inversién/retrogradacién/
mis lento/background diferente). La variedad y compleji-
dad aumenta a medida que se combinan mds y mds manipu-

laciones. (Blom y Chaplin, 1996: 132-135)

Para ejemplificar estas formas, comparto los siguientes videos:

Danza folklérica mexicana

Ballet Folklérico de la Universidad Veracruzana interpretando Jalisco.
En el video pueden observarse manipulaciones referentes a espacio,
tamano, fuerza, embellecimiento, entre otras:
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*  https://www.facebook.com/1410707189238211/videos/
1518162678492661/?hc_ref=NEWSFEED&__mref=message
Escuela Nacional de Danza Folclérica. En este ejemplo, las manipula-
ciones se realizan con la intencién de transformar el tono con que re-

gularmente se presenta este repertorio para convertirse en una parodia:
*  https://www.facebook.com/bailofolk/videos/
1184568348328338/?hc_ref=ARTfAB2uXsk_ngX4E8eRX-
KzGH8sd1¢7jxipSUpOOh-OK1q4h TERHHWQ7_IC7nhxb
JU&fdref=gs&dti=11721172594820268&hc_location=group

En el siguiente se muestra de forma tradicional y sin fines escénicos,
como recreacién colectiva (Huapango):
*  htps://www.facebook.com/sanluisdelapaz.com/videos/ 142447541
7563407 /*fref=gs&dti=1791857324364790&hc_location=group
Ballet Folklérico, Universidad Veracruzana, coredgrafo Miguel Vélez (g.e.p.d.):
*  https://www.youtube.com/watch?v=P8hQwsa84LQ&list=RDe
1KuKQyZUKc&index=8

La Bamba, Record Guines, diciembre de 2016:
*  https://www.youtube.com/watch?v=UuTq0a-XmNU

Aqui el Fandango se present6 completo:
*  https://www.youtube.com/watch?v=6sfpC4bAHcw

La Bamba como macro espectdculo en la inauguracién de los Juegos
Centroamericanos y del Caribe. A partir del minuto 6 entran los za-
pateados y en el 7:30 empieza La Bamba:

*  https://www.youtube.com/watch?v=URm9ict7GBO
En el Ballet Folclérico de México de Amalia Herndndez (Fiesta de
Tlacotalpan) pueden observarse manipulaciones de brazos en el mi-

nuto 8:10 y en el minuto 10:10 comienza La Bamba:
*  https://www.youtube.com/watch?v=BSBFaWLA03M

La musica registrada de L& Bamba mds antigua que he encontrado.
Sélo el son, sin danza:
*  https://www.youtube.com/watch?v=9zRIHqlycss

La Bamba-Los Utrera-Tallereando con Son pa’ llevar:

*  htps://www.youtube.com/watch?v=6FcgrqHrTvc
Tutorial para bailar La Bamba por dos bailarines del Ballet Folklérico
de la Universidad Veracruzana:

* https://www.youtube.com/watch?v=rV7-FY94]Jjo
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La Bamba, también fue interpretada por el Ballet de Igor Moiseyev,
un ensamble de danza popular, el cual fue:

[...] creado en 1937 como la primera compafia
profesional de danza folclérica en el mundo. Su fundador
director fue el bailarin y coreégrafo ruso Igor Moiseyev, un
visionario de la danza reconocido internacionalmente. Fue
el primer ensamble folclérico del mundo y combina el ba-
llet clsico con el popular para mantener y difundir las tra-
diciones dancisticas rusas. (CENIDID, s/f)

Desde el minuto 4’35 se aprecia al ballet de Moiseyev interpretando la pieza:
*  hteps://www.youtube.com/watch?v=W]JxT2hvKm6c

Los Vivancos, ejemplo de inversién de motivo:
*  https://losvivancos.com/
* youtube.com/watch?v=Poqa_J8Y5_c

Sones michoacanos de Amalia Herndndez:
*  https://www.youtube.com/watch?v=NJnCEGi-Kkg

También puedes consultar el articulo de Margarita Tortajada titulado
“Trazos de la obra coreografica de Amalia Herndndez” (capitulo 3, p.
249), en el cual comenta:

Conjuntar las dos formas de danza, escénica y tradi-
cional, era lo que perseguia y logr realizar en el Ballet Mo-
derno de México (BMM), compaiia que ella cred y finan-
cid, pero cuya direccién artistica recayé en Waldeen. Estre-
né6 Sones michoacanos (marzo de 1952) segin su idea origi-
nal (que la llevé a abandonar la ADM) y conté con apoyo de
Waldeen. Fue su primera obra con ese concepto y se conserva
hasta la actualidad, por lo que es la mds antigua en el reperto-
rio mexicano vigente. [...] Amalia explicé en 1985 que fue la
primera obra que hizo “inspirada en el folclor y desarrollada
en una forma teatral [...], como espectdculo’; la hizo buscan-
do “eso michoacano”, que ella consideraba “tan refinado, y al
mismo tiempo tan sencillo”, pero a partir de “las técnicas, la
coreografia y las luces” de la danza escénica. En su obra qui-
so mantener la “sensibilidad, refinamiento” originales, que no
perdiera “el cardcter mexicano”, y que a pesar de usar otras

técnicas “pudiera todavia pertenecer a Michoacdn”. (p. 257)
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A continuacién se aprecia una obra realizada por Jonathan Trejo, a
partir de la manipulacién del motivo “Danza de Matachines”:
*  hups://www.youtube.com/watch?v=bvxBHfHsckw&feature=share

Este video tiene a la fecha (marzo 2018) 59,307 vistas, que en
danza es una cifra considerable. Ademds de 138 me gustay 19 no me
gusta. Al pie se pueden leer comentarios en los que se deja ver este
cuestionamiento de si la danza folclérica escénica debe hacer labor de
rescate y conservacion o no. Trejo responde a cada uno de los cuestio-
namientos, aclarando que no desea ofender a ninguna persona.

Forma social de manipulacion de motivos
La “Danza de los Voladores de Papantla”, de origen precolombino,
asociada con el culto a deidades de la fertilidad, incorpora mujeres
danzantes. Esta manipulacién implica mucho mds que el tratamien-
to que se le da a la forma, posee profundas significaciones de género.
Mientras en unas escuelas se le ha dado paso a las mujeres en este ri-
tual, algunos danzantes tienen la creencia de que esto es contrario a lo
que “debe ser”, en términos de sentido del ritual, y que salirse de este
“deber” puede provocar tragedias.
*  https://www.jornada.com.mx/2007/03/26/index.php?section=
espectaculos&article=al8nlesp

Unidad II

Resultado de aprendizaje

Realiza estudios coreograficos aplicando la seleccién, tratamiento y
manipulacién del motivo. Participa como intérprete en estudios co-
reograficos elaborados por sus companeros, para lo que se integra en
equipos de trabajo. Colabora en la planeacién y organizacién de los
trabajos en equipo.

Contenidos

Aplicacién de los conocimientos adquiridos en la elaboracién de es-
tudios coreograficos (individuales y/o colectivos) de danza folcléri-
ca y contempordnea, teniendo en cuenta preceptos o cdnones genera-
les para la composicién, que corresponden a cada uno de estos géne-
ros dancisticos.
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Cuarto semestre
Taller de experimentacién creativa IV

Estudio bésico del espacio escénico: Espacio total, parcial, intimo o
compartido.

Unidad I

Propésito de la materia

Distinguir el uso del espacio como herramienta fundamental en la
construccién de sentido de la danza, apreciando diferencias en el re-
sultado visual y expresivo, de acuerdo al empleo que de éste se haga.
Aplicar los conocimientos teérico pricticos en la realizacién de estu-
dios coreogrificos.

Resultado de aprendizaje

Distingue en la teorfa y la practica los conceptos de espacio total y sus
clasificaciones generales. Distingue en la teoria y la prictica nociones
basicas de espacio parcial, teoria de la coréutica (Laban). Distingue
formas de simetria en el espacio (Weyl) y su aplicacién en la danza.
Desarrolla estudios coreogrificos propios (individuales y colectivos)
considerando al otro que observa. Participa en montajes coreografi-
cos de pares. Muestra los resultados de sus procesos creativos. Analiza
y registra sus procesos s creativos.

Contenidos

Estudio bésico del espacio escénico

* Introduccién: Espacio total y sus clasificaciones generales,
espacio parcial. Simetria y asimetria; simetria bilateral, en
espejo, radial, de rotacidn, traslacién y similares, diferentes
posibilidades de expresién. El espacio parcial segtin princi-
pios de Laban en la teoria del icosaedro.

*  Espacio escénico: lugar donde se lleva a cabo la represen-
tacién o el acto performativo. Cualquier lugar en el que se
rednan el bailarin-actor o performer con el publico o au-
diencia, con el espectador. Pueden ser:
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- Convencionales. Teatros, foros, auditorios. Construidos
para albergar artes escénicas/performativas (caja negra y caja
blanca pueden entrar en esta clasificacién).

- No convencionales. Calles, jardines, casas y cualquier otro
lugar. En el que decida presentar el evento, programa, con-
cierto, performance, happening, flash mob, etcétera.

- Adaptaciones de uno al otro y puntos intermedios. Una tari-
ma instalada en una calle o un teatro al que se ubica al ptblico
en el escenario, ya sea sentado en sillas o acostado en el piso.

La referencia comun serd cudl es el punto de vista del especta-
dor, es decir; donde estd ubicado y hacia dénde mira. Diferentes ma-
nifestaciones artisticas tendrdn distintos y variados modos de relacién
con el espectador, muchos de ellos ya clasificados y analizados, lo que
no impide que surjan nuevas. La tecnologia cada vez ofrece mds posi-
bilidades de transformacién de un espacio escénico y al mismo tiempo
nociones como la del Teatro Pobre de Jerzy Grotowski, surgida en los
afos sesenta del siglo XX, puede seguir teniendo relevancia para mu-
chos artistas escénicos.

Eliminando gradualmente lo que se demostraba
como superfluo, encontramos que el teatro puede existir sin
maquillaje, sin vestuarios especiales, sin escenografia, sin un
espacio separado para la representacién (escenario), sin ilu-
minacién, sin efectos de sonido, etcétera. No puede exis-
tir sin la relacién actor-espectador, en la que se establece la
comunién perceptual, directa y “viva”. Esta es una antigua
verdad tedrica, por supuesto, pero cuando se prueba rigu-
rosamente en la prictica, corroe la mayor parte de nuestras

ideas habituales sobre el teatro. (Grotowski, 1965: 3)

Para complementar la informacién sobre el espacio escénico y sus po-
sibilidades podemos acudir a estos sitios web:
* http://lab.rtve.es/teatro-real/es/
*  htp://www.maquiescenic.com/equipamientos_escenicos.php
* www.caac.es/docms/txts/grottos_txt01.pdf

Estudiaremos algunos casos de danza en espacio alternativo, el que a conti-
nuacion se presenta ya fue observado para su andlisis y registro en el CENI-
DID Danza José Limén por Alex Medellin y Marfa Dolores Ponce Gutierrez:
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*  http://scalar.usc.edu/works/itinerarios-coreogrficos-pilar-
medina/introduccin?path=index

* https://cenididanza.inba.gob.mx/pilarmedina/index.html

*  http://scalar.usc.edu/works/itinerarios-coreogrficos-pilar-
medina/espacio

Antonio Prieto (2009) define al performance como “una esponja mu-
tante y némada’, en ese sentido, las artes escénicas son semejantes.
Podemos conocer mds a través de este articulo de Prieto:
*  http://blog.pucp.edu.pe/blog/latravesiadelfantas-
ma/2009/04/18/los-estudios-del-performance-una-
propuesta-de-simulacro-critico-antonio-prieto/

A continuacién, haremos un recorrido por las posibilidades de
uso del espacio escénico, al tiempo que podremos contrastar en usos
y costumbres. Cada persona realizard graficos de los temas aprendi-
dos en su bitdcora:

1. Tipos de escenario: convencionales, no convencionales e
intermedios.

2. Referencias: arriba, abajo, derecha, izquierda, linea de cen-
tro, lineas de cuarto de escenario, calles-términos, etcétera.

3. Afore: Telén de boca, telén de fondo, ciclorama, cdmara
negra, ciclorama, comodines, piernas, bambalinas.

4. Divisién del espacio en dreas y zonas, elementos de atrac-
cién visual en el espacio.

5. Mapeos (dibujo de piso o trazo espacial).

6. Simetriay asimetria (aplicaciones en el diseno del espacio).

7. Elespacio parcial segtin principios de R. Laban en la Coréutica.

Posteriormente nos enfocaremos en los dos tltimos temas: si-
metria y asimetria, y el espacio parcial.

Simetria y asimetria

(aplicaciones en el diseno del espacio)

Distintas dreas del conocimiento explican, denominan y aplican la si-
metria con variantes entre si. Para abordar este tema, tomaremos como

base la clasificacién propuesta en el libro La simetria de Herman Weyl,
que es considerado como el primer tratado profundo al respecto.
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A partir de su clasificacién, incluiremos algunas mds recientes
que provienen del disefio y la fotografia. En ambos casos escogeremos
aquellas que tienen aplicacién en el disefio del espacio (dentro de la
composicién coreogréfica) y que son distinguibles a través de la mira-
da, sin necesitar de férmulas de medicién y cdlculo, o de tecnologia
especializada. En todos los casos, usaremos estas clasificaciones mate-
miticas o del diseno como referencia, serd necesario establecer puen-
tes con la informacién, de modo que tenga aplicabilidad en el contex-
to de la composicién coreogrifica.

Herman Weyl (1885-1955)

Alemdn. Estudié geometria y matemdticas. En la misma época que
Einstein fue profesor del Instituto Politécnico de Zurich. “Descubri6
que la mayor parte de las propiedades de los fenémenos cudnticos de
la fisica atdmica pueden ser sistematizados y mejor comprendidos uti-
lizando la teoria de los grupos” (Bonet, 1975). Abandoné Alemania
en 1933 y hasta su muerte fue profesor en la Universidad de Prince-
ton, Nueva York, E.U.A. (en la que también coincidié con Einstein).
Realizé aportaciones fundamentales a la teoria de la relatividad, la
mecdnica cudntica y la matemdtica. En muchos estudios se puede en-
contrar citado su nombre y sus ideas. El libro La Simetria es una re-
copilacién de conferencias que dio en Princeton en 1950, en el prefa-
cio el autor expone:

Partiendo de la nocién algo vaga de simetria = ar-
monia de proporciones, estas cuatro conferencias desarro-
llan primero gradualmente el concepto geométrico de sime-
tria en sus varias formas, bilateral, traslacional, rotacional,
ornamental, cristalogréfica, etcétera. [...] Pretendemos dos
cosas: por un lado presentar la gran variedad de aplicaciones
del principio de simetria en las artes y en la naturaleza or-
gdnica e inorgdnica, y por otro lado, clarificar el significado
filos6fico matemdtico de la idea de simetrfa. El dltimo pro-
p6sito hace necesaria la confrontacién de las nociones y teo-
rias de simetria y relatividad, mientras que numerosas ilus-
traciones que apoyan el texto ayudan a llevar a cabo el pri-

mero. (Weyl, 1975: 3)
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Tipos de simetria descritos por Weyl

Bilateral

Consiste en filas paralelas y en general con una distribucién igual en
ambos lados del escenario. Se emplea muchas veces para resaltar la fi-
gura de los(as) solistas.

Casta Diva, Compania Univerdanza
Fotograffa: Alfredo Mendoza.
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Huapango, Compania Univerdanza
Fotograffa: Alfredo Mendoza.

La simetria bilateral divide por un eje central una figura bidi-
mensional o tridimensional, quedando ambos lados iguales. La for-
ma en que percibimos la belleza estd relacionada con la simetria y la
proporcién. Los griegos manejaban estos principios en su escultu-
ra y cerdmica. También nos legaron estudios sobre la belleza huma-
na en la que se inclufan mediciones del cuerpo y rasgos faciales como
en el Canon de Policleto quien es considerado el primer teérico del
arte (S.V a.C.). A través de la historia y en diferentes culturas pode-
mos encontrar estudios sobre la proporcién humana en relacién a la
belleza: “La simetria, independientemente de la amplitud con que se
defina su significado, es una idea por medio de la cual el hombre, a
través de los tiempos ha intentado comprender y crear orden y belle-
za” (Weyl, 1975: 17).

Esto ha tenido que ver con nuestra constitucién fisica. Los
seres humanos poseemos simetria bilateral. La estructura del cuer-
po nos permite desplazarnos de forma eficiente y rdpida. Tener dos
brazos y dos manos facilita las actividades que desempefiamos en el
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mundo que nos rodea, dos ojos ayudan a ampliar nuestro rango de
visién. Es posible relacionar con dolor, miedo, angustia o debilidad,
la pérdida o ausencia de la simetria corporal porque limita la locomo-
cién o, por lo menos, requiere de un proceso de adaptacion a la for-
ma en que se ha construido el mundo que habitamos.

La simetria en general provoca, en su apreciaciéon, un efecto
confortable. En términos de construccién de sentido en las artes es-
cénicas, que suceden en el tiempo, es posible prestar atencién al nivel
y tipo de confortabilidad que se le ofrece al espectador, de tal modo
que su atencidn se mantenga en contacto con el hecho escénico. Esto
le da al tema un gran potencial, en términos de desarrollo de una
idea, desde el disefio en el espacio.

Traslacional

En el escenario, un diseno corporal que se traslada en el espacio total.

De dos mares, Compafifa Univerdanza
Fotografia de archivo. Direccién General de Difusién Cultural de la Universidad de Colima.
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Ballet folklérico de la Universidad de Colima

Fotograffa de archivo. Direccién General de Difusién Cultural de la Universidad de Colima.

Esta forma de simetria es la repeticién de un motivo en el es-
pacio de manera regular y equidistante. Se caracteriza por el despla-
zamiento, da la impresién de avanzar. Es un disefio “potencialmente
infinito”. Como un ejemplo més de esta forma de simetria Weyl co-
menta: “Cuando un brote crece, se puede decir que traduce un ritmo
temporal en un ritmo espacial” (1975: 54).

En la danza escénica estos disefios son frecuentemente utiliza-
dos en distintos géneros como el ballet, la danza folclérica, las dan-
za orientales. Provocan un efecto visual de integracién, de unidad, de
fuerza conjunta o sentido compartido. Son correspondientes al uni-
sono como diseno en el tiempo.

De rotacion-radial-axial

La que puede apreciarse a simple vista en las bévedas o ctpulas.
En el escenario, todas las formaciones y desplazamientos circulares.
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La Bruja, Compaiia Univerdanza

Fotografifa: Olmo Moreno.

En la simetria de rotacién tenemos un eje central como re-
ferencia alrededor del cual las figuras se repiten. Existe equidistancia
entre las figuras con respecto al centro. Si regresamos la rotacién, es-
tas coincidirfan en su patrén. Si son idénticas entre si, entonces esta-
rd combinada con la simetria de reflexién (bilateral), esto puede mo-
dificarse con ligeras variables entre cada figura.

El circulo es una de las formas espaciales mds utilizada en las
relaciones sociales, permite la mirada y escucha de todos entre to-
dos, favorece un sentido de pertenencia y atencién comun. En las ar-
tes escénicas suele utilizarse como disefio para establecer una relacién
de integracién en el colectivo, un momento ritual o de comunién.
Su constitucién implica que quienes estén al frente dardn la espalda
al publico y obstruirdn, por lo menos parcialmente, la visibilidad de
quienes estdn al fondo. Es por ello que no suele utilizarse en seccio-
nes muy largas de las obras, o se presenta a través de una variante, en
la que, quienes estdn al frente se colocan en nivel bajo o no cierran el
circulo por completo.

Estas formas de simetria pueden presentarse en los planos bi-
dimensional y tridimensional. Weyl menciona también la simetria en
espiral, cuando la rotacién se une a la dilatacién (crecimiento). Aun-
que la explicacién matemdtica es compleja, nos parece muy fécil ima-
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ginar, en términos de manejo del espacio escénico, coHmo una trayec-
toria o colocacién circular puede convertirse en una espiral, eso dard
a la figura mayor tensién dindmica, ya sea esttica o en movimiento.

Por otro lado, en los libros de diseno y fotografia podemos
encontrar otras clasificaciones, también aplicables a la composicién
coreogrifica:

Simetria de ampliacion
Cuando la figura se va tornando mds grande con las repeticiones, ya
sea en la traslacién lateral, diagonal, altura o profundidad.

Azul Blue, Compaifa Univerdanza
Fotografia de archivo. Direccién General de Difusién Cultural de la Universidad de Colima.

Cada vez que proyectamos en el espacio el mismo motivo cor-
poral o frase de movimiento, ampliando su tamafo, estaremos tocan-
do esta forma de simetria. Es un recurso frecuentemente empleado en
los distintos géneros dancisticos.
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Fotografia de archivo. Direccién General de Difusién Cultural de la Universidad de Colima.

Simetria de abatimiento

Es un recurso utilizado en la actualidad a través de proyecciones, ya
sea a piso o sobre ciclorama o pantalla. Pero, como en el caso de la pri-
mera imagen, también es posible lograrla desde el cuerpo.

Por contraste tenemos la asimetria y ausencia de simetrfa, am-
bas aplicables al diseno coreografico. Ofrecen distintos grados de apro-
ximacién a la simetria, es decir; de algin modo tiene implicito un sen-
tido de simetria interrumpida, o no hace referencia alguna a ella. Esta
gradacion proveerd a la pieza coreogréfica de diferente construccién de
sentido, que se ird develando en el laboratorio de movimiento.
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© alf mendoza

El horror, Compania Univerdanza
Fotografia: Alfredo Mendoza.

De dos mares, Compania Univerdanza

Fotografia de archivo. Direccién General de Difusién Cultural de la Universidad de Colima.
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Durante todo el texto de Weyl se ofrecen explicaciones ma-
temdticas y cientificas sobre la simetria y se analizan relaciones esta-
blecidas desde diferentes dreas del conocimiento. Menciona que para
el pensamiento cientifico no hay diferencia ni polaridad entre dere-
cha e izquierda, como lo hay —por ejemplo— entre macho y hem-
bra o entre los extremos anterior y posterior de un ser vivo. También,
que decidir la derecha y la izquierda ha requerido de un “acto arbitra-
rio de eleccién”, pero una vez establecido para un cuerpo, aplica a to-
dos los cuerpos.

El autor menciona algunas formas de la naturaleza matemdti-
camente perfectas, como el caracol nautilus y los copos de nieve vis-
tos a través del microscopio; ofrece ejemplos de cémo funciona la si-
metria en la biologfa; nos explica brevemente cémo la simetria puede
aplicarse también a la composicién musical; profundiza ademds sobre
el constructo social relacionado con la derecha e izquierda (diestra y
siniestra). Cualquiera de estas temdticas ofrece posibilidades de mayor
investigacién y puede servir como impulso a la creatividad y al desa-
rrollo de ideas coreogréficas.

Podemos saber que la fisica y la matemdtica han avanzado des-
de entonces, sin embargo; se propone este texto como punto de par-
tida porque originalmente fueron conferencias y estd escrito de for-
ma accesible para un lector no especializado. Por esta misma razén,
su aplicabilidad en el contexto de la composicién coreografica es fac-
tible para quien estd creando una pieza de danza. No obstante, para
aquellos estudiantes interesados en los avances cientificos, se les pro-
pone al final un par de lecturas guia, con la posibilidad de seguir in-
vestigando en ello.

El tema de las estructuras simétricas especulares ha sido abor-
dado también desde la escritura, como es el caso del poema “Espejo
del perplejo” de Bernardo Schiavetta:'”

Tu mirada espejada en el espejo
En su reflejo ves como se mira
En su reflejo ves como se mira
Tu mirada espejada en el espejo

17 Consultado en el sitio web https://poesiauniversalblog.com/2017/01/04/espejo-del-
perplejo-bernardo-schiavetta/
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Quien te mira mirarte en su reflejo
De tu mirada impdvida se admira
De tu mirada impdvida se admira
Quien te mira mirarte en su reflejo

Y ese ademén ese ademdn perplejo
Una pregunta ;quién es quién? te inspira
Y ese ademdn ese ademdn perplejo

De quien ve su mirada en el espejo
Su axioma funda y eres ti mentira
De quien ve su mirada en el espejo

O en figuras retéricas, que es una forma de discurso que se
aparta de lo habitual con fines expresivos o estilisticos como la palin-
dromia, palabras que se pueden leer igual desde el principio o el final,
por ejemplo: “anula la luz azul a la luna”, “arde ya la yedra” o “roza las
alas al azor”.

Para la aplicacién de la simetria y asimetria en nuestro taller,
se realizardn planeaciones en mapeos, series fotogrificas de los dise-
fios planeados y estudios coreograficos breves. Lo anterior servird para
analizar, a través de la mirada detenida, efectos visuales y expresivos
que se logran a través del diseno en el espacio; colocaciones, inter re-
laciones espaciales y trazos en el desplazamiento. Si no es lo deseado
o esperado, daremos tiempo para encontrar las razones por las que no
estd sucediendo y asi poder realizar ajustes.

Otro ejemplo alusivo al tema es este poema de Rudyard Ki-
pling, titulado “Los dos lados del hombre”:"®

Mucho debo a la tierra en que creci.
Mds aun a las vidas que me nutrieron.
Pero sobre todo a Allah, que me dio dos
lados distintos en mi cabeza.

Mucho reflexiono sobre el bien y la verdad en las
fes que hay bajo el sol.
Pero sobre todo pienso en Allah, que me dio dos

18 Consultado en el sitio web http://eneagrama.personarte.com/hemisferios/
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lados en mi cabeza, no uno.
Antes me quedaria sin camisa ni zapatos, sin
amigos, tabaco o pan que perder por un minuto

los dos lados distintos de mi cabeza.

Para saber mas

Técnicas de pintura
https://www.pinturayartistas.com/tecnicas-pintura/

Aplicacién de la simetria en la composicion de las artes visuales y ar-

quitectura
http://www.mcescher.com/gallery/recognition-success/three-worlds/

Gaud{

http://www.antonigaudi.org/principales-obras-de-gaudi-9.html

Aplicacién de la simetria en la biologia y neurociencia
http://eneagrama.personarte.com/hemisferios/

Simetria en la musica
https://www.youtube.com/watch?v=rQgR-Hmgl WE
ww.youtube.com/watch?v=rQgR-Hmg1WE

Estudios recientes sobre el tema
Lederman, L. M. y Hill, C.T. (2006) La simetria y la belleza del universo. Espafa:
Tusquets editores.

La serie de videos Somos asimétricos. El mundo también, que se en-
cuentran en YouTube, donde se entrevista a Chris Mcmanus, dispo-
nible en:

https://www.youtube.com/watch?v=um-hI7nanW0

El espacio parcial segtin principios de Laban en la coréutica

Para realizar exploraciones en el espacio parcial (punto 7 de los con-
tenidos) tomaremos como referencia los segmentos, direcciones, y ni-
veles del semestre anterior y lo complementaremos con otros elemen-
tos de la coréutica, como la kinesfera y el icosaedro. Estudiaremos di-
ferentes ejemplos de uso del espacio pacial; como laboratorio y como
propuesta escénica.
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Para saber mads

heeps:/Iwww.youtube.com/watch?v=iQUq94KJDYM
heeps:/Iwww.youtube.com/playlist?list=PLAEBD630ACCB6AD45

Unidad II

Resultado del aprendizaje

Desarrolla propuestas coreogréficas de manera individual y colectiva
considerando al otro que observa. Disena, aplica y analiza métodos
de construccién para la realizacién de sus propuestas. Participa en los
procesos creativos de sus pares. Colabora en la planeacién y organiza-
cién del tiempo de trabajo disponible. Analiza y registra los procesos
creativos de los que forma parte o es artifice en sus diferentes etapas.

Contenidos

Aplicacién de los conocimientos adquiridos en la elaboracién de es-
tudios coreogrificos (individuales y/o colectivos) de danza folkléri-
ca y contempordnea, teniendo en cuenta preceptos o cdnones genera-
les para la composicién, que corresponden a cada uno de estos géne-
ros dancisticos.

Para saber mads

htep://blog.pucp.edu.pe/blog/latravesiadelfantasma/2009/04/18/los-estudios-del-

performance-una-propuesta-de-simulacro-critico-antonio-prieto/
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Quinto semestre
Composicién coreogrifica |

Estructuras aplicadas: La composicién coreografica. Diversidad en la
danza. Género, tono, estilo. Grados de abstraccién y estilizacién. For-
mas de discurso como posibilidad de organizacién de la composicién
coreogréfica.

Propésito de la materia

En el primer semestre de la materia composicién coreogréfica, el estu-
diante se relacionard con los principios basicos de la composicién co-
reografica, identificando la existencia de diferentes formas de discur-
so y de diferentes relaciones entre forma-contenido. Ademds, recono-
cerd que la idea o el “mundo que se quiere poner a existir”, es el pun-
to bdsico sobre el cual se definen las caracteristicas de la obra (género,
tono, estilo, etcétera) y se construye u organiza un lenguaje especifico
de movimiento. Se trata de adentrarse en el desarrollo de habilidades
para la expresion a través de la prictica y teoria de la composicién co-
reografica, teniendo en cuenta que la danza es un arte vivo, con una
multiplicidad de caminos, con caracteristicas particulares y diversas.

Unidad I
Resultado de aprendizaje

El alumno o alumna distingue elementos generales que conforman a
la composicién coreografica, para concebirla como un sistema de ele-
mentos que mantienen relaciones recursivas entre si. Aplica el térmi-
no diversidad en relacién directa a la composicién coreogrifica. Rela-
ciona los términos género, estilo y tono, con las formas de discurso y
su relacién con la composicién coreografica. Percibe los factores que
influyen en la definicién del género, estilo y tono para su aplicacién
en los resultados visuales y expresivos de la obra coreogrifica. Reco-
noce que la intencién creadora guarda relacién directa con el conteni-
do, género y estilo de la danza; que la idea es el punto bdsico sobre el
cual se construye un lenguaje especifico de movimiento y que a partir
de eso se definen las caracteristicas de la obra. Realiza ejercicios préc-
ticos relacionados con los temas vistos.
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Contenidos

La composicién coreografica. Diversidad en la danza. Género, tono,
estilo, grados de abstraccién y estilizacién. Formas de discurso como
posibilidad de organizacién de la composicién coreogréfica.

Todo acontecimiento teatral supone una idea que, a través de
una compleja organizacion de principios en tiempo y espacio, se pro-
yecta hacia un esp ectador constituido en publico o audiencia. Esa
compleja organizacién técnica, implica un contenido y una forma de-
finidos, que cuando se refiere a la danza toma el nombre de coreogra-
fia. La coreografia es pues, un hecho creativo por medio del cual una
idea o tema se corporeiza ante los ojos del espectador a partir del mo-
vimiento constituido en danza. El coredgrafo es el responsable de la
organizacién de una compleja serie de componentes particulares que
le dardn a la danza un aspecto definitivo ante la mirada del espectador.
Para hacerlo de manera asertiva, en relacién con la intencién creativa
y de expresion, el coredgrafo requiere intuicién y conocimiento, teo-
ria y préctica, observacién y andlisis. Palabras clave:

* Composicién
e Diversidad

* Danza
* Coreografia
e Arte

¢ (Obrade arte
® Prictica artistica

e  Oficio

La composicién coreografica, en su mds sencilla definicidn, se
puede entender como el ordenamiento del movimiento en el tiempo
y el espacio, a partir de una intencién creadora y con fines expresivos.

A partir de la idea iniciar la busqueda. Esta idea puede ser con-
creta o abstracta. Puede ser del movimiento mismo o tener cualquier
otro tipo de referencia. La expresion estd asentada en la diversidad
cultural, en el imaginario colectivo al mismo tiempo que en el indivi-
dual. El tedrico cubano Ramiro Guerra (2003) propone una clasifica-
cién de tres ramificaciones que la danza ha tenido a través de la historia
de la humanidad, mismas que se entrecruzan e influencian; también es-
tablecen cruces en el tiempo, retomando informacién del pasado.
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e Danzay ritual religioso. Danzas sagradas que han surgido
como forma de relacionarse con el entorno, que se realizan
como forma de mediacién entre los poderes de la natura-
leza y el ser humano. Suele tener un simbolismo mdgico
religioso. Involucra a la colectividad. Puede llegar a estable-
cer jerarquias, es decir, hay alguien responsable del ritual.

*  Danza como recreacion colectiva. Ha servido como forma
de celebrar la vida y todos los acontecimientos importantes.
De aqui, se extrae lo que conocemos por danza folclérica.
Las danzas populares urbanas y de salén han derivado de esta
forma de danza. Permiten el “libre acercamiento erético”.

* Danzay teatro. Como especticulo escénico, implica al otro
que observa. Con esta forma surgen el coredgrafo y el bai-
larin, ambos dejan el anonimato. Su finalidad dltima es la
expresion en su dimensién artistica.

Esta concepcién implica también la diversidad en la danza.
Toda manifestacién artistica contiene nexos con su época, ubicacion
geogrifica y en general con el sistema de creencias establecido. La
expresiéon por supuesto, implica subjetividad. Ademds de la précti-
ca artistica la composicién coreografica tiene aplicaciones en diver-
sos campos profesionales. Las etiquetas que podamos encontrar o di-
senar idealmente estdn hechas para clasificar, no para calificar. Nos
sirven de gufa para la comprensién de las diferentes manifestaciones
dancisticas.

Quien compone una pieza siempre debe elegir elementos y
descartar otros, se trata de tomar decisiones a partir de lo que se desea
compartir y de la forma de relacién que se espera tener con el publi-
co. Se realiza un proceso de abstraccién, en el que se decide qué es lo
fundamental del asunto desde una perspectiva personal (puede hacer-
se sobre el mismo proceso de creacién o con antelacién).

La pieza tendrd un tono, que es la forma en la que el artifice se
estd relacionando con el tema. También tendrd un estilo o firma per-
sonal (que puede estar influenciado por un estilo colectivo). Se esta-
blece una ruta de investigacién que dependerd de lo que estoy buscan-
do y sus antecedentes. ;Hay algo que pre exista a mi idea? es decir, hay
o0 no una fuente primera como en el caso de la danza folclérica escéni-
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ca. La respuesta a esta pregunta determinard si el lenguaje corporal es
reorganizado, resignificado o descubierto en laboratorio. Cada géne-
ro y estilo en la danza tiene un corpus de conocimiento y practicas le-
gitimadas, estas pricticas pueden presentar grandes distancias episte-
moldgicas y estéticas entre unos y otros estilos y géneros.

Ademds de los elementos intrinsecos a la danza, en la compo-
sicidn se establecen relaciones con otras artes y materiales que parti-
ciparan en la puesta en escena, Como la musica, vestuario, escenogra-
fia, iluminacién o texto. La forma de relacionarse también puede ser
muy diversa y hasta opuesta; por ejemplo, el coregrafo norteameri-
cano Merce Cunningham (1919-2009) proponia la “estética de la co-
existencia pacifica” entre los diversos elementos que participan en el
escenario; en tanto que Loie Fuller, también norteamericana, utiliza-
ba como base para la construccién del movimiento la iluminacién y
el vestuario.

Cada pieza tendrd una forma de organizacién temporal y es-
pacial (formato), la relacién con el formato puede ser flexible o fija
y tratindose de danza escénica o performativa como se le denomina
también, estard abierta al intercambio de informacién con el publico,
el espacio y el momento presente. La obra coreogrifica es un sistema
abierto, por mds rigida que sea su concepcién y forma de realizacién.

En este semestre se establecerdn relaciones con los géneros li-
terarios como formas de discurso que son susceptibles de adaptarse y
aplicarse a la composicién coreogrifica.

Géneros literarios
La primera clasificacién conocida en la cultura occidental fue realiza-
da por el fil6sofo griego Arist6teles (384-322 a.C.):
* Poesia heroica (elogio de los héroes y de los dioses).
* Poesia satirica (censura de los vicios).
* Tragedia (construida sobre el principio de su funcién pu-
rificadora o catdrtica).

A su vez, Arist6teles introdujo el término catarsis, que define como:

Efecto purificador de las pasiones (temor, odio,
compasién) que producen en el receptor la poesia y el dra-
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ma, especialmente la tragedia [...] Aristdteles procede de la
religién griega, donde corresponde a una purgacién espiri-
tual por medio de un ritual purificador que elimina las reli-
quias de experiencias perturbadoras de la conciencia. Hasta
el siglo XVIII se consideraba que el género establece mode-
los que es obligatorio para los autores seguir.

Histéricamente, la definicién de esta categoria li-
teraria que proviene de Aristdteles, pasando por Horacio y
Quintiliano, ha estado fundada en la relacién entre la for-
ma y el contenido y ha sufrido numerosas transformacio-
nes a través de la Edad Media y el Renacimiento, hasta el
Clasicismo [...] A partir de entonces ha sido objeto sobre
todo de reiteradas revisiones criticas, de polémicas y refor-
mulaciones.

[...] Los tres principales géneros en que las distintas
clasificaciones suelen coincidir, sobre todo hasta antes del
Romanticismo, son el lirico (lo que originalmente se canta-
ba con sentimiento y entusiasmo), el épico (lo que se decia
contando sucesos) y el dramdtico (las acciones representa-

das). (Beristain, 1995: 232)"

En la pdgina 124 se muestra una lista de géneros y subgéneros,
sobre la cual se ird investigando y recopilando informacién (como sus
caracteristicas, los principales autores, o ejemplos de obras). La infor-
macién obtenida se compartird en el repositorio grupal a partir de in-
tereses personales, por ejemplo, la ciencia ficcién podria trabajarse de
la siguiente manera:

Encontramos una definicién interesante en el sitio web La
Gran Enciclopedia Ilustrada del Proyecto Salén Hogar (http://www.
salonhogar.net/salones/espanol/4-6/cienciaficcion.htm):

La ciencia ficcién es un género cuyos contenidos se
encuentran basados en supuestos logros cientificos o técni-
cos que podrian lograrse en el futuro. Este sustento cienti-
fico hace que la ciencia ficcién se diferencie del género fan-
téstico, donde las situaciones y los personajes son fruto de
la imaginacién.

19 El diccionario de retdrica y poética de Helena Beristain también puede consultarse en:
http://www.maraserrano.com/MS/articulos/Helena-Beristain. pdf
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El género de la ciencia ficcién también ha sido co-
nocido como literatura de anticipacién, dadas las caracte-
risticas mencionadas. De hecho, muchos autores de cien-
cia ficcién han logrado anticipar el surgimiento de distin-
tos inventos, como Julio Verne con los submarinos o las na-
ves espaciales.

La ciencia ficcién nacié como un subgénero litera-
rio en la década de 1920. Con el tiempo, se fue expandien-
do a distintos formatos. La ciencia ficcién cinematogrifica
ha sido una de las adaptaciones mds exitosas, sobre todo a
partir de la segunda mitad del siglo XX.

Hay quienes distinguen entre la ciencia ficcién dura
y la ciencia ficcién blanda, de acuerdo al rigor con el que
son tratados los datos cientificos. La ciencia ficcién dura se-
rfa “la mds cientifica”, sin demasiado espacio para la imagi-
nacién. En cambio, la ciencia ficcién blanda incluye algu-
nas suposiciones sin base cientifica o real.

Entre los autores mds famosos de la ciencia ficcién, pue-
de nombrarse a Isaac Asimov (1920-1992, autor de Yo roboz), Ray
Bradbury (1920, Crdnicas marcianas'y Fabrenbeit 451), Arthur C.
Clarke (1917-2008, Odisea espacial), Aldous Huxley (1894-1963, Un
mundo feliz), Ursula K. Le Guin (1929, Los desposeidos) y el ya men-
cionado Julio Verne (1828-1905, Viaje al centro de la Tierra 'y Veinte
mil leguas de viaje submarino).

En el siguiente video®® podremos apreciar una obra de danza que
parte dela ciencia ficcién: www.youtube.com/watch?v=hSEFy9m1P4g

La obra Metrépolis video danza es una “coreografia de Danza
Contempordnea que se fusiona con el formato audiovisual con el obje-
tivo de ampliar y potenciar las posibilidades coreograficas”, se mencio-
na en el sitio web http://cinechile.cl/pelicula/metropolis-video-danza/.
A través de lo cinematogrifico se propone una “integracién con otras
disciplinas artisticas, en funcién de lograr una puesta en escena que
permita a la danza insertarse dentro de un lenguaje narrativo y simbé-
lico particular” (http://cinechile.cl/pelicula/metropolis-video-danza/),
que permita a la danza insertarse en un nuevo formato.

20 Consultado en marzo de 2020.
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La propuesta estética y musical refuerzan la dimension sicolé-
gica y kinética enriqueciendo asi el contexto social en que las acciones
se desarrollan, potenciando el concepto de ciencia ficcién. De esta ma-
nera se genera un discurso reforzado por la comunién de los lenguajes.

Género lirico y subgéneros

Forma poética que expresa sentimientos, imaginaciones, pensamien-
tos, asi como la manifestacién del mundo interior (subjetivo, perso-
nal), dentro de los subgéneros podemos encontrar los siguientes: oda,
himno, elegfa, endecha, lamento, epitafio, cancién, madrigal, epitala-
mio, epigrama, copla, letrilla, serrana, pastorela, epistola, jitanjdfora,
égloga, balada, poesia bucélica, soneto, haiku. Sobre éste tltimo, el es-
critor Mario Benedetti comenta en su libro Rincén de haikus (1999):

El origen del haiku, con su severa pauta sildbica,
5-7-5, se remonta al siglo XVI. Ciertos eruditos lo vinculan
formalmente al katauta, un breve poema que oscilaba entre
la pauta 5-7-5 y la 5-7-7; otros lo derivan del haikai, que
se creaba en grupo y podia tener hasta cien versos. Paulati-
namente se fue asentando la forma de 17 filabas, en la rigi-
da combinacién 5-7-5, que es sin duda la que produce un
efecto poético mds impactante. No obstante, hubo al pare-
cer otras formas precursoras del haiku: chooka, tanka, se-
dooka, y especialmente el renga, cancién encadenada, fru-
to de varios poetas, que vino a introducir un elemento fes-
tivo en la literatura japonesa. En todas estas formas apare-
cen los versos de 5 y de 7 silabas en distintas concatenacio-
nes, y también se va afirmando el concepto de estacién. Vale
la pena aclarar que la rima casi no se usa en este envase liri-
co tan peculiar; en cambio se ha empleado bastante en las
traducciones.”!

En el mismo libro aparece el siguiente haiku escrito por el autor:

La mariposa
recordard por siempre

que fue gusano

21 Algunos fragmentos del libro se pueden encontrar en el siguiente sitio web, donde también
se consultd este texto: https://issuu.com/emmanueljimenez/docs/rincon-de-haikus
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Género épico o epopéyico y subgéneros

Actualmente incluye una nocién mds amplia de narrativa.

Narrativa. Discurso oral o escrito que relata una historia, destinada a
oyentes o lectores, por ejemplo: cuento, novela, novela corta, leyenda,
balada, romance. Otros tienen una intencién didictica, como el caso
de la fibula, la pardbola o el ensayo. Otro caso es el del género fantds-
tico (irrupcidn, ciencia ficcién, realismo mdgico).

Género dramdtico y subgéneros

Se da a través de la accién ante espectadores, como sucede con los si-
guientes: tragedia, comedia, farsa, sainete, tragicomedia, pieza o paro-
dia.

Asimismo, los géneros literarios pueden clasificarse como re-
alistas y no realistas. Existen combinaciones y grados de cada uno,
como el realismo mdgico o el surrealismo, por mencionar algunos.
Cada forma de discurso tiene una estructura propia, correspondiente a
su finalidad, pues no se estructura igual un Haiku que una Jitanjafora:

Filiflama alabe cundre
ala olaltinea alifera
alveolea jitanjifora
liris salumba salifera.

Olivea oleo olorife
alalai cdnfora sandra
milingitara giréfora
ula ulalundre calandra.
Mariano Brull

Esta clasificacién no incluye a géneros especificos de otros pai-
ses, ni tampoco a géneros de la época precortesiana, como podria ser
la mitologfa mixteca. La idea de esta lista es que cada persona encuen-
tre proximidades a diferentes formas de discurso o pueda establecer
relaciones entre ideas y posibilidades de organizacién.
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Unidad II

Resultado de aprendizaje

El o la estudiante analiza y determina lo que espera provocar en el es-
pectador con la obra coreogrifica, la manera en que desea relacionarse
con él, lo que le gustaria que éste sienta o piense a partir de ella. Ge-
nera composiciones coreograficas a partir de la seleccién de temas o
ideas que animen su proceso creativo. Integra equipos de trabajo para
la realizacién de los montajes. Realiza planeacién y registro de su pro-
ceso creativo como forma de retroalimentacién. Encuentra, define o
disefa métodos de construccién que le permitan animar el proce-
so creativo y realizarlo, al tiempo que optimiza su tiempo de trabajo.

Contenidos

Aplicacién de los conocimientos adquiridos en la realizacién de mon-
tajes coreogréficos. Definicidn sobre la prictica del método de cons-
truccién. Registro de los métodos de construccién de las coreografias
en las que es participe, ya sea como intérprete o coredgrafo(a).

Para saber mas
heeps://www.ecured.cu/Jitanj%C3%A 1 fora#Funci.C3.B3n_po.C3.A9tica
hetp://www.juegosdepalabras.com/jitanjafora.htm
htep://recursostic.educacion.es/multidisciplinar/itfor/web/sites/default/files/recur-
sos/losgenerosliterarios/html/LENG25_imprimible_docente.pdf
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Sexto semestre
Composicién coreogréfica 11

La forma en la composicién coreogréfica: Adaptacién y aplicacién de
formas musicales bdsicas en la danza: binaria, ternaria, rondé, tema y
variaciones, formas libres. Nociones bésicas de performance.

Propésito de la materia

En el segundo semestre de la materia composicién coreogrifica, el es-
tudiante se relacionard con la coreografia a partir de su propia necesi-
dad expresiva, investigando sobre sus preferencias o anhelos estéticos.
De tal modo que el oficio coreogrifico cumpla la funcién primordial
que le da vida en toda cultura: ser un reflejo de la forma en que los in-
dividuos perciben el mundo, la vida y cémo esto se convierte en un
universo interior que genera entes poéticos. Ademds, reconocera que
la idea o el “mundo que se quiere poner a existir”, es el punto bdsi-
co sobre el cual se definen las caracteristicas estructurales de la obra y
continuard en procesos de investigacion del lenguaje de movimiento.
Se trata, en suma, de continuar el desarrollo de habilidades para la ex-
presion, a través de la practica y teoria de la composicién coreografi-
ca, teniendo en cuenta que la danza es un arte vivo, con una multipli-
cidad de caminos con caracteristicas particulares y diversas.

Unidad I

Resultado de aprendizaje

El o la estudiante distingue elementos generales que conforman a la
composicién coreografica para concebirla como un sistema de ele-
mentos que mantienen relaciones recursivas entre si. Aplica el térmi-
no totalidad en relacién directa a la composicién coreografica. Distin-
gue las formas musicales bdsicas y su relacién y aplicacién en la com-
posicién coreografica. Identifica los resultados visuales y expresivos
que se obtienen a través de la aplicacién de la forma. Reconoce que la
intencién creadora guarda relacién directa con la forma y estructura
seleccionadas. Realiza ejercicios practicos relacionados con los temas
vistos. Registra procesos creativos. Analiza procesos creativos y sus re-
sultados, de manera individual y en sesiones colectivas.
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Contenidos

La forma en la composicién coreografica. Aplicaciéon de formas musi-
cales bésicas en la danza: binaria, ternaria, rondd, tema y variaciones,
formas libres, ya sea en secciones o como totalidad.
Canon como recurso coreografico:
I Formas de canon estricto
A. Reversible
1. Superpuesto
2. No superpuesto
B. Simultdneo
C. Acumulativo
II Canon libre
III Formas de canon

Continuando con el tema de la organizacién y estructura de la
pieza en relacién directa a la intencién creativa y el otro que observa,
en este semestre se abordardn nociones bésicas de formas musicales.
La semejanza mayor entre la danza y la musica como manifestaciones
artisticas es que ambas estdn disefiadas en el tiempo.

Se trata, en términos sencillos, de establecer qué sigue de qué.
Esto va mds alld de si la danza puede realizarse con o sin musica. Es
verdad que puede existir sin ella y hacerse en silencio. Desde la com-
posicién, las maneras de relacionarse con la musica son variadas, por
ejemplo, puede ser de seguimiento ritmico, en concordancia con el
tono y la atmésfera que ambas recrean, como fondo, por contraste en
el ritmo o tono, coexistiendo, de aproximacién y distancia, por men-
cionar algunas.

Esta decisién dependerd, como las demds, del efecto visual o
expresivo que pretenda lograrse. Un caso es en el cine, donde es muy
frecuente encontrar escenas trdgicas con musica de tono festivo y vi-
ceversa, esto suele aumentar la tensién dramdtica. En un afén liber-
tario, en la danza contempordnea se ha optado por hablar de “disefio
sonoro” en los créditos de programa de mano, en lugar de “musica”.
Al respecto, el bailarin, maestro de danza y coredgrafo mexicano-es-
tadounidense José Limén, durante su discurso pronunciado en la Es-
cuela de Musica de Juilliard, en Nueva York, el 5 de octubre de 1966,
comenta lo siguiente:
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Uno de los deleites del repertorio del ballet con-
tempordneo es el ingenio y la gracia de Agnes de Mille. Su
uso de la danza y musica folcléricas siempre es un contras-
te refrescante para el frio clasicismo o el romanticismo con-
movedor de sus colegas. Sus obras tienen una simplicidad
y una ingeniosidad que se derivan de sus fuentes. En Ro-
deo, con la ayuda de una fina composicién de Aaron Co-
plan, llevé a una sintesis brillante los elementos del folclor
estadounidense. La senorita Mille es un genio de primer or-
den. Cuando un reportero le preguntd entre otras cosas,
cudl era su acercamiento a la musica, ella respondié: “Mi
acercamiento es con tijeras y pegamento’. (CENIDI Danza

José Limén, 1994: 21)*

Una vez que lo anterior estd establecido y aceptado como po-
sibilidad, seguimos teniendo en comin entre danza y musica el dise-
fio en el tiempo. Del mismo modo que en el tercer semestre encontra-
mos semejanzas entre el trabajo de motivo y desarrollo, manipulacién
de motivo y fraseo entre musica y danza, podremos encontrar relacio-
nes entre forma musical y forma coreografica (estructura).

En general, la forma musical se estructura de acuer-
do con la repeticién: a-b-a. Esta simple estructura —Ilama-
da forma tripartita de /ied pequefio— aparece en la cancién
popular y en la cancién infantil. La parte  suele modular
a la dominante para preparar la entrada de la parte central
b. La repeticién de 2 conduce de nuevo a la ténica. Cada
una de las partes estd constituida por un periodo de ocho
compases. Si cada una de las partes adquiere mayor exten-
sién, se habla de la forma tripartita de /ied grande, que en-
contramos sobre todo en las “piezas de cardcter” de la lite-
ratura pianistica.

La variacién como forma musical, consiste en un
ndmero indeterminado de piezas breves, todas ellas basadas
en el mismo tema, el cual es modificado cada vez intrinse-
ca o extrinsecamente.

22 El discurso se public en la Antologia José Limén. Cuaderno 28. La edicién estuvo a cargo
de Margarita Tortajada Quiroz, y estd disponible en https://cenididanza.inba.gob.mx/index.
php/repisa/item/130-cua24
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Existen varios tipos de variacién: en unos, el tema
tratado libremente, ofrece en cada variacién un aspecto rit-
mico distinto (variaciones en forma de suite); en otros, el
tema es modificado por la simple ornamentacién, o bien el
tema tiene un contenido expresivo diferente; existe todavia
otro tipo en el cual las distintas variaciones estin deducidas
de células ritmicas, melédicas o arménicas contenidas en el
tema. (Hamel y Hiirlimann, 1970: 61-62)

En la masica, el inicio serd A y la seccién que le preceda B. Ay
B mantienen una relacién de unidad y contraste entre si.

Para adaptar y poner en el contexto de la composicién coreo-
grafica este principio A-B, nos permitimos cierta libertad en las expli-
caciones presentadas a continuacion. De hecho, también en la teoria
musical se advierte repetidamente que los compositores se permiten
libertades en el uso y aplicacién de las estructuras descritas.

Podemos mencionar que A-B es una estructura bdsica en la
naturaleza y el mundo que nos rodea, como “la noche y el dia”, en este
caso: A=noche, B=dia. Si decidimos cambiar el orden de enunciacién;
“el dia y la noche”, entonces: A=dfa, B=noche. El orden dependerd de
la intencién expresiva, lo primero que aparece ante los ojos del espec-
tador es A. La unién y contraste es clara, ya que ambos pertenecen al
ciclo de la tierra y su rotacién.

También podria ser una relacién: mujer-hombre. Sélo que, en
este punto, nos damos cuenta de que la clasificacién es limitada, ya
que existen distintas mujeres y distintos hombres. En la estructura co-
reogréfica es mds sencillo resolver este dilema que en la vida; estaria-
mos hablando de grados de variacién del material y grados de seme-
janza, de modo que se expresaria como: A, A”, A”, es decir; A prima,
A biprima y asi sucesivamente. Lo mismo aplicaria para B.

Si las variaciones de A siguen uniéndose sin alternar con B, po-
drfamos pensar en un tema y variaciones, que es una estructura regu-
larmente utilizada en el ballet. Aunque se alternen entre la solista y el
solista las variaciones, surgen en un mismo momento y compartiendo
la intencién expresiva, el tema.

A partir de la nocién de secciones basicas A-B, podemos dis-
tinguir que hay mds opciones: A-B-C-D-E-F-G. Esta idea es el origen
de la suite, que precisamente surgié a través de la ilacién de danzas con
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contrastes ritmicos entre si. Es una estructura regularmente utilizada
en la danza folclérica mexicana, usualmente se le llama “cuadro” y se
refiere a una serie de sones de una misma regioén presentados como
una unidad, por su relacién de origen y estilo. Asi, se conserva la uni-
dad al tiempo que se ofrece variedad.

A la opcién de intercalar A entre las nuevas secciones: A-B-A-
C-A-D-A 0 A-B-A-C-A-B-A se le llama rondé. Es una forma ficilmen-
te aplicable cuando se abordan situaciones reiterativas o se desea, por
los efectos visuales, regresar continuamente a la seccién de inicio. En
este caso también podria ser A’en la repeticién.

No todas las formas musicales son fécilmente adaptables a la
estructura coreografica. En ese sentido, algunas estructuras de la ma-
sica en la composicién coreogréﬁca se emplean en secciones, no en su
totalidad, como ocurre con el canon.

En su libro £/ acto intimo de la coreografia, Blom y Chaplin
describen con mucha claridad las posibles aplicaciones del canon en
la estructura coreografica:

1. Canon estricto
*  Revertido (en el sentido de volver a), con y sin
superposicion
e Simultineo
e  Acumulativo
2. Canon libre

Los efectos visuales, expresivos y posibilidades de combina-
cién con esta clasificacién son infinitos. Para describir el efecto del ca-
non en el espectador, Blom y Chaplin utilizan la siguiente figura don-
de el canon:

Re-crea el momento perdido
Re-crea el momento perdido
Re-crea el momento perdido

Otros recursos de repeticién frecuentemente aplicados en la
composicion coreogrifica son: la reexposicidn, el tema recurrente, el
<« . . <« « . .

bajo” continuo, el “bajo” ostinato. Se refiere a la frecuencia con la
que repetimos un motivo de movimiento a lo largo del tiempo en que
transcurre la obra. En la musica se llama “bajo”, porque regularmen-
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te lo realizan los instrumentos mds graves, tal como se menciona en
la pdgina web Musica en México en el apartado “Historia de la msi-
ca minimalista”:

De hecho, la repeticidn incesante, el ostinato, es una
de las expresiones musicales mds antiguas de que se tiene
memoria, y se encuentra presente con frecuencia en la ma-
sica barroca (el bajo continuo y el bajo de Alberti, por ejem-
plo). También podemos encontrar el principio de repeti-
cidn perpetua en obras contempordneas como el Bolero de
Maurice Ravel y la radical Vexations, una pieza para piano
escrita en 1892 por Erik Satie, que consta de tan s6lo 18 no-
tas con dos Unicas indicaciones: repetirse muy lento... ;840
veces!. Tal vez se trataba de una mds de las extravagantes hu-
moradas del compositor, que nunca vio estrenada tan desa-
fiante pieza, pero lo cierto es que John Cage se tomé en se-
rio el reto y en 1963 ofrecié, junto con otros nueve pianis-
tas, una interpretacién integra de la obra, que se prolongé
durante casi 19 horas. (https://musicaenmexico.com.mx/

musicomania/historia-la-musica-minimalista-i/ )

Unidad II

Resultado de aprendizaje

El o la estudiante, analiza y determina lo que espera provocar en el es-
pectador con la obra coreogréfica, la manera en que desea relacionar-
se con él, lo que le gustaria que él sienta y/o piense a partir de ella.
Encuentra, define o diseha métodos de construccién que le permi-
tan animar el proceso creativo y realizarlo optimizando su tiempo de
trabajo. Aplica estrategias, recursos y herramientas de la composicién
coreografica acordes a sus fines expresivos. Integra equipos de trabajo
para la realizacién de sus montajes. Desarrolla sus propuestas coreo-
graficas con una actitud proactiva. Participa en procesos creativos de
sus pares con una actitud proactiva. Realiza planeacién, registro de su
proceso creativo y de aquellos en los que participa como forma de re-
troalimentacién. Analiza procesos creativos y sus resultados (propios
y de los que forma parte).
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Contenidos

Aplicacién de los conocimientos adquiridos en la realizacién de mon-
tajes coreogrificos. Definicién sobre la prictica del método de cons-
truccion.

Participacién en procesos creativos de pares.

Organizacién del tiempo de trabajo.

Registro de los métodos de construccién de las coreografias en las que
es participe, ya sea como intérprete o coredgrafo(a).

Para saber mis

heep://www.melomanos.com/la-musica/formas-musicales/la-suite/
hetp://musicaenmexico.com.mx/musicomania/historia-la-musica-minimalista-i/
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Reflexiones sobre la creacion artistica






Experiencias extra-curriculares de un montaje
coreogrifico en su relacién con la musica: el
caso De dos mares

Rogelio Alvarez Meneses™

Este trabajo tiene por objetivo documentar un caso exitoso de edu-
cacién fuera del aula: el contacto e interaccién entre un musicélogo
y los miembros de una compania de danza contemporinea integrada
por estudiantes y egresados del plan de estudios Licenciado en Danza
Escénica del nivel superior de la Universidad de Colima.

El montaje de la coreografia De dos mares (2016) fue la prove-
chosa ocasién que generé un punto de encuentro y colaboracién entre
el Dr. Rogelio Alvarez Meneses, profesor de la Licenciatura en Musica
y la Compania Univerdanza, lo cual propicié una enriquecedora ex-
periencia para todos los involucrados y tuvo una importante repercu-
sidén en el proceso creativo.

Los conceptos musicales presentados en este texto se abordan
precisamente desde la éptica de su aplicacién en la danza y también se
aportan referencias para una mayor profundizacién. Finalmente, se for-
mulan reflexiones sobre los resultados de esta experiencia interdisciplinar.

Antecedentes: génesis de la obra

De dos mares, surgida del proyecto de investigacién-creacién-produc-
cién en artes escénicas, es una obra coreografica inspirada en la obra
pléstica Cien Mares de Soledad del artista visual José Coyazo Torres.
Fue creada por Adriana Ledn y Alejandro Vera en colaboracién con
los bailarines de la compafia Univerdanza y estrenada el 8 de octubre
en el Festival Colima de Danza 2016.

23 Deseo expresar mi agradecimiento a los Mtros. Adriana Leén Arana y Alejandro Vera
Avalos, por la confianza depositada en mi persona para ser parte del proyecto De dos mares,
por haberme abierto las puertas al trabajo intramuros de su compaiia y, sobre todo, por
su apoyo y colaboracién desinteresada en este trabajo. Igualmente reconozco su pasion,
tenacidad y disciplina.
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La idea original partié de José Coyazo, quien invit6 a Univer-
danza a realizar un performance para presentarlo el dia de la inaugu-
racién de su exposicion en diciembre de 2015. El punto de partida del
proceso de investigacién-creacién fue ver la obra en el taller de Co-
yazo, que forma parte de la coleccién. Después dio inicio el laborato-
rio de movimiento en el salén, en tanto la instalacién en la que se tra-
bajaria estaba lista para ser utilizada. Con ideas de base, musica y al-
gunos avances en términos de motivos y frases de movimiento, se co-
menz6 la exploracién iz situ. La inauguracién se llevé a cabo el 13 de
mayo de 2017 en la Pinacoteca Universitaria Alfonso Michel y el per-
formance, anunciado como De dos mares, se present6 al término del
recorrido por las salas de exposicién.

Univerdanza es la compania de danza contempordnea mds re-
levante y consolidada del estado de Colima y ha tenido una repercu-
sién tanto en el dmbito nacional como internacional. Es oportuno se-
falar que sus integrantes son egresados o estudiantes de la Licenciatu-
ra en Danza Escénica de la Universidad de Colima y todas sus activi-
dades significan una modalidad de educacién fuera del aula, dado que
no forman parte de la curricula.*

Desde el proceso de construccién, Univerdanza vislumbré que
la idea original ofrecia un potencial mayor y que podria seguir de-
sarrollindose en un programa de concierto. Por ello los directores,
Adriana Leén y Alejandro Vera, comenzaron a reflexionar simultdnea-
mente sobre la forma en que se le darfa continuidad, los tiempos de
montaje, los recursos y demds aspectos vinculados a la puesta en esce-
na. Se decidié que se podria estrenar la obra en formato de concierto,
como segunda parte del programa que seria presentado en el festival
Colima de Danza 2017.%

Uno de los puntos de partida para un montaje coreografico
es la eleccién del programa musical. Para De dos mares se escogieron

24 Véase: Ledn, A. (2015). Univerdanza. Comparia de danza contempordnea de la Universidad
de Colima. Procesos de organizacion, metodologia y creacidn. México: Universidad de Colima.
Informacion consultada en el prélogo, escrito por Margarita Tortajada Quiroz.

25 Organizado por la Universidad de Colima en coordinacién con otras instancias culturales,
el Festival Colima de Danza tuvo su primera edicién en 1998 y se ha perfilado como uno
de los foros dancisticos mds relevantes de la region, cobijando anualmente a compaiias y
propuestas de alto nivel, nacionales e internacionales. Ha pertenecido a la Red Nacional
de Festivales de Danza INBA-CONACULTA.
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un par de obras (Hurricane de Yann Tiersen y Triple Quartet for Three
Strings Quartets de Steve Reich) con las que ya se llevaba cierto tiem-
po dialogando. Esto supuso un proceso de audicién activa y reitera-
da que llevé a la bisqueda y concienciacién del impacto que la mu-
sica genera en cada miembro de la compafia, en tanto receptores au-
ditivos, ya fueran ideas, emociones, imdgenes, sensaciones o texturas.

Se inicié el didlogo y con ello el proceso de convertir la expre-
sién sonora en lenguaje de movimiento. Asi, se determind la duracién
tanto de De dos mares como de la primera parte del programa. Se acor-
dé que estaria integrada por piezas de diferentes coredgrafos incluyen-
do la de un estudiante y una egresada.

Lo anterior dio por resultado un programa con una amplia va-
riedad, no sélo de visiones, temdticas y tonos, sino también de pro-
puestas musicales. Por tanto, se considerd parte fundamental en este
proceso de investigacién-creacién el lograr como intérpretes una rela-
cién profunda con la escucha y alcanzar un alto nivel de entendimien-
to y comprensién de cada una de las piezas musicales del programa.
Fue pertinente y necesario brindar a la compafia una serie de activi-
dades orientadas a la apropiacién del sentido de totalidad que se que-
ria compartir con el publico.

En este punto del proceso quien esto escribe recibié la invita-
cién a presenciar un ensayo corrido. Desde la perspectiva de la direc-
cién, la presencia y comentarios de un music6logo apoyarian a que la
compania reforzara su relacién con la musica de todo el programa, a
través de la gufa de una mirada especializada.

Elementos de la expresién musical vinculados a la
propuesta coreografica

La vivencia de la aproximacién al montaje de De dos mares enfrenta
al musico y al musicdlogo a la posibilidad de apreciar las correspon-
dencias entre el lenguaje musical y la coreografia. Fue una excelente
oportunidad para vincular ambas disciplinas desde un ejercicio préc-
tico y, al final, resulté un ejercicio enriquecedor para ambas partes.
En primera instancia, debe destacarse la calidad y variedad de
la seleccién musical, que redne obras de diferentes épocas y estilos
convenientemente utilizadas en la coreografia. Es indiscutible que la
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musica puede adquirir una carga expresiva totalmente distinta al ser
parte de una produccién coreogrifica.

El impacto inicial de un musico al presenciar el montaje de De
dos mares se relaciona precisamente con lo anterior. Dejando de lado
aspectos meramente subjetivos, es preciso poner en relieve aquellos
elementos musicales presentes en las obras y senalar cémo han sido
integrados en la coreografia. Los mds recurrentes son:

e Ritmo
e Textura
e Timbre
e Forma

* Cuestiones de estilo y elementos discursivos de contraste

Existe consenso al considerar la melodia, la armonia y el ritmo
como los tres elementos bdsicos constitutivos de la musica. Sin em-
bargo, el mds primigenio e imprescindible es el ritmo. Puede existir
musica sin armonia e incluso verse omitida la linea melédica, pero el
ritmo, entendido como una organizacién del movimiento, estd siem-
pre presente.”

Evidentemente, el ritmo es el elemento musical mds vincula-
do a la danza. El principal recurso de contraste del material musical
de Sincronizadas se encuentra precisamente en el plano ritmico. La
obertura de E/ barbero de Sevilla (1813) de Gioachino Rossini (1792-
1868) es una pieza de estructura poliseccional en la que cada una de

26 Para una visién mds profunda y especializada sobre estos aspectos fundamentales del
lenguaje musical véase:

Toch, E. (2000). Elementos constitutivos de la miisica. Barcelona: Idea Mdsica

Kiihn, C. (2003). Luis Romano (trad.). La formacién musical del oido. Madrid: Idea Musica

LaRue, J. (2007). Andlisis del estilo musical. Pautas sobre la contribucion a la miisica del sonido,
la armonia, la melodia, el ritmo y el crecimiento formal. Madrid: Mundimdsica.

Mencidn especial merece un trabajo que por su excelente tono y claridad argumentativa
se ha mantenido como imprescindible libro de consulta para un primer acercamiento a la
comprensién musical:

Copland, A. (1955). Jests Bal y Gay (trad.). Cémo escuchar la miisica. México: Fondo de
Cultura Econémica.

Miés reciente e igualmente recomendable por la sencillez de su redaccién y la variedad de
ejemplos musicales (no centrados Gnicamente en musica académica occidental sino en
diversidad de géneros) es el siguiente:

Marti, J. (2017). Cémo desarrollar el oido musical: entrenamiento auditivo. Barcelona: Red Book.
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las partes presenta un ritmo bien contrastante. Un rasgo distintivo del
compositor es la busqueda de la intensificacion mediante el accelleran-
do y el crescendo, es decir, apresurando el tiempo y anadiendo mayor
namero de instrumentos.

La Toccata para instrumentos de percusion (1942, estr. 1947)
de Carlos Chévez (1899-1978) es, por antonomasia, un catdlogo de
la enorme variedad de recursos sonoros que pueden lograrse con es-
tos instrumentos. La familia de percusién surgié mucho antes que los
aeréfonos y los cordéfonos y, desde luego, de los electréfonos; lo cual
se explica debido a la sencillez y espontaneidad que supone el princi-
pio de percusién. El hombre prehistérico emitiendo sonidos con su
boca y dando palmadas estd recreando expresiones andlogas al canto
y la percusién. Desde el punto de vista organoldgico,” el principio de
percusién implica una amplia gama de variantes. A continuacidn, se
presentan algunas extractadas de la clasificacién sistemdtica de los ins-
trumentos de Eric von Hornbostel y Curt Sachs (1914):

* Idi6fonos de entrechoque. Cuando dos cuerpos sonoros suenan
al ser golpeados entre ellos, como las castanuelas o los platillos.

* Idiéfonos de percusién directa. En estos instrumentos, el ge-
nerador sonoro es golpeado por un cuerpo no sonoro (barras,
liminas, vaquetas), como el tridngulo, la marimba o xiléfono,
las campanas tubulares o el gong.

* Idiéfonos de percusién indirecta. El sonido se produce de for-
ma aleatoria, sin control directo del generador: es el caso de las
sonajas, maracas, el giiiro (tubo estriado y rascado), las conchas
sujetadas a partes del cuerpo, etc.

* Membranéfonos. El generador sonoro consiste en una mem-
brana en tensién sujeta a una estructura inerte. Instrumentos
como el tambor, el timbal, el pandero o el bombo.*®

27 La organologia se centra en el estudio de los instrumentos musicales: su historia y contexto
cultural, aspectos técnicos de la produccién del sonido y clasificacién. Véanse:

Tranchefort, E R. (2008). Carmen Herndndez Molero (trad.). Los instrumentos musicales en
el mundo. Madrid: Alianza.

Maresch, K., Rohde, U. y Seiffert, O. (1999). Atlas de los instrumentos musicales. Madrid: Alianza.

Andrés, R. (2009). Diccionario de instrumentos musicales. Desde la Antigiiedad a J. S. Bach.
Barcelona: Peninsula.
28 Véase: Escalas i Limona, R. (2012). “La clasificacién decimal de los instrumentos mu-
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Desde luego, los casos anteriores no son un listado exhausti-
vo de las posibilidades organolégicas de percusion, pero si dan mues-
tra de la gran versatilidad de estos instrumentos respecto a sus cuali-
dades sonoras y timbricas.”? Si a esto se agrega que la generacién del
sonido en estos instrumentos es susceptible de ser manipulada (por
ejemplo, llenando el cuerpo sonoro con agua hasta determinado nivel
o recubriendo total o parcialmente el cuerpo del instrumento con al-
gln tipo de material), se multiplican los efectos que pueden lograrse.

La quintaescencia de la 7occata es precisamente el elemento rit-
mico. Es, demds, una obra de gran concisién estructural: el tnico in-
ciso melédico (un breve motivo de cuatro notas de corte primitivo en
modo dérico) actiia como eje de la obra y prepara su retransicion. Es
una pieza de suma intensidad que requiere una gran atencién y coor-
dinacién por parte de los intérpretes, tanto musicos como bailarines.

Textura
Alude “al tipo de entramado de las lineas, planos y voces que utiliza
el autor en una obra o fragmento” (Roca y Molina, 2006: 79). Co-
pland (1955: 104) reduce las texturas a tres: monofénica (melodia
sin acompafiamiento), homofénica (melodia con acompafiamiento,
cualquiera que sea la tipologia de este tltimo) y polifénica. Este ulti-
mo concepto alude a la simultaneidad de voces o lineas musicales en
las que todas tienen similar importancia (a diferencia del caso de la
melodia con acompafamiento, donde una de ellas es necesariamente
la voz principal); se relaciona con la horizontalidad y la presencia de
dichas voces crea un tejido o entramado polifénico cuya complejidad
puede variar dependiendo la obra o el tipo de polifonia.

El canto tradicional hingaro, utilizado en Nana y el oboe solo
en Upingos (1957)* de Carlos Chévez ilustran perfectamente la textura

sicales de Eric von Hornbostel y Curt Sachs: versién revisada y traducida al castellano”.
Recursos instrumentos. Barcelona: Fundacién La Fontana. Recuperado de: hetp://funda-
cionlafontana.org

29 Es pertinente mencionar la omnipresencia de los instrumentos de percusion en diversos
géneros y culturas musicales, precisamente debido a su riqueza y variedad de posibilidades
sonoras. Las musicas no académicas y no eurocentristas constituyen un ejemplo fehaciente: me
refiero a las denominadas “mdusicas del mundo” (si bien el uso del término world music tiene
cierto consenso en la comunidad musicoldgica, no deja de ser problemdtico y un tanto con-
tradictorio), expresiones tradicionales, folkldricas, populares, étnicas y diversos géneros locales.

30 Deseo hacer una apreciacion subjetiva en torno a la relacion entre musica y visualidad en
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monofénica (como también el canto gregoriano, por citar un ejemplo
distinto). La melodia acompafiada es la textura mds recurrente a par-
tir del siglo XVII (trdnsito del Renacimiento al Barroco) e impera has-
ta entrado el siglo XX. Se encuentra en la ya citada obertura de £/ bar-
bero de Sevilla de Rossini utilizada en Sincronizadas (de hecho, el gé-
nero operistico en si es por lo general una clara expresién de la textura
de melodia acompanada), asi como en Convento di SantAnna (1996)
de Gabriel Yared (1949). Esta es una obra de corte neobarroco y des-
bordante lirismo, inspirada en el aria inicial de las Variaciones Goldberg,
BWV 988 (1741) de Johann Sebastian Bach (1685-1750). Por su par-
te, el tercer movimiento, Moderato con moto, del 7770 No. 1 (1996) de
Horacio Uribe Duarte (1970) es rico en texturas polifénicas.

Timbre

Es a la musica lo que el color a la pintura. Es un fenémeno originado
por procesos estrictamente acusticos y estd relacionado con las parti-
cularidades de la fuente sonora. Es una de las cuatro cualidades esen-
ciales del sonido (las otras tres son altura o tono, intensidad y dura-
cién) que permite distinguir a una flauta de una trompeta, o a dos ni-
fios cantando la misma nota.

Al igual que el color, los timbres pueden fusionarse y crear efec-
tos sonoros audaces, como sucede tanto en ensambles instrumentales
como vocales. De hecho, el timbre ha jugado un papel preponderante
en las grandes innovaciones en la historia de la composicién musical.”!
El material musical utilizado en De dos mares es relevante precisamente
por el aspecto timbrico, por lo que los elementos discursivos de esta co-
reografia se basan principalmente en sucesos del orden timbrico y tex-
tural mds que ritmico, por lo que resulta mds demandante para el baila-
rin, que se ve obligado no tanto a contar, sino a escuchar.

Arnold Schonberg (2005: 64) sostiene que “la forma en la
musica sirve para facilitar la comprensién por medio del recuerdo;

la coreografia denominada Toccata, la cual inicia con Upingos. La obra presenta al oboe
solo en su registro mds cantable y lirico, evocando la nostalgia y la soledad. El trazo de los
cinco bailarines en escena significa un complemento muy efectivo para la obra musical,
toda vez que sus movimientos hacen las veces de un acompanamiento regular del cual la
pieza carece, lograndose un resultado sumamente expresivo.

31 Véase: Jost, P (2005). Francisco Ferndndez del Pozo (trad.). Instrumentacion. Historia y
transformacion del sonido orquestal. Barcelona: Idea Books.
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igualdad, regularidad simetrfa, subdivisién, repeticién, unidad, rela-
cién entre el ritmo y la armonia, e incluso la légica [...] contribuyen
a una organizacién que hace inteligible la idea musical realizada”. Por
su parte, Aaron Copland (1955: 114) considera que la forma respon-
de a “la organizacién coherente del material utilizado por el artista”.

En consecuencia, deberd potenciarse en el ejecutante la capa-
cidad de realizar una audicién activa, toda vez que esta habilidad es
imprescindible para la identificacién de estructuras formales. El pri-
mer paso para realizar un andlisis auditivo es la aplicacién de la ley de
repeticién y contraste (Bennett, 2011: 5) en estructuras musicales ba-
sicas para luego orientarse a esquemas formales de mayor compleji-
dad. Para el musicélogo significé un descubrimiento el constatar al-
gunas estructuras formales musicales que tienen su correspondencia
en la danza: forma binaria simple (AA, AA’, AB), binaria reexpositiva
(AB, donde en B se recogen algunos elementos de A), ternaria simple
(ABA, ABA’), ternaria compuesta, asi como las diversas modalidades
del rondé simple y el tema con variaciones.

Con relacién a cuestiones estilisticas, resulta notable la diver-
sidad de estilos y géneros utilizados en la produccién coreogrifica.
Junto a obras pertenecientes al repertorio académico centroeuropeo
(como E{ barbero de Sevilla) figuran composiciones que responden al
espiritu nacionalista y tradicional (como el canto hingaro), la van-
guardia (como la Zoccata de Chévez, también pasajes en estilo arcai-
co), el eclecticismo (como el 770 No. 1 de Uribe, que interpola ele-
mentos de tipo prehispdnico) e inclusive tendencias experimentales.
Todas estas obras se conjugan en una afortunada mixtura. Es precisa-
mente la heterogeneidad de los caracteres de las distintas piezas lo que
articula un discurso pleno de sentido narrativo y de innegable conte-
nido emocional.

Estrategias extra-aula y procesos creativos

El laboratorio escénico de Univerdanza incluye la bisqueda constan-
te de estrategias que animen los procesos creativos. En su manera de
abordar la creacién dancistica se establecen relaciones abiertas y flexi-

32 Resumen de entrevista realizada el 2 de marzo de 2018 a Adriana Ledn y Alejandro Vera,
respaldada en soporte videogréfico.
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bles entre los elementos, las personas y el conocimiento que se gene-
ra. Esto permitié que quienes participaron en la creacién del progra-
ma De dos mares se relacionaran con una intencionalidad clara du-
rante el proceso. La intencionalidad es una categoria de la comple-
jidad que nos ayuda a entender cémo nos movemos en los procesos
que participamos.

Es posible afirmar que una obra coreogréfica es la manifesta-
cién de un punto de vista sobre una idea o suceso: es construccién de
sentido a través del lenguaje de la danza, cuyo componente bdsico es
el movimiento ritmico en el espacio-tiempo. Para llevar a cabo esta ex-
presion, se requiere de uno o mds seres humanos que funcionen como
reproductores en cada ensayo y representacién, mismos que se con-
vierten en cocreadores por tener sus propios niveles de interpretacién
y expresion. Este didlogo entre artifices e intérpretes forma parte de un
sistema complejo, que incluye inter-relaciones personales, espaciales,
ritmicas, emocionales, energéticas o fisicas, por ejemplo, asi como re-
laciones entre los elementos que competen a la obra en su conjunto (en
este caso nos hemos centrado en la relacién con la musica).

El fin de todo este proceso es, en palabras de Jorge Dubatti
(2008: 39), “poner un mundo a existir” para compartirlo con el pu-
blico. En el caso de un programa de concierto, integrado por piezas de
diferentes coredgrafos, podemos hablar de la coexistencia de “mun-
dos” dentro de una totalidad o sistema global, también complejo.

Cada uno de los “mundos” que integran un programa tiene
cualidades propias, mismas que deben ser destacadas por el conjunto
de artistas escénicos que los “hace existir” por lo que se requiere brin-
dar experiencias a los bailarines que les permitan apropiarse de la obra
y convertirse en intérpretes (o creadores escénicos como actualmente
suelen ser llamados).

Abordar la creacién coreogréifica en la danza de manera cohe-
rente con los procesos que intervienen en su produccién (y caracteri-
zados por estar en constante transformacién), implica en nuestra opi-
nién, hacerlo desde un planteamiento diferente y novedoso, desde el
enfoque de la complejidad que Edgar Morin (2008) recomienda: uno
que no busca limites sino relaciones, que promueve una red de expe-
riencias que provoque esa “nueva’ relacién entre elementos, disciplinas,
procesos, conocimientos o saberes, sin que éstos pierdan su identidad.
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Durante la preparacién de De dos mares una de las estrategias
aplicadas para lograr ese sutil pero fundamental trdnsito entre ejecu-
cién e interpretacién-creacién fue el trabajo de asesoramiento musi-
coldgico. A criterio de los directores de Univerdanza, estas sesiones
propiciaron aprendizaje significativo y vivencias clave entre quienes
integran a la companifa. A continuacién, se recuperan algunas de sus
impresiones sobre estas actividades:*

Damaris Chédvez

[...] Me invita a que, aunque no sea experta, si voy
a utilizar una pieza: a escucharla a entenderla y sensibilizar-
me ante ella. El habla de la pieza y te das cuenta de que los
movimientos en la coreografia si estdn relacionados con los
movimientos de la masica.

Angel Roa*

[...] Creo que la importancia de que nuestras ac-
tividades sean extra-escolares es que la musica que se uti-
liza es variada, no es la misma que normalmente escucha-
mos entre jévenes. Entonces la idea de musica y de la com-
posicién de esa musica es también muy relevante. Recuer-
do un comentario sobre Zocatta. Toda la obra son percusio-
nes y sélo en un momento entra una melodia, y es cuando
todos nos detenemos. Hay concordancia con la danza. Yo
no lo habfa visto desde ese punto. Me hizo entender la im-
portancia de reconocer de toda una pieza musical la parte
que se distingue.

[...] También fue relevante para mi su opinién so-
bre Sincronizadas. Sobre El Barbero de Sevilla, expresé que
utilicé las partes esenciales. Yo no sabia eso, mds bien tra-
bajé por intuicién. Después me dijo que era una coreogra-
fia completa y que habia sido una excelente idea cerrar con
el sonido del jalador de bafio (yo no sabia que era un tiem-
po de 4/4). Pero me dijo que los elementos que se utilizaron
eran atinados en cada momento, como darle la importancia
al gesto en la parte del nado sincronizado. Me hizo pensar
que si puedes editar tu propia musica pero que seria intere-
sante tener mds bases sobre cémo hacerlo.

33 Entrevista realizada por Adriana Leén Arana y Alejandro Vera Avalos a los integrantes de
Univerdanza el 7 de marzo de 2018 y respaldada en soporte videografico.
34 Coredgrafo de la pieza Sincronizadas.
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Karen Vicente

[Rogelio Alvarez] comparte informacion de histo-
ria, de los autores, de las épocas, de las tendencias o lo que
se vivia en ese momento. A mi me parece que es sumamen-
te sensible y muy perceptivo hacia la danza, aunque no es lo
que él hace. Recuerdo muy bien que cuando vino a ver 7o-
catta, en el pizarrén estaban escritas palabras para diferen-
ciar la intencién de cada obra... exactamente esas dos pala-
bras las dijo. Yo le comenté que ahi estaban escritas, por su-
puesto que €l no lo habia leido antes. Escucharlo me ani-
ma como estudiante y como persona que se dedica al arte, a
respetar, a investigar y a saber mds sobre otras artes, como la
musica que es algo que siempre nos acompafa para lograr
que se complementen.

Ariana Nava

Me ayuda a entender y concebir el movimiento des-
de otra perspectiva y por lo tanto a interpretar, porque en-
tiendes la obra en el todo, no sélo como el movimiento cor-
poral sino también en su relacién con los elementos; en este
caso notas, los tiempos, todos los matices que tienen las pie-
zas. Te ayuda a poner atencién.

Agustin Martinez

Me parece muy interesante la relacién que puede
haber entre la sensacién del intérprete musical y el intérpre-
te de danza, por ejemplo, en la respiracién.

Carlos Villalvazo

Mientras estamos bailando, o incluso en la clase,
solamente sigo el tiempo, pero no sé mds sobre la musica,
ni me pongo a escucharla con atencién. Cuando vino el Dr.
Rogelio yo estaba empezando a trabajar el solo de Valses [la
musica proviene del 7héme Varié, Op. 47 de Ricardo Cas-
tro], y estaba al margen del contexto musical. Después de
su visita traté de escucharla més y de sensibilizarme con ella
para poder lograr una mejor interpretacién como bailarin.

Alain Castaneda

Con su charla encontré que el movimiento estd li-
gado al sonido y que hay coincidencia en la energia que se
requiere para la danza y para la musica.
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Consideraciones finales

De las experiencias compartidas por los bailarines, asi como del resul-
tado global de la puesta en escena, se desprende que este conjunto de
actividades extracurriculares fue un caso de éxito.

El andlisis comentado de una serie de importantes conceptos
inherentes al lenguaje musical durante las sesiones de montaje, signi-
ficé un ejercicio de aprendizaje y reflexién que ayudé a que los miem-
bros de la compania desarrollasen una mayor conciencia de los aspec-
tos musicales mds significativos presentes en las obras que interpretan.
En consecuencia, al haberse propiciado una mayor comprensidn inte-
lectual de la musica se potencié significativamente la expresién emo-
cional de la propuesta coreogréfica.

En general se observé un interés real y profundo por ampliar
los conocimientos musicales tanto para tener mayores elementos de
apreciacion e interpretar mejor la danza, como para encontrar —en su
calidad de coredgrafos— nuevas formas de relacién y aproximacién
con la musica.
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Reflexiones sobre el proceso creativo: una
vision que conecta las experiencias estéticas
con las experiencias artisticas

Patricia Ayala

Introducciéon

Art is imagination®

(Collingwood, 1997: 19)

Cuando una persona salta o realiza movimientos mientras escucha
musica, los educadores de arte se preguntan si lo que hace es de algu-
na manera artistico. No es fécil decir si su desarrollo artistico lo guia
a hacer esos movimientos o si estd pensando en lo que estd haciendo.
Y si toma un crayén y dibuja lineas en un papel, algunos dirfan que
estd pintando, otros lo dudardn (Feldman, 1970; Collingwood, 1997;
Efland, 2002).

Mi interés en este trabajo tiene que ver con las conexiones
de este tipo de manifestaciones artisticas con las experiencias estéti-
cas. Me interesa la relacién entre lo que experimentamos estéticamen-
te y lo que creamos o experimentamos artisticamente como respues-
ta a esas experiencias estéticas. También me interesa el papel del pro-
ceso creativo en esta relacién. Quiero entender si la persona que si-
gue una experiencia intenta agrandarla creando algo, y si sus accio-
nes sensoriales, fisicas e imaginativas pueden ser respuestas a experien-
cias estéticas.

La gente puede saltar de alegria por casi cualquier motivo,
pero si alguien salta de alegria después de visitar un museo, los edu-
cadores de arte deben saber si esta accién tiene algo que ver con una
experiencia estética. El movimiento y el salto pueden ser respuestas
al arte, asi como aplaudir y, a veces, también se consideran artisticos.
Pero es dificil decir si también son respuestas artisticas.

35 Arte es imaginacién.

155



Patricia Avyara GARciA

Nunca pensé en los aplausos como experiencias significativas,
o como algo mds que un gesto aprendido de aprecio, hasta que en
2010, cuando fui al festival medieval de Nueva York y durante la pre-
sentaciéon musical de 7he Crimson Pirates un rudo aplauso interrum-
pié la segundo cancién de una manera muy inquietante. Cuando vol-
vi la cabeza hacia atrds, noté a una nifia con algtin tipo de dafio neuro-
16gico abrazada por su padre que estaba tratando de evitar que aplau-
diera. La nifia parecia emocionada de ver a la banda, la saliva se le es-
capaba de la boca y estaba tratando de aplaudir con todo su entusias-
mo, sin darse cuenta o sin importarle que todo el mundo la mirara
cada vez que ella aplaudia.

Fue entonces cuando me di cuenta de que sus palmadas, aun-
que probablemente aprendidas, eran una respuesta a la musica, no
COmo un gesto de apreciacion, sino como una respuesta artistica hacia
una forma de arte. Sus aplausos fueron artisticos; en la forma en que
estaba tratando de ser parte del arte que estaba conociendo y disfru-
tando artisticamente lo que estaba haciendo.

Al observar c6mo las personas reaccionan al arte y a las ex-
periencias estéticas, muchas preguntas vienen a la mente. ;Cudl es
la naturaleza de las experiencias de arte? ;En qué se diferencian las
experiencias estéticas de las artisticas? ;Podria el aplaudir o el saltar
ser respuestas anteriores a experiencias estéticas? ;Cudl es el papel del
proceso creativo en relacién con las experiencias estéticas y artisticas?
:Cbémo podria la comprension de las experiencias artisticas y del pro-
ceso creativo transformar la forma en que los maestros ayudan a los
estudiantes a comprender y disfrutar el arte?
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La experiencia artistica

The experimental evidence that real perception
interferes with imagination [...] suggests

why isolation and absentmindedness are

natural conditions for scientific and artistic work.”®

(Calder, 1971: 213)

Una experiencia es algo que enfatiza un evento y lo hace percibir
como sustancial. Cuando se recuerda, una experiencia serfa como un
“recuerdo perdurable” del episodio experimentado. “Una experiencia
tiene una unidad que le da su nombre, esa comida, esa tormenta, esa
ruptura de la amistad” (Dewey, 1934: 37). Los humanos deben estar
seguros, porque hay “elementos cognitivos en toda experiencia” (Gil-
mour, 1986: 58), que por mucho que podamos recordar el dia lluvio-
so cuando experimentamos cierto evento, también podemos recordar
una escultura, una obra de teatro, una pintura o una caricatura, pre-
viamente encontrados. “La experiencia ocurre continuamente, por-
que la interaccién de las criaturas vivas y las condiciones ambientales
estd involucrada en el proceso mismo de la vida” (Dewey, 1934: 35).

Las experiencias, segiin Dewey (1934), tienen que ver con
esos momentos de la vida que conectan observacién, emocidn, pen-
samiento, sentimiento y percepcién de un evento que da una sensa-
cién de plenitud o placer en el que experimenta (Csikszentmihdlyi y
Robinson, 1990). Dewey no fue el dnico que notd que experimen-
tar el arte le da satisfaccion, Ralph Smith afirmé que “nuestra expe-
riencia del arte, a diferencia de nuestra experiencia de la mayoria de
las otras cosas, contribuye a un sentido de totalidad o integracién per-
sonal. Experimentamos un estado de bienestar” (Efland, 2002: 169).

Cuando hablamos de experimentar el arte, también existe un
sentido de estructura, orden y control. Estos elementos se pueden
percibir después de experimentar, incluso las obras de arte mds abs-

36 La evidencia experimental de que la percepcion real interfiere con la imaginacion [...]
sugiere la razén por la cual el aislamiento y el ser distraido son condiciones naturales para
el trabajo cientifico y artistico.
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tractas —como las de Picasso o Pollock— pueden generar una expe-

riencia de arte (Dewey, 1934; Alexander, 1987).

La experiencia [...] es humana y consciente solo
porque lo que se da aqui y ahora se extiende por el significa-
do y el valor extraido de lo que estd ausente de hecho y estd
presente solo de manera imaginativa. (Dewey, 1934, p.227)

La experiencia también esti acompafiada por un momento
de pensamiento. Y el pensamiento es posible incluso si el evento o
la obra de arte parece estar muy lejos de nuestra realidad conocida o
experiencias previas (Alexander, 1987), porque “el arte nos ofrece la
posibilidad de una compleja estructuracion sensorial” (Ross, 1982:
p-84).) El arte funciona como una cualidad primordial de nuestra
mente, debemos ser conscientes de que nos hace mds humanos y hace
que la vida sea mds fdcil de “experimentar”.

El arte revela que la experiencia es capaz de ser
apropiada y transformada de manera inteligente y creativa.
A través del arte, el hombre es capaz de darse cuenta de la
potencialidad de significado y valor que se encarna directa-
mente en el mundo. La moral ensefiada por las artes es que
cuando la actitud autoconsciente del artista hacia su mate-
rial se ha extendido a toda la experiencia, a toda la gama de
la vida humana, entonces la vida misma es capaz de conver-

tirse en arte (Alexander, 1987: 184-185).

Como condicién humana, “el arte tiene la capacidad de reve-
lar la experiencia en sus momentos mds vivos y significativos” (Alexan-
der, 1987: 187) y “[...] une esa misma relacién de hacer y experimen-
tar energia entrante, saliente y entrante,” eso hace que una experien-
cia sea una experiencia (Dewey, 1934: 48).

El arte es siempre una relacién que constantemente
concluye con las experiencias estéticas, el arte es siempre la
relacién entre la belleza y el espectador, la obra de arte y el

“artista’, objeto y sujeto. (Collingwood, 1997)

Una experiencia de arte siempre es completa. En ella, “no hay
agujeros [...] hay pausas, lugares en reposo, pero punttian y definen
la calidad del movimiento” (Dewey, 1934: 36). La experiencia de arte
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comienza y tiene un cierre que la completa por completo. El cierre,
sostengo, es la segunda parte de la experiencia, la respuesta a ella. La
primera parte es el encuentro estético.

En el presente trabajo, al tipo de experiencia relacionada con
el arte se le llamard experiencia de arte; la experiencia estética serd la
parte de la experiencia de arte que tiene que ver con el encuentro en-
tre el observador, la obra de arte y la imaginacién; mientras que el cie-
rre de la experiencia seria la contraparte, el pensamiento, la respuesta,
que se identificard como experiencia artistica.

Estética

Cuando buscamos el término estética en un diccionario,37 siempre
es estimulante encontrar que parece un concepto ficil, hasta que co-
mencemos a aplicarlo a la préctica del arte, a la comprensién de nues-
tro yo artistico y nuestras preferencias. La palabra “estética” fue deri-
vada por la palabra griega aesthesis (percepcion), y fue originalmen-
te definida por Alexander Baumgarten [...] como la ciencia del cono-
cimiento sensorial. Hoy, “estética” es un término familiar que se re-
fiere a las discusiones sobre el juicio de la belleza y el arte (Hubard,
2003: 1).

Como ciencia del conocimiento sensorial, “los especialistas
usan el término estético para denotar la cualidad especifica de la per-
cepcién y la experiencia de los objetos de arte como tales” (Maquet,
1986: 32). El ser humano dio un nombre a cémo los humanos expe-
rimentan al encontrar arte o responder a él, esto es s6lo una pista de
cémo todos los humanos tienen “una forma especifica de ver las obras
de arte” (Maquet, 1986: 32). Segiin Louis Arnaud Reid, el término
Estética, se refiere a la actividad de percibir

[...] a veces se describe como un “interés desintere-
sado”. Esto pretende significar que el objeto es atendido, y
en cierto sentido “disfrutado” por si mismo, “por si mismo”,
por las cualidades que posee en sf mismo como aprehendido,
y que despiertan nuestra atencién e interés. (Ross, 1982: 4)

37 “La rama de la filosoffa que trata con lo bello [...] y su relacién con la mente humana;
también es la rama de la psicologia que trata de las sensaciones y emociones evocadas por
las bellas artes y belles-lettres” (Neilson, 1947: 18).
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La estética es desinterés en el sentido de que no estamos inte-
resados en el arte que estamos encontrando como un camino hacia
otro conocimiento o informacién, o que estamos interesados en pro-
ducir un cierto cambio o mejorarnos moral o econémicamente. Tam-
bién podemos sentirnos desinteresados por nuestro propio interés de
lo que estamos buscando en presencia de la obra de arte o el objeto es-
tético. Cuando observamos estéticamente, nos separamos de nuestros
prejuicios y categorizamos las mentes, y nos acercamos al objeto en-
contrado libre y libremente. (Ross, 1982; Eagleton, 1990).

“El desinterés estético implica un descentramiento radical del
sujeto, sometiendo su autoestima a una comunidad de sensibilidad”
(Eagleton, 1990: 39). La terminologia a veces resulta problemdtica.
Especialmente cuando la cosa teorizada y sus reacciones son parte de
una caracteristica humana natural inherente que no requiere el cono-
cimiento de su nomenclatura.

El caso del arte, cuando se habla de terminologfa, podria ser
similar a la experiencia de un dolor insoportable. Si un dolor nos tiene
de rodillas, dificilmente tendremos interés en saber, en ese momento
preciso, el nombre de ese dolor (y créanme, hay nombres raros para
los dolores y algunos también provienen de palabras griegas). Solo
buscarfamos la recuperacién de nuestra preciada salud. Necesitaria-
mos el término griego de nuestro dolor tanto como una persona ne-
cesita la teorfa estética para tener un encuentro significativo con una
obra de arte. La persona promedio probablemente no buscaria con-
ceptos cuando experimenta un objeto estéticamente.

La peculiaridad del discurso estético, a diferencia de los len-
guajes del arte en si, es que, aunque conserva una raiz en este dmbito
de la experiencia cotidiana, también plantea y elabora dicha expresién
supuestamente natural y espontdnea al estado de una disciplina inte-
lectual compleja. Con el nacimiento de la estética, entonces, la esfera
del arte en si comienza a sufrir algo de la abstraccién y formalizacién
caracteristica de la teoria moderna en general (Eagleton, 1990: 2).

Es en esta abstraccién y formalizacién que un artista como
yo que también quiere ser investigador pierde terreno y tiende a ele-
gir sélo una direccién, porque siempre es doloroso redescubrir que
“el mismo lenguaje que eleva el arte ofrece perpetuamente socavarlo”
(Eagleton, 1990: 3). Y después de tantas teorias y discursos, uno se da
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cuenta de que la abstraccién no siempre es buena y que “todavia es-
tamos tan dominados por el error correspondiente sobre el arte, que
nos sentimos sorprendidos por los logros artisticos de nifios y salva-
jes” (Collingwood, 1997: 15).

Recientemente, un colega me dijo que el arte no puede ser
todo, porque si llamamos a todo: arte, entonces, el arte no serfa com-
prensible, y no tendrfamos una definicién para eso. Opino que la feli-
cidad —otro término dificil— puede ser todo, y que los humanos no
tenemos ningtin problema para saber cudndo somos infelices.

También hay un nombre para las obras de arte que entran en
los limites de la estética: objeto estético, que es un objeto hecho por el
hombre (no siempre), “definido como un objeto que estimula y sos-
tiene al espectador una visién atenta, no discursiva y desinteresada”
(Magquet, 1986: 33). El objeto estético “debe ser placentero, intuiti-
vo, auto-gratificante” (Eagleton, 1990: 41).

Los nombres ayudan, pero una rosa con cualquier otro nom-
bre serfa una rosa, y podemos llamar encuentros artisticos a muchas
cosas, “respuestas estéticas, didlogos con obras de arte, conversacio-
nes con objetos de arte [o] compromisos con el arte” (Hubard, 2003:
1), pero en este texto, los llamaré simplemente experiencias estéticas.

Experiencias estéticas

Es comin confundirse cuando se habla de experiencias artisticas y es-
téticas; sin embargo, “es ventajoso utilizar el mundo ‘artistico’ para
designar las actividades mediante las cuales se crean las obras de arte,
y reservar el término ‘estético’ para la apreciacion de ellas cuando se
crean” (Dewey, 1929: 5). La experiencia estética es la que tiene que
ver con el hecho de apreciar el arte, encontrarlo y disfrutarlo; mien-
tras que la experiencia artistica tiene que ver con el hecho de crearlo.

La linea que separa ambas experiencias parece muy delgada, si
es que existe, ya que es dificil encontrar una creacién sin observacién
continua y, por lo tanto, una apreciacién de lo que se ha hecho en el
lienzo o en una hoja de papel. Sin embargo, la distincién es posible
porque las caracteristicas bdsicas de cada tipo de experiencia y su rela-
cién con el sujeto se han estudiado y ahora son bdsicamente recono-

cibles (Efland, 2002; Ross, 1982).
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En primer lugar, lo bésico: “La experiencia estética resulta de
un encuentro entre un sujeto, el espectador y un objeto cuyas formas
son estéticamente significativas” (Maquet, 1986: 50). Este encuentro
tiene que ser significativo, lo que sucede entre el objeto y el tema es
de gran importancia en el mundo del arte.

Segtin Maxine Greene (2005), durante una experiencia esté-
tica sucede algo significativo; la experiencia estética despierta la men-
te a un mundo imaginario, el mundo del arte encontrado. “Las obras
de arte, de hecho, comprometen los sentidos” (Efland, 2002: 169). El
observador puede sentir que esto es algo que nunca antes habia vis-
to; un sentimiento casi espiritual y trascendente involucra la experien-
ciay luego, el sujeto trata de dar sentido al arte que estd encontrando.

Segtin Arthur Efland (2002: 169), hay cinco caracteristicas
principales de la experiencia estética:

a) Estd dirigido hacia un objeto

b) Lo que viene tiene el aire de ser elegido libremente

c) El objeto estd emocionalmente distanciado

d) Hay un descubrimiento activo de conexiones |[...]

e) Hay un sentido de integracién entre uno mismo
como persona y el objeto [estético]

Las experiencias estéticas son cruciales para la vida porque
muestran a los humanos lo que somos capaces de sentir y hacer con
un estimulo de arte. “La experiencia estética proporciona sensaciones
viscerales, holisticas y muy gratificantes que normalmente estdn au-
sentes de las actividades puramente cognitivas” (Csikszentmihalyi y
Robinson, 1990: 12).

Para tener una experiencia estética

[...] uno es, y necesita estar, plenamente consciente
del objeto [estético]; la atencién concentrada de uno pue-
de alcanzar el nivel de absorcién cuando uno se siente tan
absorto en el objeto como para ser apenas consciente de si
mismo. Contemplar el arte requiere silenciar las activida-
des discursivas; no es compatible con una actitud analiti-
ca. El objeto se ve como una totalidad, y si hay un intento
de andlisis, la percepcidn especifica retrocede en un contex-
to mental o desaparece. Contemplar el arte requiere desin-
terés. (Maquet, 1986: 32-33)
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En el encuentro con el arte, la mente despierta. “Uno de los
aspectos mds preciados de la experiencia estética es que expande el
mundo del espectador estimulando la fantasia y la reflexién ima-
ginativa. Las obras de arte sugieren realidades alternativas mds alld
del mundo familiar de la audiencia” (Csikszentmihalyi y Robinson,
1990: 72).

No sélo las obras de arte sugieren realidades alternativas, ya
que el sujeto, el observador, otras experiencias de la vida cotidiana
también generardn algo similar a las experiencias estéticas. “La expe-
riencia estética es una forma especifica de disfrute mds general que la
gente informa cuando se involucra profundamente con las oportu-
nidades para usar sus habilidades, ya sea sensorial, en la naturaleza”
(Csikszentmihalyi y Robinson, 1990: 73).

Aunque algunos estudiosos del arte no estdn de acuerdo, para
algunas personas, las experiencias deportivas o las experiencias de co-
cina resultan ser experiencias estéticas. Las habilidades sensoriales,
intelectuales, fisicas o emocionales que ocurren durante una expe-
riencia estética incluyen varias actividades: observar, pensar, planifi-
car y crear (Calder, 1971). Si una experiencia no relacionada con el
arte lleva a cabo las mismas actividades, el espectador estd en presen-
cia de una experiencia de arte.

Las experiencias estéticas no s6lo despiertan la mente del es-
pectador para hacerle sentir placer; también activan un proceso que
permitird que tenga lugar una respuesta artistica. La experiencia es-
tética desencadena una respuesta del sujeto, al menos dentro de su
mente. Ademds de observar, comprender y disfrutar, las experiencias
de arte consisten también en responder y crear. En tltima instancia,
la creacién es una reaccién que completa la observacién, la compren-
sién y el disfrute (Efland, 2002).

No importa si somos creadores u observadores, las experien-
cias estéticas que se encuentran todos los dias se convierten en parte
de la vida. Al respecto, Dewey (1934) sugiere que la experiencia de
los artistas y la experiencia del observador son practicas similares, y
ambas culminan con un sentimiento de satisfaccién, incluso cuando
parece que el artista crea y el pablico vuelve a crear. Ambos implican
hacer sentido, interpretar la realidad y recordar experiencias previas

(Jackson, 1998 y Neperud, 1995).
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Sin embargo, esta recreacién del arte es en realidad una crea-
cién de algo mds diferente que el objeto estético encontrado. El ob-
servador pasa de ver e imaginar a pensar, planear y finalmente crear.
Esta transicion advierte la forma en que el sujeto “metaboliza” % la ex-
periencia estética. Al proceso en el que una respuesta invade al obser-
vador después de la experiencia estética le damos el nombre de proce-
so creativo o proceso creativo de transicidn.

38 “El metabolismo es la suma de todos los procesos quimicos que ocurren en el cuerpo’
(Tortora y Grabowski, 1993: 6). Al escribir su obra mds famosa, Vladimir Propp escribié
sobre su uso de una terminologia cientifica en su libro Morphology of the Folktale que, “casi
nadie ha pensado en la posibilidad de tal concepto” (Propp, 1988: xxiii).
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Proceso creativo
Conectando la mente, el cuerpo y el corazén

Critical judgment and the selection of a good idea

out of the mass of bad ideas thrown up

by the active imagination are what distinguish the same
creative worker from the madman.”

(Calder, 1971: 214)

El proceso creativo a menudo se confunde con la creatividad y la crea-
tividad es un término que significa muchas cosas y se ha aplicado a
una gran cantidad de campos. Sin embargo, el proceso creativo no
solo se aplica a personas creativas o acciones creativas. En el contexto
de este documento, el proceso creativo es el curso que siguen la men-
te, el cuerpo y el corazén para completar una experiencia agradable,
mds concretamente una experiencia de arte. El proceso creativo es el
camino que permite que la experiencia estética se conecte con una res-
puesta, una experiencia artistica.

Segin las ideas expresadas por Collingwood (1997), el acto de
imaginar crea —o recrea en nuestra mente— lo que estamos encon-
trando. Conocer la obra de arte se puede llamar imagindndolo. Imagi-
namos lo que hay alli, y luego cuando le damos sentido, sabemos qué
es. Generalmente, imaginar y pensar son actividades separadas, pero
durante el proceso creativo, ambas ocurren una después de la otra y
deben ser explicadas.

La imaginacién hace literalmente imdgenes en nuestras cabe-
zas. “Las imdgenes puramente mentales, vividas o incompletas segtin
el individuo, se pueden conjurar para recordar, o cuando tenemos sue-
fios o alucinaciones, las [...] imdgenes mentales provienen de los mis-
mos mecanismos cerebrales que las imdgenes de la ‘visién’ real” (Cal-
der, 1971: 177). Cuando estamos imaginando, no hacemos distincio-

39 El juicio critico y la seleccién de una buena idea de entre el conjunto de malas ideas que
son arrojadas por la imaginacién activa, son lo que permite distinguir un trabajador creativo
de un lundtico.
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nes, diferenciaciones o categorizacién de las imdgenes que formamos
en nuestra mente (Smith, 1959). Por otro lado, cuando pensamos, ca-
tegorizamos y hacemos selecciones de diferentes ideas e imdgenes.

La imaginacién, como el proceso de conocer, de tener en men-
te una nocién, de percibir un evento, de experimentar; permite a la
conciencia humana abrirse a encuentros que podrian convertirse en
experiencias (Dewey, 1929) y, por lo tanto, debido al proceso de pen-
samiento que el sujeto comienza a planificar para crear.

Imaginar es aislar el objeto; pensar es colocarlo en un
mundo de objetos con el cual es continuo. La coherencia de
la imaginacién es una mera coherencia interna; la coheren-
cia del pensamiento es una coherencia externa, auto-trascen-

dente ya que el otro es auténomo (Collingwood, 1997: 23).

Por otra parte, requiere un gran esfuerzo, ya que tenemos que
imaginar bien, “imaginar no es simplemente permitir que un tren de
imdgenes se desvie ociosamente por la mente; es hacer un esfuerzo
para imaginar, para trabajar en la imaginacién” (Collingwood, 1997:
19). El pensamiento también es dificil, y “el arte a menudo exige mu-
cho del pensamiento cognitivo” (Efland, 2002: 2). El arte es imagi-
nacién y hace pensar a la gente. Esto no es contradictorio, ya que no
importa cudn dificil sea el pensamiento, la actividad intelectual con-
tribuye a nuestro placer y puede hacernos sentir felices, al igual que
el arte y la imaginacién (Csikszentmihalyi y Robinson, 1990; Dun-
ne y Kelly, 2002).

Cuando pensamos, hacemos una diferenciacién importante
que no estd presente en la imaginacién, distinguimos entre “verdad y
falsedad” (Collingwood, 1997: 14). Sin embargo, lo que no es cierto
en nuestra mente podria haberse imaginado previamente como una
‘gran’ verdad. “Imaginar es tener una especie de imagen, suspendida
en algtn lugar entre percepcién y concepto” (Eagleton, 1990: 39), y
para dar cabida al “impulso del concepto” tenemos que comenzar la
actividad de pensar.

La imaginacién es un poder humano interior; que puede otor-
gar a la vida experiencias preciosas, incluso en las condiciones mds ho-
rrorosas. Las historias sobre sonadores que se salvan de los campos de
concentracién son comunes, y los estudios en personalidad también
demuestran que cuanto mds racionales somos, mds estrés tenemos y
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asi mds enfermedades podemos contraer y menos felices podemos ser.
La imaginacién también puede ser una actividad de curacién huma-
na, mientras que el pensamiento estd reservado para ayudar a sobrevi-
vir a cualquier condicién real que encontremos (Mischel, 1986).

Segtin Irving A. Taylor (Smith, 1959), el proceso creativo pue-
de separarse en cuatro etapas diferentes para comprender cémo fun-
ciona y c6mo las personas pasan de sentir el deseo de crear a pensar-
crear y crear (Dewey, 1929). Estas etapas se suceden en cierta secuen-
cia, pero también se superponen o interactiian, y dependiendo de
cada individuo, su orden puede ser alterado. A continuacién, el orden
y la explicacién de las cuatro etapas:

* La etapa de exposicién se conoce como la etapa prepa-
ratoria. En esta etapa, los individuos tienen un encuentro
con algo y la percepcidn tiene lugar. El proceso creativo es
espontdneo (Gilmour, 1986). El individuo tiene una expe-
riencia estética y esto debe ser asimilado. En esta etapa, el
individuo absorbe la experiencia para luego “reorganizar las
cosas [...], cuanto mayor y mds profunda es la reorganizacion
o sintesis, mds creativo es el resultado” (Smith, 1959: 64).

* Laetapade incubacién, durante esta etapa, la experiencia
fluye libremente dentro de la mente. Algunas imdagenes e
ideas se reorganizan, y esta organizacién de ideas y / o im4-
genes se vuelve significativa, pero atin estdn separadas unas
de otras, “el acto creativo se mueve mds alld de la compren-
sién racional convencional, podemos llevarlo a pensar que
es irracional” (Gilmour, 1986: 17).

* La etapa de iluminacién, Taylor llamé a esta etapa la de
“eureka”, ya que es durante la etapa de iluminacién que
tiene lugar un acto casi involuntario y toda la experiencia
adquiere sentido, un rdpido “lo tengo” serfa mds adecuado
para algunos de mis estudiantes adolescentes, “La arena de
la conciencia es aquella en la que construimos una narrativa
a partir de los materiales interpretativos puestos a nuestra
disposicién a través de la descripcién, la explicacién y el
cuestionamiento de lo que hemos encontrado” (Gilmour,
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1986: 153). Esta narracién puede verse como la légica de
la actividad de pensamiento.

* Laetapade ejecucién, también conocida como la etapa de
elaboracién, “implica la dificil tarea comunicativa de trans-
formar las experiencias implicitas en una forma simbdlica
objetiva” (Smith, 1959: 66). Durante esta etapa, las nocio-
nes subjetivas se traducen en formas objetivas. Se requieren
habilidades fisicas (corpéreas / manuales / lingiiisticas) para
lograr la creacién material real de la respuesta (obra de arte).
Es aqui, en la etapa final, que a menudo la baja autoestima
o la critica grosera pueden alterar la decisién de finalizar el
proceso (Efland, 2002).

De acuerdo con Taylor; “Los dos aspectos mds importantes del
proceso creativo son la percepcién, involucrada en la etapa de expo-
sicién y la comunicacién, esencial para la fase de ejecucién” (Smith,
1959: 66). Seglin Dewey (1934), la percepcién es también el factor
mds importante en la experiencia estética. Taylor también afirma que
“el nicleo del proceso creativo radica en la capacidad de moldear ex-
periencias en organizaciones nuevas y diferentes, de percibir el entor-
no [...] y de comunicar la experiencia tnica resultante a otros” (Smith,
1959: 66-69). Entonces, la culminacién del proceso creativo es la pla-
nificacién de la externalizacién de las ideas a comunicar.

John E. Arnold, afirma que el proceso creativo se puede divi-
dir en tres pasos o fases, preparacion, produccién y toma de decisio-
nes. En la fase de preparacién, “entras en una situacién problemdtica
porque hay una cierta falta de cierre, y estds motivado para lograr al-
gtn tipo de cierre” (Smith, 1959: 38-39). Esta falta de necesidad de
un cierre puede ser el mismo que segiin Dewey (1934) viene con cada
experiencia artistica. Durante la fase de produccién, la bsqueda in-
dividual de diferentes formas de resolver el cierre o problema, se pue-
de resolver mediante la lluvia de ideas.

Los mayores poderes creativos del hombre estin
plausiblemente enraizados en los mecanismos cerebrales
que sirven a las funciones mds comunes [...] los procesos
mds simples de percepcién visual implican la formacién de
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‘modelos’ abstractos en nuestras mentes [...] la materia pri-
ma de los modelos puede procesarse para producir ideas

completamente nuevas. (Calder, 1971: 212-213).

El sujeto piensa en tantos enfoques y soluciones como pueda.

Finalmente, en la fase de toma de decisiones, el individuo hace
predicciones sobre lo que puede suceder si decide la solucién para el
cierre o problema, y elige la mejor alternativa de entre las muchas (o
variaciones de una) que se crearon en su mente. “Al pensar en algo
[...] imaginamos las alternativas y luego aceptamos una y rechazamos
el resto; pero en la imaginacién [...] la etapa no existe” (Collingwood,
1997: 22-23).

Existen muchas formas diferentes de etiquetar los pasos que la
mente experimenta en el proceso creativo, pero todos coinciden en el
hecho de que ésta tiene un estimulo, un esfuerzo de pensamiento y
planificacién, y la creacién de un resultado, mental o material. Al fi-
nal, no importa si decidimos separar el proceso creativo en tres, cua-
tro o mds fases o etapas, lo importante es distinguir que, después de
un encuentro artistico, la mente inevitablemente trata de dar sentido
de la experiencia y asi, crear algo, al menos una idea “materializable”.
Esta idea simple es la parte climdtica del proceso creativo incluso an-
tes de que se materialice (o no).

Materiales y materializacién de ideas

Existe un debate sobre la importancia del medio en el proceso creati-
vo antes de la creacidn artistica, el cual es

[...] un largo proceso de trabajo, que incluye tanto
el desarrollo de pensamientos como su manifestacién mate-
rial en el medio del artista. Los actos de creatividad toman
forma dentro del medio empleado, y los limites de un cono-
cimiento del color, las relaciones espaciales, la luz y la pin-
tura entran como factores reales que determinan el resulta-

do. (Gilmour, 1986: 16)

Es dificil decir si los materiales se consideran en la planifi-
cacién mental o si deben sentirse (experimentar) a través de la crea-
cién para que coincida con las ideas artisticas (Gilmour, 1986). Algu-
nos estudiosos piensan que los materiales gufan la creacién, que “toda
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produccidn artistica, en la medida en que sea formal, es el control y la
eliminacién de tal o cual material” (Collingwood, 1997: 71).

Otros eruditos creen que los materiales ayudan al artista en la
materializacion de las ideas, segiin Gilmour (1986): “La tnica inter-
pretacién razonable de las obras de arte es que resultan de una idea
aproximada que se transforma y refina a medida que el artista inte-
ractia con sus materiales” (p.16). Sin embargo, se puede decir que el
plan dentro de la mente es el que determina o selecciona los materia-
les antes de que el resultado se inicie. “Al conocer su propia relacién
con sus materiales, se convierte en un artista competente, el maestro
en lugar del esclavo de sus materiales” (Collingwood, 1997: 73).

Los materiales juegan un papel importante dentro de la men-
te. Una vez que el artista imagina la idea y luego pasa a la parte pen-
sante del proceso creativo, el material también es planeado, senti-
do, imaginado y contemplado (Calder, 1971; Collingwood, 1997 y
Dewey, 1967). Planeamos los materiales en la mente, si los conoce-
mos. Cuantas mds experiencias tengamos con los materiales, mds am-
plio serd nuestro repertorio a la hora de decidir cémo responder y qué
materiales usar. Pensar y planificar los materiales no significa que, du-
rante la materializacién, el producto final no pueda cambiar debido
a la manipulacién de los materiales, su comportamiento o la aparien-
cia de la creacién.

El proceso creativo es diferente del proceso de externalizacion
de la idea artistica. El proceso en el que la idea se materializa como
pintura, escultura, escritura, danza o creacién musical ocurre des-
pués de que la persona ha decidido que la parte de pensamiento ha
terminado. No importa si durante el proceso de creacién se realizan
cambios (Collingwood, 1997). “Una imagen mis realista del proceso
creativo es que después de realizar una cierta cantidad de trabajo, el
artista mira el resultado, considera cémo continuar y luego modifica
la pieza como parece apropiado” (Gilmour, 1986: 16-17)

Al final de la materializacién de una experiencia artistica, el re-
sultado sigue de cerca. Existe “un criterio para saber cudndo termina la
busqueda, el punto en el que el poeta, desesperado por la perfeccién,
llega a lo que cree que son las mejores palabras en el mejor orden. Esto
significa que debe tener una idea de lo que estd buscando; de alguna
manera, es guiado hacia su objetivo” (Calder, 1971: 213-214).
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Simplificando los pasos en los cuales los humanos reaccionan
al arte, se puede decir que después de que ocurre un encuentro artis-
tico, o que ocurre una experiencia estética, se inicia el proceso crea-
tivo. Si el arte que encontramos no desencadena el proceso creativo
o una respuesta de nosotros a él; probablemente no hayamos tenido
una experiencia estética, como en el caso de los nifios que miran 6pe-
ra, algunos se duermen y algunos no recordarin mds tarde lo que vie-
ron o escucharon.

Pero compare esta experiencia con los niflos que van a ver una
pelicula de Harry Potter. La mayoria de ellos sale corriendo, fingien-
do volar en una escoba, haciendo circulos imaginarios en el aire; son-
riendo, y solicitando que los lleven nuevamente al cine. Recuerdo que
cuando era nifa, mis amigos me dieron respuestas similares luego de
ver la pelicula £.7" Querian volar en bicicleta; querian experimentar
nuevamente lo que habian sentido durante la pelicula. Incluso, mu-
chos de mis compaieros de clase dibujaban representaciones del per-
sonaje extraterrestre.

La primera parte del proceso creativo es la asimilacién o el re-
conocimiento del encuentro artistico que impacta al espectador: la
imaginacién o la recreacién del arte en nuestras mentes. La continua-
cidn, seria la parte pensante, cuando el observador todavia se siente
parte de la emocién que sinti6 durante el encuentro y comienza a “en-
tender” lo que experimenté. Como Dunne y Kelly (2002) han decla-
rado, pensar también produce placer y emocién, al igual que el arte.
El observador es responsable de la duracién de esta parte de pensa-
miento. Si el observador es un sofiador, la parte de pensamiento pue-
de durar mucho miés. Es aqui cuando el observador le da sentido a lo
que experimentd y comienza a crear algo en su mente, y a seleccionar
sus mejores ideas.

Mds tarde, diferentes y diversos elementos determinardn si es
capaz de materializar su respuesta, al menos en un baile improvisado,
un correo electrénico divertido o una llamada emotiva. Sin embargo,
uno puede esperar cosas mds grandes, una reproduccion de lo que ex-
perimentd, una nueva obra de arte que ya estaba en su mente y des-
perté durante el ejercicio de pensar, o algo totalmente nuevo. Creo
que la experiencia de arte concluye una vez que la creacién o la inten-
cién de crear ha terminado, sin importar cudntas horas, dias o meses
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le tome a la persona responder. Dewey (1934) afirmé que puede ha-
ber pausas en las experiencias artisticas.

Finalmente, ayuda saber que el proceso creativo es una fuer-
za interna de la naturaleza humana. Es importante tener en cuenta
que, como fuerza interna, el proceso creativo puede modificarse. La
sociedad, la educacién y las experiencias familiares pueden modificar
esta fuerza interior y cambiar la capacidad de manifestacion libre. Se
sabe que el hombre mismo también puede asesinar el proceso crea-
tivo dentro de ¢l conscientemente, mediante la clasificacién, el este-
reotipo o el “endurecimiento de las categorias” (Smith, 1959: 66). Sin
embargo, si el proceso creativo llega al final y la materializacién ocu-
rre, estamos en presencia de una experiencia artistica (Dewey, 1934;

Calder, 1971).
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La experiencia artistica como un posible resultado

Genius is indeed close to madness and the flow
of ideas in the head of a schizophrenic
is an anguished form of invention.”

(Calder, 1971: 213)

La idea de que todos los seres humanos necesitan responder artistica-
mente a las experiencias estéticas no es nueva, hace mucho tiempo,
Mozart, Van Gogh y Valéry afirmaron que las personas necesitaban
expresarse artisticamente y que no entendian cémo alguien podia re-
nunciar al deseo interno de crear (Ghiselin, 1952). Hoy sabemos que
“toda experiencia estética implica proyeccién” (Ross, 1982: 84).

Las divisiones de marketing de los museos son muy conscien-
tes de las respuestas artisticas a las experiencias estéticas y tienen en las
tiendas de los museos todo lo que uno necesita para sentirse como un
artista “real”. Recientemente, visité la exposicién de dibujos de Van
Gogh y tuve la tentacién de comprar las pinturas en acuarela, pastel y
6leo que vendian en el Museo Metropolitano de Arte; me senti espe-
cialmente atraida por el cuaderno y el borrador con el nombre Vin-
cent.

Sobre la necesidad de dar vida al arte, Jean Cocteau escribié
que el proceso creativo es el “momento en que la conciencia debe pre-
valecer sobre el inconsciente y que se hace necesario encontrar los me-
dios que permitan que el trabajo no formado tome forma, para ha-
cerlo visible a todos “(Ghiselin, 1952: 82). La necesidad de crear algo
obedece a la necesidad de comunicarse con todos los demds.

Una vez que la idea artistica ve la luz y existe para que otros
puedan observarla, también se ha logrado una de las caracteristicas
del ser artistico: el deseo de comunicacidn, la comunicacién misma,
la nocién de que la idea tiene que ver la luz. Durante esta Gltima par-

40 La genialidad se encuentra, en realidad, muy cerca de la locura, y el flujo de ideas en la
cabeza de un esquizofrénico es una forma angustiada de la invencién.
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te del proceso creativo, el “artista” no quiere estar solo, necesita que
otros concluyan su respuesta artistica, “Las estructuras de intenciona-
lidad que rigen el proceso creativo existen entre el artista y otras per-
sonas, y reflejan su mutua participacién con el mundo visible y las
formas culturales relacionadas” (Gilmour, 1986: 90). El artista sabe
que sus creaciones no existen sin un sujeto que las complete, inclu-
so si el artista trabaja s6lo para si mismo y para su propia satisfaccidn,
“Al hacer el trabajo, ha estado tratando de ver algo por si mismo; en la
publicacién, intenta mostrar eso mismo a los demds” (Collingwood,
1997: 82).

Como se menciond anteriormente, debemos tener en cuenta
que la experiencia artistica dependerd de nuestras instalaciones para
tenerla, la emocién o la libertad de reaccionar de la manera que de-
seamos. Todos estos elementos se adquieren o modifican en nuestros
afios mds jévenes (Feldman, 1970). Por otro lado, al evitar la crea-
cién, los humanos experimentan una doble frustracidn, la insatisfac-
cién personal de no materializar una idea artistica y la frustracién de
no poder comunicar a los demds lo que quieren decir (Calder, 1971).

La respuesta artistica es una cualidad innata del ser humano,

segun Collingwood (1997: 68-69),

[...] un nifio garabatea en papel no como una for-
ma irreflexiva de dar rienda suelta a sus energfas sino por-
que encuentra un placer estético en el garabato; el garabato
estd destinado a ser hermoso, y por lo tanto estd en un ni-
vel de actividad mds alto que el salto de alegria [...]. Estos
actos son obras de arte rudimentarias en la medida en que
son fuentes conscientes de placer estético [...]. Incluso los
movimientos ritmicos de la respiracién o de caminar pue-
den convertirse en actos estéticos sintonizados con un rit-

mo consciente.

Toda respuesta humana al arte es artistica porque es una con-
tinuacién del placer estético. Es posible que todos los humanos ac-
tlen o reaccionen por su placer estético, por lo que “podemos con-
cluir que la percepcién estética es, al menos potencialmente, univer-
sal. Cualquier sociedad puede desarrollar un enfoque estético de las
cosas naturales y hechas por el hombre” (Maquet, 1986: 59). Para de-
cirlo de otra manera, considerando nuevamente que el arte es imagi-
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nacién, podemos decir que “sélo la imaginacién [...] puede propor-
cionar un vinculo auténtico entre individuos, llevindonos mds alld
de la brujula egoista de los sentidos hacia la mutua solidaridad” (Ea-
gleton, 1990: 39). Y permitiéndonos experimentar cualquier compo-
nente de la vida como al arte.

Disfrutar del arte es una actividad universal, siempre parece
facil decir que todos disfrutamos de la épera, el ballet o la pintura de
Monet. Pero ;cudnto cuenta esta afirmacidn si es hipotética, si en rea-
lidad el sujeto nunca tuvo la oportunidad de experimentar la épera,
el ballet 0 una hermosa pintura dentro de un museo? Si los estdnda-
res del arte del espectador se consideran bajos, esto no significa que
estén bajos en su conciencia. Para el observador, una experiencia esté-
tica agradable probablemente tendria los mismos elementos que tie-
ne la épera para una persona educada con buen gusto en las artes, y
la respuesta también seguiria el mismo proceso (Collingwood, 1997;
Efland, 2002).

Si nos enfocamos en el individuo que tiene en mente un con-
cepto de arte sin haber experimentado el “arte superior” sino sélo
las presencias estéticas cotidianas, podemos descubrir que no impor-
ta cudnto ignore (sobre todo, no conocer el arte elevado, no saber que
no conoce el arte elevado, sin saber lo que el arte significa para la so-
ciedad), podria disfrutar de los elementos estéticos en su vida diaria
y tener respuestas artisticas. Hoy en dia, se sabe cientificamente que
incluso las “amas de casa que embellecen sus chismes con hipérboles
e inventos, utilizan esencialmente los mismos mecanismos cerebrales
que usé Shakespeare” (Calder, 1971: 209).

La experiencia estética no tiene que suceder dentro de un en-
torno artistico (Csikszentmihalyi y Robinson, 1990), y no todas las
personas encuentran placer estético en las mismas cosas. Sin embar-
go, las respuestas a las experiencias estéticas tienden a ser artisticas,
aunque pueden no calificar como arte. La creacién humana, cuando
se realiza para satisfacer el placer estético, se vive y se siente como arte
(Collingwood, 1997; Efland, 2002; Feldman, 1970).

Siguiendo las ideas expresadas por Efland (2002), sobre las ex-
periencias estéticas, las cinco caracteristicas equivalentes de una expe-
riencia artistica como respuestas artisticas pueden ser:
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a) Estd inspirado en una experiencia estética o en una experien
cia que produce emociones similares a una experiencia esté-
tica, lo que hace que el sujeto imagine.

b) El sujeto decide “libremente” pensar en la experiencia que tuvo.

¢) El pensamiento es personal, conectado a uno mismo.

d) Muchas ideas tienen lugar y estdn ordenadas, la creacién
ocurre en la mente.

e) El sujeto acepta el pensamiento y decide si la respuesta (expe
riencia artistica) se materializa. Si es asi, la experiencia artistica
también tiene lugar fuera de la mente (resultado).

Segtin Louis Arnaud Reid “en la creacién artistica real, en su
proceso, el sentimiento y el pensamiento deben fusionarse” (Ross,
1982: 23), y este proceso es sin duda una actividad muy intensa. No
en muchas otras ocasiones juntamos sentimientos y pensamientos, in-
cluso si ambas actividades juntas nos guian a prolongar el placer esté-
tico. Cuando las personas reconocen las experiencias artisticas, esta-
mos en la posicién de dejarnos llevar y disfrutar de esas experiencias,
también disfrutamos del flujo experimentado al responder, sentir, re-
cordar, imaginar y pensar una obra de arte (Csikszentmihalyi y Rob-
inson, 1990).

Podemos confirmar que “el arte también reconoce explicita-
mente lo que ha tardado tanto en descubrir la ciencia; el control de la
reestructuracién de las condiciones naturales ejercidas por la emocién
y el lugar de la imaginacién, bajo la influencia del deseo “(Dewey,
1929: 66-67). Imaginar, desear, sentir, pensar y disfrutar, todas estas
actividades confirman que el placer estético es de primordial impor-
tancia en la existencia humana.

Una vez mas, la persona que vive una experiencia estética se
apegaria a ella hasta que se dé una respuesta; este proceso sentard un
precedente en la memoria. En la mente de esa persona, algo especial
ha sucedido.”' Si se disfruta, esta persona probablemente quiera tener

41 La cultura occidental nos ha ensefiado durante siglos que la mente estd situada en el cerebro, pero
las culturas no occidentales afirman que la mente puede ubicarse en el corazén (Dunne y Kelly,
2002). Si consideramos que ambas creencias son posibles, podemos decir que las experiencias
estéticas ocurren en el corazén y viajan al cerebro para obtener una forma y transformarse en
una idea, un producto o una respuesta, y que se exteriorizan si se tiene la confianza para hacerlo.
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mids de esas experiencias cercanas y aceptard los resultados continuos
que provocan. Una persona puede ir a museos, al ballet o a mercados
coloridos, ver peliculas, asistir a una épera o a un musical, ya sea para
dejar que sus respuestas salgan al mundo, para comunicar sus reaccio-
nes artisticas, o simplemente busca “obtener ideas” para mejorar sus
propias creaciones artisticas (Greene, 2005; Feldman, 1970). Después
de todo, “hay algo comin a todas nuestras experiencias de arte” (Ross,
1982: 4), y eso puede ser comprensible, sélo si aceptamos que, como
espiritu primitivo, el arte nos gufa a un nimero infinito de mundos
imaginarios.
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Conclusiones e implicaciones
para la educacién artistica

A student is as likely to learn drawing

by being set face with nature as he is to learn Greek
by being left alone with a plain text of Homer.”
(Collingwood, 1997: 70)

La gente ha inventado muchas definiciones de arte debido a la impor-
tancia que tiene en la vida cotidiana, “el arte es la actividad primaria y
fundamental de la mente, el terreno original del que crecen todas las
demds actividades” (Collingwood, 1997: 14). El arte debe ser todo lo
que le dé felicidad, contenido y emocién a la gente; incluso si ese algo
tiene mds que ver con la ciencia o la comida que con una pintura re-
nacentista. Tal vez el simple acto de pensar debe considerarse artisti-
co, porque hace que la gente experimente y sienta, porque indepen-
dientemente de los resultados o acciones derivados de ese pensamien-
to, el acto de manipular imdgenes e ideas como expectativas en nues-
tras mentes nos hace crear, ser artistas, “El arte es la actividad préctica
mds primitiva, al igual que la actividad teérica mds primitiva” (Collin-

gwood, 1997: 23 y Dewey, 1967). De acuerdo con Viktor Shklovsky,

[...] existe el arte para que uno pueda recuperar la
sensacién de vivir; existe para hacer que uno sienta cosas
[...] El propésito del arte es impartir la sensacién de las co-
sas tal como son percibidas y no como se las conoce. La téc-
nica del arte es hacer que los objetos sean “desconocidos”,
dificultar las formas, aumentar la duracién de la percep-
cién, porque el proceso de percepcidn es un fin estético en

sf mismo y debe prolongarse (Fowler, 1987: 101).

Una experiencia artistica es una consecuencia (como respues-
ta) de la experiencia estética. Un elemento de la experiencia estética es
la comunicacién que permite en el observador, y para digerir las ex-

42 Un estudiante tiene tanta probabilidad de aprender a dibujar siendo puesto de cara a la
naturaleza, como la tiene de aprender griego si se le deja a solas con un texto sencillo de
Homero.
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periencias, los humanos también necesitan comunicar lo que sienten.
Cuando las personas tienen una experiencia estética, nuestra mente se
despierta; tratamos de dar sentido a lo que estamos experimentando.
Debemos hacer algo, tenemos que hacerlo durar, tenemos una res-
puesta. Y también tenemos que hacerle saber al mundo que no sélo
experimentamos el arte, el sujeto muestra una respuesta a la experien-
cia estética; sin su respuesta, probablemente ni siquiera se darfa cuen-
ta de que ha tenido una experiencia estética (Csikszentmihalyi y Rob-
inson, 1990; Smith, 1959; Dewey, 1929; Fowler, 1987).

Al responder al arte, algunas personas adultas reaccionan de-
masiado timidas para implicarse, pero al menos recomiendan o cuen-
tan sus reacciones a los demds. Los que se involucran con el arte, pue-
den responder con la creacién, y aquellos que no confian en su pro-
pio arte, sino que aman el arte, probablemente actuardn como criti-
cos de arte. La creacién (respuesta) del sujeto no tiene por qué ser una
copia del observado, ni siquiera tiene que ser el mismo tipo de arte,
una buena carta (o correo electrénico) que describa lo que vio el suje-
to (experimentd) puede ser tan artistico como un poema, una recrea-
cién de cierta pieza de arte, o una nueva obra de arte totalmente dife-
rente desencadenada por el encuentro estético.

La experiencia estética y la experiencia artistica, ambas juntas,
pueden alcanzar una experiencia de aprendizaje total y completa, la
experiencia artistica, la que se hace posible a través del proceso creati-
vo, que conecta ambos (Dewey, 1934).

En el campo de la educacién artistica, los profesores apenas se
acercan al deseo de responder artisticamente. Muchos planes de leccio-
nes incluyen mostrar arte o experimentar con materiales, pero pocas
de estas experiencias se siguen o consideran para una respuesta artisti-
ca. Los educadores de arte deben estar seguros de que “la vida del artis-
ta es deseable, que es mds rica, mds gratificante, mds humana” (Dewey,
1929: 5) y que todo ser humano estd en condiciones de vivirlo.

Con toda esta informacién, surge una pregunta: ;por qué los
profesores de arte tratan de convencer a sus alumnos para que creen,
en lugar de limitarse a ayudarlos a concluir sus experiencias artisticas
a lo que ya disfrutaban estéticamente? ;No seria mds ficil para todos
seguir la respuesta artistica instintiva, a lo que el estudiante ha estado
experimentando estéticamente durante anos? ;Es posible seguir una
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educacién artistica basada en la experiencia del arte? ;Cémo se veria
un plan de estudios si tenemos la comprensién y el desarrollo del pro-
pio proceso creativo como objetivo principal?

Segtn Arthur Efland (2002), “las obras de arte son [...] ca-
paces de proporcionar conocimiento, experiencia estética y disfrute”
(p.6). Sin embargo, la diferenciacién entre la mera etapa de observa-
cién y el placer de responder se ha ignorado al planificar los planes de
estudios de arte. Durante muchos afos, la importancia otorgada a las
experiencias estéticas ha obligado a los educadores de arte a ensenar
cémo comprender o apreciar el arte, no coémo responder a él, recrear-
lo o transformarlo en una experiencia iluminadora y completa para el
estudiante (Parson, 1987; Hubard, 2003; Ross 1982).

Esto puede deberse al hecho de que las respuestas al arte pa-
recen venir sin ser preguntadas o ensefiadas.”’ Sin embargo, debe ser
responsabilidad del maestro construir sus lecciones teniendo en cuen-
ta las experiencias artisticas. De acuerdo con Dewey (1929: 180):

Hay una multitud de formas de reaccionar a las
condiciones del entorno, y sin la orientacién de la expe-
riencia, estas reacciones son casi indudables, ocasionales, es-
porddicas y finalmente fatigantes, acompafadas de tensién
nerviosa. Dado que el docente tiene supuestamente un tras-
fondo mds bésico de experiencia, existe la misma presun-
cién del derecho de un docente de hacer sugerencias sobre

qué hacer.

Muchos educadores de arte estdn de acuerdo con la idea de
que “El propésito de la educacién en las artes deberia incluir experien-
cias estéticas, pero también deberia incluir aprender de ellas” (Efland,
2002: 170). Este aprendizaje es tan subjetivo que parece casi imposi-
ble categorizarlo. Una educacidn artistica basada en la experiencia del
arte chocaria contra los estdndares porque “Las experiencias son fené-
menos subjetivos y, por lo tanto, no pueden verificarse externamen-

43 Al observar a la gente, parece que algunos de ellos no tienen experiencias estéticas que en-
cuentren lo que la academia llama “arte”. Esto muestra una problemdtica al crear curriculos
para la educacién artistica, ya que no se considera que a) los estudiantes pueden no tener
experiencias estéticas con el arte presentado y b) si lo hacen, los maestros no saben cémo
ayudarlos a responder libremente a él, y asi, completar la experiencia artistica completa
(Dewey, 1929; Ross, 1982).
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te” (Csikszentmihalyi y Robinson, 1990: xiii). Entonces, habria difi-
cultades al evaluar. Ademds, segin Louis Arnaud Reid, “en lo que res-
pecta a la educacidn, se trata de saber si se puede desarrollar la creati-
vidad artistica” (Ross, 1982: 3) y “no sabemos, y en principio no po-
demos conocer el secreto del desarrollo de la creatividad artistica en el
artista, simplemente porque es libre y original” (Ross, 1982: 3). Sin
embargo, si reconocemos que,

Toda nuestra educacién es una educacién para en-
frentar los hechos; estd disenada para alejarnos del mundo
de imaginacién en el que vive el nino, y para hacernos resi-
dentes sobrios y habituales en el mundo de los objetos per-
ceptivos. El nifo no lucha por alcanzar el punto de vista
imaginativo, vive habitualmente en él; pero el hombre edu-
cado no puede lograrlo excepto a través una lucha. (Collin-

gwood, 1997: 16-17)

Es posible que podamos aprender de las experiencias estéticas
y artisticas que encontramos todos los dias, y si el maestro ha perdido
ciertas capacidades para imaginar, sélo tiene que esforzarse mds para
conectar con sus propias habilidades imaginativas y asi ayudar a los
alumnos a mejorar las suyas.

Respecto a las implicaciones para la educacién artistica, el co-
nocimiento de los estudiantes que tienen experiencias artisticas sobre
lo que ellos mismos consideran arte, nos revela que debemos ayudar-
los a expandir sus horizontes artisticos, a que expresen su yo interior
y le digan al mundo lo que sienten, imaginan y piensan al disfrutar
sus experiencias; y guiarlos mds en sus respuestas que en sus encuen-
tros estéticos.

Los maestros deben confiar sus propias respuestas artisticas al
arte de la ensenanza, y ser conscientes de que “la humanidad, en vez
de entrar en una condicién verdaderamente humana, se esta hundien-
do en un nuevo tipo de barbarie” (Horkheimer y Adorno, 1972: xi),
y recordar que, en épocas bdrbaras anteriores, el arte siempre fue una

parte fundamental de la vida (Dewey, 1934).
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Improvisacién performativa transdisciplinaria
Transdisciplinary Performative Improvisation

Mark DeGarmo
Traduccién de Rodrigo Schwartz Leén

Introducciéon

Escribo este texto desde mi perspectiva personal como coredgrafo,
compositor de improvisacién, maestro, e investigador artistico-cuali-
tativo para hablar acerca de mis experiencias en, y reflexiones sobre el
presente libro.

Mi meta es alentar el auto-aprendizaje contextualizado, asi
como los cuestionamientos pertinentes a la composicion coreogréfica
mediante la improvisacién performativa transdisciplinaria, aportando
historias, ejemplos, aplicaciones, contextos y discusion, que estdn al-
rededor de la respuesta creativa transdisciplinaria.

Las preguntas fundamentales que planteo a los estudiantes y
maestros de composicién coreogréfica incluyen: ;por qué bailamos?,
spor qué hacemos coreografia?, ;dénde, cudndo, cémo, con quién,
desde qué fuentes, con qué propdsitos, creamos usando métodos de
composicién coreogréfica transdisciplinaria?

Me imagino a mis lectores como si estuvieran en el primer
acto de sus exploraciones y entendimientos de si mismos como coreé-
grafos, compositores improvisacionales, bailarines, artistas, maestros,
amateurs y creativos. Espero que estas reflexiones compartidas y na-
rrativas personales inspiren las investigaciones de otros hacia los orige-
nes y aplicaciones de sus bisquedas artisticas, sus creaciones, sus res-
puestas.

Dada la imprevisible y rdpida manera en que el cambio social,
econdmico, educacional y politico se manifiestan en nuestro tiem-
po presentando retos y riesgos —retos a los procesos democrdticos, al
concepto y existencia mismos de la democracia—, hay una urgencia
cada vez mayor para que las comunidades involucradas con respuestas
artisticas y creativas tomen con total seriedad nuestro cuestionamien-
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to colectivo, y nuestras investigaciones. Debemos considerar los con-
textos, las aplicaciones pricticas y tedricas de nuestro trabajo y su di-
seminacién activa para incentivar el cambio social positivo, promover
el cuestionamiento, y la equidad en sociedades globales cada vez mis
estratificadas y poco equitativas.

Comienzo con “Origenes de una respuesta artistica creativa’,
una memoria de mi crecimiento temprano y los eventos que contex-
tualizaron mis percepciones y aprendizajes. Mi propdsito es crear un
contexto para mis perspectivas transdisciplinarias como bailarin, eje-
cutante, coredgrafo, escritor, fundamentador y teorista del aprendiza-
je motriz, asi como lider de una organizacién sin dnimo de lucro dedi-
cada a la danza que en 2017 celebré su 30 aniversario en Nueva York.

Pienso en una de mis mentoras, la filésofa de la educacién, es-
teta y activista social Maxine Greene, quien citaba al filésofo feno-
menoldgico Maurice Merleau-Ponty, para decir que los fundamentos
de nuestro pensamiento estdn aterrizados sobre la experiencia no ver-
bal fenomenolégica fisica.

(...) La racionalidad misma estd arraigada en algo
pre-racional, pre-reflexivo. Tal vez dentro de un paisaje pri-
mordial percibido (...) Las condiciones de la objetividad,
tienen que ver con los puntos de vista de la consciencia cor-
poreizada moviéndose, viendo, sintiendo, tocando, escu-
chando en medio de las cosas. Merleau-Ponty no reduce el
conocimiento a la sensacién, sino que trata de recuperar “La
consciencia de la racionalidad” mostrando c6mo la raciona-
lidad comienza en la perspectiva de la consciencia situada,
dentro de las experiencias vividas a las cuales el cogizo se refie-

re siempre (Greene, 1995, p. 52-53; Merleau-Ponty, 1964).

Mis experiencias formativas me han llevado a situar mi traba-
jo artistico-académico dentro de un enfoque transdisciplinario de bri-
coleur, o bricolaje, y también dentro de lo que el artista visual y aca-
démico José Hilario Cedillos denomina “disciplinariedad radical”, la
mds compleja en su tipologia de seis disenos interdisciplinarios (Ce-
dillos, 2012; Patton, 2002 pp. 401-02).

“Mi respuesta artistica creativa reciente” explora mis cavila-
ciones acerca de los métodos de investigacién basados en el arte, que
son relevantes para examinar la ensefanza de la composicién coreo-
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grifica desde un enfoque transdisciplinario. Mds atn, ubico mi enfo-
que escénico y de investigacién dentro de la composicién performa-
tiva improvisacional transdisciplinaria. Describo métodos grupales y
solitarios para preparar composiciones de movimiento performativo
improvisado.

Las subsecciones incluyen: “Improvisando una metodologia
composicional”, “Comenzando con bricolaje: Arreglérselas con lo que
, “Mis métodos de préctica en estudio y estructuras
para improvisar nuevas composiciones en solitario durante 3 a 5 ho-
ras’, y “Experiencia directa con métodos transpuestos sobre el desa-
rrollo del curriculum experimental y creativo durante 45 a 120 mi-
nutos’.

3

‘est4 a la mano

Mi inspiracién para incluir estos dos métodos como subsec-
ciones fue el libro Happenings de Michael Kirby (1965), una antolo-
gia ilustrada para crear y ejecutar obras originales, algunas puramente
estéticas y otras con temadticas politicas, que lef a los 15 afios de edad.
Esta antologia también incentivé y sustenté mis intereses artisticos e
investigativos en la composicién coreografica desde un punto de vis-
ta transdisciplinario durante toda mi vida. Espero que, al compartir
mis métodos actuales, que estdn arraigados en una respuesta creativa
de largo plazo, sustentado desde lo performativo, lo investigativo y el
cuestionamiento, pueda inspirar o provocar de manera similar las res-
puestas artisticas creativas de otros.

En “Teoria de improvisacién performativa transdisciplinaria”,
comento los marcos tedricos, incluyendo estructuras cristalinas para
el andlisis de respuestas creativas artisticas. En “Conclusién: Reflexio-
nes acerca de la improvisacién performativa transdisciplinaria”, hablo
de las multiples dimensiones y estratos requeridos para un enfoque
transdisciplinario, para ello incluyo ejemplos y aplicaciones de la im-
provisacién performativa transdisciplinaria.

Origenes de una respuesta artistica creativa

Las primeras preguntas respecto a mi proceso creativo en mi infan-
cia y adolescencia, cuando me encontraba ante una pdgina en blan-
co fueron: ;de dénde vienen las palabras cuando escribo lo que se me
antoja?, ;cémo les doy forma para que digan la historia que estd sien-
do narrada?
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Mis tarde, cuando quise hacer coreografia, iba regularmen-
te durante horas a un estudio vacio en Nueva York y me preguntaba:
¢«de dénde proviene el movimiento?, ;cémo puedo crear acciones re-
petibles, con légica coherente y presentaciones?, ;cémo las recuerdo?,
:qué hago cuando me topo con un bloqueo y no me siento motivado
para moverme en absoluto?

Me he dirigido a mi mismo y a mi propio montaje imaginario,
aprendiendo, desde mis memorias mas tempranas. Me fue lo suficien-
temente bien en la escuela, con educacién formal, y mis padres fue-
ron educadores del método Dewey (Dewey, 1934, 1938). Sin embar-
go, me siento mds vivo cuando sigo la guia de mis propios intereses,
mi propia corporalidad, mi aprendizaje desde la experiencia.

Creci en un pequeno pueblo de una zona rural, con origenes
familiares en la agricultura, carpinteria y masoneria, provocados por
los efectos intergeneracionales de la Gran Depresién. Conoci los prin-
cipios del bricolaje, que de acuerdo con el antropdlogo estructuralis-
ta francés Claude Lévi-Strauss “Las reglas del juego del bricoleur siem-
pre son hacer lo que se pueda con ‘lo que estd a la mano’, que es decir
con un conjunto de herramientas y materiales que es siempre finito y
ademids heterogéneo”(Lévi-Strauss, 1966 p. 17).

Creatio ex nihilo o “Creacién desde la nada” era una oportuni-
dad divertida para expresarme por medio de un juego kinestésico, en
otras palabras “La encarnacién de la imaginacién” (DeGarmo, 2007).
Fui criado en una iglesia metodista comunitaria, con sus rituales, sus
ritmos, su musica. También fui parte de un juego muy serio de ima-
ginaciones con un propdsito espiritual y social, util en momentos de
trauma o ansiedad, que experimenté desde temprana edad.

Mientras me preparaba para inscribirme a la primaria en un
drea rural del Valle Hudson en Nueva York, escuchaba musica de 7he
mamas and the papas desde la radio; ain uso musica pop para inspirar
mi pensamiento kinestésico y cargar mi motor mientras me alisto para
salir de mi apartamento en Nueva York, como parte de mi rutina diaria.

Cuando era nino daba funciones para mi familia, jugaba jue-
gos imaginarios con familiares y amigos, en la granja de ldcteos de mis
primos dénde mi padre se crio, incluyendo uno que se llamaba “Pe-
ligro”, en el cual imaginaba escenarios basados en correr riesgos, sor-
tear obstdculos y desastres naturales.
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Como pre-adolescente, improvisaba con musica cldsica y ma-
sica pop para audiencias imaginarias, utilizaba los reflejos en las puer-
tas deslizables de mi casa o mis espejos; después de presenciar mi pri-
mera fiesta escolar de baile libre, con chicas bailando extasiadas y de
forma errdtica en el gimnasio de la escuela, frente a una banda de ado-
lescentes varones que interpretaban rock and roll de forma estoica y
con las entonaciones adecuadas desde la altura del escenario.

Desde la infancia siempre fui atlético, disfrutaba la clase en el
gimnasio y el juego sin supervisién al aire libre, aunque me inclina-
ba menos por los deportes de equipo que por los individuales cuan-
do buscaba un desafio competitivo. Gané un premio nacional de sa-
lud fisica en la primaria, gané eventos de atletismo en la preparatoria,
y como adulto obtuve tercer lugar en la divisién varonil de nado a dis-
tancia en una piscina publica en Nueva York, en el verano de 2016.

Organicé un club de corredores para nifos mds pequenos
cuando cursaba el séptimo afio escolar, después de practicar atletis-
mo en el equipo de nuestra escuela. Media el progreso de todos en
hojas de registro y entrené a varios para mejorar su velocidad y resis-
tencia. Tenfa la sensibilidad de un investigador, disfrutaba el analisis
comparativo, asi como ensefiar a otros a mejorar sus experiencias y
desempeno.

También fui emprendedor desde temprana edad, iba de puer-
ta en puerta por mi calle y vendia tarjetas defelicitacién, semillas, mis
propias posesiones, cantaba a capela canciones de los comerciales de
Kool-Aid, realizaba estandartes escolares y escribia poesia. Cuando te-
nia 10 afos, organizaba la “Feria para la distrofia muscular” y les pe-
dia a mi madre, a mis abuelos (cuando nos visitaban en verano) e in-
cluso a mis hermanos, trabajar como animadores, obreros y vendedo-
res; logrando reunir fondos para la causa nacional de apoyo a ninos
con discapacidades.

Como adolescente en un internado en Nueva Inglaterra,
aprendi con la ayuda de mis companeros de baile a improvisar swing;
al parecer los inspiré a convertirse en bailarines. Ademds, trabajaba
de animador en antros rurales cuando regresaba a casa, si es que es-
tos permitian la entrada a menores de edad. A los 15 y 16 anos fundé
y dirigi mi propio grupo de teatro durante dos veranos, formado por
25 nifios de mi pequefio pueblo.
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Escribi y produje obras y happenings, algunas con mensajes de
justicia social con interludios producidos y coreografiados, que gene-
ralmente lograban ahuyentar el aburrimiento en un pueblo que parecia
estar en medio de la nada, donde no habia cine ni transporte publico.

Por mi propia cuenta aprendi a montar el monociclo. Escri-
bi poesia, obras, diarios y pensé que me volveria dramaturgo y poeta.
Hasta que, gracias al anciano Ted Shawn, ofreci mi primera funcién
de danza moderna en el Jacob’s Pillow Dance Festival, a 90 minutos de
mi pueblo. En una epifania supe que mi vocacién era la coreografia y
la danza, asi como pensar en el movimiento.

Yo ya tenfa experiencia como artista escénico, pues me carac-
terizaba, actuaba e interpretaba musica religiosa y convencional desde
que estaba en la primaria; tocaba el clarinete en concierto para ban-
das y orquestas; aprendi por mi cuenta a tocar la guitarra; habia canta-
do en coros de iglesia y escolares. Mds tarde estudié en la escuela Dal-
croze de musica en Nueva York, y gracias al dnimo de la pionera de la
danza en Estados Unidos Hanya Holm, continué mi formacién mu-
sical e improvisacional después de graduarme de la divisién de danza
de Juilliard en 1982 (Sorell, 1969).

A pesar de haber tenido muy poco acercamiento a cualquier
tipo de danza en mi infancia, estaba consciente de que a veces las ni-
fias tomaban clases de ballet y pregunté cuando era pequeno si los ni-
flos podian hacerlo también. Usé los principios de creacién artisti-
ca incluyendo la imaginacién y el movimiento corporal improvisado,
como respuesta practica para entretenerme a mi y a otros. Dirigi mis
propias actividades y transformé mi aburrimiento en acciones. Nunca
cuestioné mi yo fisico, ni el deseo de mi cuerpo de jugar y moverme,
ni mi propio proceso creativo al escribir, actuar, hacer musica, bailar,
dar funcién o reflexionar.

Tuve una familia inusual, ya que mi padre y mi padrastro mu-
rieron a los 31 afos, cuando tenfa 4 y 11 anos respectivamente. Tam-
bién experimenté las muertes de mi padrino a los 14 afios y de otra
figura paterna cuando tenfa 18. Mi madre, una enfermera, maestra
y consejera, viuda dos veces y con cinco hijos, sin reservas econémi-
cas, tenia que seguir trabajando como siempre lo habia hecho. Ade-
mds, nos habia pagado a tres de nosotros un internado a 100 millas
de nuestro pueblo.
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Durante algin tiempo, mi madre tuvo un departamento en
Chicago desde el que trabajaba como oradora motivacional y admi-
nistradora de ventas para Field Enterprisess/World Book Encyclopedia.
Con la ayuda de empleadas domésticas, nos criamos mayormente so-
los o los unos a los otros. Las habilidades practicas que ganamos al
asignarnos labores domésticas no eran usuales para ninos de la época
en una comunidad rural. Nos dieron responsabilidades estrictas con
metas y resultados mesurables, ademds de la libertad para usar nuestro
tiempo libre de acuerdo a nuestros deseos. Los juegos que inventdba-
mos comunmente imitaban a los adultos en su trabajo, imagindndo-
los en sus escenarios cotidianos con sus vidas de adultos, sus preocu-
paciones y comunidades.

Eran tiempos socialmente turbulentos con una guerra dirigi-
da por Estados Unidos en el sudeste asidtico, habia violencia, protes-
ta y resistencia por todos lados en el pais. Este clima social de contra-
cultura y revolucion, a veces divisorio, al cual estuve expuesto durante
mi preparatoria, ademds de su perfil académico cada vez mds huma-
nitario y progresista que integraba la escritura en todas las dreas de es-
tudio, fue lo que me incentivé a dedicarme de forma consciente a lle-
var una vida con una respuesta creativa espiritual orientada a la me-
jora de la justicia social en las vidas de las clases menos privilegiadas.

Nuestra escuela preparatoria Northfield Mount Hermon, con
dos campus a ambos lados del rio Connecticut rivalizaba a los de las
universidades. Fui aceptado para el equipo de soccer y natacién, pero
decliné principalmente por falta de autoconfianza y habilidades de
auto-organizacién, asi que terminé en atletismo. Mds tarde quise bai-
lar, pero la danza todavia no se inclufa como educacién fisica para los
nifos, por lo que no busqué formar parte del grupo de danza.

Analizamos a Marcuse, Lao Tse, y el Bhagavad Gita en cla-
se de estudios religiosos; a Albee, Beckett y Pirandello en nuestra re-
visién del teatro contempordneo y el teatro del absurdo; a Beowulf,
Chaucer y Shakespeare en inglés. Asistimos a una reunién sobre Da-
niel Ellsberg, quien filtré los documentos del Pentdgono al New York
Times en 1971, revelando la evidencia de que el gobierno estadouni-
dense habia estado desviando la atencién publica de la participacién
de los Estados Unidos en la Guerra de Vietnam (Biography.com Edi-
tors, 2014; Daniel Ellsberg’s Website, 20006).
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Recorrimos de puerta en puerta registrando votos rurales en
Massachusetts; fui voluntario como tutor en una primaria rural; com-
pleté un maratén de caminata, a lo largo de Springfield, junto con mi
hermano mayor que era organizado en mi internado de Massachu-
setts para reunir dinero en apoyo a un campamento de verano en el
centro de la ciudad; y realicé estudios cientificos sobre los rios locales
que desembocaban en el rio Connecticut, a donde vertian contami-
nantes altamente t6xicos desde fabricas de cuero y molinos de papel,
para después presentar la informacién ante los concejos de la region
tri-estatal de Massachusetts, Vermont y New Hampshire como parte
de nuestra clase de estudios ambientales, donde implementamos mé-
todos experimentales interdisciplinarios para exigir nuevas leyes, asi
como su aplicacién, para proteger al medio ambiente.

Como parte de mis estudios en francés, fui seleccionado jun-
to con otros 10 estudiantes de intercambio para la region sudoeste de
Francia durante un trimestre, viviendo con una familia local y asis-
tiendo al Lycée des Pleines Aires en Arcachon. Debido a esta experien-
cia transcultural transdisciplinaria, asi como mi crianza religiosa y fa-
miliar, enfatizando la responsabilidad individual de la auto-reflexiéon
y la auto-determinacién, me di cuenta a los 17 afos de que, si me re-
clutaba el ejército estadounidense, estaria decidido a huir a Francia,
Canad o algtin otro pais francéfono debido a mi objecién conscien-
te contra la guerra y el reclutamiento forzado.

A pesar de mis oportunidades educativas, incluyendo el trasfon-
do educativo, social y vivencial de mi familia, no estuve muy expues-
to a entornos multiculturales, al concepto del privilegio de los blancos,
ni a la construccién critica de teorfas raciales. Creci en una comunidad
rural monocultural, predominantemente blanca y cristiana, que voté
por Donald Trump en las elecciones presidenciales de Estados Unidos
en 2016. Mi pueblo de afiliacién politica conservadora en el estado de
Nueva York, comunicé que una narrativa racial, no inicamente mone-
taria, determina el estado de las clases sociales en Estados Unidos.

No provenia de un trasfondo de riqueza, pero mi madre nos
dijo siempre que éramos parte de una élite. Ella celebraba mis dones
y creatividad. Esto era parte de su experiencia como educadora y ora-
dora motivacional. Mi madre era bastante inusual dada su situacién
de mujer auto-formada, viuda dos veces y madre soltera de 5 hijos.
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Yo me mudé a Nueva York para bailar a la edad de 18 anos,
después de un afo en dos universidades de Ohio, la Ohio Wesleyan y
Oberlin. Mi madre me apoy6 por un ano en la ciudad de Nueva York;
después consegui una serie de trabajos insignificantes, como vendedor
telefénico, lavaplatos y mesero, limpiando departamentos, todo an-
tes de orientarme a la educacién artistica, hace 30 anos, para sobrevi-
vir. Ella me animé a seguir mi propio camino, y mds tarde a ganarme
la vida, que eventualmente incluyé ensefiar, fundar y dirigir una orga-
nizacién sin fines de lucro.

Asisti a un internado propedéutico desde los 13 anos, a 100
millas de casa en la frontera de Massachusetts, New Hampshire y Ver-
mont, sdlo regresaba a casa durante el verano y las vacaciones. Tuve
muchas oportunidades para dirigir mis propias acciones, mi crian-
za, mis metas y aspiraciones artisticas desde edad temprana. Una vez
que percibi mi vocacién de bailar, experimenté otro nivel de afioran-
za ambiciosa por encontrar el entrenamiento formal que me permi-
tiera controlar mi cuerpo como percibia que lo hacian los bailarines,
con la intencién de liberar mi creatividad dentro del continuo del arte
dancistico.

Mi respuesta creativa artistica reciente
Improvisando una metodologia improvisacional

En esta subseccién, analizo mi metodologia de composicién coreo-
gréfica con la que recientemente desarrollé e interpreté programas in-
terdisciplinarios de dos horas, un solo, un dueto, como “artista a la
mitad de su carrera’, y mis razones y reflexiones sobre coémo fueron
desarrolladas. Mi metodologia enfatiza la composicién de movimien-
to improvisado.

Proponer una metodologia de composicién improvisada fluye
desde la necesidad de crear de forma rdpida y con recursos limitados
a los que puede proveer el artista creativo e investigador. Mi aproxi-
macién estd fundamentada por la investigacién basada en el arte pro-
puesto por muchos investigadores artisticos sobre la “generacién de
datos” por medio de sus presentaciones y acciones que no necesaria-
mente recolectan, analizan, y representan estos datos de cierta manera
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y en formatos tradicionales, tal como lo hacen los investigadores cua-
litativos y cuantitativos. “Los productos contintan la conversacién,
mds que meramente reportarla” (AERA, 2017, p. 1).

Entré a una nueva fase de desarrollo creativo e interpretativo
en 2015 mientras creaba nuevas presentaciones de dos horas. Me ins-
piré para crear un programa completo como intérprete solista de tres
trabajos performativos eclécticos, después de presenciar a la cantan-
te nativo-americana, compositora, activista y académica Buffy Sainte-
Marie en el club nocturno Highline a la edad de 73 afos, junto con
su banda de varones jévenes (Sainte-Marie, 2017). Su nivel artistico,
de energfa, de pasion, protesta, y entrega me asombraron completa-
mente, aunque no conocia su musica. Recordé el consejo que me dio
Hanya Holm cuando era estudiante: “Puedes usar la edad como ex-
cusa, si necesitas una excusa’ .

Al punto en que decidi crear un programa transdisciplinario e
improvisado de teatro-danza y arte escénico, e interpretarlo. A la par,
habia estado desarrollando un dueto transcultural y transdisciplina-
rio durante seis afos llamado “Las Fridas: A Movement Installation
and Offering (que en adelante llamaré “Fridas”); es un tributo a Frida
Kahlo, México, y mi relacién con dicho pais durante mds de 30 anos.

Interpretar el rol de “Light Frida” en “Fridas” fue una oportu-
nidad que me llegé a raiz de la enfermedad subita de una de las ¢je-
cutantes que tenia mds de 60 afos de edad, fue una semana antes del
gran estreno y durante la primera ronda de vistas previas en Nueva
York, tras seis ahos desarrollando la instalacién.

El reparto, de conformarlo dos mujeres bien complementadas
con una edad superior a los 60 afios, una de tez morena y otra clara
(haciendo referencia a la herencia mestiza de Kahlo), cambié por un
hombre y una mujer. Mdltiples interpretaciones incluyeron una lec-
tura de la obra sobre Kahlo y su trasfondo cultural, ademds de un es-
tudio de “la condicién humana sobre el envejecimiento” realizado por
la escritora de danza Melanie Brown (Brown, 2015).

En una semana me aprendi el rol y lo interpreté en la insta-
lacién de movimiento de 60 minutos rindiendo honor a la pintora,
su vida y trabajo con sus 16 secciones; para agregar posteriormente al
bailarin y performer Luis Gabriel Zaragoza, quien habia estado traba-
jando conmigo en Nueva York desde hacia cuatro meses. Repartos de
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hombre-mujer, mujer-mujer y hombre-hombre reflejaron las multi-
ples oportunidades transgenerativas que la casualidad proveyé, cuan-
do una de las intérpretes originales se retiré sibitamente del trabajo
(Surana, 2016).

“Fridas” es un trabajo coreogréfico transcultural-transdiscipli-
nario, situado en una instalacién escénica basada en la Casa Azul de
Frida y Diego, construido por un artista, arquitecto, escultor o dise-
fiador en cada ubicacién especifica. Tiene proyecciones de videos ex-
voto de las manos de una mujer anciana (Maxine Greene, teorista
educativa y activista social) y otra de los pies (de Judith Malina, co-
fundadora de El Teatro Vivo), y mds tarde, llamas en la ventana de la
Casa Azul (The Living Theatre, 2017; Maxine, 2017). Hay elementos
de una ofrenda, como flores, plantas, telas de colores; tiene una ban-
ca al frente; se enfoca en acciones y temas.

La intencién es honrar a una persona o personas amadas, tal
como se muestra en las imdgenes exvoto. Los ejecutantes se mue-
ven, bailan, vocalizan y actiian en formas coreografiadas e impro-
visadas. Frida aparece como un santo secular con reliquias y ritua-
les. Los ejecutantes, cualquiera que sea su género y bajo cualquier
otra referencia fenomenoldgica, son la dualidad de Kahlo, presenta-
das como Frida Oscura y Frida Clara; ya sean simétricas o asimétri-
cas, son diddicas.

Aunque creé este trabajo con dos ejecutantes femeninas, Ma-
rie Barker-Lee y Susan Thomasson, para honrar a las mujeres mayores
de 60 afos y preguntdndome ;si Frida hubiera vivido més alld de sus
47, habria experimentado los dos roles desde su propio rol? Al asumir
el papel de Frida Clara, descubri oportunidades performativas de im-
provisacién, en el proceso de hacerlo mio y establecer la légica de asu-
mirlo. Marie Baker-Lee (Frida de tez morena), y yo, hemos trabajado
juntos desde hace més de 30 afos y reconozco que ella es una podero-
sa, hermosa y cautivadora ejecutante corporal.

Supe que tenia que traer toda mi fuerza creativa al escenario
para poder sostenerme mientras trabajaba con una ejecutante tan ta-
lentosa y experimentada, que ya habia bailado la pieza informalmen-
te durante 6 anos. Me di cuenta de mis fortalezas, incluidos mis co-
nocimientos y experiencia en la composicién y la improvisacién per-
formativa.
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Introduje elementos nuevos al trabajo por mi género y edad,
tamafio, nivel de energia y apariencia, ademds de una amplia gama de
elementos y dindmicas performativas improvisacionales, a diferencia
de los anteriores ejecutantes bajo mi direccién. También aporté la di-
mensién de imaginacién corporal respecto al tema y mi relacién con
las mujeres de mi familia, mi vida y de mi mismo, asi como de Méxi-
co, la vida de Kahlo y su trabajo; tal y como los conozco, entiendo e
interpreto. En este proceso descubri que mi propia historia estd pre-
sente (Serchuk, 2016).

Reconozco que si bien aporté autoafirmacién en los intérpre-
tes, a través de mis decisiones; los artistas, al trabajar con un coreé-
grafo, dramaturgo y director, podrian no sentirse cémodos al explorar
durante la funcién. Sin embargo, mi participacién como ejecutante,
en adicién al diseno sonoro y los videos exvotos, requirieron experi-
mentar y recibir el trabajo en nuevos niveles de ejecucién e impacto.

Como resultado de atestiguar “Fridas”, algunos miembros de
la audiencia que conversaban conmigo, muchas veces temblando, me
comentaban que querfan tomar decisiones de vida importantes, ac-
ciones firmes. Y cuando le pregunté a Maria Hinojosa —producto-
ra de medios mexicana-americana— si me veia como Frida, respon-
dié que si.

Durante siete meses previos a la funcién en Nueva York (Di-
ciembre del 2015) y hasta el presente, he improvisado y ejecutado un
programa de solos de 60 minutos con tres trabajos. Realicé este pro-
grama como respuesta a Joyce Weinstein, pintora y amiga de 80 anos
que, a través de elogios, me persuadi6 para crear como lo hace un ar-
tista, regularmente y con exhibicién publica (Joyce Weinstein Stu-
dios, 2017).

El artista visual Stanley Boxer, esposo de Joyce, creé la escul-
tura para Erick Hawkins y su coreografia “Classic kite tails” (Jero-
me, 1986; Boxer, 2017). Después de ver mi coreografia basada en
principios improvisacionales y estructuras cristalizadas en Woodstock
(2009), y comparando mi estatura y presencia con la del bailarin y co-
reégrafo Erick Hawkins’s, me motivé a bailar y ejecutar tanto como
fuera posible.

Joyce presencié y experiment6 la composicién coreogrifica
transdisciplinaria Bajo el radar:
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[...] una funcidén en una locacién especifica al aire
libre el 12 de Octubre del 2009, en una seccién de Whi-
te Pines en la colonia de artes y artistas de Woodlstock Byrd-
cliffe, en las montanas Catskill del Valle Hudson en el Es-
tado de Nueva York —desarrollada por mi, apoyada por la
compositora Judith Sainte Croix, e inspirada por la escultu-
ra, Hudson Museum on the Ecliptic del arquitecto Evan Sto-
ller— para 12 bailarines y musicos, 12 artistas de la comu-
nidad y defensores de las artes, ademds de la participacién
de la audiencia. (DeGarmo, 2012, p. 2)

Aprecié el trabajo artistico de Joyce debido a los retos de lide-
rar una organizacién dancistica, ademds de mantener una respuesta y
presencia creativa artistica escénica. Debuté mi programa ecléctico de
solo en septiembre del 2015, como parte de un salén en su casa del
Valle Hudson en Nueva York.

Mi programa tenia varias fuentes de origen. Como composi-
tor improvisacional auto-identificado con una larga trayectoria de tra-
bajos coreogrificos, ademds de una preferencia temprana por la im-
provisacidn, especialmente cuando es en formato de un solo, no que-
ria esperarme hasta “terminar” mis trabajos; mds bien, queria impro-
visar como parte de la creacién, siendo parte de cada funcién, con lo
que se incluirfa una guia desde la reflexién hecha por la audiencia.

Dicha reflexién nos guio a lo largo de varios afios y al ser va-
riada ayud¢ a desarrollar “Fridas”. He promovido la idea de tener un
rango menor de ensayos a favor de mds funciones realizadas, tras ha-
ber experimentado un ano de rigurosos ensayos dedicados a realizar
tres funciones en Nueva York.

Asimismo, he decidido usar la “improvisacién dentro de la
creacién” como aproximacion, lo cual me ha llevado a tomar ries-
gos personal y profesionalmente. Sin embargo, sabia que necesitaba
arriesgar parte de mis procesos artisticos, corporales y profesionales.
También necesitaba volver a mi mismo como artista corporal y ejecu-
tante, asi como a las fuentes de mi inspiracién creativa; es decir, a las
palabras, el tiempo, el espacio y los recursos para crear.

Parte de un reto artistico actual que junto con muchos de mis
compaferos he experimentado —a pesar de mi rigurosa y constante
educacién y entrenamiento en el arte dancistico—, ha sido sublimar
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mi respuesta creativa artistica, es decir, mi composicién coreogréﬁca
o mi composicién improvisacional performativa, por otras preocupa-
ciones. Constantemente canalizo mi respuesta creativa artistica hacia
mis responsabilidades de liderazgo como parte de tdcticas y estrategias
de emprendimiento; credenciales como investigador, asi como hacia
el desarrollo auténomo de habilidades.

Informalmente, inicié un grupo de danza hace 35 afos (1982),
y fundé y dirigi una organizacién sin fines de lucro desde hace 30
afnos (1987), ademds de hacerlo casi por mi propia cuenta durante 25
(1987-2012). Asimismo, hace 46 afios fundé y dirigi un grupo teatral
infantil y juvenil (1971-1972).

Hace dos anos, experimenté una urgencia de crear y ejecutar
un solista, a pesar de su poca viabilidad comercial, adn si lo hacia en
las salas de amigos. Tuve un historial de desarrollo de mercados alter-
nativos para mi trabajo y supe que la accién de desarrollar y presen-
tar estas funciones era especialmente critica para mi, donde un “vi-
vir o morir”, un “ahora o nunca” se me manifesté6 como sentimiento.

Aunque he logrado mantenerme y he bailado tanto como he
querido, nunca he experimentado una recompensa econémica sus-
tanciosa por mi trabajo artistico. Siempre he creado desde mi necesi-
dad interior y con la firme creencia de que hay integridad en mi pro-
ceso artistico creativo. Esto me ha servido en otras formas que refie-
ren a mi cosmovisién, (ontologia) y filosofia de la creacién del co-
nocimiento (epistemologfa). Ahora también me he dado cuenta de
que no fue sélo el experimentar las artes dancisticas lo que me llamé.
También queria crear trabajos que, en mi opinién, nadie mds estuvie-
ra produciendo. Tenfa un profundo sentido de la responsabilidad de
cumplir la promesa y privilegio de estudiar en Juilliard y en cualquier
otro lugar con maestros histéricamente significativos, fundadores y
patrones del movimiento de la Danza Moderna en Estados Unidos,
como Hanya Holm, Anna Sokolow, Alfredo Corvino, y Martha Hill
(Lille, 2009; McPherson, 2008, 2013; Sorell, 1969; Warren, 1991).

Mientras me daba cuenta con “Fridas” que ya estaba listo y te-
nia suficientes experiencias de vida para encarar a la pintora, “supe”
que era mi responsabilidad desarrollar un programa de concierto
como solista, que nunca me habia atrevido a intentar, para ver cémo
me relacionaba con audiencias en esta fase de mi carrera.
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Tuve que reclamar mi propio entendimiento de una ontologfa
y epistemologia que simultdneamente rompié con los ancestros y re-
gresé el enfoque desde “El otro” (maestro, experto, audiencia, critico,
yo como estudiante), al “yo” (artista creativo, ejecutante, autodidacta,
auto-satisfactor, auto-realizador). Queria estudiar y escribir sobre mi
experiencia de composicién coreogréfica, improvisacional, performa-
tiva y creativa, porque si no lo hacfa, nadie més lo harfa.

Seglin mi razonamiento, aplicado a principios de composi-
cién improvisacional como solista, queria retarme como improvisa-
dor, ejecutante y estudiante maduro, para descubrir y desarrollar nue-
vo material performativo kinestésico, y un aprendizaje emergente de
ese proceso de experiencias, ademds de analizar y presentar mis hallaz-
gos sobre este aprendizaje e investigacién.

Algunas preguntas transdisciplinarias esenciales fueron: ;qué
nuevas oportunidades se podrian presentar para mi vida y trabajo
como resultado de desarrollar y refinar atin mds mis habilidades de
composicién improvisacional a lo largo de varios trabajos, aproxima-
ciones, temas y propésitos, de manera cotidiana y para una variedad
de audiencias?, ;qué formas de conocer provenientes de nuevas for-
mas de ser podrian cambiar para mi dentro y fuera de este proceso?

Mi metodologia de investigacion incluyé videograbaciones de
dos afios de funciones para analizar mi ejecucién en ellas y su evolu-
cién con el tiempo. También quise analizar mis respuestas reflexivas
de mi mismo como compositor improvisacional. Esta aproximacién
artistica heuristica, metacognitiva y cualitativa refleja un enfoque de
investigacién transdisciplinario.

Este enfoque cualitativo también nutrié mi aproximacién al
ejecutar “Fridas” amplificando sus elementos de composicién im-
provisacional performativa, sus riesgos y sus placeres. La estructura
de cada trabajo fue determinada principalmente por cada uno de los
conceptos de los tres trabajos de solo improvisados, asi como sus con-
ceptos, musica o sonido y duracién, la banda sonora improvisada, la
interpretacién de la accién y el rol por el ejecutante (Mark DeGarmo
Dance, 2017).

Cada estructura variaba potencialmente dependiendo el acer-
camiento a la improvisacién performativa y la interpretacién de las
posibilidades de movimiento material y ambiental, tales como el es-
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pacio, la audiencia, mi humor, energfa, concentracién, tiempo de ca-
lentamiento, actividades previas y eventos recientes. Mis perspectivas
como corebgrafo y director, respecto a las necesidades estéticas y per-
formativas direccionan cada trabajo. La dindmica transdisciplinaria
estaba presente pues no se reconocian barreras conceptuales, bordes,
limites, incluso las obras mismas en previas interacciones.

Responder como bricolador, e ingenidrselas con “lo que sea
que haya a la mano” fue parte de mi respuesta practica con sustento
tedrico en las posibilidades ambientales que aparecian conforme crea-
ba y recreaba cada uno de los tres solos en multiples improvisaciones,
en diferentes lugares, con contextos unicos (Gibson, 1979). El cam-
bio de contextos aporté informacién a mi uso improvisado de ele-
mentos dancisticos (espacio, tiempo, energfa, y relacién).

En la metodologia improvisacional, sitio mi composicion
transdisciplinaria dentro de un continuo de propésitos y aplicaciones
coreograficas, incluyendo la composicién performativa improvisacio-
nal. Esta aproximacion, evoca respuestas creativas artisticas discursi-
vas y no discursivas con dimensiones y niveles emocionales, sociales,
performativos y académicos.

Comenzando el bricolaje:
Ingenidrselas con “lo que esté a la mano”

Mi proceso y metodologia para prepararme, ensayar y facilitar opor-
tunidades improvisacionales a otros estd sustentado en mi experiencia
desde edad temprana, tanto de imaginacién encarnada, actividad fisi-
ca, entrenamiento dancistico formal, ensefanza, y escritura creativa.
El “Lo que sea que esté a la mano” de mi bricolaje encarnado*
incluye a mi cuerpo-mente-espiritu-emociones-comunidad-ambien-
te, mis preocupaciones actuales e intereses, y mis metas y objetivos
con respecto a un proyecto u oportunidad escénica particular. Mi en-
trenamiento es mixto, con un anhelo transdisciplinario, manejo dis-
tintas formas fisicas para prevenir lastimaduras, asi como la recupera-
cién, el entrenamiento aerdbico y vocal para una funcién con sonido

o didlogos hablados.

44 En espanol: “my embodied bricoleur’s”, expresién que usa a lo largo del texto, la cual hace
referencia a una cualidad que es inherente a su persona.
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Mi aproximacién auto-regulada y heuristica integra mis méto-
dos eclécticos de estudio y practica a largo plazo en la somdtica (per-
cepcidn cinética, terapia fisica y masaje); yoga; las formas y técnicas clé-
sicas de la danza moderna, tales como Cunningham (y Viola Farber),
Graham (y May O’Donnell), Hawkins, Limén, y Nikolais Louis; el
ballet cldsico; el nado y caminata de distancias; la musica y la voz; es-
critura de prosa y poesia, la jardineria y la composicién improvisacio-
nal (Saltonstall, 1988). Mientras que mis pricticas de estudio han ex-
perimentado largos periodos de actividad disminuida en diversos mo-
mentos, casi siempre he bailado de alguna forma y mantengo un diario
con sumarios semanales acerca de mi vida y trabajo (Cameron, 1992).

Recientemente, cuando volvi a entrar como solista en la are-
na del escenario con la experiencia directa de la composicién perfor-
mativa improvisacional, descubri que cuando trabajaba solo no tenia
las responsabilidades de motivar, dirigir, o interactuar con otros eje-
cutantes en mi trabajo. Habiendo sido el lider por tanto tiempo, me
di cuenta que habia una ligereza de espiritu conectada al no tener que
atender las necesidades de otros ejecutantes en el formato solista.

En este proceso, me di cuenta que he experimentado dicha de
forma consistente a través de mi experiencia y cognicién encarnada,
mi escritura y mi aprendizaje auto-dirigido a lo largo de mi vida. La
dicha es también algo que intento retratar mediante mis presentacio-
nes y desde mi decisién de implementar una metodologia de compo-
sicién improvisacional que incluyera mi bricolaje encarnado.

Atender a mis propias respuestas creativas y artisticas me gene-
raba dicha, su generacién y presencia es una experiencia afectiva simi-
lar a las que han sido descritas consistentemente por mis programas
educativos publicos para escuelas de pre-kinder hasta quinto grado,
desde hace 30 afos en escuelas ptblicas de Nueva York.

También me di cuenta, a través de este nuevo y renovado pro-
ceso artistico, de que soy un hombre que baila, y como tal, encarno
un casi taby, infravalorado como sujeto en Estados Unidos. Hay al-
gunos, aunque pocos ejemplos a seguir en cuanto a cémo perseguir la
creacion dancistica independiente, la ejecucién y su estudio a lo largo
de la vida. Como resultado de este proceso y su respuesta creativa, ar-
tistica, improvisada y rigurosa reciente, la libertad y liberacién perso-
nal y profesional emergié como meta.
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Tener suficiente tiempo, espacio, energia y recursos para prac-
ticar mi respuesta creativa, siempre fue y continta siendo desafian-
te. La recompensa es tener un mayor sentido de la libertad de esco-
ger, ser, y hacer, dadas las demandas que tenfa. Busqué hasta conse-
guir ese tiempo, espacio y energia para mi mismo, asi como una ma-
yor satisfaccién personal y profesional sustentada como practicante
de una vida en la danza, la escena, las artes literarias, la investigacién
y la educacién.

Un enfoque transcultural transdisciplinario me ayudé a ex-
plorar e interpretar mis elecciones de creacién performativa artistica.
En sociedades como las que se encuentran en Estados Unidos y Nue-
va York, donde por lo general no hay estructuras de apoyo para las ar-
tes y los artistas, o son insuficientes, estas decisiones personales son
criticas para sostener el trabajo artistico de uno, su trayectoria, su voz
(Jackson ez al., 2003).

Otros beneficios surgieron de mi investigacién personal, mi
proceso y metodologia. Un beneficio involucra mi propio desarrollo
personal y profesional como lider organizacional. Como lider, algunas
veces he experimentado tensiones y divisiones dentro de mis equipos,
ya sean administrativas, de ensefianza, artisticas o de liderazgo. Diri-
gir y administrar un equipo, o multiples equipos, es demandante y re-
quiere de energia adicional, ademds de las habilidades transdisciplina-
rias requeridas cuando estoy trabajando solo. He descubierto que to-
mar la responsabilidad de multiples tareas administrativas, como re-
caudacién de fondos, marketing, programas, reservaciones, y estrate-
gias, puede agotar la energia creativa para los demds proyectos o pre-
sentaciones.

Al mismo tiempo, también tengo la buena fortuna de tener
una colega, Marie Baker-Lee, quien ha bailado conmigo durante mds
de 30 anos y con quien mantengo una colaboracién y amistad soste-
nida, llena de respeto mutuo, paciencia y apoyo. Esta colega, ha ates-
tiguado mi desarrollo a lo largo de tres décadas, y yo he tenido el pla-
cer de atestiguar el suyo. He alcanzado una estructura institucional
con 30 anos de antigiiedad que yo fundé y dirijo. También he regre-
sado como ejecutante solista, lo cual ha tenido su propio beneficio.

Como resultado de examinarme continuamente mediante
précticas reflexivas como llevar un diario, escribir poesia o notas de
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ensayo, trabajar con un entrenador ejecutivo y hablar con mis ami-
gos y colegas; actualmente busco trasladarme con mayor facilidad de
un lugar de actividad al siguiente, con un cauce mds fuerte y seguir
la corriente.

Siento que ese es mi proximo reto de liderazgo, que incluye
un plan de sucesion y expansién de mi respuesta artistica creativa, asi
como mis oportunidades de escritura, para ir mds alld de las que tengo
ahora. En este momento busco el balance entre las necesidades admi-
nistrativas de dirigir mi organizacién sin fines de lucro —que tiene 30
afios de antigiiedad en Nueva York, de la cual soy fundador, director
y desarrollador—, y las de mi alma: desarrollar mi desempefo creati-
vo corporal, escribir, educar a maestros, viajar y expandir mis progra-
mas educativos. Siguen ahora dos subsecciones que demarcan méto-
dos para el ensayo y desarrollo de composiciones como respuesta crea-
tiva improvisacional de solo y en grupo.

Mis métodos y marcos para la improvisacién de nuevas
composiciones de solos (3 a 5 horas)

Mi metodologia de composicién improvisacional incluye etapas verti-
cales e histéricas de mi estudio creativo, artistico, performativo, trans-
cultural y transdisciplinario, ademds de experiencias y escenarios hori-
zontales del espacio o estudio mismo de la prictica. Estas 16 etapas o
escenarios reflejan lo que yo llamo una “estructura cristalina”, la cual
exploro mds adelante.

Dentro de una ecologia improvisacional preparatoria, hay mi-
croclimas que se deben experimentar corporalmente. La accién de
cada etapa, su propdsito y marco temporal estd expuesto aqui como
un punto y se puede desarrollar en cualquier momento. Proyectos ar-
tisticos actuales asi como sus necesidades pueden determinar ain mds
el orden, el flujo o los cambios necesarios en una etapa particular. Asi-
mismo, se recomienda la eliminacién de etapas, asi como el desarro-
llo y practica de la metodologia propia. Graba tus notas. Reflexiona
tu recorrido. Usa estas etapas como te sea necesario:

* Prepdrate para entrar en el espacio

* Entraen el espacio

* Prepara el espacio (por ejemplo, con tapetes de yoga, col-
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chonetas, bloques, sdbanas, pelotas, cuerda, libretas, notas,
pluma, segtin sea necesario)

* Realiza un calentamiento vocal (insertar donde sea mejor,
segtin el propésito o necesidad)

* Pronunciar el mantra aum/om, para manifestarse el cuerpo
como escritura en el espacio (Cameron, 1992).

* Acuéstate y vacia tu cuerpo (percepcién cinética de Sal-
tonstall, 1988)

* Ejercicios de calentamiento y terapia fisica personalizados del
Centro Harkness para lastimaduras de danza (Harkness, 2017)

* Levantamientos derivados del yoga y la danza moderna,
equilibrios de terapia fisica.

* Barra de ballet, desde pliés hasta grands battements y esti-
ramientos

* Ejercicios de centro, caminatas o carreras, saltos y develo-
ppés, segun sea necesario

* Improvisaciones o repertorio de trabajos actuales o en de-
sarrollo, seglin sea necesario

* Terapia fisica Harkness para enfriamiento

»  Shavasana (posicién de caddver)

e Pronunciar el mantra aum o namasté

e Escribir notas de la sesién

*  Salir del espacio

Métodos de experiencia directos transpuestos al desarrollo
de curriculum creativo grupal desde la experiencia

(45 a 120 minutos)

Metodologia personal de composicién improvisacional traspuesta a
un grupo desde la experiencia curricular de 16 etapas para el proceso
creativo y la creatividad. Su propésito es ser indicativo, no prescripti-
vo de una direccién a seguir. Ademds de realizar las etapas menciona-
das arriba, también improvisarfa, como parte de mi metodologia pe-
dagégica, directivas verbales que se me ocurren como resultado de mi
percepcién y andlisis de la direccién que la emocién, necesidad y as-
piracién del grupo estd tomando.
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Como facilitador de una sesién de movimiento, estaria cons-
ciente de la estructura, alentando una dindmica de “mover y ser mo-
vido” tal cual fue descrita por la pionera de la terapia Jungiana del
movimiento Mary Stark Whitehouse como “the core of the movement
experience”® (Whitehouse, 1958: 43). También ha descrito “dos ex-
tremos de personas (...) psicolégicamente como aquellos que se ven
abrumados por el inconsciente, y los que se han separado de éI” (Whi-
tehouse, 1958: 43).

Sus calidades de movimiento incluyen “vaguedad”, “manoteo,
flotacion”, “curiosamente extracorpéreo, irreal” y “en mayor relaja-
cién cuando se permite la improvisacién libre”; “los que no pueden
imaginar un movimiento que no fue iniciado conscientemente por
ellos con propésito (...) la libertad para moverse como se les antoje
les aterroriza porque ‘no saben qué deberfan hacer’ (...)” (Whitehou-
se, 1958: 47).

Mi aproximacidn a este tipo de formato grupal incluye la in-
movilidad y la lentitud. Su meta es evocar exploraciones internas sig-
nificativas. Su propésito, estructura y dindmica es diferente a la de
una clase o taller de técnica dancistica que podria requerir un resulta-
do fisico mds atlético y predeterminado de parte de los individuos del
grupo, asi como del grupo mismo. Consiste en las siguientes etapas:

* Inspirar

* Respirar juntos

* Declarar la presencia individual en el colectivo

* Leer una frase o fragmento de algin texto

e Herramienta para el crecimiento

* Recostarse

* Vaciar el cuerpo-mente-espiritu-emocién-comunidad-

entorno

* Explorar la sensacién

* Moverse lentamente

* Levantarse, brillar® y ejercitarse.

* Dosicién: sentados, de pie, inclinados, doblados, estirados,

balance, levantarse.

45 En espanol: “el nucleo de la experiencia motriz”.
46 Metdfora del estado de energia que se requiere como artista escénico para ser mirado.
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* Espacio: moverse en rutas establecidas e improvisadas con
direcciones que aumenten el reto al individuo y al grupo.

* Trabajar en dos grupos

* Conversar

* Recostarse

* Dosicidn caddver

* Sentarse juntos

* Cierre y salida

Teoria de la improvisacién performativa transdisciplinaria
Mi teoria para la composicién y creacién coreogréfica estd sustenta-
da en mi teoria del aprendizaje de movimiento corporal, “la encarna-
cién de la imaginacién y la cognicién”, a las que se accede mediante
un proceso sostenido de la improvisacién de movimiento, bricolaje y
reflexién multimodal (DeGarmo, 2007). Mi enfoque transdisciplina-
rio se origind a partir de experiencias rigurosas, estudio y prictica de
las artes dancisticas, asi como de otros campos y disciplinas como la
creatividad y los estudios del proceso creativo, la reflexién y la prictica
reflexiva, la escritura, la educacidn, la ensefianza a maestros, el cues-
tionamiento intercultural, el desarrollo de curriculum y el liderazgo.

Una vez sustentadas estas experiencias, llegué a mi disertacién
del enfoque de investigacién y estudio transdisciplinario de la
relacién entre el movimiento improvisado y el aprendizaje corporal.
Mi discusién acerca de las tradiciones intelectuales de improvisacion
estaba sustentado por experiencias de aprendizaje autodidacta
(DeGarmo, 2007: 33-68), al igual que lo que fue mi discurso en
“Métodos de prictica reflectiva y de reflexién” (2007: 68-74).

Analicé, defini y situé la improvisacién como una de las
mds complejas y arriesgadas formas en una tipologia “continuo de
propésito”, que incluye la improvisacién estructural, generativa y
performativa (2007: 41). Mediante el andlisis de improvisacién a través
de los dominios de la danza, las artes, la educacién y la administraciéon
organizacional, desarrollé categorias estructuradas y libres, cada una
con propiedades de mayor o menor restriccién. Las estructuradas y
libres también aparecen en la literatura como innovacién (variacién
basada en prototipo) y originalidad (crear ‘desde la nada’) (DeGarmo,
2007: 33, 40-41).
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El bricolaje (ingenidrselas con los materiales y herramientas
que estén a la mano) como respuesta practica de supervivencia ante
la inmediatez, la escasez, la complejidad y el desafio, es una parte
integral de improvisar bien. Y como tal, la improvisacién es sinénimo
de creatividad, de flujo creativo que provee el acceso a un proceso
requerido para la improvisacién (Csikszentmihalyi, 1991). La
transicion es el movimiento entre estados del ser, espacios, lugares,
tiempos y energfas.

Los elementos de la danza (espacio, tiempo, energia, y
relacién) son principios compartidos e investigados por los estudios
de liderazgo, administracidn, fisica y filosoffa. La improvisacién es
transitoria por definicién. La transdisciplinariedad es la estructura
apropiada para explorar fenémenos transitorios, pasajeros, efimeros
como el movimiento improvisado, el impulso por la danza y sus
artes —sinénimos de creatividad dancistica—. Lo transdisciplinario
involucra energfas, redes, procesos y comunicacién, es una dindmica
deconstructiva relacionada con el no percibir o reconocer, sino mds
bien cruzar barreras intelectuales, fronteras, bordes, divisiones entre
otras dreas, campos y dominios del conocimiento.

La dicha es una meta vivencial, cualitativa y artistica, es
motivacién y resultado de mi teorfa improvisacional, préctica,
investigacién en proceso, contenido y desempeno. Mi investigacion
demuestra que, al acceder a la imaginacién corporal a través de la
improvisacién de movimiento, la prictica reflexiva y la reflexién
multimodal es un “evento de auto-empoderamiento” para el estudiante
no lineal, el ejecutante y el compositor improvisacional “a través de la
experiencia del aprendizaje encarnado” (DeGarmo, 2007: 152).

Mi metodologfa, ya materializada, requiere el uso de la
transformacién alquimica y racional, junto con el incremento en la
capacidad de reaccionar, con la inmediatez, o la reduccién temporal
del lapso entre el pensamiento y la accién, cuando se enfrentan
cambios en el ambiente y su complejidad de forma sidbita.

Me sittio al centro de mi aproximacién como instrumento
de investigacién artistica-cualitativa, artista creador y ejecutante. Mis
posturas artisticas e interpretativas son cristalinas, por lo que requieren
multiples perspectivas a lo largo y ancho de multiplesdimensiones y
niveles, requeridos para un enfoque transdisciplinario.
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La improvisacién provee de una metodologia para investigar
fenémenos pasajeros, fugaces o efimeros. Una estructura cristalina es
creativa, performativa, “conocimiento de construccién y teoria del
desarrollo,” y una metifora interpretativa, ademds de un lente para
el andlisis transdisciplinario y radical de fenémenos disciplinarios
(Cedillos, 2012; DeGarmo, 2007: 150-51).

Sirve con propésitos similares para el estudio, uso e
interpretacién de la imaginacién y cognicién encarnada, ademds de la
composicién improvisacional. Una estructura cristalina es no lineal,
concatenada, vivencial y refleja procesos de curacién que involucran
la division cartesiana.

No existe una correspondencia uno a uno usando una
perspectiva transdisciplinaria. Tal perspectiva es no lineal. Uno mis
uno podria ser igual a 3, 11 0 300, no a dos, como en perspectivas
disciplinarias lineales. Cuando uso una estructura cristalina como
herramientainterpretativa, las perspectivas transdisciplinarias refractan
la experiencia a lo largo de dimensiones y niveles que permiten nuevas
asociaciones, contactos, puntos de acceso a una situacién, fenémeno
o experiencia. Por lo tanto, la transdimensionalidad es requerida,
referenciada y evocada.

Las siguientes imdgenes sugieren la poética de una estructura
cristalina preparatoria, asi como las herramientas interpretativas para
la composicién improvisacional:

¢ Concibe la luz del dfa refractada a través de un cristal, frac-
cionada en su espectro arcoiris, con su vibracidn, frecuencia
y evocaciones de particula y onda, sus emociones, estados
de ser, arquetipos y estéticas.

e Observa un cristal refractando las luces de la noche con
tonos més profundos y enfatizados de forma diferente que
en sus proyecciones de luz de dia.

* Imagina un arcoiris doble que aparece naturalmente en un
momento importante de tu vida.

Tal y como propone el filésofo Gaston Bachelard: “la feno-
menologia de la imagen requiere que participemos activamente en la
creacién de la imaginacién” (Bachelard, 1960: 4).
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Conclusién: Reflexiones sobre la improvisacién
performativa transdisciplinaria

Hace anos, después de observar mis métodos de ensefianza de arte,
creatividad y alfabetizacién en escuelas primarias, una asistente de di-
reccién dijo que yo empleaba el “método reflexivo”, pues no usaba
métodos de movimiento rutinarios para producir una respuesta de
movimiento, sino directivas verbales improvisadas en respuesta al mo-
vimiento improvisado de mis alumnos, segin las decisiones tomadas
al momento.

El “método reflexivo” tiene un significado doble. Por un
lado, estd basado en leyendas histéricas del teatro musical americano,
estafadores como 7he Music Man, que convencian a todo el pueblo
de su conocimiento musical a partir de evidencia en resultados,
cuando realmente no existian tales (Willson, 1957). El significado no
irénico y transdisciplinario que yo propongo es que la improvisaciéon
del movimiento revela el pensamiento encarnado, sustentado en la
cognicién y la imaginacién encarnada. Los métodos para alentar el
movimiento improvisacional, asi como la toma de decisiones son
formas de ampliar y profundizar la exposicién, el entendimiento y
el cuestionamiento hacia las artes dancisticas, como sucede con la
creacion, ejecucion, investigacion y la ensenanza.

Los estudios de cognicién encarnada sustentados en la
investigacién neurocientifica y la psicologia del deporte, incluyen
técnicas del imaginario motriz (visualizacién) y sus beneficios para
atletas de élite (Moran, 2012; O’Shea and Moran, 2017). “La
cognicién encarnada se refiere a cémo la cognicién humana, se
encuentra originalmente arraigada en procesos sensorio-motores y por
lo tanto es determinante en las experiencias corporales” (Corcoran,
2018: 3; en Wilson, 2002).

Un estudio realizado por el doctor Roisin P. Corcoran de la
Escuela de Educacién de la Universidad de Johns Hopkins, demostré
que nuestro programa de educacién dancistica y de cognicién
encarnada, realizado en zonas marginales de la ciudad de Nueva York
y sustentado en la teorfa e investigacién de la neurociencia sobre la
cognicién, se basaba en evidencia, y que los estudiantes demostraban
incrementos “estadisticamente significativos” en sus exdmenes de
lectura (Corcoran, 2017).
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La cognicién encarnada es tal vez una estructura
transdisciplinaria mds amplia para usar en las artes o la danza misma,
como medio de entendimiento para la creatividad en las artes
dancisticas. La improvisacién de movimiento es transdisciplinaria y
equivalente a la creatividad y el proceso creativo, en formas diferentes
a la coreografia, que es disciplinaria y un artefacto de proceso creativo.

Atestiguar a genios de la improvisacién trascendiendo las
barreras de la arquitectura, el arte, el entretenimiento, la ciencia y
el espectdculo, sittia al improvisador en un dominio de los mis
altos logros del potencial humano. Riesgos de alta tensién donde
parece arriesgarse la vida, no son demandados por todas las formas
de improvisacién, a diferencia del paseo por el cable de alta tensién
realizado por Philippe Petit de forma ilegal, al cruzar el espacio entre
las torres gemelas de Nueva York (Petit, 2008).

La gravedad se asegura de que haya posibilidades y
oportunidades, tal y como lo demostré el bailarin William Forsyth
en su clase de arquitectura, mediante su entendimiento de espacio, al
caerse y levantarse durante 45 minutos sin repetirse ni una sola vez
(Libeskind, 2004: 215-16). “;Y el Tao del cuerpo? Un antiguo sabio
dijo: ‘La gravedad es la raiz de la ligereza; la inmovilidad es la regente
del movimiento™” (Whitehouse, 1958: 50).

Donde las barreras conceptuales, los limites y bordes no son
reconocidos, cruzados o transgredidos, y donde hay una ruptura, més
que una integracién dindmica, entonces hay transdisciplinariedad.
Energias, procesos, acciones y redes estdn involucradas. Nuevas
oportunidades para la creacién y el entendimiento aparecen, se
cristalizan. La improvisacién performativa transdisciplinaria, como
aproximacién a la composicién coreogrifica, genera perspectivas
nuevas y aumentadas, asi como nuevos conocimientos, sanacién,
desempefio y dicha.
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Reflexiones y apuntes sobre la creacién artistica

Gabriel Ledén Flores

Si bien este texto intenta una aproximacién desde una perspectiva
personal hacia la creacién artistica, considero de interés la enuncia-
cién general de las lateralidades que conllevan mis procesos creativos
en el campo préctico. Toda obra trae consigo, en mayor o menor me-
dida, rasgos intrinsecos del contexto en la que se produce. Su concep-
cién atiende a un tiempo y un espacio determinado.

Desde mi experiencia creativa y reflexiva, no podria omitir
que crecer y actualmente desarrollar mi trabajo en Tijuana, una ciu-
dad que dada su condicién fronteriza aglutina y conjuga multiples
culturas, me sitda en un permanente laboratorio de observacién y re-
flexién en torno a la transculturacién y a los fenémenos que ésta pro-
duce; la expansién de lenguas, costumbres, ideas y modos de vida, su-
mado a la contigiiidad de los limites geograficos, fenémenos migra-
torios y las condicionantes sociales que desde esta imperan; cruzar o
permanecer. La metifora de la frontera como caleidoscopio de mi co-
nocimiento sobre la manera en que interpreto la realidad, ha marcado
de manera natural y sustancial el desarrollo de mis nociones artisticas.

Durante mi etapa temprana como bailarin y coredgrafo, po-
cas veces asumi la importancia de la contextualizacién formal y ana-
litica del tratamiento de mis procesos creativos. Mis intereses y preo-
cupaciones se centralizaban en el quehacer coreogrifico y la manera
en que estos repercutian en la percepcién del espectador, dejando de
lado parte de mi propio entendimiento, y con ello los canales de dis-
cusién y retroalimentacién con otros bailarines y coredgrafos, sobre
las metodologias que empledbamos y por qué de una manera y no de
otra termindbamos por llevarlas a cabo.

Un aspecto que considero crucial en el desarrollo de mi traba-
jo, fue mi etapa formativa; en ella me reconoci como estudiante que
experimentaba con procedimientos y mecanismos de composicion si-
tuados, la mayoria de las veces, fuera de la formalidad que profeso-
res de algunas materias exigfan. Se alentaba a la inmersién de proce-
sos creativos a partir de la trasmisién de formas y reglas consensua-
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das para resolver un discurso dancistico, dejando de lado e imposibi-
litando el riesgo de abrir brechas paralelas orientadas por la intuicién
préctica de aqui y ahora, la creatividad referencial como una via para
improvisar soluciones; en otras palabras, se senalaba el camino a cons-
truir para llegar de un punto a otro sin la posibilidad de generar puen-
tes que acortaran la distancia.

Esta apreciacién cambié radicalmente cuando me vi inmerso
en lecturas formales y ejercicios dentro de otros campos de creacién,
tales como la literatura y las artes pldsticas. Aristas en las que, en tér-
minos creativos, se engloban e hibridan el dia a dia de mis propues-
tas artisticas. La conjuncién de saberes metodolégicos me ha brinda-
do una amplia escala de procedimientos que desde hace unos anos
llevo a la prictica de manera sustancial. Nada resulta mds satisfacto-
rio que encontrar conexiones de comunicacién a partir del cruce en-
tre diferentes registros.

Citaré de manera general, un par de ejemplos donde el cruce
de metodologias disciplinarias (coreografia-creacién literaria y artes
pldsticas-literatura-artes escénicas) da fruto en dos novelas.

En 2013 publiqué mi primera novela “Cuando todo el mar”
(Fondo Editorial Tierra Adentro, 2013) cuya estructura nos adentra
a una historia a partir de un collage de situaciones no lineales. La or-
ganizacién de los textos que la integran, dividida en capitulos, estd re-
gida por conceptos bdsicos del disefio coreografico; en ella es identifi-
cable las repeticiones, las pausas y las variaciones de una misma frase
que los protagonistas expresan. La amplitud en un espectro de comu-
nicacién, implica una misma lectura para personas con conocimien-
to de la disciplina, que para el lector comin, pues en ambos predomi-
nard el proceso natural de la lectura atendiendo a los valores propios
que el mensaje implica.

Mi segunda novela “Oleo sobre el tiempo” (Ediciones Arle-
quin, 2015) es el resultado de un proceso creativo partiendo de un
triptico que empieza con la exposicién pictérica “Todo Aqui” (Le-
dén, 2014) y culmina con una obra de teatro que no descarto llevarla
al escenario en un par de anos. La parte central es la novela, una meta-
ficcién autorreferencial que nace como proceso alterno, es decir, una
ramificacién de un mismo discurso, que juega y presenta de manera
consiente elementos ficcionales y reales, entrelazando en su estructu-
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ra lineal y novelada, a mi, como autor, a los personajes centrales, a las
imdgenes descritas en la previa exposicién y textos mismos de la obra
de teatro, pero desde un enfoque que responde a diferentes preguntas,
partiendo de un mismo tema.

La diferencia de los procesos entre escribir ficcién y presentar
una propuesta escénica, es claramente el cuerpo. Mientras que la lite-
ratura, en cualquiera de sus géneros, provee su concepcién en un libro
fisico como producto determinado que se reproducird en serie, la pro-
puesta escénica atiende particularmente al cuerpo y las acciones que
estos generan en determinado tiempo/espacio.

En ese sentido, inclinaré mis reflexiones sobre la creacién ar-
tistica, partiendo del estudio y escrutinio de una pieza fundamental
en mi quehacer escénico con Cuarto fractal, compafia que actual-
mente dirijo; se trata de Piedra y Planta, una propuesta escénica que
sigue activa en repertorio, estrenada en noviembre de 2014, cuya con-
cepcidn artistica surge bajo un esquema de planteamiento transversal
entre diferentes disciplinas.

Piedra y Planta.
Bailar, andar en bicicleta, dibujar y leer poesia a la vez.

Una propuesta escénica para dos.

El titulo de la pieza Piedra y Planta (palabras graves, de 6 ca-
racteres y 2 silabas) supone estados de referencia opuestos a las pro-
piedades del significado de cada palabra. Semdnticamente “Piedra” re-
cuenta un material de elevada consistencia, lo concreto, la dureza y
la durabilidad. Por su parte “Planta” en su circunscripcién mds am-
plia, se refiere a los seres vivos fotosintéticos, lo orgdnico, lo que cre-
ce, lo que se transforma. En el programa de mano se sintetiza de la si-
guiente manera:

“Piedra y Planta es una propuesta escénica donde la
palabra, la danza y las artes visuales, proponen un didlogo
cuyo tema principal es el encuentro, a través de cuestiona-
mientos que van desde lo idilico hasta lo insoportable de la
vida. Se presenta como una pieza concreta pero voluble, fi-
nita pero inconclusa, no exenta de ser modificada por el es-
pacio y el ptblico que eventualmente incidird.

—Esto se trata de saber qué queremos decir y la
manera en que hoy se nos ocurrié”.
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Tras largas platicas con el equipo creativo, donde el objetivo
fundamental fue establecer que como coredgrafo intuia, pero no al-
canzaba a ver los limites de los lenguajes que Piedra y Planta generaba,
pues lo que se habia gestado meses atrds, producto de sesiones de im-
provisacién, trabajo de campo grupal e individual, exploraciones vi-
suales a partir de ejercicios de dibujo y escritura, no era producto de
un proceso de composicion coreografica determinista; es decir, no se-
gufamos ninguna metodologia de composicion, al contrario, el cami-
no creativo para llegar a un determinado fin (una aproximacién de la
obra) habia que construirlo y ademds debiamos aportar a éste un ca-
ricter que englobara distintos niveles de percepcién e interpretacién
de los temas a tratar, a partir de las herramientas que como ejecutan-
tes podiamos aportar.

Por principio estableci que el lenguaje discursivo de Piedra y
Planta estaba circunscrito en nuestros cuerpos, que hablaria de y des-
de nosotros, dejando de lado la asimilacién de un personaje a inter-
pretar, es decir, debfamos atender, en su estado mds amplio, a nues-
tras vias individuales de expresidon; nuestras preocupaciones, nuestras
preguntas ;Qué papel jugamos en el escenario como interpretes crea-
tivos? ;A qué apostamos? y nuestras exigencias.

Piedra y Planta es una propuesta escénica para dos (me acom-
pana el actor y bailarin Rubén Valencia) que surge desde nuestros im-
pulsos y desde nuestras expectativas de la vida, del presente y del futu-
ro. Es un didlogo abierto que invita al espectador a ser parte del mis-
mo. En el escenario se conjugan, se afectan y amalgaman diversos len-
guajes: el de la danza, el de las artes pldsticas y el de la literatura. Plan-
teamos a partir de la relacién y el cruce de simbolismos y referentes
corporales/pictérico/literarios, generar y cuestionar la diversidad de
significantes, apelando a la perspectiva de nuestro cuerpo y sus accio-
nes como canal de comunicacién.

Asumo que el conjunto de elementos que dispuse para creacién
artistica, en este caso escénica/coreografica, fue una materia a la que se
le pudo dar forma a través del resultado de la aproximacién y cruce de
la naturaleza de contenidos: lo que yo aporto como intérprete, sumado
alo que aporta mi companero: impulsos, fuerzas, bagaje de movimien-
to, experiencias personales; sumado a la aplicacién de medios sonoros
y visuales, sin que estos sean necesariamente “complemento” o “apoyo”
del discurso dancistico, sino parte del discurso mismo.
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En ese sentido, como artista escénico pocas veces ocupé mi
preocupacién por sumar fichas a un posible rompecabezas, més bien,
enfoqué los procesos creativos a la conjuncién de una sola ficha, una
imagen cambiante, convertida en un discurso que se sitda a conti-
nua reinterpretacion, arraigado en los detonadores primigenios y a su
vez, regidos por las condiciones variables de los espacios en que, en su
agregado como un todo, la pieza se presentaria.

En todo caso la pregunta es, si tuvimos esta cantidad de ele-
mentos ;qué forma, dentro de este conjunto de posibilidades, elegimos
para proponer un sentido de percepcién?, ;cémo se distinguen las cir-
cunstancias que generan las condicionantes de la propuesta escénica?

Sobre la sensibilidad a las condiciones

Este balance nos ofrece la posibilidad de reflexionar acerca de lo que
me gusta llamar “sensibilidad de condiciones”, referido a los facto-
res que alteran o posibilitan en diferentes niveles nuestra relacién con
la propuesta escénica y, por consecuencia, la relacién de nuestro dis-
curso con el espectador. El cuerpo, como la constante materia efime-
ra de la que se articula la danza, es a su vez el referente directo con el
que observa y con ello nos ofrece la posibilidad de generar discusiones
abiertas, andlisis y reflexién que, en el mejor de los casos deberifan ir
mis alld de un texto curatorial que busque mds que justificar, profun-
dizar en la experiencia de las artes vivas. A continuacién, comparto
observaciones especificas de la sensibilidad a las condiciones en Piedra
y Planta; aspectos fundamentales que influyen en la manera en que
ésta se formula: el espacio, la musica y la escenografia/utileria.

El estreno de la primera temporada de Piedra y Planta fue en
Tijuana, en la galeria La Bldstula, dedicada principalmente a la expo-
sicidén de artes pldsticas. La sala “adaptada” tuvo un aforo para 25 per-
sonas. El resultado fue una propuesta dancistica de cardcter intimista,
de mucha fuerza, fiscalidad expresiva y con niveles de energfa desbor-
dada. A pesar de que la sala de la galeria tenfa un sistema de ventila-
cién adecuado y el estreno habia sido en los dltimos dias de noviem-
bre (mes en que se registran las menores temperaturas en la ciudad),
la proximidad entre el ptiblico y nuestra ejecucién generé una atmos-
fera densa y sofocante. Incluso, en més de una funcién imaginé que el
publico terminaba igual de agotado que nosotros.
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La experiencia fue beneficiosa, nos permitié replantear nues-
tro didlogo, asi como redefinir el esquema espacio/interprete/danza/
publico, a la apertura de una distinta plataforma para exhibicién. Tras
enfocar esfuerzos como compafiia, que nos llevé por otro lado, al de-
sarrollo y fortalecimiento de gestién de recursos en dmbitos técnicos
y logisticos, conseguimos entrever que Piedra y Planta se perfilaba ha-
cia una etapa con mayores alcances de la que suponfamos en princi-
pio, aportdndonos con ello una nueva dimensién de conocimiento,
experiencia y entendimiento.

La musica original de Piedra y Planta fue compuesta por el
productor musical Martin L. Marte, radicado en Tijuana y respon-
sable de los disefios sonoros de todas las propuestas escénicas que he
presentado con la companfa Cuarto Fractal desde 2013. En dicha
ocasién se trabajé principalmente con una mezcla de sonidos especi-
ficos (partiendo de la conceptualizacién de las imdgenes con las que
conversamos: sonidos de calle, puertas que se abren, despegue/aterri-
zaje de aviones, por citar algunos) e incidentales con bases electréni-
cas, cuya duracién fue de una hora.

Sin embargo, el tiempo total de la coreografia lo determina-
mos los ejecutantes, ya que tenemos el control del audio mediante un
software de reproduccién desde una computadora portitil en el esce-
nario. Este dispositivo técnico y escenogrifico nos permite “alargar”
o “acortar” escenas y silencios, no dictadas por la mdsica, sino por el
tiempo de accién, gestualidad e interpretacién de lenguajes, produc-
to del cruce de los elementos propuestos. En 2016, dentro del Festi-
val Cultural de la Feria de San Marcos, en Aguascalientes, dimos una
funcién de una hora con 45 minutos, al terminar nos preguntamos
:Cbémo fue esto posible? ;Cémo experimentamos, desde nuestra pers-
pectiva interprete/creativa, la complejidad escénica? ;Qué tanto so-
mos conscientes y qué tanto participamos de la nocién del tiempo, en
la manera en que se configura la comunicacién con el espectador? Los
factores que encontramos como condicionantes fueron los siguientes:

El primero correspondié al tiempo de montaje y los recursos
técnicos que el teatro nos ofrecia; tuvimos oportunidad de disponer
tiempo extra, necesario para el montaje, y por otra parte, gracias al
equipo de iluminacién, pudimos trazar ciertas atmosferas que hasta el
momento (y durante todo el proceso creativo) sélo podiamos conce-
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birlas de manera tedrica. No intento justificar un esquema “A mayor
tiempo de montaje, mayor tiempo de presentacién”’, sino hacer pa-
tente lo que en esa funcién, en especifico, nos sucedié.

El segundo tuvo que ver con que, como compania, venfamos
de un prolongado descanso de actividades. Al retomar los ensayos y
montajes, es natural que encontremos nuevos planteamientos. En este
punto lo interrelaciono con el desarrollo creativo que experimento al
escribir una novela; el texto se escribe y se termina un primer borra-
dor, después el borrador se “deja descansar” por determinado tiempo,
antes de volver a retomarlo y realizar ajustes en el argumento y su es-
tructura, que en su Momento No se tenfan previstos.

Nuevamente atiendo a la diferencia entre una novela y una
propuesta escénica. La novela como documento fisico (escrito) brin-
da la posibilidad de alejarse o aproximarse a ella; mientras que en la
propuesta escénica, mds alld de los ensayos y apelando a sus propias
caracteristicas, la proximidad y el alejamiento se ubican en el aqui y
ahora del hecho escénico.

El tltimo elemento de inflexién en la sensibilidad a las con-
diciones de Piedra y Planta se refiere a los elementos escenografi-
cos/utilerfa. Cuatro puertas méviles que fluctdan como dispositivos
para plantearnos pardmetros escénicos; espejos que cuestionan nues-
tra identidad como artistas e intérpretes creativos, y al mismo tiem-
po suponen un manifiesto del proceso coreogrifico que finaliza en la
concepcién transdisciplinaria. Disponemos también de un micréfo-
no con cable y pedestal, y una pequena mesa desde donde acciona-
mos (en la medida que el espacio lo permita) el sonido general y algu-
nos juegos de iluminacién de acentos.

El nucleo coreogrifico espacial de mayor envergadura es el
juego que hacemos con las puertas y sus dos caras; antes de cada fun-
cién se pintan por un lado con colores primarios, con una combina-
cién visual a partir de la yuxtaposicién de un fondo abstracto con ele-
mentos figurativos. Los motivos y referentes pictéricos (la sombra de
un caballo-perro, un esqueleto de pez, un avién que se desploma) es-
tin intimamente asociados al discurso primario “qué queremos decir
y la manera en que se nos ocurrié”; y se relaciona, por otra parte, con
los lados posteriores de las puertas, que tienen fondo blanco y que se
intervienen invariablemente con carboncillo en diferentes momen-
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tos de la presentacién: una escalera, una bicicleta y dos autorretratos.

Los referentes corresponden a la respuesta del discurso pri-
mario “la manera en que ocurre hoy”. Las composiciones visuales, en
parte por la propia naturaleza de la accién (nivel de estimulo, ener-
gia, fuerza) nunca son las mismas en cada funcién, pero los motivos
pictéricos que circundan la lectura de la pieza, si; el enfoque escéni-
co que planteamos es, desde su germen, el anteponer la manifestacién
de las posibilidades estéticas de percepcién; los lenguajes y sus cruces,
sus convergencias, las resultantes y sus detonantes, sus efectos y sus re-
sultantes, antes que repetir pardmetros totalizadores de un disefio pre-
viamente establecido.

sSiempre decimos lo mismo? ;Queremos decir siempre lo mis-
mo? ;Nos regimos con base en el mismo discurso? ;Cudl es la re-
sultante de nuestra comunicacién en una escala escénica-discursiva,
atendiendo a esta sensibilidad variable de condiciones? como creado-
res escénicos, mds alld de la respuesta —que por supuesto nunca ter-
minamos de articular—, buscamos una perspectiva racional dentro
de un espectro de mayor amplitud en nuestras experiencias.

La gramadtica escénica como parte
del proceso creativo

Los procesos creativos ameritan un estudio a profundidad, una inda-
gacion fenomenoldgica que nos permita visualizar, especular, discu-
tir y analizar los caminos, puentes y brechas por las que se concreta
una idea. Las preguntas que imperan sobre nuestra labor artistica son
:Cémo nombrar nuestra practica? ;Cémo la organizamos? ;De qué
epistemologia nos asimos para teorizarla? Partiré de un esquema por
demds general, para centrarme en la organizacién conceptual utiliza-
da en Piedra y Planta a partir de la gramdtica escénica como herra-
mienta utilizada para la creacién artistica.

El desarrollo creativo de Piedra y Planta, responde a una “es-
queleto” de apropiacién “gramdtica’, en el que la morfologfa y la sin-
taxis son conceptualmente aplicados a los componentes estructurales
de la propuesta coreogréfica. De este modo, el desglose de la gramiti-
ca escénica como parte de mi proceso creativo se localiza en:
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A) La morfologia de la pieza

El esquema general, en donde analizo la estructura conceptual, invi-
sible y por lo tanto susceptible a modificacién, que a su vez contiene
los elementos disciplinarios de los que dispongo: arquitectura coreo-
gréfica, lenguaje visual, lenguaje verbal, capacidad y disefio espacial,
su constitucién interna (horizonte imaginario y la manera en que se
entrelazan una escena, capitulo, episodio, lapso, momento) y sus in-
finitas variaciones.

Complexién del lenguaje generado a partir de maltiples codi-
gos, lo que supone una alteracién de formas en cierta medida ya pro-
badas; por citar un ejemplo, una forma coreografica con un discur-
so narrativo lineal (introduccién-nudo-desenlace), dicha permuta, en
contracjemplo (desenlace-desenlace-introduccién), supone también
una modificacién de nuestras expectativas como creadores/interpre-
tes/publico casual/lector dancistico, de lo que asumimos debe, tiene,
0 esperamos en una propuesta escénica.

Edicién, es decir, intercambio, adicién y sustraccién de com-
ponentes fisicos y rasgos particulares del discurso de la pieza, para
efectos practicos de la propuesta escénica. Atiendo a las preguntas
sQué es lo imprescindible de nuestra forma de comunicacién? ;Po-
demos discernir la utilidad de la interrelacién en la danza con un ele-
mento fisico, entre un valor agregado al discurso o un medio como
herramienta de apoyo a la creacién? La lectura, reflexién y compren-
sién de la morfologia de una pieza estd ligada al disefio de la propues-
ta escénica general, pero también a la manera en que ésta se concibe,
su aspecto conformativo (a partir de qué se construye) y su aspecto fi-
gurativo (cémo es percibida).

A modo personal, dichas reflexiones han formalizado una no-
cién intuitiva de la aspiracién transdisciplinaria en que se enriquece
mi proceso y mis dindmicas creativas; soy consciente de la cantidad de
recursos que dispongo para la produccién artistica y la manera en que
estos juegan un rol, se ejemplifica en el espacio fisico de trabajo: el sa-
16n de danza para una sesién de montaje, incluso para una sesién de
clase o improvisacién se ve transformado por la incorporacién de me-
sas de trabajo, lienzos, pantallas de proyeccién y otros elementos que
ocupan el espacio y ocultan los espejos, distancidndonos de la idea
preconcebida y disciplinaria de un salén para montaje donde sélo
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pueden estar presentes los bailarines y en dado caso la escenografia.

Otras interacciones con la morfologia de Piedra y Planta, so-
bre todo con las normas establecidas donde tendra lugar la propues-
ta las he considerado beneficiosas, pues han enriquecido nuestro es-
pectro de accién. Lo dificil en el caso de mis procesos creativos, se-
ria reproducir con la mayor fidelidad una determinada pieza. Por un
lado el espacio fisico y sus caracteristicas especificas, por otro, nues-
tros cuerpos como instrumentos creativo-interpretativo y la mencio-
nada sensibilidad a las condiciones.

B) La sintaxis del movimiento

Donde ademis del estudio de la forma en que nos movemos, la ma-
nera en que se ordena u organiza el cuerpo, se establece una referen-
cialidad con la complexién del lenguaje antes citado. Por una parte, la
manifestacién del movimiento corporal como réplica a los diversos es-
quemas de investigacién de movimiento con base en un planteamien-
to por de mds generalizado, donde el cuerpo:

1. Se mueve a partir de una respuesta a una determinada di-
rectriz personal, emocional, fisica, reflexiva. Se establecen
cadenas de sentido a través de la improvisacion, o se genera
un pérrafo de movimiento mediante la reproduccién —y
con ello lo que funciona, lo que no, lo que se puede mejo-
rar— de frases y secuencias de movimiento.

2. Semueve a partir de respuestas a estimulos externos indistin-
tos/especificos; interacciones con objetos, con el movimien-
to/ energfa/manipulacién de otro cuerpo, disefios coreogri-
ficos previos y sus correspondientes variantes, exploraciones
con/a través de objetos/componentes/lugares que se sitdan
fuera del salén de danza, vinculados a la retroalimentacién
o hallazgo de movimiento que, si bien inciden en el cuerpo,
no se desligan de un canal de comunicacién. Asi como el
andlisis aproximativo de la conjugacién del movimiento y
su hibridacién (en un sentido apegado a la creatividad més
que a la biologfa) de lenguajes disciplinarios desde/a partir
del cuerpo y sus elementos discursivos, o viceversa, de tal
manera que no se puede valorar el uno sin el otro.
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Dentro de mis procesos creativos siempre cabe la pregunta
<En dénde se genera la relacién cuerpo/creatividad en el discurso escé-
nico? Un ejemplo de la misma pregunta, situando la practica de la in-
vestigacién de movimiento, se lleva a cabo desde una poética asociada
al discurso de Piedra y Planta. Se plantea en el escenario de la siguien-
te manera: ;Qué genera el movimiento de una bicicleta? ;El pedaleo?
;Las llantas? ;La fuerza de la gravedad? En este punto la correlaciéon
escénica implicé una serie de movimientos para crear una representa-
cién pictdrica y por consecuencia estdtica de una bicicleta (el dibujo
de la misma sobre una cara de la puerta) unificada al movimiento re-
ferencial y por ende ciclico de la accién del pedaleo (un cuerpo mo-
viendo la pierna sobre el dibujo de los pedales).

A medida en que me aproximo a la comprensién de la diversi-
dad que sustenta el cuerpo como canal expresivo, también encuentro
un discurso transversal en el que ubico parte de la propuesta Piedra y
Planta dentro del cuerpo, de mi cuerpo y del cuerpo de mi bailarin, y
a partir de ahi, nuestra tarea es observar, analizar y deshilvanar terri-
torios que nuestra corporalidad provee, sumando o restando términos
estéticos como la armonia, tonalidad, forma y fondo.

Observar estas relaciones y asumir que las llevamos a cabo no
es tarea fdcil. Desde mi perspectiva, asimilo la creacién artistica y sus
formas expresivas como un proceso creativo continuo, que nos ofre-
ce la posibilidad de prescindir de los limites, etiquetas y fronteras, de
ampliar las esferas de la imaginacién y con ello repoblar nuestras no-
ciones de intuicién, interpretacin, reflexién y entendimiento.

Con eso nos basta.
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Entre la teatralidad y la danzalidad
(ensayo realizado por alguien que baila)?’

Adriana Leén Arana

Teatralidad es el proceso que revela el uso de los elementos de cons-
truccién y significacién del teatro, a través del cual productores y re-
ceptores actualizan una obra o texto teatral por la transformacién de
sus componentes, en funcién de su representacién y por la confronta-
cién permanente entre realidad y ficcién. Es el fundamento para or-
ganizar, presentar e interpretar el discurso teatral (Adame, citado por
Rivera, 2009).

La teatralidad es anterior al teatro y estd presente en practica-
mente la totalidad de la vida humana: consiste en la relacién de los
hombres a través de dpticas politicas o politicas de la mirada. Lo que
diferencia al teatro de otras formas de teatralidad es la poiesis (Dubat-
ti, 2008). La nocién de teatralidad nos va a permitir, ante todo, defi-
nir nuestra posicién como sujetos (Feral, 2001).

Por su parte, la danzalidad es |a cualidad que existe en relacion
directa al movimiento visible, cuya ritmica interna y forma, marcan
un cambio en el orden cotidiano de los sucesos, poniendo énfasis en
la accién. La danzalidad es inherente al hombre, mas no exclusiva de
él, fundamento de la danza pero no exclusiva de ella (Le6n, 2009).

La danza puede ser una modalidad del teatro (danza escéni-
ca), sin embargo, la manifestacién de la danza ha existido a través de
la historia del hombre y el mundo, también de manera independien-
te a la escena. Por ello, el término danza se ubica de modo mds con-
fortable dentro del término “artes escénicas” que dentro del concep-
to “teatro”, aun cuando este Gltimo se presente de manera no reduc-
cionista e invite a la danza, a través de su amplitud y certeza, a ser una
modalidad suya.

He decidido iniciar este ensayo con mis conclusiones sobre la
existencia de la danzalidad. Entiendo que dicha propuesta debera es-

47 Publicado en Investigacién Teatral. Revista de artes escénicas y performatividad de la Facultad
de Teatro de la Universidad Veracruzana y la Asociacién Mexicana de Investigacion Teatral
A.C.N° 15y 16. Enero-diciembre de 2009.
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tar sujeta a revisién y aprecio que la linea divisoria entre teatralidad y
danzalidad pueda ser tan delgada, que en ocasiones estos dos términos
estarfan fundidos en una sola cualidad. Sin embargo, he encontrado
diferencias que sefalan cierta independencia, por ello, propongo aqui
la posibilidad de utilizar este término, que hasta donde sé sélo ha sido
empleado por el Dr. Andrés Grumann Solter, en su articulo Estética de
la «danzalidady o el giro corporal de la «teatralidady, publicado por la
revista Aisthesis nim. 43. No conozco el contenido del articulo, pues
la revista se publicé en Chile en 2008; sin embargo, creo que su titulo
es significativo y coincide en la posibilidad de emplear dicho término.
La danza escénica es una modalidad de la danza, no es la dnica
manera en que ésta se manifiesta, ni la primera que existié en la cultu-
ra del ser humano. En ese sentido la danza, antes de pertenecer o in-
corporarse al teatro, ha pertenecido a la vida, y no sélo humana, sino
también a la conducta animal. Esta afirmacién puede resultar incé-
moda o falsa para quienes consideran que la danza le pertenece a los
humanos como actividad cultural; sin embargo, cientificos de dife-
rentes disciplinas han observado su presencia en distintas especies ani-
males. En el libro E/ Teatro en la vida, Evreinov (1956: 29) escribié:

Leed por ejemplo este pasaje de Un naturalista en el
Plata, de W. H. Hudson: “Hay danzas humanas en las cua-
les una sola persona figura activamente; el resto de la com-
pania las mira hacer algunas especies de aves, de muy diver-
sos géneros, tienen danzas de esta naturaleza. Un ejemplo
claro es el del gallo de las rocas, en la regién tropical de Sud-
américa. Es elegido como terreno de danza un lugar mus-
goso, llano, rodeado de arbustos, barrido, limpio, sin pe-
dregullos ni ramitas; en derredor de esta arena se retnen las
aves; un gallo de plumaje y cresta de un rojo vivo anaran-
jado, avanza con las alas y la cola desplegadas y comienza
una serie de movimientos comparables a los del minué. Al
fin, arrastrado por la excitacién, salta y da vueltas de la ma-
nera asombrosa, hasta que, extenuado, se retira y otro péja-
ro lo reemplaza’.

Aunque fuese un minué pasado de moda y no una
danza moderna, debemos admitir que aun asi es una dan-
za, representada sobre un escenario, rodeado de espectadores.
;Quién podria negar la teatralidad de estos juegos de pdjaros?
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Continuando con su discurso, Evreinov hace alusién a otras
conductas animales, en las que observa la teatralidad y al mismo tiem-
po las define con otros adjetivos: danza, cuando se trata de aves, jue-
go, cuando describe acciones de los perros, y de coro antiguo (como en
el teatro griego) al hablar de los gibones. Con respecto a estos tltimos
animales Evreinov sugiere que el origen del teatro griego podria haber-
se fundado en la observacién de la naturaleza: “Se me hace que llegard
un tiempo en que comprenderemos, por fin, que hay tanto teatro en la
“naturalidad” como “naturalidad” en el teatro” (1956: 34).

El autor, al ir describiendo los pasajes de estos animales uti-
liza la palabra danza, para después englobarla en la teatralidad. Una
impresién que me atrevo a dar desde un punto de vista estrictamen-
te personal es que la danza ha sido oficialmente absorbida dentro de
la teoria del teatro. Esto no tiene que ser desventajoso, al contrario,
es acervo y principio para reflexionar sobre nuestro particular traba-
jo, no obstante, desde mi experiencia considero que hay aspectos de
la danza que se dejan involuntariamente dentro de estas teorfas, y que
—sin 4nimo de contradecir a todos los estudiosos del teatro—, pue-
den causar entre quienes nos dedicamos a la danza, una sensacién de
indecisién sobre si pertenecemos o no al teatro como forma de expre-
sion artistica.

No podria decir que coincido completamente con esta inser-
cién, pero si con lo que desde nuestra perspectiva sugiere la frase arri-
ba citada de Evreinov: la danza escénica como manifestacion artisti-
ca, guarda un vinculo indisoluble con la naturaleza y con los alcances
y limites de percepcién del ser humano, con respecto a su entorno y
realidad, sin negar su capacidad poiética.

Y esta incertidumbre nos pertenece a nosotros, ob-
servadores periféricos, limitados en nuestros sentidos, de-
formados en nuestro intelecto, ignorantes de lo mds impor-
tante de lo que ocurre en el espacio y de todo lo que suce-
derd en el tiempo, y quizd también, por si fuera poco, la del
universo mismo, que no sabe todavia lo que le va a suceder.

(Morin, 1999: 85)

Hacer danza es una posibilidad de ampliar los sentidos, de te-
ner el foco no en el intelecto, de entregarse a la incertidumbre sin re-
sistencia. Ver danza es posibilidad de ver un acontecimiento desde
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lo que conservamos de infancia (el que no habla), adn cuando nos
acompaie el intelecto. Es dejar surgir el misterio de la vida.

Otros autores también relatan episodios alusivos a la actividad
de la danza entre los animales, Schechner cita las observaciones he-
chas por Reynolds sobre una asamblea de chimpancés:

Estos primates no sélo se retinen en grandes nime-
ros sino también confeccionan un tambor con tierra hiime-
day espesa. Mientras unos golpean el tambor, otros dan sal-
tos. Algunos emiten sonidos que evocan un tipo de canto.

[...] transcribimos la experiencia de Jane Van
Lawick-Goodall que registré una danza de chimpancés du-
rante un aguacero torrencial. A la sefial del trueno un chim-
pancé comenzd a balancearse ritmicamente y a emitir fuer-
tes jadeos-rugientes para luego lanzarse a una violenta ca-
rrera bruscamente detenida por una rama que lo hizo dar
un giro [...] Esta danza funciona como reaccién de los
chimpancés antes de que se suelten las lluvias torrenciales.

(Weisz, 1986: 52-53)

Antes de los estudios sobre teatro, danza y teatralidad, la dan-
zalidad ha existido en la naturaleza, seria dificil decir que es exclusiva-
mente un producto antropo-social.

Estoy de acuerdo en que las afirmaciones anteriores surgen
de observaciones subjetivas, de estos y otros estudiosos, pero a fin de
cuentas etimolégicamente teorfa significa accién de contemplar y la
contemplacién implica que existe un punto de vista. El mismo térmi-
no de teatralidad empleado por Evreinov partié de sus observaciones
personales y apenas durante el siglo XX se extendié en su uso (Ada-
me, 2005).

En la perspectiva de la teatralidad, mds que discutir si todo
el arte escénico deberia englobarse en el teatro, o si la danza tendria
que considerarse aparte, es importante reconocer que los dos compar-
ten la facultad de decir las cosas mds instintivas y reconocibles por to-
dos, sublimadas por las fuerzas estéticas [...] (Adame, citado por Ri-
vera, 2009).

Entiendo que esta no puede ser la principal discusién con res-
pecto a las artes escénicas y reconozco semejanzas fundamentales en-
tre danza y teatro, también encuentro diferencias que me sugieren
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que la danzalidad existe. Parafraseando a Dubatti formulo la siguien-
te pregunta: ;Qué hace ser a la danza en el concierto de la totalidad
de los otros asuntos?

Mientras trato de responder esta pregunta me doy cuenta de
que no serd fdcil el camino para insertarnos dentro de la palabra tea-
tro, aun cuando el concepto se presente de manera no reduccionista
y abarcadora. Es posible que el significado que de manera general se
le da a esta palabra excluya al arte de la danza. Artes Escénicas resulta
mids confortable y la danzalidad se presenta ante nosotros como razén
para ello. Dirfa una vez mds que la danzalidad es inherente al hombre,
no exclusiva de él, y fundamento de la danza pero no exclusiva de ella.
Reflexionando sobre la praxis:

La mayorfa de los manuales y metodologfas de ac-
tuacién, direccién, dramaturgia y produccién han salido de
manos de practicantes que, al reflexionar sobre su arte, plas-
man en papel su manera de proceder, y explican qué quie-
ren lograr con eso, cudles son sus intereses, bajo que con-
cepcién de su prictica escénica elaboran tal propuesta. Con
ello, en términos teatrolégicos, estdn haciendo epistemolo-
gia y estdn sentando las bases tedricas que sustentan su mé-

todo. (Toriz, 2009)

Martha Graham escribié sobre danza, reflexioné sobre su arte,
algunas veces plasmé en papel su manera de proceder y explicé qué
queria lograr con eso. Mary Wigman lo hizo también (sélo por men-
cionar un par de ejemplos). Sin embargo, la técnica de formacién
de bailarines que cualquiera de las dos utilizé, sélo puede entender-
se y asimilarse a través de la practica corporal. El plasmar por escrito
sus conceptos, no significa hacer metodologia. Esta parte de la danza
es imposible de ser cabalmente registrada en papel. Se requiere para
su pleno conocimiento de la experiencia directa a través del cuerpo.
Cudnto de la técnica Graham podria reproducirse como metodolo-
gia o técnica de entrenamiento, luego de leer un manual —elaborado
en términos ideales de perfeccion—. Creo que muy poco si el lector
no ha tenido una larga prictica de dicha técnica en su propio cuerpo.
Siempre se conserva en un gran porcentaje lo inefable. Aquello que
Gardner describe como inteligencia cinético corporal:
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Pese a nombrar primero a las inteligencias lingiiis-
tica y 16gico-matematica, no lo hago porque piense que son
las mds importantes: de hecho, estoy convencido de que las
siete inteligencias tienen el mismo grado de importancia.
En nuestra sociedad, sin embargo, hemos puesto a las in-
teligencias lingiifsticas y 16gico-matemdtica, en sentido fi-
gurado, en un pedestal. [...] La inteligencia corporal y ci-
nética es la capacidad de resolver problemas o para elaborar
productos con el cuerpo, o partes del mismo. Bailarines, at-
letas, cirujanos y artesanos muestran, todos ellos, una inte-
ligencia corporal y cinética altamente desarrollada. (Gard-

ner, 1995: 26)

Lo cierto es que requerimos de una formacién distinta, las ho-
ras de entrenamiento técnico que la ensenanza de la danza requiere,
no podrian ser sustituidas por ninguna teoria y son parcialmente ex-
presadas en ellas por sus caracteristicas naturales. Si bien la danzali-
dad es una cualidad inherente al hombre, esta es susceptible de desa-
rrollarse principalmente a través de la prictica directa. La inteligen-
cia corporal y cinética corresponde al movimiento del cuerpo, no estd
ubicada a nivel craneal, ni requiere de manera indispensable de un
proceso de racionalizacién, muchas veces es, al contrario, requiere de
la no racionalizacién para dar paso a la experiencia plena.

El silencio requerido para el entrenamiento corporal-cinéti-
co de un bailarin de algin modo se opone al dominio de la expresién
verbal. Un bailarin necesita re-aprender a hablar cuando el coredgra-
fo utiliza la palabra como recurso en el escenario, y es condicién in-
dispensable mantener activa mientras habla —en la mayor plenitud
que le sea posible— su inteligencia corporal, misma que ha sido de-
sarrollada (durante cualquiera que haya sido su entrenamiento) de un
modo particular y extra-cotidiano.

En muchas de las escuelas profesionales de danza se impar-
te la materia de actuacién, como un conocimiento complementario,
sin embargo, se requiere de mucho esfuerzo para que el bailarin hable
en el escenario. ;Cudl es la formacién dancistica promedio que un ac-
tor tiene?, jcudl es el alcance de su potencial cinético corporal?, ;qué
tan desarrollado estd su sentido ritmico?, ;qué tanto control consigue
del movimiento de su cuerpo dentro de un espacio-tiempo determi-

230



Cariruro III. ANTOLOGIA COMPLEMENTARIA | ENTRE LA TEATRALIDAD Y LA DANZALIDAD...

nado? No pongo de ningin modo en duda el hecho de que cada uno
de estos especialistas posee saberes especificos significativos en la esce-
na, sugiero que mientras el actor domina mayormente la teatralidad,
el bailarin domina mayormente la danzalidad, o como la llamé el Dr.
Grumann: “El giro corporal de la teatralidad”. Ahora bien, ;qué po-
dria depararle al término danzalidad, si es que como tal existe?

Por su parte, la nocién de teatralidad surgié a co-
mienzos del siglo XX. Evreinoff es el primero en mencionar
la palabra en ruso (teatralnost) en 1922, insistiendo sobre el
sufijo “ost” para subrayar su importancia. La palabra se ol-
vidard durante algunas décadas antes de resurgir, en los dis-
cursos, hace una veintena de anos. Ella se reproduce enton-
ces sobre la palabra “literaturidad” que aparece en los afos
50 y conoce una cierta popularidad en los anos 60, pero su
diseminacién en los textos criticos es menos ripida. En ver-
dad, los textos que nosotros pudimos reunir sobre la cues-
tién datan, a lo sumo, de los ltimos veinte afios, lo que
muestra que los esfuerzos por conceptualizar la nocién de
teatralidad hacen surgir preocupaciones recientes y estdn li-
gados a diversos intentos de pensar los fundamentos de una

teorfa del teatro. (Féral, 2003: 35)

Observadores especializados en teatro sugirieron un término
nuevo al descubrir una cualidad particular relacionada con éste. No
serfa sorprendente que el siglo XXI diera paso al estudio de la danzali-
dad. La insercién de la danza como carrera dentro de las universidades
ha traido como consecuencia el que su teorfa se multiplique y difunda
en un grado que era inusual antes de la segunda mitad del siglo XX.

Francisco Rodriguez Valls, de la Universidad de Sevilla, escribi6
un articulo titulado “Movimiento esencial en el espacio. El didlogo so-
bre la danza de Luciano Samosata” Publicado por 7hémata. Revista de fi-
losofia (NGm. 37, 2000), en el que no utiliza el término danzalidad, sin
embargo, hace énfasis en las caracteristicas esenciales propias de la dan-
za que la convierten en un “arte natural”. Por cuestiones de espacio ele-
gi algunos fragmentos que considero pertinentes, pero recomiendo am-
pliamente su lectura completa, puesto que la belleza y seriedad del texto
no pueden ser cabalmente presentadas aqui. Las primeras razones que
aduce Luciano para defender la danza apelan a la antigiiedad del arte
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del movimiento: la danza surgié con la primera generacién del universo,

[...] el movimiento regular de los astros y la con-
juncién de las estrellas fijas con los planetas errantes, la
comunién ritmica de ellos y su armonia disciplinada son
ejemplos de la danza primigenia.

La danza es movimiento sometido a ritmo. Luciano
no comparte que naturaleza y arte sean opuestos y tampo-
co los que hayan observado bailar a la luz, el agua o el fuego
o hacer danzas nupciales o de amedrentamiento a multitud
de animales en plena naturaleza. Lo que en cualquier caso
parece claro es que en la naturaleza hay armonia y conjun-
cién ritmica de movimientos que supone el sometimiento a

algun tipo de ley. (Valls, 2006: 361-362)

De este modo, entiendo que la danza no es una actividad ex-
clusivamente antroposocial, sino que estd inserta en la naturaleza del
universo. Si el término danza —como actualmente se le conoce— no
es apropiado para describir el movimiento ritmico de los planetas o el
de las olas del mar, puesto que se le relaciona directamente con una
actividad humana que implica intencionalidad, el término danzalidad
podria aplicarse sin restriccién.

Parece paraddjico que lo primero que se ensefie a los
soldados es a desfilar. Pero vistos desde el arte no lo es tanto
ya que el desfile es la danza del ejército: es el sometimiento a
ritmo de la fuerza y de lo que es violencia y fuerza bruta. La
eficacia de la destruccién se somete a ley, se marcializa y la
fuerza irracional se convierte en racional. Es la otra parado-
ja que acompana a la del arte natural, la fuerza hecha razén.
Por ello los soldados tienen que entrenar su cuerpo, someter-
lo a la gimnasia y a la musica, como Platén establecia en la
educacién de los ciudadanos. (Valls, 2006: 362)

Este movimiento ritmico integrador implica un modo par-
ticular de cognicién, no verbal, no craneal. No es mientras se reali-
za, producto exclusivo de una reflexién, sino una experiencia cinéti-
co corporal. El movimiento no sélo nos dice cosas, sino que también
nos hace sentir cosas.

Si el lector en este momento hace una pausa; se cubre el rostro
con las manos y se balancea suave y ritmicamente de lado a lado (no
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es necesario cambiar la posicién del resto del cuerpo), no tardard mu-
cho en reconocer sensaciones que no habia percibido conscientemen-
te antes de hacer dicho movimiento. Después puede transformar esta
sensacién subiendo sus brazos (a la altura de la cabeza es suficiente) y
sacudiendo las manos. Casi podria asegurar que le sucedié algo par-
ticular, que en el marco de este ensayo llamaria el “surgimiento de su
danzalidad”. Todavia mds, me atrevo a intuir que, si decidié no hacer
este breve experimento, pero lo imaginé, la experiencia fue semejan-
te. Lo anterior no requiere convivio, ni observador, y esa serfa una di-
ferencia fundamental entre teatralidad y danzalidad:

El cuerpo, la exterioridad del cuerpo, debe ser asu-
mido por la subjetividad, es decir, debe convertirse en ins-
trumento de la libertad. Y eso se consigue mdximamente
mediante la danza. La disposicién armoénica de las partes
procura el movimiento como e¢jercicio natural de la bio-
mecdnica, que en el caso particular del hombre asume re-
flexivamente su condicién y la convierte en arte. Asumir el
cuerpo en la subjetividad es «libertad de movimientos», ir
donde el espiritu quiere, alzarse del suelo y romper las le-
yes de la gravedad, andar, correr y, por tltimo, bailar. (Valls,

2006: 363)

Al ser expresion plena de subjetividad, en la danza no hay mé-
todo absoluto, es permisible cambiarlos, es reconocida la opcién de
experimentar, de salirse del rumbo, de la verdad relativa al sujeto.
Cada época y cada sociedad han bailado de acuerdo a su imaginario,
los estilos se contradicen y sobreponen. Una forma de danza nunca
de ningtin modo, podrd invalidar o superar a otras. Al mismo tiempo
cada cual puede preferir unas con respecto de otras. Un ejemplo de
ello podria ser la vigencia de las grandes companias de ballet durante
el siglo XX. La vida no se estudia dentro de la danza en la profundi-
dad que la ciencia lo hace, sin embargo, la vida tiene presencia com-
pleta ahi, se manifiesta, se comparte desde la profundidad de la expe-
riencia. “El ser humano no es fisico por su cuerpo. Es fisico por su ser.
Su ser biolégico es un sistema fisico. Somos super-sistemas, es decir,
que producimos emergencias sin cesar” (Morin, 1999).

El baile es la espiritualizacién del cuerpo. Es con-
versién del cuerpo en simbolo y, por ello, el cuerpo liberado

233



ADRIANA LEON

puede convertirse en oracidn: en peticidn, en accién de gra-
cias, en expiacién y en adoracién. El cuerpo se convierte en
algo divino, libre y cargado de significado, y especialmen-
te digno para relacionarse con lo divino. (Valls, 2006: 364)

La danza ha tenido relacién estrecha con las manifestaciones
religiosas y espirituales del hombre, algunas de las cuales permanecen
idénticas desde hace varios cientos de anos y otras han caido en des-
uso: danzas dionisiacas, danzas giratorias de Derviches, danzas de los
aborigenes de Australia, etcétera. Reconozco en ellas la teatralidad,
pero también la danzalidad como presencia ritmica e impulso natural.

La danza no es esencialmente narrativa, puede serlo porque se
puede narrar una historia a través del baile, pero ademids tiene otras
formas de comunicacién que son las “propias” suyas. El arte que cuen-
ta historias es la literatura y, ciertamente durante mucho tiempo, el
resto de las artes le han servido como fieles stibditos. Pero en su ori-
gen la danza era ajena a la literatura y en el siglo XX se ha independi-
zado de ella. Lo propio de la danza es el movimiento en el espacio, el
movimiento del cuerpo y de todos aquellos elementos que el cored-
grafo hace intervenir en el espectdculo con el fin de la transmisién de
una emocion.

Hoy en dia puede parecer rara la identidad entre danza y filo-
soffa o entre danza y paidéia, pero no lo fue en Grecia ni en la épo-
ca de Luciano. Ya Platén, en La Repiiblica, insistia en la formacién en
gimnasia y la masica como expresién de unidad entre alma y cuerpo.
Y esa unidad es la danza: es armonia de la expresién mdxima de cuer-
po y mente. A esa unidad se le llama filosofia, entendida como exce-
lencia humana.

Lo que ocurre es que lo propio del hablar es la pa-
labra y no el gesto, por tanto, considero que hay que incidir
mis sobre lo propio del lenguaje de la danza y salirse de la
historia para centrarse en la comunicacién de las emociones
¢hay alguna forma de causar emociones que no sea a través
las palabras? Sin duda la respuesta es si y por ello la danza
tiene su propio terreno en el arte. La cuestién es que la lite-
ratura ha tenido una funcién predominante en esas activi-
dades, como en la tragedia y la comedia, y todas las artes se

han llenado de literatura (Valls, 2006: 364-367).
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Cuando desde el punto de vista de quien se dedica a la dan-
za, nos acercamos a la teorfa de la teatralidad, ya sea dentro de los es-
tudios del teatro o en otro contexto, nos parece que en ocasiones so-
mos amablemente incluidos, pero sélo parcialmente explicados. El in-
vestigador de teatro recuerda que la danza existe y la menciona, sin
embargo, al profundizar en sus conceptos comienza a dejar de lado
la parte de la danza que no es manifestacién exclusivamente humana,
ni exclusivamente escénica. Se hace referencia al convivio, a la poie-
sis, al espectador y de algiin modo u otro a la obra literaria, al texto y
a la palabra:

La palabra teatro de origen griego, comparte su
raiz con el verbo “thedomai” (ver, examinar, ser espectador
en el teatro), una de cuyas acepciones incluye el matiz de
ver aparecer o reconocer la presencia de algo ante nuestros
ojos (Bailly, pp. 917-918). Vamos a los convivios teatrales
a ver aparecer entes poéticos, de duracién efimera. (Dubat-

ti, 2008: 39)

A lo largo de la historia se encuentran testimonios graficos de la
préctica de la danza, en donde el observador no era parte fundamental
del acontecimiento, como La danza de Cogul, arte rupestre levantino
(6000-5000 a.C. aproximadamente). En estas pinturas pueden apre-
ciarse el convivio, la danza y el ritual, pero no dejan testimonio de un
observador. Algunos registros escritos proceden de la antigua Grecia:

Pausanias relata que, en Delfos, las mujeres subfan
hasta la cima del Parnaso (que tiene més de 2,400 metros
de altura). Danzaban hasta caer rendidas o entrar en tran-
ce. [...], pero también es cierto que la danza posee un poder
peligroso, al que estas mujeres se abandonaban, llegando a
quedar incluso en estado de inconsciencia. Como si corrie-
ra por sus venas alguna pocién mdgica, restauradora del vi-
gor y la juventud y las introdujera en otro mundo misterio-
so. Bailaban en honor al dios Dionisos (o Baco), agitando
frenéticamente sus cabelleras, mientras bebian grandes can-
tidades de vino, hasta entrar en un “frenesi bdquico”. (Do-

nangelo, 2004)
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Algo semejante sucede cuando su funcién es de prictica co-
mun social. El tratado de Arbeau Thoinot Orquesografia (1588) da
cuenta clara de este hecho. Este texto estd encaminado a la descrip-
cién de una serie de danzas regidas por c6digos muy elaborados y es-
trictos (llamadas por Louis Horst “formas preclésicas de la danza”).
Las personas en general las aprendian y ejecutaban, (era requisito para
bailarlas conocerlas y dominarlas). Aunque debian aprenderse y eje-
cutarse de acuerdo a sus propias reglas, su objetivo se ampliaba a eje-
cucién-exhibicién, no era propiamente un espectdculo, ni exclusiva-
mente un entretenimiento. En este sentido, quien observa, se des de-
limita. Algunas de las danzas descritas en la orquesografia se bailaban
desde el Medievo y después de ser populares se estilizaron dentro del
ballet. La funcién del espectador como tal surgié hasta entonces.

Si el teatro desde sus origenes ha implicado convivio y especta-
dores, afirmo que la danza no es siempre una modalidad del teatro, po-
dria serlo cuando su funcién es escénica, sin embargo, su origen con-
tinuarfa siendo otro, danza fuera del teatro que implica danzalidad.

Si considero en este texto que la danza no tiene sus origenes
en el convivio, ni siquiera en el ser humano, sino en el ritmo y mo-
vimiento natural, entonces la palabra tampoco es fundamental para
su existencia. Hay una parte de la danza que quedaria fuera de todas
estas disertaciones: la parte no correspondiente al constructo social,
sino a la naturaleza. No niego que en otros aspectos la danza puede
coincidir plenamente con la teatrologfa. Para superar estas discusiones
propongo entonces que se llame danzalidad a esta cualidad de movi-
miento ritmico que existe en el universo y que el hombre posee como
parte de su naturaleza y de su potencial de expresion.

Rhytmos, —derivado de la raiz reu— designa en el
mundo griego la repeticién de un movimiento de proce-
dencia natural, como puede ser el flujo intermitente de las
aguas o el mds significativo batir de las olas contra la costa.

(Rodriguez y de Suavia, 2006: 52)

Origen y praxis no han sido idénticos entre teatro y danza.
Teatralidad y danzalidad pueden tener existencia a veces unidas y en
ocasiones separadas. La danzalidad puede manifestarse sin convivio ni
observador y como movimiento ritmico no es una creacién antropo-
social, sino “arte natural”. Es la cualidad que existe en relacién directa
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al movimiento visible, cuya ritmica interna y forma marcan un cam-
bio en el orden cotidiano de los sucesos, poniendo énfasis en la ac-
cién. Repito, es inherente al hombre, no exclusiva de él, fundamento
de la danza no exclusiva de ella.

La danza puede ser una modalidad del teatro (danza escéni-
ca), sin embargo, la manifestacién de la danza ha existido a través de
la historia del hombre y el mundo, también de manera independien-
te a la escena. Por ello, el término danza se ubica de modo m4s con-
fortable dentro del término “artes escénicas” que dentro del concep-
to “teatro”, aun cuando este Gltimo se presente de manera no reduc-
cionista e invite a la danza —a través de su amplitud y certeza— a ser
una modalidad suya.

Vislumbre de una bailarina

Tan lejana parece por momentos toda esta disertacién tedrica de la
esencia de la danza, que las dudas sobre lo que conozco se multiplican
en cada palabra leida y en cada palabra escrita. Regreso a la pregun-
ta de Dubatti ;qué hace ser a la danza en el concierto de la totalidad
de las cosas? ;Cémo me acerco en palabras a lo que mi cuerpo sabe?

Luego de tomar una innumerable cantidad de cursos de diver-
sas técnicas de entrenamiento con diferentes maestros (principalmen-
te del continente americano, pero alguno que otro del europeo) des-
cubri que en esencia se trata de lo mismo, de la capacidad de relacio-
narme con mi cuerpo para darle instrucciones precisas de movimien-
to: un impulso inicial, una forma, un tiempo, un espacio.

La experiencia con distintos coreégrafos me sugiere lo mismo,
trato de hacer realidad fisica los deseos de otro con respecto a mi cuer-
po, trato de introducirme en el mundo que intenta crear, pasa por mi
mente mi intencién, pero nada resulta si mi cuerpo no lo entiende, si
no logra sumergirse en esa nueva experiencia que estd sucediendo. En
un momento el cuerpo sabe, se auto-dirige, se manifiesta. Es un im-
pulso. La danza es experiencia subjetiva, que puede provocar empatia.
A veces hay historia, a veces hay mensaje, a veces el sentido es inten-
cional. Pero siempre hay sentido, ;podria ser que la danzalidad existe
mis alld del intento del hombre por hacer teoria?

Aun cuando creo que la danzalidad existe, dudo de mi capaci-
dad de hacer teoria para demostrarlo. Me falla la formacién (de la que
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por completo asumo la responsabilidad), poca lectura, poca escritura,
poca reflexién a través de la palabra. Sin embargo, estoy segura de que
los mds de veinticinco anos de vivir haciendo danza me han ensena-
do, hay saberes que poseo y a veces no sé cémo nombrarles ni coémo
explicarlos. Para corregir esa falla requiero tiempo. Debo quitarme la
ropa de ensayo, quedarme quieta leyendo, escribiendo, pensando. Y
mi cuerpo generoso siempre me espera entristecido en la inmovilidad.
Me duele la teoria, no por ella en si misma, sino porque no puedo ha-
cerla bailando. Ese es el sacrificio.

Y si la danza te hace viajar a lo profundo de tu vida y te posee
tanto, ;para qué hacer una pausa en el camino y teorizar sobre eso? Si
siguiera mi impulso natural, jamds lo harfa, sin embargo, también es
parte del ser social. La vida se ve venir mds larga que la habilidad del
cuerpo. A mi cuerpo no le importa si logro explicarlo o no. La danza-
lidad lo habita y éste le pertenece a ella.
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Rutas sobre el proceso de creacién de

La otra propuesta: memoria e identidad en la danza
Jolclorica contempordnea

Juan Carlos Palma Velasco

Notas preliminares

La otra propuesta es una obra coreogrifico-documental desarrollada
en la Escuela Nacional de Danza Folklérica (ENDF) durante el 2016
y estrenada en junio del mismo afo en el Teatro de la danza de la Ciu-
dad de México. La premisa de este trabajo se centrd en elaborar un
mapeo testimonial y documental sobre la obra de cinco coredgrafos y
su visién de la danza folclérica; con ello se esperaba desdibujar fronte-
ras aparentes entre maneras de escenificar el folclor y permitir un dia-
logo entre pricticas que hasta ese entonces parecian alejadas entre si.

Lo que me impulsé a realizar esta obra responde a una necesi-
dad recurrente de reflexién acerca de los procesos identitarios y su ma-
terializacidn en el cuerpo; es decir, me interesa el cardcter enunciativo
de las danzas y por tanto el potencial politico del cuerpo como con-
dicién de nuestra existencia. Asi, la pregunta ;Cémo expresa la dan-
za nuestra manera de ser-estar en el mundo? se limité al mundo de la
danza folclérica, definida como un campo disciplinar cuyos procesos
de creacién y recreacién requieren desentramarse ain mds, desde una
mirada reflexiva hacia su interior.

Un giro contempordneo a la danza folclérica

Como una acotacién de utilidad para este trabajo emplearé en ade-
lante el concepto de danza folclérica para referirme a una practica en-
marcada en el seno disciplinar y validada a partir de modelos institu-
cionales, diferencidndola de las formas de danza que configuran sus
vias de creacidn y recreacion fuera de los encuadres de la academia.
Con lo anterior no se busca separar o anteponer una préctica
dancistica por sobre la otra; por el contrario, referir a la danza folklé-
rica como disciplina posibilita centrar la mirada en el andlisis de sus

241



Juan Carros PaLmA VELASCO

modos y procesos, mismos que definen su habitus y que, en términos
de Bourdieu, fungen como aquellos sistemas operativos y de pensa-
miento que se configuran histéricamente en el imaginario de los suje-
tos y les permiten asumir una posicién social y por tanto un lugar en
el mundo. En este sentido, Parga (2004: 27) nos dice:

Lo folklérico designa aquellos estudios tedricos,
representaciones o recreaciones realizadas por personas o
grupos que toman, como base o <<inspiracién>>, précti-
cas culturales tradicionales y que, mediante un proceso de
adaptacion, las muestran o exhiben en un contexto distinto
al original. Son pues, productos culturales re significados y
por lo tanto, ajenos a la cultura de donde se les ha extraido,
perdiendo con ello su intencién primigenia. (...) La dife-
rencia entre una ejecucién dancistica tradicional y otro tipo
de ejecucidn serd determinada por la teatralizacién; es decir,
en la medida en que los danzantes o bailarines utilicen —o

sean utilizados— por los cédigos de representacién teatral.

Lo anterior plantea un conflicto de cardcter ético: ;Cémo au-
tenticar una prictica que se inspira en el material de ozro para configu-
rar sus modos y procesos? Quizd sea necesario desplazarnos del esque-
ma de pensamiento que prioriza la originalidad antepuesta en los pro-
ductos, hacia un modelo de pensamiento que nos permita reflexionar
y replantear /o original desde los procesos mismos.

Ante esto, un giro contempordneo en el pensar y hacer de la
danza folclérica exige un reconocimiento histérico de la misma como
una préctica artistica que trasciende hacia el dmbito de lo cultural y
que, a su vez, define mecanismos propios de subsistencia y resisten-
cia a través de la recreacién, experimentacién y bisqueda de nuevos
horizontes en su propio hacer, para posicionarse frente a otras disci-
plinas artisticas. Respecto a lo contempordneo, nos dice Agamben

(2008: 6):

[...] se inscribe en el presente y lo marca, ante todo,
como arcaico, y sélo quien percibe en lo mds moderno y re-
ciente los indicios y las marcas de lo arcaico puede ser con-
tempordneo. Arcaico significa: cercano al arké, es decir, al
origen. Pero el origen no estd situado s6lo en un pasado cro-
noldgico, €l es contempordneo al devenir histérico y no cesa

242



Carituro I1I. ANTOLOGIA COMPLEMENTARIA | REPOSICION, APROPIACION Y DOWNLOAD...

de actuar en éste, de la misma manera que el embrién sigue
actuando en los tejidos del organismo maduro y el nifo en
la vida psiquica del adulto. La divisién y, al mismo tiempo,
la cercania, que definen la contemporaneidad tienen su fun-
damento en esta cercania con el origen, que en ningtin pun-
to late con tanta fuerza como en el presente.

En este sentido, la esencia de lo contempordneo radica en la
conciencia del origen, en el rehacer continuo y dindmico de la memo-
ria y en su presencia y proyeccién hacia el futuro. Lo contempordneo se
reelabora a si mismo, se piensa desde otro lugar, un lugar que se adelan-
ta al presente y que resiste a él por medio de la cercania con su pasado.
Es entonces que un giro contempordneo en la danza folclérica apela
también a la conciencia de lo ya hecho, de sus origenes como discipli-
nay de aquellas pricticas que le han dado continuidad y permiten su
resistencia al presente. Sin embargo, la mera conciencia no basta, lo
contempordneo también exige un desplazamiento, nos invita a repen-
sar nuestro ser en el mundo desde otra posicién y bajo otra mirada.

Asi, con la llegada del pensamiento contemporaneo, la prc-
tica de resignificacién y recontextualizacién de otras danzas encuen-
tra rutas mds alld de la teatralizacién. Analizar desde otros lugares esta
préctica de apropiacién de la danza folclérica, hace posible el despla-
zamiento de la centralidad de los productos hacia la busqueda de pro-
cesos de recontextualizacién que permitan la construccién de sentido
de nuestra propia préctica.

En nuestra disciplina, la aproximacién a las otras danzas ha
generado histéricamente dos posicionamientos o tendencias distan-
tes entre si. Por un lado, se encuentra aquella postura que antepone
la visién del artista y resalta las formas y naturaleza espectacular de las
danzas, ofreciéndonos discursos que se generan desde la mismidad del
autor o el espectador. Mientras que otro enfoque apela a la preserva-
cién de las formas y significados de origen, éste busca construir el dis-
curso escénico desde la otredad.

Es asi que La otra propuesta surge como un proyecto que plan-
tea una revisién memoristica de nuestro hacer disciplinar a partir de
la idea de que, la identidad de la danza folclérica se define como una
red de poéticas, practicas singulares y por lo tanto de actores que con-
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figuran su habitus.” Por ello, se eligié trabajar con cinco figuras o co-
reégrafos de danza folclérica, cada uno con una manera propia de
conceptualizar la préictica escénica en cualquiera de las dos vertientes
mencionadas en el pdrrafo anterior.

Génesis

La pregunta ;Qué hacer con la danza? se torna punto de inicio para
trazar una cartografia testimonial y documental sobre la prictica,
obra, memoria e historia de vida de cada uno de los coreégrafos in-
volucrados, a la vez esto coadyuvaria a la construccién de un discurso
complejo que problematizara en un tema y discurso tratado por de-
mis en la danza folclérica: el de la identidad.

Para delimitar el universo poético con el cual se trabajaria, fue
necesario desarrollar un proceso curatorial previo en el que se analiza-
ron los modos en que cada uno de los coredgrafos seleccionados con-
ceptualiza su prdctica y cémo se posicionan frente a otras maneras
de escenificar el folclor. Se propuso ademds, hallar vinculos en su ge-
nealogia creativa con otros creadores o maestros fundamentales para
la danza folclérica en México. Se eligié trabajar a partir de distintos
acercamientos a la escenificacién de la danza folclérica:

* El primero de ellos se desarrolla desde un enfoque primor-
dialmente tradicional y ésta vinculado a la ensefianza de la
danza folclérica con poblaciones iniciales y el trabajo de
reposicién de las danzas y bailes apegdndose a sus formas
de origen; estd representado por los maestros Noemi Marin
y Tizoc Fuentes, quienes iniciaron su labor docente y crea-
dora al lado de figuras como Marcelo Torreblanca, maestro
participante de las misiones culturales y de quien retoman
el planteamiento de aprender la danza con apego méximo
a su forma tradicional.

* Un segundo enfoque se asocia con la produccién de es-
pectdculos y la experimentacién creativa, propiciando el
desarrollo de obras que resaltan aspectos estilisticos y for-
males del movimiento, apoydndose en las técnicas de danza
cldsica, contempordnea u otras. A este modelo se acerca el

48 Bordieu, P. (1997). Razones pricticas. Sobre la teoria de la accion. Barcelona: Anagrama.
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trabajo del maestro Carlos Anttinez, cuya historia se halla
estrechamente vinculada con la del Ballet Folclérico de Mé-
xico, siendo uno de sus coredgrafos mds destacados. Esta
influencia favorecié mds adelante que el maestro Antdnez
desarrollara dos proyectos de cardcter independiente, ambos
comparten rasgos de su prictica como bailarin-coredgrafo
multidisciplinario: el concepto de danza-fusién y el proyecto
“México de Colores, danza folclérica gay”.

* Dor otra parte, la prictica y obra del tercer coredgrafo, el
maestro Sergio Paredes, se encuentra estrechamente vin-
culada con el modelo de escenificacién denominado ballet
folclérico. Este concepto estd asociado con el tratamiento
de la danza y baile tradicionales con fines de realce en esce-
na; para ello se hace uso de herramientas de composicién
visual, elementos escenotécnicos, narrativas, cuadros plasti-
cos y otros elementos que coadyuvan, ya sea a la exaltacién
del discurso ritual o festivo que contienen las danzas, o al
realce del movimiento corporal o espacial de las mismas.

*  Otro enfoque en la escenificacién del folclor es aquel deno-
minado por sus hacedores como folclor experimental, cuyos
territorios ain parecen poco explorados por otros creadores,
pero que existen como un referente necesario en la bisqueda
de discursos que trasciendan la representacién identitaria y
festiva de los pueblos de México. En este terreno se inscribe
la prictica de dos coredgrafos que han utilizado el lenguaje
de la danza folclérica para favorecer procesos de bisque-
da y experimentacién: la obra del maestro Pablo Parga, de
cuyo trabajo con guiones, narrativas y herramientas tras-
ladadas del teatro y otras artes escénicas principalmente,
ha desprendido el concepto de investi-creacién;* y la obra
de la maestra Paula Herrera, desarrollada con la compaiia
Danzariega y dedicada a explorar cada uno de los elemen-
tos que identifican al lenguaje de la danza folclérica para la
creacién de obras conceptuales, temdticas o experimentales.

49 Comunicacién personal con Pablo Parga (13 de abril de 2016).
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Cuerpo, experiencia y archivo

Una vez elegidas las figuras con las que se trabajaria este proyecto,
la tarea mds importante fue propiciar un acercamiento, no sélo a la
obra sino al testimonio y memoria de estas personas en aras de com-
prender sus propios lugares de enunciacién y analizar sus genealogias
como creadores, con el fin de hallar puntos de interseccién y vincu-
lo entre sus pricticas.

Ast, se disenaron laboratorios o espacios de trabajo para con cada
uno de ellos. Este modelo de practica propuso recuperar con el elenco
ciertas experiencias asociadas a los procesos de creacion de las obras. Se
invitd a cada coredgrafo a elegir una danza, pieza u obra relacionada con
un momento significativo de su trayectoria, de su historia de vida o que
considerara importante por su proceso mismo de creacién.

Cabe sefalar que la tarea principal del elenco fue encarnar las
danzas desde un lugar consciente (apropiado), para ello se propici6 el
andlisis de la practica y el trabajo con archivos de distinta naturaleza,
dentro de los cuales destacan:

* El cuerpo

* La musica

* Guiones, escaletas y partituras de la obra
*  Vestuarios, utileria, dibujos

* Elvideo y la fotografia

Ante todos estos vestigios, el reto verdadero era ;cémo signifi-
car una obra del pasado trayéndola de vuelta al presente, hacerla dia-
logar con el discurso de alguien y configurar un discurso mucho mis
complejo? Asi comenzd la travesia.

En primera instancia se propuso trabajar desde la lejania, ac-
cionar el archivo de la obra seleccionada y observar como un espec-
tador distante en el tiempo para después acercarse a la experiencia de
aprendizaje corporal con el maestro. Cabe sefialar, que he acotado este
texto a la descripcién del proceso realizado con las coreografias Estam-
pa Veracruzana de Pablo Parga y Soledad, de Paula Herrera, de las cua-
les existen registros de video o en su caso guiones u otras fuentes para
facilitar su recuperacién.

A partir de esto se trazaron tres momentos en el proceso de
recuperacién de las piezas: en un primer momento se trabajaria des-
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de el lugar mds distante, con el material de video, fotografias e im4-
genes de la obra; en otro mds, se buscaria entablar mayor proximidad
al analizar el guion original de la obra o los textos de ésta, en caso de
existir; mientras que en un tercer momento se abrirfa la experiencia al
trabajo con los maestros con el fin de propiciar un acercamiento cor-
poral a herramientas y dispositivos propios del coredgrafo para inter-
venir la pieza.

Asi, en un primer momento de trabajo, la revisién y andlisis
de los videos propicié una especie de descarga corporal del archivo.
Esta prdctica fue nombrada download, en tanto que sugeria el lugar
del cuerpo como una especie de recepticulo pasivo, con poca proba-
bilidad de incidencia sobre el material archivistico, pues al ser el video
una fuente externa y alejada del cuerpo, también era percibida como
un soporte que atrapa al cuerpo y lo conduce a la virtualidad, gene-
rando un tipo de experiencia similar a la de guardar una imagen en
formato jpg o gif en un disco duro extraible.

Lo anterior hace pensar en una imagen descorporeizada del
material archivistico; sin embargo, la prictica del download, permite
trabajar directamente desde la forma. Al igual que una imagen pue-
de editarse en un disco duro, extraer las formas hacia el cuerpo ofre-
ce un marco de posibilidades en apariencia reducido, pero que, ana-
lizindolo desde otra perspectiva, nos abre a la posibilidad de detonar
procesos de experimentacién mucho mds abiertos; ya que, al colocar
un material potencialmente editable en el cuerpo, como lo es la for-
ma, y al no existir en el video algo mds alld de lo visible a primera vis-
ta, los limites se desdibujan.

Por otra parte, el download define una descarga inmediata del
material archivistico hacia el cuerpo, exige una lectura minuciosa que
puede derivar en la recreacidon exacta (reposicién) o en la variacién.
Sin embargo, en el proceso de creacién de La otra propuesta, el down-
load tunge como primer referente corporal del discurso del coredgrafo.

En un segundo momento, el acercamiento a otras fuentes su-
jet ain mds el tratamiento del archivo. Para el caso de las obras ele-
gidas, se propuso desarrollar el trabajo a partir de los guiones o textos
realizados en expedito para las obras. Para el caso de La estampa vera-
cruzana, se utilizé el guion escrito por el maestro Parga, en el cual se
detallaban didlogos, acciones, entradas de personajes, actitudes cor-
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porales y de cardcter, asi como otras especificaciones escénicas para
los intérpretes.

Por el contrario, para el caso de Soledad, de Paula Herrera, la
coreografia habia sido construida a partir del texto de la cancién Sole-
dad, de Su Mercé; es decir, la letra fungié como narrativa y partitura
para la creacién de movimientos y acciones escénicas de los bailarines.
En este nivel, se exploraron ambos textos como una herramienta més
para hacer referencia y acercarnos al discurso del autor.

Un tercer momento del proceso, implicé el trabajo corporal
con ambos coredgrafos; asi, tras haber realizado un acercamiento pre-
vi6 a la obra en los niveles anteriores, la experiencia encarnada (hecha
cuerpo) de la visién del autor y el acercamiento a los dispositivos y
herramientas que definen la poética del coredgrafo, favorecieron una
mayor comprension de la obra y sus vestigios. De esta manera La otra
propuesta no recrea las danzas de otros, por el contrario, busca su sig-
nificacién, su lugar en la historia y su comprensién como actos huma-
nos de enunciacién, formas de mirar el mundo y hacer mundo.
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Trazos de la obra coreografica
de Amalia Herndndez

Margarita Tortajada Quiroz

La danza es una actividad de convivio; consigo mismo, con los dioses,
con el cosmos, con la naturaleza, con el otro, con los otros. Cuando
el fin dltimo es el teatro, cuando se convierte en arte escénico, el des-
tinatario es el espectador; éste le da su razén de ser, la sostiene con su
mirada y deseo. Amalia Herndndez, como creadora de una danza que
retoma y reelabora otras formas lo sabia, y se conducia con gran sabi-
duria e inteligencia.

Su proceso creativo empezaba mucho antes de que el especta-
dor pudiera asomarse siquiera al resultado de su trabajo. Siempre ha-
bia un detonante que podia ser una imagen, una emocion, los colores,
la musica, un cuerpo estdtico o en movimiento, un objeto, un juego,
una procesion o fiesta, la fe religiosa o la celebracién de un pueblo, la
oracién de una comunidad, una solicitud previa, el deseo de dar u ob-
tener algo; de construir y mostrar lo que a ella le parecia emocionan-
te, conmovedor, sofisticado, exdtico, nuevo, cotidiano, insélito. Ese
detonante lo encontraba a partir de su busqueda permanente; viajaba,
observaba, conocia, preguntaba, aprendia, y luego llamaba a su equi-
po de académicos y técnicos para profundizar en el acontecimiento,
filmarlo y registrarlo.

Aprender, en el caso de la danza, significa bailar. S6lo el hacer
le da sentido; vivir la experiencia en el propio cuerpo. De otra mane-
ra no hay asimilacién, ni conocimiento real y se queda como un sa-
ber parcial.

Asi que el proceso de investigacién que iniciaba con la curio-
sidad o el asombro, continuaba con la observacién iz situ, la indaga-
cién ayudada de expertos (informantes, antropdlogos, musicos, ci-
neastas) y la préctica de la danza. Seguia la reflexién y el encierro en el
salén, sola o con los bailarines, para convertir esa danza analizada en
una propuesta artistica original. Ahf estaba propiamente la creacién.
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El encierro al que se someten los coredgrafos hace dificil que el
espectador comun ingrese. Ese momento fascinante resulta ser secre-
to e implica estudio, pruebas, hallazgos, toma de decisiones entre al-
ternativas y reglas que el propio coredgrafo se plantea. Ese momento
s6lo lo compartian los cémplices de Amalia (bailarines, masicos, dise-
fiadores), y obligadamente lo enriquecian.

A partir de las obras que produjo a lo largo de su carrera, asi
como los virajes que dio, es posible rastrear la ruta que sigui6 en su
trabajo y trazar momentos sustanciales de su biografia creativa. Para
ello, las influencias fueron determinantes, porque de ellas se alimenté
para definir su postura y construir su legado.

Los saberes: maestros e influencias

Amalia Herndndez (Ciudad de México, 1917-2000) contaba con una
amplia cultura: desde el seno familiar habia desarrollado su sensibili-
dad artistica por haber estado en contacto con la msica, el canto, la
pintura y por supuesto la danza. Su formacién en esta tltima fue con
numerosos maestros y diversos géneros: ballet, danza espanola y dan-
za folclérica; primero en su propia casa,50 en instituciones profesio-
nales y en las que posteriormente ella cred.

Su vocacién la llevé en 1935 a la Escuela Nacional de Danza
(END),’" en donde accedié a la formacién profesional. Ahi estudié de
manera sistemdtica la técnica cldsica, el tap y el baile acrobético, bai-
les regionales y danzas mexicanas, bailes espanoles, danzas orientales
y danzas modernas; lo que le dio una amplia formacién dentro de los
diversos géneros dancisticos y sus técnicas disciplinarias, mismas que
le dotaron de herramientas para convertirse en creadora.

Destaca su acercamiento a la nueva danza (premoderna), sur-
gida desde finales del siglo XIX, que transformé el arte escénico en el
mundo y que la joven Amalia practicé gracias a la rusa Xenia Zarina

50 En el salén construido en la casa familiar estudié danza mexicana con los maestros mi-
sioneros Luis Felipe Obregén y Amado Ldpez; danza espanola con Encarnacién Lépez
La Argentinita y ballet con la maestra francesa Nelsy Dambre y el ruso Hipélito Zybine.

51 La Escuela de Danza fue fundada en 1932 dentro del Departamento de Bellas Artes de la
Secretarfa de Educacién Publica. En 1937 tomé el nombre de Escuela Nacional de Dan-
za. Sus fines eran formar bailarines profesionales, orientados hacia la creacién mexicana,
reconstruir danzas populares utilizando el material de las Misiones Culturales y realizar un
trabajo interdisciplinario con diversos artistas.
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(maestra de danzas orientales), quien realizaba estilizaciones semejan-
tes a la escuela Denishawn; de la norteamericana Dora Duby (de dan-
zas modernas), quien tenia como ascendencia artistica el expresionis-
mo alemdn. Ademds, ambas extranjeras crearon repertorio con temas
mexicanos que presentaron en diversos foros como solistas.

Otras de sus mentoras en esta nueva danza fueron las legenda-
rias hermanas Nellie y Gloria Campobello, autoras del Ballet simbili-
co revolucionario 30-30 (con musica de Francisco Dominguez y esce-
nografia de Carlos Gonzélez), que fue la primera obra que bailé Ama-
lia en la END en 1935. Ademds de la emocién que le significé estar
frente al publico, usar un vestido rojo>* y correr cargando una autén-
tica carabina 30-30, le permitié experimentar la libertad del movi-
miento, lejos de técnicas y ortodoxias, para representar a las mujeres
de la obra que provocaban el estallido de la lucha revolucionaria. For-
maba parte de los enormes conjuntos que realizaban un movimien-
to incesante, sencillo pero lleno de energfa, al son de mdsica con re-
ferencias mexicanas. Se convertian todos ellos en una ola carmesi que
irrumpia en teatros y estadios, llevando su mensaje politico y estético,
y que conseguia que los pablicos se reconocieran en ella, como par-
te de la nacién.

Dos anos después de esa primera incursién en el foro, Amalia
abandoné la END para incorporase a clases de ballet y de “duncanis-
mo” con la maestra Estrella Morales, quien habia sido alumna de la
escuela que Isadora Duncan fundé en Alemania. Otro acercamiento
mds a la danza que sacudi6 conceptos y conciencias.

Asi, durante la década de los treinta Amalia practicé diver-
sos géneros como ballet, danza mexicana, danza espafola y la nue-
va forma, premoderna, creada por mujeres que habian revolucionado
la construccién del cuerpo dentro de este arte. A ésta pertenecian las
propuestas de Dora Duby, Xenia Zarina, Estrella Morales y las her-
manas Campobello, quienes se expresaban con libertad y trataban te-
mas mexicanos.

En el tltimo ano de la década, la danza moderna aparecié en
México, gracias a dos bailarinas, maestras y coredgrafas norteamerica-
nas: Anna Sokolow, formada en la escuela norteamericana, especifica-

52 Amalia Herndndez en Cristina Pacheco, “Con Amalia Herndndez. Peregrina. Ballet sin fin
por el planeta”, en Siempre!, nim. 1303, México, junio de 1978, p. 34.
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mente de Martha Graham, y Waldeen, en la escuela alemana, como
discipula de Mary Wigman y ex integrante de la compania de Michio
Ito (con quien se habia presentado en México en 1934).

Ambas se incorporaron al medio artistico mexicano, a través
de los grandes creadores nacionales y espanoles exiliados, y se dejaron
contagiar por el ambiente que prevalecia en el cardenismo, que le exi-
gia compromiso social al arte. Amalia se convirtié en waldeena (gru-
po que rivalizé con el de las sokolovas), pero no participé en el Ballet
de Bellas Artes que la norteamericana encabezé en 1940, pues su fa-
milia no estaba de acuerdo con la profesionalizacién de su actividad
dancistica.

Sin embargo, conocié las obras que su maestra estrendé; una
de ellas, La Coronela,” inauguré la danza moderna nacionalista en
el pais, logrando escenificar “la vida mexicana” como un “fenéme-
no estético”.”* De manera semejante al 30-30, recuperaba a la mujer
como centro de la historia, como el actor social fundamental de la lu-
cha armada en la Revolucién Mexicana y como vehiculo de transfor-
macién. La propia Amalia haria su versién de esa poderosa imagen
en 1960, cuando creé su coreografia Revolucidn, que ella misma bai-
laba representando al personaje Juana Gallo (el mds emblemadtico de
su carrera).

El fundador y director del flamante Instituto Nacional de Be-
llas Artes (INBA), el compositor Carlos Chavez, le hizo una invita-
cién a Amalia en 1947 que la impulsé a convertirse en coredgrafa.
Como resultado de ello, se incorporé a la recién constituida Academia
de la Danza Mexicana (ADM). Los objetivos de esta compania eran la
creacion y experimentacion con el fin de proyectar la identidad nacio-
nal con un lenguaje moderno y alcances universales; lo harfan a par-
tir de la investigacién documental y de campo para conocer las dan-
zas populares, que eran consideradas “fuente viva de conocimiento y

de caricter” de lo mexicano.”

53 Los créditos de la obra: musica de Silvestre Revueltas y Blas Galindo, instrumentada por
Candelario Huizar; libreto de Waldeen, Gabriel Ferndndez Ledesma y Seki Sano, basado
en grabados de José¢ Guadalupe Posada; letra de coros de Efrain Huerta; escenografia y
vestuario de Gabriel Ferndndez Ledesma y mdscaras de Germdn Cueto.

54 “Hablando de ballet”, en D.E, México, 27 de noviembre de 1954, p. 8.

55 Matilde Tania Aroeste Konigsberg, “El problema del nacionalismo en la danza moderna

en México”, en Encuentro Internacional sobre Investigacion de la Danza, Cenidi Danza,
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En la temporada de diciembre de 1947 de la ADM, Amalia
estrené su Opera prima Sonatas, con musica de Domenico Scarlatti y
disenos de Juan Soriano. La obra, de danza pura, era un trio en el que
bailaban la coredgrafa, Ana Mérida y Evelia Beristdin, y que recreaba
La primavera del pintor Sandro Botticelli.

El critico Victor Reyes escribié que habia sido “delicioso” oir la
musica y “ver su realizacion en estilizaciones. Amalia Herndndez acer-
t6 en sus semblanzas hispanas, asi como la escenografia y vestuario
tan bellos a cargo de Soriano. Como agradable fantasia, la composi-
cién hibrida del pintor alcanzé a definir la imaginacién y elegancia”.>

Cuando un grupo de integrantes de la ADM se separé de ésta
y conformaron el Ballet Nacional de México (BNM, 1948), Amalia
Herndndez los acompané. De nuevo trabajé con su maestra Waldeen,
asesora artistica de la nueva compania, que era dirigida por Guiller-
mina Bravo y Josefina Lavalle, y ademds entré en contacto con el ja-
ponés Seki Sano, pionero del teatro moderno mexicano. El BNM de-
buté en el Palacio de Bellas Artes (PBA) en marzo de 1949 con La
doma de la fiera. La coreografia era de Waldeen y la direccién del “au-
daz” Seki Sano, quien logré

usando y aun abusando de toda clase de recursos,
un gran espectdculo mixto de comedia, pantomima, ballet
y circo, que no sélo divierte, sino que interesa, y a muchos
apasiona, por la dificil facilidad con que se resuelven com-
plicados problemas de movimiento escénico, de escenogra-
fia y de iluminacién.””

Si bien la incursién de Amalia fue corta dentro del BNM, le
permitié relacionarse estrechamente y aprender de Waldeen y del di-
rector teatral, a quienes consider$ siempre sus maestros. Pero regre-
s6 a la ADM, en donde debié haber conocido y trabajado con Anna
Sokolow, otra de sus influencias.

INBA, México, 1987, p. 132.

56 Victor Reyes, “Semana musical. Academia de la Danza Mexicana”, en Hoy, México, 20
de diciembre de 1947.

57 Armando de Maria y Campos, “El sdbado de gloria en los teatros. Carnaval en hielo
en el Estadio. Shakespeare. Pantomima. Soy inocente en el Fibregas, y nada mds”, en
www.resenahistoricateatromexico2021.net/transcripciones/699_490421.php?texto_
palabra=ArmandodeMariayCampos (consultado 31 de marzo de 2017).
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Ya de vuelta en el INBA, Amalia presentd su segunda crea-
cién, Sinfonia india (diciembre de 1949) con la mdsica de Carlos
Chdvez del mismo nombre, y cuya partitura es una de las pocas en las
que “su autor recurre directamente a temas verndculos, melodias de
los indios seris, huicholes y yaquis”.”® El libreto, decorados y vestua-
rio eran de Federico Silva.

Con la frase “Tiembla la tierra. Comienza el canto de la na-
cién mexicana”, Amalia creé una obra dividida en cuatro partes: 1.
Danza guerrera en honor de Tldloc, 2. Ofrenda y duelo, 3. Danza de
Tlaloc y Chalchihtlicue, y 4. Danza final de jabilo. En el programa
de mano aparecia el texto explicativo del mito azteca sobre esos dos
dioses que la obra “interpretaba” dentro de “las formas modernas de
la danza”. Asi, “el dibujo coreografico del ballet se ha inspirado en las
formas plésticas de los sellos prehispdnicos, procurando seguir el vigo-
roso y sobrio estilo de sus ritmos”.”

El cronista Wanderer afirmé que Amalia Herndndez habia
mostrado su “indudable calidad y técnica artistica”, que sus obras eran
“habilmente resueltas”, que tenfa “mucho talento coreogrifico”, y que
Sinfonia india abordaba “amplios movimientos y conjuntos”.®

Esta era la segunda obra de Amalia, y mostraba mayor com-
plejidad en cuanto al trabajo de composicién, nimero de bailarines
(veinte) y estructura de la obra. También daba un gran salto: Sonatas
(1947) habia sido una obra de danza pura inspirada en una pintura
renacentista, seguramente retomaba su ambiente femenino y se cen-
traba en Las tres Gracias, pues la composicion coreogréﬁca era inter-

58 Rodolfo Halffter, “Discurso de ingreso a la Academia de Artes”, en Pauta, México, vol.
I, nim. 1, enero-marzo 1982 (orig. 7 de octubre de 1969), en Ruiz Ortiz, Xochiquétzal
(ed.), Rodolfo Halffter: antologia, introduccién y catdlogos. Introduccién y recopilaciéon Xo-
chiquétzal Ruiz Ortiz, Conaculta-INBA-Cenidim, México, 1990, p. 84 en www.inbadigital.
bellasartes.gob.mx

59 Programa de mano ADM, PBA, México, 7, 10, 11 y 18 de diciembre de 1949. Los perso-
najes y sus intérpretes fueron: Amalia Herndndez como Chalchihtlicue; Ricardo Luna como
Tléloc; Beatriz Flores como Maiz Centli; Roseyra Marenco, Martha Castro, Guillermina
DPefialosa, Susana Penalosa, Krista Schaefer, Sonia Alcdntara, Alma Rosa Martinez y Norma
Vela, eran la Ofrenda; Guillermo Keys, Alfonso de la Vega, Nicolds Meza, Francisco Araiza y
Guillermo Arriaga, los guerreros; Abraham Garcfa, Raul Flores Gonzdlez (Canelo), Rosalio
Ortega y Ledn Escobar, los sacerdotes. Para estas funciones, la ADM conté con la Orquesta
Sinfénica Nacional, que en el caso de Sinfonia india, fue dirigida por José Pablo Moncayo.

60 Wanderer, “Danza moderna’, en suplemento México en la cultura de Novedades, México,

19 de diciembre de 1949.
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pretada por un trio de bailarinas. El color blanco del vestuario, la re-
produccién del bosque original y la elegancia y sutileza de los movi-
mientos resaltan en las imdgenes que se conservan de la obra.

En Sinfonia india, con dos afos de diferencia, pero mucha ex-
periencia de por medio, Amalia opté por una obra mexicanista que
recuperaba una leyenda azteca en la que intervenian dioses y morta-
les. Narraba una historia de manera lineal, ilustrando el guion con la
danza y la musica; es decir, se apoyaba en la palabra y la describia-re-
producia con el movimiento y el sonido, basindose en “vestigios” de
la cultura mexica.

A inicios de 1950 llegé Miguel Covarrubias al INBA como
jefe del departamento de danza, posicién desde la que le dio un enor-
me impulso a la danza moderna nacionalista, que alcanzaba su apo-
geo. También llegaron José Limén y Xavier Francis, ambos artistas in-
vitados por Covarrubias y que dieron soporte a la ADM en el traba-
jo coreogrifico (Limén) y técnico formativo (Francis), y estrenaron
obras, impartieron clases y colaboraron en la profesionalizacién de los
bailarines mexicanos pero, sobre todo, alimentaron la pasién creati-
va de éstos.

Para Covarrubias, la raiz de la danza debia ser “la nueva ideo-
logfa nacionalista, revolucionaria y esencialmente indigenista’, y su
expresion, un lenguaje moderno y universal. Asi, sélo la danza mo-
derna era vélida, dejando fuera al ballet y la danza folclérica, porque
esta tltima se desvirtuaba en el teatro;®' sélo “deberfa cultivarse con
veneracion y respeto como parte esencial de la educacién de nuestros
bailarines, no para ‘mejorarla’ sino para poseerla y aprovecharla en
autenticidad”.%?

Este criterio chocé con las intenciones de Amalia, que en 1951
pretendid crear una danza con los sones antiguos de Michoacdn. Ese
fue el motivo de su salida de la ADM, pero eso no implicé ninguna
ruptura ni resentimientos. Al contrario, y para legitimar sus conoci-
mientos, decfa haber sido alumna de Covarrubias en un curso de His-

61 Miguel Covarrubias, “La danza”, en México en el arte, nam. 12, INBA, México, 30 de
noviembre de 1952, p. 112.

62 Miguel Covarrubias en suplemento Revista Mexicana de la Cultura de El Nacional, cit. en
Patricia Aulestia, “Miguel Covarrubias. Su leccidn”, en Miguel Covarrubias, Centro Cultural
Arte Contempordneo, Ed. MOP, México, 1987, pp. 219-220.
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toria de arte prehispdnico, que era parte de “los estudios que realmen-
te he hecho [y que] son los que se necesitan para el ballet”.®

Ademds, coincidian en pensar que las fuentes para la escuela
mexicana de danza eran la tradicional y popular, asi como la historia
y realidad social propias, y para llegar a dicha escuela habia que de-
sarrollar esas fuentes “a través de la técnica moderna”. Para ella “to-
dos los intentos por lograr un arte moderno que nos exprese a noso-
tros mexicanos, son obras de gran significacién”. Expresaba su recha-
zo a las técnicas corporales rigidas que implicaban la danza académi-
ca, y su reproduccion en el trabajo creativo. Por ello decia que la dan-
za “esencialmente mexicana” eliminaria “las tendencias de las escuelas
extranjeras’; el ballet no tenfa “ningtin lugar en nuestro arte... ni [en]
nuestros problemas y ambiciones”, y técnicas como la de Martha Gra-
ham “han degenerado en hibridas, mecanizadas o gimnisticas, aleja-
das de la realidad (del por qué y el para qué de la danza), alejadas del
sentido de belleza, rayando en filosoffa barata”.*

Asi, como la casi totalidad de la primera generacién de baila-
rinas y coredgrafas mexicanas de la danza moderna, en la década de
los cincuenta rechazé a las técnicas y su énfasis en la precision, y opté
por la expresividad de sus cuerpos. Sin embargo, poco después modi-
ficaron esa postura y se valieron de esas técnicas para alcanzar sus fi-
nes artisticos.

Simultineamente a las ensefianzas que recibié de sus maestros
y de su practica dentro de la danza escénica, Amalia se acercé a la crea-
da por indigenas y mestizos, que habia conocido durante afios en sus
viajes por el pais y la habian cautivado. Muchas veces se refiri6 a ese
interés en la danza tradicional mexicana como si hablara de un ena-
moramiento, e incluso de un amor pasional (“a mi me ha llevado a ser
bailarina folclérica mi amor compulsivo por México”).®

63 Amalia Herndndez en Cristina Pacheco, “Con Amalia Herndndez. Peregrina. Ballet sin fin
por el planeta”, en Siempre!, nim. 1303, México, junio de 1978, p. 34. Amalia Herndndez,
como el resto de sus contempordneas, usan el término “ballet” para referirse a una obra o
coreografia, sin importar el género al que corresponda (ballet, danza moderna o folclérica).
También lo utilizan como sinénimo de grupo o compania dancistica.

64 Rosa Castro, “Hablan las estrellas de la danza”, en Hoy, México, 3 de febrero de 1951,
pp- 22-25. Esas afirmaciones sobre la técnica Graham son muy semejantes a las que hizo
Waldeen en varios momentos de su vida.

65 Amalia Herndndez en Luis Sudrez, “México baila (Entrevista a una mujer que baila)”, en
Vanguardia, México, 17 de junio de 1993, p. 14-A (original de marzo de 1960).
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Conjuntar las dos formas de danza, escénica y tradicional,
era lo que perseguia y logré realizar en el Ballet Moderno de México
(BMM), compaiifa que ella creé y financié, pero cuya direccién artis-
tica recayd en Waldeen. Estrend Sones michoacanos (marzo de 1952)
segun su idea original (que la llev6 a abandonar la ADM) y conté con
el apoyo de Waldeen. Fue su primera obra con ese concepto y se con-
serva hasta la actualidad, por lo que es la mds antigua en el repertorio
mexicano vigente.

En Sones michoacanos, la corebgrafa usé musica popular pro-
veniente de Apatzingdn, Michoacdn, ejecutada por el Trio Los Agui-
lillas; y el vestuario estuvo a cargo de la disefiadora norteamericana
Dasha, con quien trabajé de manera muy estrecha durante décadas®
y fue complice de sus logros (al igual que Robin Bond y otros disefia-
dores de vestuario, escenografia e iluminacién).

La obra fue muy bien recibida por la critica. El exigente Radl
Flores Guerrero sefalé su “toque de gracia y brillantez”, y el “alegre
sonido metdlico de las sonajas de dos bailarinas que, en sucesiva apa-
ricién, emocionaron con sus hermosos y aéreos movimientos”.*’

Segtn Dasha, esa obra inauguré la propuesta creativa de Ama-
lia; “fue su primer experimento”, que logré “usando la técnica de dan-
za moderna y cldsica [para] adaptarla a la danza folcldrica™® escénica.
En otros términos, Amalia explicé en 1985 que fue la primera obra
que hizo “inspirada en el folclor y desarrollada en una forma teatral
[...], como espectdculo”; la hizo buscando “eso michoacano”, que ella
consideraba “tan refinado, y al mismo tiempo tan sencillo”, pero a
partir de “las técnicas, la coreografia y las luces” de la danza escénica.
En su obra quiso mantener la “sensibilidad, refinamiento” originales,
que no perdiera “el cardcter mexicano”, y que a pesar de usar otras téc-
nicas “pudiera todavia pertenecer a Michoacdn”.¥

Segtin Juan José Arreola, el objetivo que perseguia Amalia en
ésta y obras posteriores era presentar “con un criterio artistico” las

66 Programa de mano del BMM, PBA, México, 22 de marzo de 1952.

67 Ratl Flores Guerrero, “Negacién y afirmacién de la danza”, en suplemento México en la
Cultura de Novedades, México, 15 de noviembre de 1953.

68 Dasha en Retrato intimo. Amalia Herndndez (1917-2000), programa de television, XEIPN
Canal 11, productora general Patricia Urias, guionista Patricia Zama, México, 2002.

69 Amalia Herndndez en “Charla de danza con Amalia Herndndez”, conducida por Rosa
Reyna, Cenidi Danza, INBA, México, 9 de julio de 1985, inédita, pp. 4-5.
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“muestras mds bellas de la musica y la danza prehispdnica, criolla y
moderna”,” por lo que construyé programas que daban un panora-
ma histérico de la danza, tratando de abarcar las culturas del cuerpo
asimiladas en el pais. Ante la aceptacién del escritor habia otras pos-
turas en contra, como la de Flores Guerrero que senalaron que sus
obras presentaban “coreografias ligeras” que mostraban “un mexica-
nismo artificial”.”!

En los textos, Arreola mencionaba que la coredgrafa preten-
dia “depurar y elevar a su verdadero nivel algunas de [las] creaciones
populares”.”? Eso precisamente era lo que habia combatido Covarru-
bias, y luego Flores Guerrero, para quien resulté cuestionable que ese
repertorio se alejara del “auténtico” movimiento de danza moderna
mexicana. Este debfa “buscar lo esencial de la tradicién artistica del
pueblo para traducirlo a los lineamientos de una creacién original y
propia del coredgrafo”.”® ;Pero no era eso lo que hacia Amalia Her-
ndndez?

Ella consideraba que su obra se apropiaba de la danza tradicio-
nal para reelaborarla y transformarla en escénica con una visién con-
tempordnea. Con ese fin empleaba técnicas corporales modernas y el
ballet, asi como sus conocimientos de composicién coreogrifica (pro-
venientes de la danza moderna). Para Amalia, su danza folclérica es-
cénica era el “desarrollo” o acrecentamiento de la fuerza de la tradi-
cional, a partir de las técnicas académicas (las de formacién discipli-
naria del cuerpo y de composicién), y establecia una dramaturgia (si-
guiendo las ensefanzas teatrales de Seki Sano). Por eso no es muy osa-
do afirmar que siempre hizo danza moderna-contemporanea al reela-
borar (no reconstruir) la danza popular. Ella explicé:

Traté de ser, primero, como ellos [los danzantes y
bailadores] y después usar las técnicas que habia aprendido y
tenfa conocimiento, para desarrollar cada una de [sus] dan-
zas. [...] Se encuentra un material, a veces muy rico en dan-
za y musica primitiva, sencilla, que hay que elaborar. [...]

70 Juan José Arreola, “Ballet Moderno de México”, s/f, expediente del BMM, Cenidi Danza,
INBA.

71 Raul Flores Guerrero, op. cit.

72 Juan José Arreola, op. cit.

73 Raul Flores Guerrero, op. cit., pp. 23-27.
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[Pueden identificarse] a qué elementos tuve que re-
currir, qué estudios tuve que hacer, qué parte es de ballet
cldsico, de las técnicas cldsicas; qué parte es de las técnicas
de danza moderna y qué parte es del sentido de teatro que
estudié, por ejemplo, con Seki Sano, [quien] nos hacia ana-
lizar los antecedentes de cualquier trabajo, no solamente del
creativo, en el sentido de danza, sino en lo que puede ser la
trama de un espectdculo. [...]

Me daba cuenta que usar los elementos de un solo
grupo [de danzantes o bailadores] no era suficiente para
crear lo que yo queria que fuera un espectéculo profesional,
un espectdculo que tuviera las técnicas, no solamente de la
coreografia, de las luces, del vestuario, porque haciendo un
paréntesis, el teatro es un arte, el espectdculo es un arte, y
el folclor es otro. Cualquier cosa que se presente en un tea-
tro no es folclor autéctono. El folclor autéctono sélo existe
en su lugar de origen el dia de sus fiestas; el teatro es una re-
creacién, inspirada en el folclor, que se tiene que desarrollar
para cumplir con las leyes del teatro [...]"*

También sefalé que la danza y las otras artes son medios de
expresién del creador, quien se halla en busca de la perfeccién y traba-
ja por su deseo de “dar a los demds”.” Esto fue apreciado por los es-
pectadores y cronistas, quienes sefalaron que, “basindose en nuestro
cardcter nacional y el estudio del folclor, la historia y el espiritu de los
pueblos de México”, Amalia Herndndez disponia de sus conocimien-
tos académicos para “hacer de sus creaciones un fascinador especticu-
lo artistico imbuido de genuino espiritu popular y desarrollado sobre
un alto nivel de perfeccién técnica”.”®

Asi como mencionaba a Seki Sano, lo hacfa con sus maestros
de danza moderna, en especial Waldeen, Sokolow y Limén, porque le
ensefaron el concepto contempordneo: “estar de acuerdo con su épo-
ca, aunque se trabaje con el folclor; es decir, darle la dindmica, el sen-
tido que tiene la época que estamos viviendo”. Se comparaba con el

74 Amalia Herndndez en “Charla de danza”, op. cit., p. 2.

75 Ibidem, p. 1.

76 “México y sus danzas. Amplio repertorio en ballet”. En: Cine mundial, México, 18 de
septiembre de 1960.
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pintor Rufino Tamayo, quien “pinta el colorido de México, formas
que tienen fuerza como los nahuales. [Esa] idea la expresa no sola-
mente en el color, no solamente copidndolo como si fuera una foto-
grafia, sino interpretdndola para que su fuerza crezca”. De igual for-
ma hablaba de la musica: “lo mismo ha hecho [Silvestre] Revueltas,
en quien los temas son tan mexicanos, pero logran una grandiosidad
sinfénica [y] llega a todos los puablicos™.”

Por ningtin motivo considerarfamos a los dos casos que Ama-
lia Herndndez utiliz6 como ejemplo, Tamayo y Revueltas, como pin-
tura o musica tradicionales ni tampoco folcléricas. Los juzgamos
como arte contemporaneo. Asi deberia ser con la coredgrata: ella hizo
danza moderna “inspirdndose” (recuperando, apropidndose, reelabo-
rando) en la tradicional, y logré una sintesis para crear danza folcléri-
ca escénica, cuyos resultados estéticos, artisticos e ideoldgicos son di-
ferentes a lo que Flores Guerrero llamaba “el auténtico” movimiento
de danza moderna. Por ello, hablamos de un género dancistico dife-
rente y de gran vitalidad.

Para Amalia, también el legado de Waldeen y Sokolow era el
“sentido de responsabilidad en el trabajo” y el concepto de “lo mo-
derno”, pero opinaba que no debia copiarse a las maestras, sino utili-
zar las ensenanzas de éstas para crear una danza propia. Su propuesta
o “idea personal, es crear un espectdculo que aporte una forma de ex-
presion de lo que es México y los mexicanos”, recurriendo inclusive a
técnicas ajenas a la danza folclérica (“con o sin contracciones”, en alu-
sién a la técnica Graham, lo que hace patente que finalmente también
la consideré una forma de entrenamiento de los bailarines).

Para ella, “el cardcter fundamental de lo mexicano” estaba en
el “refinamiento”, mismo que la danza escénica deberia recuperar para
expresar la personalidad propia nacional.

Los poderes: las creaciones y las instituciones

Amalia Herndndez emprendié varias tareas y todas fueron exitosas.
Fundé compafias para diversos espacios y objetivos. Lo hizo para
la televisién comercial, y obtuvo la aceptacién del publico. También
para el medio académico, y conté con el apoyo de los artistas mds re-

77 Amalia Herndndez en “Charla de danza”, op. cit., p. 3.
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conocidos del ballet (como Felipe Segura, director del Ballet Concier-
to de México) y de la danza moderna-contempordnea (como Rosa
Reyna, y demds ex integrantes del Ballet México Contemporineo, o
con Valentina Castro que llevé propuestas innovadoras). Muchos fue-
ron los que participaron en el fortalecimiento y éxito de la empresa
mds importante e influyente de todas las que impulsé Amalia, el Ba-
llet Folklérico de México (BFM).

El hecho de que participaran tantas personalidades del arte
dancistico significé que tenfan confianza en Amalia, reconocian su
trabajo y estuvieron dispuestos a hacerle aportaciones. Mientras, to-
dos ellos recibieron a cambio un espacio de crecimiento y desarrollo
profesional.

La aceptacién del publico también trajo la de la burocracia cul-
tural, el otorgamiento de premios, prestigio en el medio cultural, y po-
der. Finalmente, en 1959 surgié el Ballet Folklérico de México, que fue
invitado a realizar peliculas, temporadas y giras representando al pais.

Era el final de la década de los cincuenta, cuando la ideolo-
gia del nacionalismo revolucionario se mantuvo en el discurso, pero
ahora hacia referencia a una visién cosmopolita en la que el arte y
la cultura nacionales eran considerados embajadores eficaces en el
mundo. La danza escénica folclérica, nacionalista “por excelencia”,
resemantizaba a la tradicional y se adecuaba a la nueva época; lue-
go de pasar por los procesos de academizacién y espectaculariza-
cién, se habia convertido en una bella arte, y promovia una ima-
gen nacional,”® que apelaba a “la fiesta mexicana”. Esta se hizo cuer-
po vivo en las representaciones escénicas de Amalia, lo que Carlos
Monsiviis explicé en estos términos:

En el momento en que surgié el Ballet [Folkléri-
co de México] estaba muy vivo el pensamiento de Octavio
Paz [en El laberinto de la soledad, 1950] y la idea de que el
mexicano en la fiesta se rebela, se explaya, hace eclosion. La
idea de Amalia fue corresponder a esa visién del mexicano
y a esa riqueza y variedad de danzas populares con un Ballet

que recogiese y sintetizase el proceso.”

78 Amparo Sevilla, Danza, cultura y clases sociales, Serie Investigacién y Documentacién de
las Artes, 2a. época, CENIDI Danza, INBA, México, 1990.
79 Carlos Monsivdis en Jaime Kuri Aiza, (dir. y guionista), Pasos en ¢l tiempo. 50 Aniversario
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Como consecuencia de todo ello, el BFM entré a finales de
1959 en el Palacio de Bellas Artes, el recinto dedicado a la alta cultura
por excelencia. Esto implicé modificaciones al espectdculo:

Cuando llegué al teatro [del PBA] me puse a estu-
diarlo y me di cuenta de que era un teatro para épera, por
eso le meti un gran coro de musica mexicana que pudie-
ra proyectar el sentido grandilocuente que tiene la dpera.®

Lo cred, incluso con cantantes de la Opera de Bellas Artes, y se
convirtié en “uno de los mejores coros de musica tradicional que ha
tenido México”.®! Ademds, amplié el espectéculo y modificé el foro;
reunié a numerosos grupos musicales (mariachi, nortefio, veracruza-
no, prehispdnico, etcétera), y nombré a un director de escena, varios
coordinadores y demds cargos que permitieron atender la gran com-
plejidad del espectdculo.

Muchas criticas recibié entonces y sigue recibiendo el BEM.
Unos lo han acusado de difundir “mixtificaciones” de la cultura
mexicana,® y otros de ser productor de “arte enaltecido por el senti-
miento profundo de mexicanos,* o un “espectdculo folclérico super-
dotado”, que convertia en realidad

[...] el sueno que tuvieron hace més de cuarenta
afos un grupo de escritores, compositores y pintores, que
bajo la tutela econémica del licenciado José Vasconcelos, in-
tentaron crear un espectdculo formado por los bailes y can-
tos de la ancha tierra mexicana.®

Incluso se le consideré como el medio para “cultivar [las] ma-
nifestaciones del arte popular, preservarlas de la corrupcién y el olvi-
do como base de un importante especticulo”.® Con lo que se sena-

del BFM de Amalia Herndndez 2002, programa de television, Canal 22, México, 2002.

80 Amalia Herndndez en Cristina Pacheco, gp. cit.

81 Armando Zayas en Téstimonios IV, BFM 1959-2009, video grabado en la celebracién de
los 50 afios del BFM en el PBA, México, 2009.

82 “Ocurre algo extrafio en el INBA, fracasan sus empresas importantes”, en A.B.C., México,
9 de mayo de 1960.

83 “Se va de gira el Ballet Folklérico”, en Ovaciones, México, s/f.

84 Armando de Marfa y Campos, “Teatro. El Ballet Folkldrico de Bellas Artes”, en Novedades,
México, 23 de diciembre de 1961.

85 “Debuté con buen éxito el Ballet Folklérico Mexicano del INBA”, en A.B.C., México,
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16 una de las funciones que ha tenido el escenario en la historia: con-
servar formas dancisticas que han desaparecido en sus contextos ori-
ginales, gracias a lo cual quedan rastros de ellas, aunque convertidas
en propuestas teatrales.

También Emilio Carballido escribié sobre la compania, “in-
vento admirable de Amalia Herndndez”, y mencioné que tenfa “jus-
tificado el triunfo” por la calidad de sus bailarines y musicos (algunos
de ellos “auténticos”); porque sus coreografias provenian de las fuen-
tes originales “y se seguia el proceso de traducirlos a un lenguaje escé-
nico posible y practicable”. Aunque “los antropélogos pueden quejar-
se; teatralmente es lo que es: un gran espectculo a partir de elemen-
tos nacionales profundos que resulta de inmenso atractivo visual, que
ademds informa de tradiciones y bailes que de otro modo el especta-
dor nunca verfa”.*

Monsiviis lo dijo en otros términos; al defender la calidad y
“dignidad dancistica” de la compania, reconocié que “el especticulo
en ocasiones suele estar refiido con la fidelidad etnogréfica”.*” El ex di-
rector del INBA y subsecretario de la Secretaria de Cultura Sdul Jud-
rez ha senalado que el BFM “le apuesta a la recreacién y no a la repro-
duccién ni fidelidad”,*® pero con una gran factura.

Los extranjeros también han opinado al respecto. En Australia
se senalé que el BFM no daba “demostraciones antropolégicas”, pero
era un gran especticulo.”” Y en Estados Unidos, que “Amalia Herndn-
dez ha puesto en una cdpsula teatral el corazén y el alma de su moder-
na nacién junto con su antigua cultura; con la magia de una hechice-
ra lo ha transformado todo en una experiencia inolvidable”.”

Luego de su participacién en los Juegos Panamericanos en
1959 y de su entrada al PBA con funciones semanales (que se man-
tienen hasta la actualidad), en 1961 el BEM participé y triunfé en el

19 de enero de 1960.

86 Emilio Carballido, “Amalia Herndndez”, en Armando Ponce (coord.), México su apuesta
por la cultura. El siglo XX. Testimonios desde el presente, Ed. Grijalbo-Proceso-UNAM,
Meéxico, 2003, p. 443.

87 Carlos Monsivdis en Jaime Kuri, op. cit.

88 Satl Judrez en Testimonios I1I, BFM 1959-2009. Video grabado en la celebracién de los
50 afos del BFM en el PBA. México, 2009.

89 Geoffrey Hutton. “Mexican Tour on Show Full of Color and Verve”. En: 7he Age, Mel-
bourne, Australia, 19 de septiembre de 1972.

90 Lynn B. Villella, en 7he Albuguerque Tribune. Albuquerque, 29 de marzo 1972.
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Festival del Teatro de las Naciones de Paris. Esto fue el lanzamiento
internacional de Amalia y su compania, la expansién de su propuesta
escénica y el fortalecimiento del poder de su creadora, autora de més
de setenta obras coreogrificas (incluyendo las que hizo para las 6peras
La Traviata para el National Arts Center de Otawa y Moctezuma para
la Compaiifa de Opera de Boston),” y dejé otras inconclusas. En to-
das ellas se mostré “obsesiva y perfeccionista’

Cuando estoy proyectando una coreografia, pienso
en ella todo el tiempo; durante el dfa me la paso tarareando
las melodias e incluso suefio con los movimientos. Si algo
queda pendiente no puedo estar tranquila; necesito estar se-
gura de que no hay errores y de que la obra corre bien. Una
coreografia nunca se termina de corregir, pueden pasar anos

y se le pueden seguir haciendo cambios.”

Amalia reconocia que el equipo de apoyo del BFM era funda-
mental para su propuesta dancistica, pero ademds de su inteligencia, es-
fuerzo y disciplina hay algo mds que explica su éxito. La periodista Ma-
rfa Luisa Mendoza recordé la primera vez que vio al BFM en el foro:
“iba yo con mucho escepticismo y de pronto... Aquello era un luce-
rén, como si se hubiera abierto el mar o viniera la aurora boreal, sensa-
cional. Porque la luz, escenografia, vestuario, belleza de sus mujeres. ..
la juventud y felicidad de la danza [...] Era nuestra patria en escena”.””

Por su parte, Cristina Pacheco escribi6 en 1978, luego de ha-
ber presenciado una funcién en una universidad norteamericana y ser
testigo de cémo los hispanoamericanos y mexicanos asistieron “como
quien va rumbo a la tierra prometida”:

[...] adoptaron de pronto un gesto orgulloso. Casi
podria afirmar que a partir de esa noche los estudiantes
mexicanos pisaron un poquito mds fuerte en el campus. De

91 La coreografia de La Traviata (m. Verdi) la monté por encargo del National Arts Center
de Ottawa, Canadd, en 1975, y la de Moctezuma (m. Roger Sessions, libreto de Antonio
Borgasen) en Boston, para la Compania de Opera de esa ciudad, dentro de las fiestas del
bicentenario de la Independencia de Estados Unidos.

92 Amalia Herndndez en Dora Luz Haw, “Amalia Herndndez. El amor tira bocabajo”, en
Reforma, México, 13 de septiembre de 1997, p. 1-C.

93 Maria Luisa Mendoza en Testimonios II, BFM 1959-2009, video grabado en la celebracién
de los 50 anos del BEM en el PBA, México, 2009.
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hecho el triunfo del BFM les habia dado la oportunidad de
afirmarse frente al poderoso, de mostrar un lado mds inte-
resante [...] ese que no se fabrica ni se compra porque tie-
ne su raiz y su origen en un concepto ancestral de la vida y
la muerte [...]%*

Este comentario refiere al concepto que refleja la propuesta es-
cénica de Amalia y que apela a un sentimiento de “orgullo e identidad
nacional”, basado en la nostalgia y la necesidad de afirmarse frente al
otro. Ella reconocia que la danza, “como mensajera, puede ser tanto
o mds efectiva que las palabras™” y, en el caso del BFM, ha sido enor-
me y ha tenido incidencia en la construccién de los metadiscursos con
los que los mexicanos se explican su realidad y con los que se sienten
identificados; ha contribuido a modificar el imaginario de los espec-
tadores que pretenden verse a si mismos en una “fiesta’ permanente
y dindmica (como senalé Monsiviis), y se enorgullecen de su cultu-
ra. Esto se resume en la frase de un migrante mexicano en Los Ange-
les quien, después de una funcién del BEM, se acercé a Nellie Hap-
pee (asistente de direccién de la compania): “Ahora si, nosotros tene-
mos algo que ellos no tienen”.”®

En tanto, para las audiencias extranjeras, el BFM “represen-
ta la riqueza de México”,”” y aunque no se identifican en los mismos
términos, si se contagian con el poder del cuerpo, y participan de la
fiesta escenificada en el proceso de intercambio emocional y emocio-
nante que se da entre artistas y espectadores. El propio Igor Stravins-
ky, declaré sobre el Ballet de las Américas, una de las compafias que
Amalia fundé en los afos sesenta:

[...] me causa un profundo placer el saber que
Amalia Herndndez tenia el plan de reunir en un especticulo
la danza y la musica del Continente Americano, para ser in-
terpretada por su propia compafia. Hace poco asisti a uno
de sus espectéculos en el Music Center de Los Angeles por
primera vez; mi alegria fue enorme y mi impresién, profun-

94 Cristina Pacheco, op cit., p. 32.

95 Amalia Herndndez, idem., p. 46.

96 Nellie Happee en Testimonios I, BFM 1959-2009. Video grabado en la celebracién de los
50 afios del BFM en el PBA, México, 2009.

97 Amalia Herndndez en Dora Luz Haw, p. cit.
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da. En este grupo de bailarines y musicos que tan alegre y
gustosamente nos traen la vitalidad y el colorido de su pais,
yo senti una verdadera comunicacién que iba mds alld del
territorio de donde provienen. Ellos serdn el instrumento
mds apropiado para este dificil proyecto, porque es instin-

to propio de su pais todo lo relacionado con la vitalidad.
propio de su pais todo lo relacionado con la vitalidad

Asi, Stravinsky reconocié que Amalia y su compania lograban
comunicarse con propios y ajenos a partir de la fuerza, alegria y color
que transmitfan.

Sobre el espectdculo, Nellie Happee senala que Amalia sabia
usar los contrastes, combinando danzas de diferentes regiones y ca-
ricter y les daba unidad. Ademds, combinaba las danzas con el coro y
la musica: “su espectdculo es continuo, siempre en crescendo, pero sin
agotar al ptblico”. Tenifa un gran conocimiento y sensibilidad para
percibir “cudndo se necesitaba un cambio” y lograba que el puabli-
co acabara “euférico, pero no exhausto”. Los elementos escenogrifi-
cos no eran excesivos; la “monumentalidad del espectdculo no lo logra
a través de grandes decorados. Generalmente usa un telén de fondo
para establecer el contexto de la danza, y luego ella utilizaba el espa-
cio, lo cubria con diagonales, verticales, circulos, lo llenaba y lo hacia
vibrar”. Otro elemento mds (que también ha sido recuperado por la
mayoria de las companias de danza folclérica) es el uso de tocados, de
grandes dimensiones, y pensados para que el espectador pueda apre-
ciarlos “hasta la dltima fila”.”

El BFM es compania de una sola coredgrafa. Cada obra, como
ya se menciond, sigui6 su propio proceso, pero en todas hubo previa-
mente una investigacién iz situ y documental. Luego vino el trabajo
de recreacién para la escena, en la que recuperé movimientos y dise-
flos en el cuerpo y el espacio tanto de danzantes como bailadores po-
pulares.

Segtin su hija Viviana Basanta, Amalia seguia dos métodos di-
ferentes. Uno lo trazaba para las fiestas y danzas vivas, que se seguian
realizando en las comunidades. Hacfa un “estudio geografico” para
conocer el contexto y otro “estudio profundo” del periodo histérico

98 Igor Stravinsky cit. en Programa de mano del Ballet Folklérico de México, s/f.
99 Nellie Happee en Testimonios I, BEM 1959-2000, op. cit.
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que pretendia retomar. “Esperaba a que fueran las fiestas y se iba a las
regiones con antropélogos, etnégrafos, etcétera y hacia la investiga-
cién”. Identificaba a “los informantes y maestros de la region, toma-
ba clases con ellos, les pedia que le ensefiaran los pasos o se los traia”.
Del resultado de todo esto “hacia un diseno general” o creaba un ar-
gumento para la coreografia.

El otro método era para las danzas extintas, como las prehis-
pdnicas. Para éstas, Amalia estudiaba los cédices y vestigios indigenas
“con antropdlogos e historiadores”. Tomaba, por ejemplo, “una figu-
ra de una pirdmide o céddice, y con todo el conocimiento que tenia de
danza, la desarrollaba hasta llegar a otra figura”. Creaba las transicio-
nes entre disefio y diseno y “asi iba desarrollando lo que no existia”.!®
Asi fue en el Ballet Maya, para el que segin la propia Amalia: “tomé
cientos de fotografias de las estelas en los museos, y me llevaba a un
bailarin para que hiciera las posiciones. De una posicién lo movia ha-
cia otra’, y asi sucesivamente.'"’

Por su parte, Felipe Segura escribié que la obra coreografica
de Amalia estd dividida en los ballets prehispdnicos, los de raices pre-
hispdnicas, los populares mestizos de diversién, y los teatralizados.
Los primeros estin basados en la investigacién de cédices, arqueolo-
gia y cerdmica mesoamericanas (el tltimo método explicado por Vi-
viana, y su antecedente estd en Sinfonia india). Los segundos recu-
peran danzas de origen prehispanico que actualmente se presentan
en las comunidades indigenas del pais (a los que simplemente pode-
mos llamar danzas por su cardcter sagrado). En los terceros conjun-
ta el ambiente de fiesta original y el virtuosismo de los bailadores; son
obras que se agrupan por regiones del pais y que conservan un “estilo”
(también podriamos llamarles s6lo bailes). Y los tltimos, en los cuales
personajes populares, guiados por un argumento, escenifican “danzas
pantomimicas”.'%*

Por eso, Amalia Herndndez logré un repertorio ecléctico, y
declaraba que “la coreografia en el BFM combina el estudio histé-
rico con la creatividad”, lo que requeria de la observacién directa de

100 Viviana Basanta en Retrato intimo, op. cit.

101 Amalia Herndndez en Jaime Kuri, op. cir.

102 Felipe Segura, “La obra de Amalia Herndndez”, en E/ Ballet Folklérico de México de Amalia
Herndndez, Fomento Cultural Banamex, A.C., México, 1994, pp. 136-154.
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la danza tradicional o baile popular; las aportaciones de informantes
y de otras manifestaciones artisticas en las que le era posible basarse
para reelaborar el movimiento; y gracias a ese acercamiento, de mane-
ra creativa, buscaba “soluciones y explicaciones”'* de la danza misma.

Para definir el “estilo”, analizaba los elementos comunes que se
presentaban en una danza tradicional o baile popular, y las causas que
provocaban ese estilo. Luego de identificarlo, lo “enriquecia” con fi-
nes teatrales, lo que significa que seleccionaba los disefios, pasos, mo-
vimientos y gestos mds contrastantes para que cada coreografia fue-
ra Unica. Esto debido a que requerfa un espectdculo colorido y diver-
sificado, nunca repetitivo, pues “lo que busca el publico es la sorpre-
sa, lo nuevo”.'%

El argumento de sus obras le permitia unir y desarrollar dra-
mdticamente danzas, musica y canciones, ya fuera de manera “rea-
lista o estilizada”, y en congruencia con todos los elementos del he-
cho escénico global (musica, teatro, vestuario, escenografia, utileria e
iluminacién).'” Uno mds es la interpretacién dancistica, a cargo de
los bailarines, quienes no reproducen el baile por placer en su contex-
to original o el sentido ritual de danza tradicional, sino que cumplen
las “leyes escénicas”: “transmitir al publico una vivencia, una emo-
cidn, [pues] el artista baila para los demds”.'®

Estoy convencida de que Amalia Herndndez estuvo satisfecha
con el producto de su trabajo, pero también lo estin los espectadores
que han disfrutado de su compania. Su alcance ha sido enorme; sus
obras han llegado a convertirse en simbolos aprendidos y comparti-
dos por muchos otros, pues ayudé6 a construir la estética de una na-
cién que se identifica en la danza que ella creé. La misma danza que,
primero como bailarina, después como creadora, directora, maestra,
promotora y gestora, le representd a ella la plenitud, la posibilidad de
conocimiento de la realidad y de si misma, y el medio para interpre-
tar, representar y transformar esa realidad. Bailé “Mujer” y posibili-
t6 que otras mujeres se reconocieran en su discurso corporal y artis-
tico, pero también lo hizo con los hombres, quienes han logrado una

103 Amalia Herndndez en Cristina Pacheco, op. cit., p. 46.
104 Amalia Herndndez en “Charla de danza’, op. ciz., p. 5.
105 Amalia Herndndez, “Coreografia’, s/f, expediente del Cenidi Danza.
106 Amalia Herndndez en Cristina Pacheco, op. cit., p. 34.
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identificacién kinestésica. Al utilizar el lenguaje propio de la danza (el
movimiento), establecié didlogos con los cuerpos de los y las especta-
doras, y a muchos marcé.

Simultdneamente, Amalia bailé México, reivindicando el pa-
pel de las mujeres dentro del proyecto cultural nacionalista y posna-
cionalista. “Modernizd” ese proyecto'” y expuso formas de vivir e
imaginar a su pais con la escenificacién de la tradicién a partir del mo-
vimiento corporal, el sonido, la palabra, el color y las formas pldsticas.
Los espectadores comprendieron los simbolos que utilizé y se identi-
ficaron con ellos: se vieron reflejados como mexicanos, parte de una
nacién; cuerpos de un gran cuerpo social.
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Aproximaciones entre danza folclérica y
coreografia

Radl Valdovinos Garcia

Para hablar sobre danza folclérica y su relacién con la teoria de la
composicién coreografica, es necesario plantear algunos pardmetros
que nos permitan definir con més nitidez el concepto de danza folclé-
rica al que nos referimos, pues aun en la actualidad hay todavia muy
pocas fuentes de informacién confiable acerca de dicho genero dan-
cistico, en comparacién a otros, por ejemplo, la danza cldsica, con-
tempordnea o incluso estudios sobre el arte coreogrifico.

En mi experiencia, la bibliografia especializada sobre danza
folclérica no ha sido abundante ni tan accesible, es por ello que mu-
chos integrantes del gremio hemos tenido que consultar las investi-
gaciones monograficas, que habitualmente se han usado para regis-
trar las manifestaciones dancisticas, mismas que arrojan datos duros
y andlisis hasta cierto punto inflexibles sobre los fenémenos dancis-
ticos, nos ofrecen un punto de vista unidireccional que impide tener
un panorama mds amplio del objeto de estudio, su relacién con sus
actores y contexto.

Hago la anterior afirmacién sin dejar de reconocer que las des-
cripciones monogréficas de las manifestaciones dancisticas han cum-
plido un relevante papel en el registro de nuestros bailes y danzas, los
han rescatado del olvido y son el resultado del esfuerzo de cientos de
profesores que se han preocupado por preservar parte de nuestra iden-
tidad cultural. Lo que si sefialo es que podemos enriquecer el registro
de las manifestaciones dancisticas, las tradiciones que las rodean y a
las que pertenecen, CON Procesos de investigacién menos rigidos y que
sean mds compatibles con los fenédmenos socioculturales, pues todos
éstos son multidireccionales, amorfos, con fronteras permeables y su-
jetos a interpretacién, tantas como cada uno de los actores que inte-
gran un grupo social.
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En la trayectoria de muchos de mis colegas bailarines, do-
centes y coredgrafos de danza folclérica que iniciaron sus profesio-
nes en provincia, la informacién de las monografias, se ha utilizado
para complementar nuestra formacién como estudiantes, sustentar
los montajes coreograficos de los grupos de danza folclérica, demos-
trar la legitimidad de un repertorio o informantes; asi mismo, hemos
recabado experiencia y enfoques tedricos que nos han ayudado a de-
finir en primer lugar nuestra disciplina, para después estudiar en lo
particular manifestaciones dancisticas, en este sentido pongo a consi-
deracién del lector conceptos de algunos autores que me han sido de
gran utilidad.

El primer enfoque lo descubri al interior de la agrupacién a la
que perteneci, el Ballet Folklérico de la Universidad de Colima, a tra-
vés de su director Rafael Zamarripa quien apunta en el Manual del
6° Taller de danza escénica (2000), que hay cuatro tipos de corrientes
en los montajes coreogréficos de los grupos de danza folclérica, que
se derivan de las formas purista, conservadora, recreativa y elaborada.
Por su parte, la corriente purista

[...] realiza una investigacién de manera directa
con los informantes y ejecutantes tradicionales en el lugar
de los hechos y en la fecha del evento [...] cuidando celosa-
mente vestuario, musica, ritmo, coreografia y un apego to-
tal al estilo predominante de la danza en cuestién”. El con-
servador es aquel montaje coreogrifico que se realiza después
de haber efectuado una exhaustiva investigacién de campo
[...] se deriva de las formas mds representativas en el aspec-
to coreogrifico musical en su vestuario y ambientacién, sélo
que en este caso el coredgrafo puede tener la libertad de re-
ducir frases coreograficas y musicales, podrd unificar un esti-
lo en cuanto a los danzantes y el vestuario, sin perder la au-
tenticidad y su escénica. El recreativo es el montaje coreogrd-
fico que después de haber realizado una exhaustiva investi-
gacién de campo, llega a ser puesto en escena, seleccionando
lo mds representativo de la forma coreografica, musical y de
vestuario [...] se podrdn imprimir algunos aspectos persona-
les del coredgrafo [...]. El elaborado es aquel que se deriva de
un estudio profundo de un hecho, y que dard la pauta para
planear cientificamente un objetivo concreto, una atmdsfe-
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ra determinada, un ballet con personalidad propia deriva-
do en dos partes, antecedentes verdaderos y la aportacion de
elementos enriquecedores derivados del talento creativo del
corebgrafo. Para este fin, también es necesario recurrir a un
conjunto dancistico con caracteristicas técnicas y disciplina-

rias especiales. (Zamarripa, 2000: 16y 17)

Zamarripa, basado en su experiencia, nos muestra una visién
clara sobre distintas aproximaciones que puede tener un coredgrafo y la
manifestacién dancistica en la que sustenta su montaje. La relacién co-
reégrafo-coreografia que plantea Zamarripa, esta predominantemente
regida por el grado de manipulacién que el coredgrafo tiene sobre los
elementos que conforman un hecho dancistico autentico, como la mu-
sica, frases de movimiento o desplazamiento en el espacio, también se
observa la intervencién en el estilo, vestuario, atmosfera como contex-
to y el sello artistico que puede imprimirle cada coredgrafo.

De la clasificacién planteada por Zamarripa, destaco que inde-
pendientemente de la corriente en la que el coredgrafo decida susten-
tar un montaje, en las tres refiere que debe existir un proceso de in-
vestigacion exhaustivo de campo, que le permita comprender y asimi-
lar los elementos que integran la manifestacién dancistica estudiada,
asi como el contexto que le rodea. La asimilacién en profundidad de
pasos, musica, estilo, indumentaria y contexto social, debe ser la ta-
rea primordial de un coredgrafo de danza folclérica, esto le ayudard a
tener control sobre el grado de manipulacién de los elementos antes
descritos; asi, una postura ética y responsable resultard en un montaje
coreografico que represente dignamente al niicleo social que resguar-
da la manifestacién dancistica y evitard deformar inconscientemente
la danza o baile en cuestién.

Otra clasificacién producto de una discusidn que se desarroll6
en 2005, en el coloquio organizado por el CENIDI Danza en la Ciu-
dad de México, que reuni6 a especialistas de distintas dreas de la dan-
za, investigadores, docentes, coredgrafos y representantes de institu-
ciones de educacién superior.'® Entre sus propésitos se planteé “uni-
ficar la terminologia de danza folclérica” asi como:

108 Coloquio del 13 de junio de 2005 en el Alcdzar del Castillo de Chapultepec, el cual
conté con las mesas de trabajo “Tradicién y mundo globalizado” y “Proyecciones escénicas
e interdisciplina’.
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[...] lamar danza tradicional a productos cultura-
les de origen popular realizados con fines mégico-religio-
sos o de socializacién entre los miembros de un grupo; ba-
llet folclérico a aquellas danzas y bailes tradicionales esceni-
ficados con distintos niveles de estilizacidn, independiente-
mente de que sus objetivos sean de divulgacién, promocién
o reproduccién de valores ideoldgico-culturales; danza fol-
clérica a aquella forma dancistica que fuera de su contexto
original se trabaja en espacios de educacién o recreacién, sea
con fines implicitos o explicitos de preservacién cultural,
fortalecimiento de rasgos ideoldgicos o como forma estéti-
ca de proyeccién de la cultura nacional. Este tipo de danza
se ensefia también con fines de proyeccién escénica, lo que
en ocasiones hace que comparta algunos rasgos con el ballet

folclérico. (Mendoza, 2006)

Resulta de interés lo expresado por la entonces directora de la
Escuela Nacional de Danza Folklérica, Ruth Canseco, sobre el cam-
bio de paradigma habido en dicha Escuela, pues a pesar del pasado
tradicionalista, esta institucién ha superado su postura purista de con-
servacion y preservacion de las manifestaciones dancisticas tradicio-
nales, para promover la recreacién y creacién. Explicé los siguientes

niveles de contacto con lo tradicional:
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Un primer nivel [...] se da en la comunidad y no
pretende nada més alld de una observacién y un registro, y
que continta con el discurso nacionalista. Este se logra a
partir de las practicas de campo y los cursos de informantes.
Y un segundo nivel de produccién de la danza misma, que
es la danza folclérica [...] Existen, a su vez, otros dos nive-
les: el de la recreacién y el de la creacion. El nivel de la re-
creacion es aquel en donde la re escenificacién se logra a tra-
vés de la educacién o la sistematizacién de la danza con me-
todologias y técnicas de entrenamiento o técnicas de repro-
duccién de la misma [...] Y un nivel de creacién que es de
transformacién [...] donde la investigacién corporal cierta-
mente a nivel individual [...] es importante y fundamental
y que se apoya en asignaturas concretas como la sensibiliza-
cidn corporal, la expresién corporal y la composicién coreo-
grifica. Es un laboratorio de investigacién personal. (Men-

doza, 2006)
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Canseco hace alusién a lo purista, como una postura que se lo-
gré superar, hay que darse cuenta que, si bien la Escuela Nacional de
Danza Folklérica se ha caracterizado por acercar a los alumnos a los
informantes y lugares de origen de las manifestaciones dancisticas que
estudian, en los tltimos se le ha dado un sesgo de intervencién crea-
tiva a los productos coreograficos que los alumnos y maestros produ-
cen en dicha institucién. Menciono lo anterior porque en mi trayec-
toria he observado que, muchas de las problemiticas entre los miem-
bros de nuestro gremio y grupos de danza folclérica, resultan de la fal-
ta de claridad de las distintas aproximaciones o corrientes de monta-
jes coreograficos.

Se ha considerado la corriente purista que mencionan Zama-
rripa y Canseco, como la tnica forma legitima de montar un reperto-
rio de danza folclérica, cualquier otra aproximacién se plantea como
una deformacién de las tradiciones y de la esencia. Es por ello que
grupos de danza folclérica (Ballet Folklérico de México por mencio-
nar el mds conocido) con repertorio estilizado, o que utiliza herra-
mientas escénicas como técnicas de entrenamiento, disefio de ilumi-
nacién, escenografias, etcétera, se catalogaban como agrupaciones
que atentaban contra el patrimonio inmaterial de las comunidades
que resguardaban aun sus tradiciones populares.

Por otro lado, el coredgrafo de danza folclérica Pablo Parga,
analiza y refuerza la idea de un pasado nacionalista impulsado por el
Estado, que de manera contundente opacé y truncéd las “multiples
formas de teatralizar las danzas y bailes tradicionales [...] que no lo-
graron desarrollarse” (Mendoza, 2006). Esto se lo debemos en gran
medida a la forma en que el pensamiento europeo, segiin Garcia Can-

clini (1990: 185):

[...] elaboré el concepto de folclor como una expre-
sién de lo popular visto como tradicién, ‘residuo elogiado’,
que manifestaba la creatividad campesina, la comunicacién
cara a cara, y una esencia que corria el riesgo de contaminar-
se o perderse por los cambios provenientes de la modernidad.

Esta nocién heredada sobre los fenémenos folcléricos, limi-
ta la posibilidad de coexistencia de propuestas escénicas con cdno-
nes distintos a los considerados auténticos por los circulos hegemd-
nicos. Este fenémeno ha provocado que el repertorio que forma par-

277



RaUL VaLDOVINOS GARCIA

te de los grupos de danza folclérica, sea casi en su totalidad reproduc-
ciones con los mismos patrones, limitando el grado de intervencién
de los coredgrafos.

Pablo Parga sefala este hecho en su libro E/ cuerpo vestido de
nacion, danza folclorica y nacionalismo mexicano, asimismo, en su tra-
yectoria como coredgrafo cred propuestas escénicas que critican los
paradigmas que originaron la reproduccién de patrones en los monta-
jes coreograficos. Por ejemplo, a la conocida regién de Veracruz sones
de Sotavento, Parga exagera en sus bailarines la sonrisa y agrega ade-
mds media mdscara que cubre la boca con una sonrisa mds amplia que
se desborda en sus rostros; en cuanto a las mujeres, en lugar de llevar
un vaso de cristal o cdntaro en sus cabezas (como lo haria cualquier
grupo tradicional), Parga hace que lleven un garrafén de pléstico.

Una propuesta més generalizada que nos permite definir més
el concepto de danza folclérica lo aporta Alberto Dallal:

[...] cada grupo social a través del tiempo, cada
conglomerado, cada pais y nacién desarrolla su cultura del
cuerpo y lo hace para cada etapa histérica. Esta cultura re-
Une tanto las caracteristicas fisicas del grupo o comunidad
como los conceptos, creencias o los demds aspectos subje-
tivos que llenan la mentalidad de sus miembros. Por llevar-
se a cabo en el tiempo y el espacio histéricos, las danzas re-
unen alrededor de ellas no sélo a la cultura del cuerpo con-
creta para cada generacion de bailarines; también se refiere a
las rutinas y trazos coreograficos y lo que es muy importan-
te para las danzas folkléricas, a sus ligas y nexos profundos
con toda liga de hébitos sociales y su relacién con las demds
artes y actividades: musica, literatura, disefio pldstico, arte-
sanfas, etcétera. (Dallal, 2008: 44)

Podemos decir entonces que la danza folclérica es una mani-
festacién que emana de cualquier grupo social, cuya cultura del cuer-
po involucre a la danza como medio de expresion y que, como tal, tie-
ne relaciones profundas con diferentes aspectos de la vida social, cual
si fuera una relacién simbidtica'® entre dos o mds organismos; en este

109 Aunque este término se utiliza en la biologfa, es ttil para ejemplificar cémo las distintas
artes y hdbitos sociales se relacionan entre si. Cientificamente se denomina simbiosis a la
asociacion estrecha entre dos organismos de diferentes especies.
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caso, la danza folclérica estd estrechamente ligada con la masica tradi-
cional, costumbres, tradiciones, artesanias, etcétera.

Es importante hacer una clara distincién de un aspecto de la
danza folclérica pensada como manifestacién que representa a un
grupo social; para ello tomamos otros conceptos de Dallal en su libro
Los elementos de la danza (2007: 42-58). Aqui desmenuza el fenéme-
no de la danza en su forma més global hasta llegar a géneros dancis-
ticos bien delimitados. En primer lugar, los divide segin los grupos
sociales que integran a la danza como parte de su cultura del cuerpo:
danzas aut6ctonas y danzas populares; a su vez, las populares se sub-
dividen en danzas folcléricas o regionales y danzas populares urbanas.
Esta alude y esclarece un poco més la denominacién que comtnmen-
te hacemos al referirnos a las familias o géneros de danza folclérica,
en este caso, lo que nosotros en el gremio definimos como danzas:'"°
aquellas manifestaciones que estdn ligadas a alguna etnia en particular
y son las de mayor antigiiedad en su circulo social. Dallal, en cambio,
denomina a éstas danzas autdctonas, y dice:

Las danzas aut6ctonas atin se practican en muchas
comunidades del mundo y han conservado durante varios
siglos —o periodo de tiempo considerable— sus elementos
originales: pasos, ritmos, trazos coreogréficos, objetivos re-
ligiosos o seculares, rutinas de montaje o implementacién,
desplazamientos, actitudes, vestuario, masica, implementos
auxiliares, etcétera. (Dallal, 2007: 48)

Aunado a los enfoques tedricos y metodolégicos, es necesario
que los investigadores acufien sus propios conceptos, derivados de la
observacién en las investigaciones de campo, en mi caso he tenido la
necesidad de diferenciar los siguientes actores que participan en un
hecho folclérico como el Baile Calabaceado,'!" por ejemplo:

110 Hay otros términos comunes para nombrar a las danzas, como danza indigena y danza
mestiza. Por su parte, Amparo Sevilla (1990: 80) distingue entre danza tradicional (la que
se da en contextos ceremoniales) y baile tradicional: “ubicado dentro de un contexto fes-
tivo de cardcter profano, recreativo y generalmente propicia las relaciones entre hombres
y mujeres. Es una manifestacién coreogréfica que sigue patrones de movimiento y formas
musicales definidos, admite relativas variaciones respecto al disefio coreogréfico, pasos e
interpretacién; generalmente es bailado por parejas...”, por ejemplo huapangos, jarabes,
jaranas y —agregamos nosotros—, calabaceado.

111 El baile calabaceado es una manifestacion dancistica que se desarrolla en Baja California,
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Bailadores: Son todos aquellos individuos que pertenecen di-
rectamente a la comunidad o a la regién aledana a ella y estdn impreg-
nados de los elementos simbélicos que constituyen al baile. He ob-
servado dos tipos de bailadores, los primeros se relacionan de alguna
manera con la actividad ganadera que define a los vaqueros; hay que
recordar que a estos personajes se les atribuye la creacién del baile ca-
labaceado como lo conocemos. Los segundos no desarrollan las mis-
mas actividades laborales que los anteriores, sin embargo, su actitud,
vestimenta, costumbres y demds usos estdn estrechamente relaciona-
dos con los vaqueros. En este caso me refiero a los habitantes del po-
blado, que pueden o no formar parte de alguna agrupacién de dan-
za folclérica.

Bailarines: Son integrantes de los grupos de danza folclérica,
los més profesionales se entrenan constantemente con alguna técnica
dancistica y pueden bailar cualquier tipo de repertorio nacional. Tie-
nen asimilado un cédigo de pasos y movimientos especificos para in-
terpretar adecuadamente los bailes calabaceados. Ademas, suelen bai-
lar en conjuntos grandes y, por ende, tratan de mantener un estilo que
es definido por los directores de las agrupaciones.

Por otra parte, la pieza fundamental que me permitié obser-
var con nitidez las fronteras entre los diferentes estados por los que
pasa el fenémeno folclérico, desde su origen en el seno de un nicleo
social, hasta convertirse en parte del repertorio de los grupos de dan-
za folcldrica, es el ensayo “Teatralizar el folclor” (1989) del bailarin,
coredgrafo e investigador cubano Ramiro Guerra. A diferencia de las
corrientes en que Zamarripa divide los montajes de piezas coreogrifi-
cas folcléricas,'? Guerra profundiza mds en la manifestacién dancis-
tica y la analiza en la dimensién que permite definirla segin su con-
texto. Apunta lo siguiente:

Para el estudio del folclor, fenémeno vital fuente de
espontaneidad en la vida cultural de los pueblos, es nece-
sario tener en cuenta las diferentes formas en que se puede
manifestar dentro de un amplio concepto de cultura nacio-

puede consultarse en el siguiente enlace: http://www.cenididanza.bellasartes.gob.mx/images/
hechosMID/MID_1G/Titulados/PDF/T.MID06_Valdovinos_Raul_C3.pdf

112 Las cuatro corrientes de los montajes coreogréficos en el campo de la danza folcldrica,
seglin su cardcter (purista, conservador, recreativo y elaborado), que cité en la introduccion.
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nal, desde sus aspectos mds directos hasta los mds elabora-
dos [...] clasificar y ubicar los cuatro niveles en que se hace
patente la presencia de este arte de los pueblos es impres-
cindible como demarcacién de fronteras y limites que nos

permitan posteriores especificaciones. (Guerra, 1989: 203)

Los cuatro niveles a los que se refiere comienzan en el foco fol-
clérico y van pasando a proyeccién folclérica, teatralizacién del folclor
y creacién artistica. El foco folclérico es “la manifestacién en su més
puro estado; aquél ligado internamente a un ceremonial, a un hébi-
to recreacional, a una tradicién socioldgica o a un imperativo social”.

La primera parte de este enfoque se refiere a la manifestacién
en su estado puro y por tanto a su origen, pero estd inclinado al dm-
bito ritual, ceremonial y religioso, y se observa la compatibilidad del
concepto con las danzas autéctonas de Dallal. En cambio, el otro en-
foque del foco folclérico apunta a los habitos recreacionales que Gue-
rra define como fiestas o manifestaciones emanadas de organizacio-
nes sociales, juegos, entre otros. Este enfoque puede ser complemen-
tado con la descripcién de Dallal sobre las danzas folkléricas o rurales.

Es un buen momento para integrar los conceptos de bailador
y bailarin. En el foco folclérico sélo puede considerarse como acto-
res a los bailadores, los que verdaderamente han formado parte de un
medio rural relacionado con la actividad ganadera; deben ser vaque-
ros, pues éste es el germen, el que tiene la raiz de esta manifestacién.
Cuanto mids retrocedamos en el tiempo, mds pura serd la manifesta-
cién, y quiero destacar en este aspecto que la pureza no radica preci-
samente en la claridad de “los pasos” del baile, pues hay que recordar
que su origen es meramente ludico y, como tal, no tiene una estruc-
tura ni forma definida, “pues de acuerdo con su naturaleza, el folclor
no es una actividad estdtica en tiempo y espacio (como usualmente se
cree), sino un hecho vivo, y como tal en movimiento, en perspectiva
de cambio” (Guerra, 1989: 204).

El segundo estrato de la clasificacién de Ramiro Guerra nos
permite dilucidar qué circunstancias determinan el alejamiento de
una manifestacién del foco folclérico:

Proyeccién folclérica: Es aquel estrato en que las
manifestaciones surgidas del primer estrato son aprehendi-
das en sus aspectos formales, como valores musicales, dan-
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zarios, literarios y pldsticos, pero desvinculados de sus con-
tenidos originales, que ya han perdido vigencia en el dmbi-
to cultural del grupo que lo ejerce o de la época en que se
revive [...] se cuidan las reglas formales del hecho folcléri-
co, se le imponen restricciones que acomoden al ejecutante

al ojo del observador. (Guerra, 1989: 204)

Este segundo estrato estd disenado para los bailarines de los
grupos folcléricos, quienes se informan de manera pormenorizada so-
bre la manifestacién dancistica que van a incluir en sus repertorios. Es
el caso de los bailarines de baile calabaceado; pueden ser considerados
como todos aquellos individuos que pertenezcan a un grupo folcléri-
co cuyo estilo de interpretacién y montaje coreografico sea purista, no
necesariamente son oriundos del Ejido La Misién o incluso de Baja
California. La proyeccidn folclérica que se corporeiza en los bailarines
tiene caracteristicas mds definidas, tanto en “pasos” como en estilo,
vestuario y musica, incluso hay ciertas tendencias en las temdticas que
complementan los montajes coreogréficos representando ceremonias
como bodas, bautizos, fiestas o competencias, por mencionar algunas.

En el estrato de la proyeccién folclérica el bailarin, median-
te el ejercicio de interpretacién de los bailes calabaceados durante las
presentaciones en distintas festividades y eventos culturales, ademds
de su btsqueda de conocimiento profundo sobre este fenémeno, estd
cultivando su propia identidad y, al mismo tiempo, cuando entra en
contacto con los espectadores, de alguna manera fomenta el sentido
de pertenencia a esta regién nortefa.

Después del foco folclérico y la proyeccion folclérica sigue el
tercer estrato:

Teatralizacion folclérica: Es aquel nivel o estadio en
que un trabajo técnico y especializado desarrolla y amplia
con necesarias estilizaciones las manifestaciones folcléricas,
sin salirse de fronteras y marcos que puedan deformarlo,
dimensionando su foco comunicativo a nivel de lo que se
llama espectdculo teatral; considerable reuniéon de efectos
sensoriales que magnificados ejercen sobre un publico, que
puede ser masivo, efectos estéticos capaces de sensibilizarlo
emotiva e intelectualmente. (Guerra, 1989: 204)
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En este estrato se encuentran los bailarines que pertenecen a
los grupos de danza folclérica con un perfil méds “profesional”, por
ejemplo, a diferencia de los grupos que entrarfan en el estrato ante-
rior, donde los bailarines en el mejor de los casos acostumbran un
breve calentamiento antes de ensayar su repertorio habitual, los bai-
larines del estrato de la teatralizacién folclérica tienden a entrenarse
con técnicas dancisticas formativas, que desarrollan sus habilidades,
lo cual implica que los directores de estos grupos integren ciertas es-
tilizaciones en la ejecucién de los pasos del calabaceado, es decir, los
bailes se vuelven mds répidos y los pasos mds agiles, las patadas son
mis altas o los reguiletes mds amplios. Todas estas estilizaciones se dan
casi por naturaleza, pues el cuerpo entrenado de los bailarines de estos
grupos tiene mds capacidades fisicas que el de los bailadores; ademds,
al ojo del espectador le es mds atractivo el virtuosismo'"® de la inter-
pretacién, segin nuestros estindares occidentales.

Ademds, estos grupos de danza folclérica tienen la capacidad
de acceder a recursos escenotécnicos como la iluminacién, escenogra-
fia, utilerfa, audio y video, entre otros, que complementan sus pro-
puestas escénicas. Los directores a menudo confeccionan los vestua-
rios con detalles que los hagan mds atractivos; se buscan vestuarios
mids funcionales, creativos, brillantes, originales; lentejuelas, acceso-
rios y colores llamativos diversos se afiaden al conjunto.

Pertenecer al estrato de la teatralizacién impone un alto gra-
do de responsabilidad, pues si bien director, coredgrafo y bailarin bus-
can un producto de alta calidad escénica, deben respetar las normas
generales que rigen a esta manifestacién en términos estilisticos, y,
como lo indica Guerra, no se deben saltar las fronteras y marcos por-
que podrian deformar la manifestacién. En este sentido, en La Mi-
sién el gremio que asiste a la fiesta busca conservar constantemente
la “forma tradicional” de este baile; no obstante, la intencién, pien-
so que éste es sélo un ideal, si tomamos en cuenta que los fenéme-
nos dancisticos, al igual que todos los fenémenos sociales, se transfor-
man constantemente. Finalmente, el cuarto estrato es el mds alejado
del foco folclérico:

113 El virtuosismo en la danza folclérica se entiende como el dominio de la técnica que se
utilice para el entrenamiento del bailarin, ademds de lograr una ejecucion de alta calidad
segtin los estdndares del repertorio que se baile.
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Creacidn artistica: inspirada en el lenguaje folcléri-
co nacional. Aqui el artista manipula la tradicién folclérica
a su leal saber y entender; la toma, retoma, recrea y utiliza
como sujeto de las mds atrevidas elucubraciones, cuyo éxito
o no depende del intrinseco talento individual del creador.
Podrd tomarse todas las licencias que quiera, pero su validez
estard determinada por la capacidad de reinventar la tradi-
cién, de remodelar sus patrones, sin extraviarse en el uso y
abuso de su imaginacién. (Guerra, 1989: 205)

En este estrato también se encuentran los bailarines con entre-
namiento técnico; las propuestas escénicas que aqui se observan to-
man sélo algunos elementos de la manifestacién original y los usan
como inspiracién para su propia creacién que, sin embargo, desde mi
particular punto de vista, no debe alejarse demasiado de las normas
que rigen al calabaceado, de lo contrario, el resultado seria algo dife-
rente, irreconocible, un “show” con fines de entretenimiento y no un
modo de seguir fomentando la identidad que se considera tradicional
en una perspectiva conservadora, cercana a los primeros tres estratos
de Ramiro Guerra.

Un ejemplo claro de este estrato seria parte del repertorio de
Amalia Herndndez en el Ballet Folklérico de México, como Los hijos
del Sol o Sonajas de Michoacdn, que si bien fomentan la identidad de
“lo mexicano” mediante su repertorio dancistico, ofrecen una ima-
gen realzada, depurada, concebida para agradar al ojo del espectador,
mostrando elementos simbdlicos representativos de los bailes y danzas
de México, asi como también algunas de sus festividades, y haciéndo-
los confluir con la interpretacién de bailarines virtuosos entrenados
especificamente para ello.

Para concluir, podemos determinar que en la actualidad no
existe una corriente, estrato o clasificaciéon que nuestro gremio con-
sidere que sea la tnica forma legitima de hacer coreografia en el fol-
clor, por el contrario, tenemos ahora mds informacién que nos permi-
te adoptar posturas concretas y de esta forma crear montajes coreogré-
ficos de manera responsable, que representen dignamente a los grupos
sociales que resguardan las tradiciones dancisticas y al mismo tiempo
integren la visién artistica del coredgrafo.

284



Carfturo III. ANTOLOGIA COMPLEMENTARIA | APROXIMACIONES ENTRE DANZA FOLCLORICA...

Referencias

Dallal, A. (2007). Los elementos de la danza. México: UNAM.

Garcia, N. (2001). Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad.
Argentina: Paidds.

Guerra, R. (1989). Teatralizacién del folklore y otros ensayos. La Habana: Editorial
Letras Cubanas.

Mendoza, C. (2006). La tradicién: tensiones prictico-discursivas. En: disco En-
cuentros académicos del CENIDI Danza José Limén. Seminarios, tertulias
y cologquios. Biblioteca digital CENIDI Danza, Seccién Tertulias. México:
Conaculta, INBA, Cenart.

Parga, . (2004) Cuerpo vestido de nacién. México: CONACULTA, FONCA.

Sevilla, A. (1990). Danza, cultura y clases sociales. México: INBA, CENIDI Danza.

Valdovinos, R. (2015) Fiesta del vaquero. Gestadora de una tradicion. El baile cala-
baceado. Ensayo para obtener el grado de: Maestro en Investigacién de la
Danza. México: CENIDI Danza

Valdovinos, R. (2017) El Baile calabaceado, tradicion de la fiesta del vaquero. Mexi-
cali, B.C., México: UABC

Zamarripa, R. (2000). Manual del 6° Taller de danza escénica. Colima, México.

285






Azul

Proyecto de investigacidn, creacién
y produccién en Univerdanza,
Compania de Danza Contempordnea

de la Universidad de Colima

Alejandro Vera Avalos

Adriana Leén Arana

Azul es el nombre del programa con el que la Compania Univerdan-
za se presenté en el Festival Colima de Danza 2017. Estd integrado
por dos secciones: De dos mares (2016) y Azul Blu (estreno en 2017)
con un intermedio de diez minutos. A través de este texto se preten-
de analizar las caracteristicas generales de cada una de las dos obras
que integraron el programa, asi como exponer aspectos significativos
de su proceso creativo.

Azul como proyecto creativo

Cuando se realizé el trabajo de disefio y planeacién de este programa,
se decidi6 abrir la primera parte con De dos mares, por ser la pieza
grupal con la que la compania fue programada en el Harkness Dan-
ce Center del 92Y en la ciudad de Nueva York, dentro de la tempora-
da “Cinco de Mayo: Mexican Choreographers from City to Mounta-
ins”, en mayo de 2017. El pablico colimense habia tenido una parti-
cipacién definitiva en la cristalizacién de esa gira, gracias a su asisten-
cia a las funciones programadas para recabar fondos. Esta funcién se-
ria la manera de mostrar nuestro agradecimiento, asi como el desarro-
llo alcanzado a través de esta experiencia.

Desde este punto de partida se decidié que la segunda parte
deberia ser un estreno, mismo que reuniera caracteristicas que le per-
mitieran integrase de manera orgdnica y, al mismo tiempo, provoca-
ra un efecto de contraste. Desde nuestra perspectiva la obra Azu/ Blu
logré ambas intenciones. En el programa de mano la informacién se
presenté de la siguiente forma:
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Azul

Créditos

1.- De dos mares

Inspirada en la obra Cien Mares de Soledad de José Coyazo Torres
Idea original e Instalacién: José Coyazo Torres

Realizacién de la Instalacién: Liliana Lépez y Ricardo S. Magana
Coreografia y disenos: Adriana Le6n y Alejandro Vera, con la colabo-
racién de los intérpretes.

Musica: Celta, Yann Tiersen y Steve Reich

Asesorfa musicolégica: Rogelio Alvarez

[luminacién: Ricardo S. Magafa y Alejandro Vera

Textos: Melquiades Durdn, Alberto Llanes y Victor Manuel Arceo.
Voz: Ada Aurora Sdnchez

Interpretan: Abril Alcaraz [Corroborar si el apellido estd bien escri-
to], Adriana Ledn, Ariana Nava, Samantha Ruelas, Alain Castafe-
da, Agustin Martinez, Alberto Medina, Angel Roa y Alejandro Vera.
Asistencia técnica: Jorge Osorio

Produccién: Universidad de Colima-Direccién General de Difusién
Cultural, Producciones Coyazo

Intermedio (10 minutos)

2.- Azul Blu (estreno)

Coreografia y disenos: Adriana Ledn, Angel Roa y Alejandro Vera,
con la colaboracién de los intérpretes.

Musica: Shows Bravos: Indira Torres, Alberto Sanguerray J.J Tibul14
Iluminacién: Angel Roa y Alejandro Vera

Textos: Indira Torres

Interpretan: Abril Alcaraz, Nathane Alves, Adriana Ledén, Paola Mei-
ll6n, Ariana Nava, Samantha Ruelas, Arturo Bastar, Alain Castafieda,
Agustin Martinez, Alberto Medina, José Sinchez y Alejandro Vera.
Sonorizacién: Miguel Ayala

Asistencia técnica: Jorge Osorio

Produccién: Universidad de Colima-Direccién General de Difusién
Cultural.

114 En la segunda funcién los musicos fueron: Héctor Macias (percusiones) y Martin Rivera
(guitarra y vihuela).

288



Carfruro III. ANTOLOGIA COMPLEMENTARIA | Azul PROYECTO DE INVESTIGACION....

De dos mares

Esta obra tiene una naturaleza particular que determina su efecto ex-
presivo y visual: su concepcidn, planeacic’)n, proceso de construccién
y produccion se realizaron desde una postura transdisciplinaria. Quie-
nes integramos la compafia Univerdanza, entendemos la transdisci-
plinariedad a partir de las propuestas de Basarab Nicolescu y Edgar
Morin:

La transdisciplina representa la aspiracién a un co-
nocimiento lo mds completo posible, que sea capaz de dialo-
gar con la diversidad de los saberes humanos. Por eso el did-
logo de saberes y la complejidad son inherentes a la actitud
transdisciplinaria, que se plantea el mundo como pregunta
y como aspiracién. [...] Con la transdisciplina se aspira a un
conocimiento relacional, complejo, que nunca serd acabado,
pero aspira al didlogo y la revisién permanentes.

Esta aspiracién al didlogo y revisién permanentes, en el caso
de la obra De dos mares fue el origen e impulso creador, puesto que
surgi6 de la interpretacién —por parte de los coredgrafos— de la co-
leccién de marinas'”® Cien Mares de Soledad (Homenaje al realismo
mdgico desde el mar pacifico en encdustica) del artista visual colimen-
se José Coyazo Torres. De este proceso surgié el laboratorio de mo-
vimiento para disenar el lenguaje coreogrifico que, desde nuestra vi-
sién, le correspondiera. Se dio una resignificacién de aquello que Co-
yazo quiso expresar a través de la pintura, para convertirse en danza.
Coyazo participé del proceso creativo y del resultado final de la puesta
en escena a través de sus comentarios durante el periodo de laborato-
rio. Ademds, realizé la instalacidon que sirvié de escenografia. La obra
consta de cinco secciones interconectadas entre si:

e El mar (instalacién)

* La mds agua de las aguas de que se tenga noticia
e Cardumen

* Sélo dos peces que no nadan en la mar

e Dos mares un mismo cielo

115 En este caso la palabra “marina” se refiere a una forma de arte que a través de expresiones
como la pintura, el dibujo, la escultura o el grabado —por mencionar algunas— se inspira
principalmente en el mar.
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Intérpretes y coredgrafos habitaron e interactuaron en el es-
pacio imaginario (el primero disenado por el pintor, quien a su vez
fue observador participante del proceso de interaccién con la insta-
lacién). A la pieza se integraron, en diferentes momentos, tres de los
textos que estdn presentes en el catdlogo de la exposicién Cien Ma-
res de Soledad. Estos a su vez fueron elaborados por los escritores co-
limenses: Melquiades Durdn, Alberto Llanes y Victor Manuel Arceo.
Ellos convirtieron en palabra su propia interpretacién de cada marina.
Dentro de la obra coreografica se escucha la voz en off de tres de los
textos, los cuales forman parte de la “creacién de mundo” que se ofre-
cié al espectador. La escritora colimense Ada Aurora Sdnchez prest6
su voz para la grabacién de los textos.

Al proceso también se integré Rogelio Alvarez Meneses, profe-
sor investigador de la Licenciatura en Musica, quien realizé un andli-
sis de las composiciones musicales que estdbamos utilizando y brind6
asesorfas musicoldgicas en sus visitas a las sesiones de montaje. Sus co-
mentarios nos dieron pautas, tanto a coredgrafos como a intérpretes,
para entender con mayor claridad la manera en que estdbamos abor-
dando la musica de Yann Tiersen y Steve Reich; asi como a potenciar
la dindmica expresiva de las piezas musicales a través de la coreografia
e interpretacién. Otra forma en la que contribuyé con el montaje fue
al dar una lectura general sobre la obra, desde la mirada de otro cam-
po disciplinar inmerso en un proceso de creacién dancistica.

Por esta forma de trabajo en el escenario coexistieron la pro-
puesta del artista visual, como punto de partida, como creador de la
instalacién y disefiador de vestuario e iluminacién; la de los escrito-
res mediante su propia resignificacién de las marinas a través de tex-
tos; la musica elegida por los coredgrafos y la musica elegida por Co-
yazo para la primera seccién (con la instalacién), las asesorias musi-
colégicas de Rogelio Alvarez y la voz de Ada Aurora Sdnchez; con la
propuesta de quienes realizamos la coreografia y la presencia de quie-
nes participaron como intérpretes.

De dos mares recibié una muy buena aceptacion por parte del
publico en todas las funciones (en México y Nueva York), su efectivi-
dad escénica y potencial de contacto con el observador fue confirma-
da en cada ocasién.
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Es importante mencionar que en Nueva York se recorté la pri-
mera seccién por motivos técnicos y que a la responsable de la cura-
duria en el Harkness Dance Center, se le planted la posibilidad de
presentar los textos en su idioma original en voz en off'y en el progra-
ma de mano ofrecer una traduccién. Luego de ver el video, la curado-
ra determind que no era necesaria la traduccién, ya que las palabras
parecian parte de la atmésfera global de la obra, aun cuando no se en-
tendiera por completo su significado.

Azul Blu

Usualmente como compania tenemos proyectos de investigacion-
creacién en espera del momento oportuno para realizarse. Fue este el
caso de Azul Blu, una pieza que ya tenia avance en su concepcién y
planeacién, no asi en lo referente al laboratorio de movimiento y pro-
ceso de construccién.

Este montaje comenzé a idearse en marzo de 2017, cuando la
poeta colimense Indira Torres vio el estreno de la obra ;Verdad que
este amor no ha sido en vano? de Univerdanza (dicha pieza estd basa-
da en un poema de Ada Aurora Sinchez que se lee al final). Al térmi-
no de la funcién, la poeta planteé la posibilidad de realizar un traba-
jo creativo en conjunto. Su propuesta fue considerada oportuna, por
lo que se comenzd la planeacién y diseno.

Torres ademds de poeta es cantante y posee un trabajo peculiar
como artista escénica en el que integra canto, musica, poesia y pro-
sa, acompanada por uno o dos musicos mds (se presenta como Shows
Bravos). Su poesia es cdlida, poderosa, de buena factura y con un esti-
lo que resulta atractivo a grupos de diferentes edades. Dichas caracte-
risticas nos convencieron de abordar el proyecto para el Festival Coli-
ma de Danza como segunda parte de la funcién, ya que:

Shows Bravos, conformado por Indira Isel Torres
Cruz y Martin Rivera, “es el reflejo de las influencias que
inevitablemente se adoptan en la casa, en la calle, en el esce-
nario, en la computadora; en las cosas que amas, en las cosas
que odias. Improvisamos como sentimos y queremos que la

gente que viva este show sienta con nosotros”.''

116 Informacién disponible en la pdgina web de £/ Comentario, de la Universidad de Colima:
www.ucol.mx/enterate/nota.php?docto=1259 (recuperada el 30 de enero de 2018).
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Quienes planeamos Azu/ Blu, ya habiamos visto su trabajo y
leido algunos de sus textos. Su propuesta musical y performativa po-
see elementos cercanos al blues, la trova, el rock y la musica tradicio-
nal, de modo que podria definirse como fusién. Presenta herramien-
tas como el uso de la improvisacién, el juego con el fraseo y la exten-
sién de cada pieza (no utilizan partitura), asi como un dejo de melan-
colia semejante al de los cantos afroamericanos.

Para dar inicio al montaje, Indira Torres nos proporcioné un
poemario titulado Bang Bang (publicado en abril 2017) para selec-
cionar de él los textos. Como el poema que interpretariamos pre-
sentarfa variables en cada ocasién, a modo de estrategia de creacién
coreogrifica,'” decidimos usar la improvisacién tanto en el proceso
creativo como en la obra misma. También se consider6 que los y las
intérpretes debfan interactuar con la poeta y musicos durante la obra.
Respecto al uso del espacio, se decidié6 que Show Bravos no estuviera
en un lugar fijo, sino que transitara por diferentes zonas del escenario,
cambiando el punto de vista para el espectador.

El propésito de la creacién seria crear en el ptblico puentes de
conexidén entre la obra poética, la musical, la coreogréfica y sus pro-
pias experiencias. Para ello intentariamos lograr un didlogo entre la
poeta, los coredgrafos y los intérpretes; entre la palabra, la musica, la
danza y la presencia escénica. Aspirdbamos a un conocimiento rela-
cional, complejo, como en la definicién de Morin: “La transdiscipli-
na concierne entonces a una indagacién que a la vez se realice entre
las disciplinas, las atraviese —el “a través de”— y contintie mds alld
de ellas”."'8

La danza nunca llega a ser “algo acabado”, estd sujeta a la vida

119

y su impredictibilidad, es autopoiética'” y efimera, estd sujeta a re-

117 Cuando hablamos de estrategias de creacién coreografica nos referimos a una filosofia
de trabajo proactiva y extrovertida, con la amplia participacién y compromiso de los par-
ticipantes, que propicia el cambio y la creatividad, que se basa en las probabilidades y el
riesgo; a partir de conocer y aprovechar las ventajas internas y externas y contrarrestar las
desventajas, propiciando el establecimiento de objetivos retadores y realistas, apoydndose
en una secuencia légica de estrategias de creacion y técticas de operatividad que conduzcan
a la obtencién de beneficios tangibles e intangibles (Vera, 2013: 84 y 85).

118 Informacién disponible en la pdgina web: edgarmorinmultiversidad.org

119 Término acufiado por el bidlogo chileno Humberto Maturana (1973) para definir la
condicién de los seres vivos de auto produccién a través de la organizacion. Mds tarde el tér-
mino ha sido aplicado a sistemas abiertos y las ciencias sociales (http://www.scielo.org.mx/).
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visién permanente. Estas caracteristicas la ubican en la complejidad.
La danza para existir, a través de la composicién coreografica, requie-
re del laboratorio de movimiento, usualmente el lugar mds adecuado
para ello es el salén de danza. Es ahi donde se hace necesaria la apli-
cacién de dispositivos de investigacién-creacion,'® estos pueden dar-
se de forma intuitiva y empirica (especialmente cuando quien realiza
la coreografia tiene un alto grado de habilidad nata), o estar disenados
con antelacién y adaptarse en el momento de su aplicacién.
Hablar de dispositivo implica poner en la escena
una serie de mecanismos, relaciones, discursos, institucio-
nes, leyes, etcétera; que tejidas a manera de madeja, consti-
tuyen una maquinaria de manipulacién de las relaciones so-
ciales y de las fuerzas, de modo que respondan a un obje-
tivo estratégico establecido. (Reygadas y Robles, 2006: 58)

También se requerird un método general de construccién, que
debe realizarse en coincidencia directa con el tiempo disponible para
llegar al del estreno. Los métodos de construccién son particulares, no
s6lo a cada coredgrafo sino también a cada obra.

En el caso de Azul Blu, el método de construccién incluyé
tanto la improvisacién como el aprendizaje de secuencias de movi-
miento fijas y la vinculacién de escenas en asociacién libre sin una
trama de continuidad (no narrativas), lo que Norbert Servos llama:
“dramaturgia de las diferencias individuales” (Servos citado por Pon-
ce, 2010: 22). Por otro lado, segiin Dolores Ponce “la danza y la lite-
ratura siempre han tenido una relacién”

[...] danzay literatura recurren incesantemente una
a la otra por motivos que van desde el més simple, la bus-
queda de un tema o inspiracion, hasta el mds complejo, la
idoneidad de una de las dos para personificar y hacer visi-
bles determinados sentimientos, estados, conflictos, etc. La
cercania entre las dos no es casual ni ha respondido a capri-
chos; el tiempo y la diversidad de las obras en que han apa-
recido juntas asi lo demuestran. (Ponce, 2010: 27)

120 Los dispositivos de investigacidn son bdsicamente planeaciones de trabajo que incluyen
actividades especificas, tiempos de dedicacién, participantes, objetivos, y ciertas estrategias
de creacién que como coredgrafos ponemos en practica durante el proceso.
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Su “cercania” puede verse en el caso del proceso de creacién y
representacién de Azul Blu, donde la poesia, la danza y la masica se
atraviesan entre si para crear algo nuevo. La primera accién para em-
prender el montaje fue la de invitar a los integrantes de Univerdanza
a participar como coredgrafos en este proyecto. La invitacién fue ge-
neral y uno de ellos (Angel Roa) acepté hacerlo. Las demds personas
decidieron participar como intérpretes. Se llegé al acuerdo de que la
coreografia en general serfa en colaboracién con ellos(as), es decir, po-
drian hacer sugerencias, comentarios, resolver secciones y proponer
movimiento. A partir de ese momento Adriana Le6n y Alejandro Vera
asumieron el rol de coreégrafos-intérpretes. Angel Roa decidi6 sola-
mente participar como coredgrafo y no bailar la obra.

Una vez conformado el equipo creativo, se le proporciond el
libro Bang Bang a Roa para que seleccionara aquellos poemas que le
generaban ideas de movimiento. A la seleccién de Roa se integraron
tres més elegidos por Ledn, Vera y Torres.

El laboratorio de movimiento se inicié en un ensayo abierto
de Univerdanza,'*' en el que Shows Bravos acudié al salén, el publico
se enterd de las caracteristicas generales del proyecto y fue participa-
tivo, jugando también el rol de performer que responde con su mo-
vimiento al estimulo musical y poético. Ese dia, con todo y publico,
se determiné el orden en que los poemas serian leidos durante la obra
coreogréfica.

El proceso descrito por Angel Roa

Los procesos creativos tienen la particularidad de ser tGnicos e irrepe-
tibles, pues cada propuesta coreogrifica es abordada de manera dis-
tinta por cada creativo. Se pueden concebir como métodos de cons-
truccién con perspectiva holistica, es decir, como un todo, en el que
los elementos externos e internos de un determinado grupo, tiempo-
espacio y cultura influyen directa o indirectamente en el acto de crea-
cién de una puesta en escena.

121 Los ensayos abiertos son parte de un programa permanente de la Direccién General de
Difusién Cultural de apreciacidn artistica. Estudiantes universitarios y publico en general
pueden observar el trabajo que se realiza en las agrupaciones artisticas previamente al estreno
y funciones. Tienen una connotacién didéctica y de generacién de publico.
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Durante un ensayo de la compania Univerdanza, los codi-
rectores compartieron los proyectos que tenfamos en puerta, en ese
momento, preguntaron si alguno de nosotros como integrantes de la
compania estaba interesado en participar como coredgrafo durante el
proceso creativo del nuevo montaje transdisciplinario que atin no te-
nia nombre. Fui el dnico en aceptar la invitacién.

Mi participacién inicié cuando Adriana Leén, directora, co-
redgrafa y bailarina de Univerdanza, puso en mis manos el poemario
Bang Bang de la poeta y cantante colimense Indira Isel Torres Cruz, el
cual seria eje rector en la cocreacién de Azul Blu. Entiendo la cocrea-
cién como la participacién activa entre dos o mds personas, no sélo
durante el tiempo de construccién del proceso coreogrifico, sino tam-
bién en el proceso de la produccién escénica.

Mi primera tarea fue leer Bang Bang y seleccionar al menos
cinco poemas que llamaran mi atencién, después, le regresé el libro a
Adriana y cada uno de los cocreadores elegiria uno de los textos. La
primera sesién se hizo un miércoles de ensayo abierto de Univerdan-
za, de esta forma se inicié el laboratorio de movimiento para vislum-
brar la relacién que tendria el publico con la propuesta.

Durante el ensayo abierto de la compaiia, la voz y musica in-
terpretadas por Indira y su agrupacién Shows Bravos, de un estilo cer-
cano al blues, rock y trova, le dieron una intencionalidad particular
a cada uno de los poemas; poco a poco, se fueron incluyendo los in-
tegrantes e invitados de la compania colaborando en la primera se-
sién de laboratorio de movimiento, ademds de hacer participe al pu-
blico que asistié al ensayo abierto. Decidimos grabar en dos forma-
tos: video y audio. Esto nos permitié a los cocreadores localizar mo-
vimientos y decidir la duracién de cada escena (cinco minutos); pero
sobre, todo seria el material mds cercano para estructurar las escenas
de la obra.

En el transcurso se aceleraron los procesos tanto por las activi-
dades escolares y de la compania, como por la cercania de la fecha de
estreno durante la décimo sexta emision del Festival Colima de Dan-
za. Sin embargo, no fue impedimento para realizar las sesiones de la-
boratorio de movimiento durante cada seccién de la pieza.

En algin momento Indira compartié que ella musicalizaba
sus poemas, asi que decidi que durante la primera escena del poema
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“Asco”, nosotros “danzalizariamos” el texto. En el caso de “Pregun-
tas absurdas”, “Las vacas estas sentadas en el sembradio de sandias”
y “La guacamaya”, utilizamos como estrategia creativa la improvisa-
cién, elemento del jam session, definido por George Frazier en Clay-
ton y Gammoond (1989: 153) como “una reunién informal de ma-
sicos de jazz, con afinidad temperamental, que tocan para su propio
disfrute mdsica no escrita ni ensayada’, algo que Indira y los Shows
Bravos hacen recurrentemente en sus presentaciones dentro y fuera de
estado de Colima.

En la danza, el jam también sucede, por esta razén decimos
utilizarla para generar premisas como: fuerza, energfa e intencién, di-
ndmica del movimiento, espacio-tiempo y el estilo personal de cada
interprete; esto nos servirfa como estructura flexible, brinddndole a
cada escena una cualidad tnica dentro de la obra.

Era fundamental que los musicos tuvieran una interaccién y
conexién con los intérpretes de la compania, y viceversa; por esa ra-
z6n, ademds del uso de micr6fonos inaldmbricos, se incluyeron en el
montaje quince sillas para los bailarines, para Indira y los musicos;
esto nos permitié disefiar los trazos de cada escena y la exploracién del
movimiento. En un momento determinamos que era necesario fijar
momentos y cues de entrada para que la obra empezara a tener forma.
Fue un proceso complejo donde surgieron situaciones que no estaban
contempladas, como la inclusién de nuevos instrumentos o cambios
de musicos, o las diferencias en la duracién e intencionalidad que le
daban a cada una de las secciones de la obra entre un ensayo y otro.

El nombre que sugeri para la pieza surgi6é de una lectura del
libro Historia del jazz cldsico de Frank Tirro (2007: 116), donde se co-
mentaba que la masica de los aparceros africanos de una finca de Mis-
sissippi, tenia un estilo melddico y modo de ejecucién similar a las
canciones espirituales, de trabajo y a los gritos de peones rurales, pero
en formato instrumental. En los afos cincuenta los peridédicos ameri-
canos llamaron blues a estas manifestaciones, anteriormente se les de-
cia blue devils o demonios azules, porque se les relacionaba con la for-
ma de vida de los esclavos y sus cantos espirituales.

Pensé en quitarle las dos Gltimas letras a la palabra b/ues, para
que al pronunciarla se escuchara como la traduccién en inglés de
“azul”, que remitiria al origen del jazz, época en la que se festejaban
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tanto las penas como las alegrias, pues esto es justo lo que sucede en
la propuesta escénica Azul Blu.

Participar como cocreador de esta puesta en escena, en mi eta-
pa formativa, significé una oportunidad para desarrollar mis habili-
dades y capacidades como coredgrafo. Al final de esta experiencia, ad-
quiri herramientas que me permitirin desempenarme en un futuro
como creador escénico en proyectos artisticos. En cuanto al disefio
y ejecucién de iluminacién, fui asesorado por Alejandro Vera, baila-
rin y coredgrafo, cofundador de la compania Univerdanza; Abraham
Anguiano, técnico de Iluminacién autodidacta con mds de 20 afos
de experiencia; y por el promotor cultural, actor, bailarin e ilumina-
dor Rubén Valencia Rivera de Tijuana, Baja California que partici-
p6 en la obra Piedra y Planta, presentada también en el Festival Co-
lima de Danza.

Las colaboraciones transdisciplinarias dejan un buen sabor de
boca, ya que al estar en cabina gozando cada una de las escenas de la
obra Azul Blu, interpretada por mis amigos y companeros de la com-
pania, Indira y Shows Bravos, hubo instante en que no queria que se
acabara la funcién, fue una sensacién inexplicable.

Programa Azul
Métodos de construccién y dispositivos de creaciéon

Como se mencioné anteriormente, la creacién y su proceso implican
una légica particular a cada obra, asi como el desarrollo y aplicacién de
métodos de construccién particularizados que se han ido describiendo
en este texto. Por otro lado, el andlisis del proceso creativo con apoyo
de dispositivos de investigacién, nos ayuda a entender cémo se fueron
resolviendo las problemdticas que surgen al aplicar las herramientas
propias de la disciplina y al establecer estructuras coreograficas.

Para iniciar el montaje de De dos mares l]a musica ya estaba edi-
tada en su versién definitiva, a diferencia de Azu/ Blu en la que se en-
sayaba con el sonido de las grabaciones del primer dia, a sabiendas de
que en cada ocasién habria cambios. En ambos casos nos sumergimos
en las propuestas artisticas de Coyazo y Torres (las marinas y la poesia-
musica) para encontrar la emocion e ideas que nos provocaban. A par-
tir de ahi se realizaron las transposiciones matéricas que requerimos du-
rante el proceso de montaje para conformar el movimiento respectivo.
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En cuanto al vestuario, para la produccién De dos mares tuvi-
mos ensayos en el salén para que Coyazo participara en su diseno. Fi-
nalmente, el artista visual llevé a cabo una intervencién con color en
tonalidades azules, violetas, verdes y gris metdlico en el vestuario su-
gerido por los coredgrafos. En el caso de Azul Blu se les pidié a los
intérpretes que hicieran propuestas. La indicacién fue que cada uno
escogiera dos mudas de ropa que los representara y les hiciera sentir
que estaban vestidos de manera casual, tendiente a lo formal: “vistete
como si fueras a una fiesta y quisieras sentirte cémodo(a)”. Le6n fue
quien tomd la decisién de las propuestas que se utilizarfan.

El programa Azul se presenté dos veces en el ano 2017. La te-
levisién universitaria grabé la segunda presentacién. Existen bitdco-
ras, escritos, notas y mapeos de trayectorias, videos e imdgenes del
proceso en el salén que dejaron un registro general de cémo se fueron
construyendo las dos secciones del programa. En esos registros puede
observarse la forma en que coredgrafos e intérpretes ponen a su servi-
cio ciertas estrategias de creacién que propician el desarrollo del pro-
ceso para obtener los resultados esperados.

sQué estrategias implementamos durante la creacién de la
obra De dos mares y de Azul Blu? Como primera referencia para la ex-
perimentacién e improvisacién se encuentra la obra pldstica de Coya-
zo y la obra literaria de Indira Torres, las emociones que nos provocan
y la atmésfera que descubrimos en ellas. Luego, como creadores del
movimiento y la expresién corporal, la tarea de descubrir conexiones
entre todos los elementos y transponerlos a la danza.

Es posible explorar el proceso de creacién coreografica e iden-
tificar y comprender las herramientas que implementamos durante
ese tiempo, como el laboratorio de movimiento —sesiones de expe-
rimentacién e improvisacién corporal—, ensayos de repeticion y de
reduccidn, asi como las actividades que potenciaron su construccién
(revisién de grabaciones).

A continuacién, abordaremos los dispositivos y las estrategias
de creacién utilizadas durante el montaje del programa Azu/, desde
lo que Moro Abadia (1998) distingue como cuatro lineas principales
que componen a un dispositivo de investigacion:
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1. Lineas de visibilidad. Hacer ver, su régimen de luz describe
una arquitectura de la realidad, haciendo visible ciertas par-
tes y dejando otras en penumbra.

2. Lineas de enunciacién. Hacer hablar a través de la produc-
cién de un régimen de enunciacién concreto. Determinan
el espacio de lo enunciable, aquello que puede ser dicho en
el campo de un dispositivo dado. Estas lineas de enuncia-
cién nos permiten relacionarnos con aspectos propios de la
danza contempordnea, tanto en su construccién como en
su interpretacion.

3. Lineas de fuerza. Anaden la tercera dimensién que permi-
te al dispositivo ocupar un determinado lugar en el espa-
cio, adoptar una forma concreta. Estas recorren la interiori-
dad de dicho espacio y regulan el tipo de relaciones que se
producen.

4. Lineas de subjetivacién. Se refieren al individuo y describen
las condiciones en las que éste se convierte en sujeto/obje-
to de conocimiento, definen procesos y funcionan como li-
neas de fuga, de escape.

1. Lineas de visibilidad

En ambos casos las lineas de visibilidad estdn presentes de la forma
mds convencional: en la danza misma, en las frases de movimiento, en
las lineas fisicas que el cuerpo ha dibujado durante la interpretacién
de la coreografia. Cuando se observa el movimiento corporal es posi-
ble ver acciones fisicas y corporalidades “reales”, no son ficticias o me-
ras suposiciones, intentamos reproducirlas cada vez con disefios cor-
porales semejantes y con el mismo sentido (previamente establecido),
en De dos mares con mayor definicién por parte de quienes la crea-
ron, y en Azul Blu con mds espacio para la improvisacién.

Lo realmente visible es el cuerpo, su ir y venir, su bajar y su-
bir. La energia que se aplica desde el interior del cuerpo sélo es visible
gracias al movimiento corporal, la cualidad del mismo y la forma en
la que se realiza. Para ser observables necesitan un medio para expre-
sarse, y ese es el cuerpo con su movimiento.
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En otro sentido, utilizar el espacio real y el elemento de la ins-
talacién, que representa el mar, asi como el uso de las sillas y los cam-
bios que hay en las trayectorias marcadas, contribuyen a mostrar una
realidad desconocida para los espectadores, una “nueva” realidad visi-
ble sélo durante la representacién. Esto nos permite medir la actuali-
dad en el dispositivo.

2. Lineas de enunciacién

Hablamos por ejemplo de herramientas y recursos de la composicién
coreogréfica que tienen un nombre designado. Su empleo nos permite
describir momentos especificos con caracteristicas particulares: el ca-
non, el unisono, el uso del nivel bajo, la manipulacién del motivo o su
repeticién, por mencionar ejemplos. Estos términos permiten enun-
ciar aspectos particulares, que se producen durante la construccién de
las obras. De igual forma, el lenguaje corporal de la danza tiene desig-
nados una serie de nombres, mismos que nos posibilitan identificarlos
con claridad y rapidez ciertos movimientos corporales que se realizan
de acuerdo con el nombre que se les da (seccién del unisono, de las ca-
minatas, de las corridas, de la improvisacién, etcétera).

También se utilizan algunos nombres heredados de la termi-
nologia de la danza cldsica, que han sido adoptados en la danza con-
tempordnea para comunicarnos con facilidad. Hablamos de aspectos
propios del campo de la danza que, en su més simple aplicacién, si-
guen una linea de enunciacién dictada por los usos y costumbres del
campo mismo, por las escuelas que han establecido movimientos y fi-
losofias de trabajo. Son nombres especificos que hemos recibido por
herencia para designar ciertos acontecimientos. No s6lo términos téc-
nicos, sino también expresiones propias del dmbito de la danza. En re-
sumen: el uso del argot profesional.

3. Lineas de fuerza

Aparecen de dos formas, por un lado, tanto De dos mares como Azul
Blu son obras planeadas para presentarse en escenarios convenciona-
les, es decir en un teatro, un auditorio, incluso una tarima al aire li-
bre, pero que por lo menos tenga diez metros cuadrados libres para la
danza, eso lo hace de laguna manera “convencional”. En ese sentido,
los bailarines trabajaron con un espacio ya conocido donde se ha en-
sayado, de acuerdo con las medidas minimas necesarias para su pre-
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sentacién, esto evitd llevar acabo adaptaciones significativas cada vez
que se abordaba el dispositivo de investigacién disenado para crear la
danza. Estas lineas de fuerza se traducen en las relaciones que se cons-
truyeron entre todos los participantes, fueron influenciadas principal-
mente por el tipo de espacio escénico utilizado.

Por otro lado, estas lineas de fuerza transitaron por la tridi-
mensionalidad del espacio, y las tensiones que se establecieron abar-
caron distintas dimensiones: lo intimo, lo publico, lo transferible, lo
que se compartia consciente e inconscientemente, lo que se desarro-
llaba en la amplitud del espacio, lo que se construia con las consig-
nas establecidas para usar el espacio parcial o total, para habitarlo y
resignificarlo.

Si alguna de estas obras se lleva a cabo en otro escenario, se
producirdn lineas diferentes en todos los sentidos, tantas veces sea
presentado el programa. Lo que es importante son precisamente esos
cambios y transformaciones que responden a la cantidad de partici-
pantes, al lugar de la aplicacién (el espacio escénico) y al contexto
donde se aplica (las comunidades a las que se presenta la obra).

4. Lineas de subjetivacién

En las dos obras, los creadores escénicos actdan como sujetos que po-
nen en marcha el dispositivo y al mismo tiempo son parte del fené-
meno dancistico. Aqui los modos de proceder de coredgrafos y bai-
larines representan estas lineas de subjetivacién. Durante el momen-
to de la construccién de la coreografia, estas lineas de subjetivacién po-
seen caracteristicas diferenciables que se dan durante la interpretacién
ante el publico.

En la primera etapa (el montaje) hay una mayor flexibilidad que
en la segunda (la representacién): en el montaje se estd experimentan-
do con el movimiento, mientras que en las funciones, estas obras se re-
piten lo mds parecidas a si misma cada vez (aun cuando en Azu/ Blu se
da paso a la improvisacién), las decisiones estdn centradas en la realiza-
cién del movimiento, con la dindmica ya establecida dentro del espa-
cio dirigido y delimitado, tratando de mantener la intencionalidad de
la obra cada vez que se repite.
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Sobre los dispositivos de creacién

El funcionamiento de un dispositivo estd vinculado a su capacidad
para cumplir con sus funciones habituales, cuando no se puede reali-
zar esto, se habla de un mal funcionamiento por fallos técnicos u otros
motivos. Después de imaginar que es posible realizar todo lo plantea-
do respecto a la obra que se desea componer, se establece un plan de
accién que requiere el diseno y la aplicacién de ciertas estrategias para
llevarlo a cabo.

En este caso los coredgrafos propusieron una manera particu-
lar de guiar a los participantes en el proceso creativo, teniendo siem-
pre en mente las ideas y visiones particulares que fueron planteadas
desde el inicio; a sabiendas de que la danza es un proceso abierto e in-
acabado, éstas pueden cambiar en algiin momento del proceso. Hay
ciertas consignas con las que, tanto coredgrafos como creadores escé-
nicos, podemos “jugar” durante el montaje coreogréfico, se trata de
establecer ciertas reglas que en principio se proponen por el coredgra-
fo, pero que después los cocreadores adaptan para beneficio del pro-
ceso de investigacién-creacién. Lo anterior forma parte de las estrate-
gias de creacién que ya mencionamos.

sQué pasa cuando se disena este juego de creacion y represen-
tacién de una danza? Se toman en cuenta diversos aspectos que per-
miten ir guiando a los jugadores hacia el final del mismo. En este caso,
establecimos ciertas reglas necesarias para permitir que todo se desa-
rrollara de una manera organizada, cumpliendo asi las metas estable-
cidas. Por lo general, estas “reglas del juego” no son otra cosa que las
indicaciones y consignas que los coredgrafos y creadores escénicos tu-
vieron en mente durante las sesiones de montaje y aplicacién de los
dispositivos en cuestion.

sQué “estd en juego” cuando nos encontramos inmersos en la
creacién coreografica? ;Jugamos para ganarle a los espectadores, para
ganar su aceptacién y conseguir una empatia hacia el trabajo que rea-
lizamos? Lo que parece estar “en juego” es lograr el tipo de relacién
que se pretende establecer con el publico. En el caso de nuestros dis-
positivos, le damos importancia a lograr la empatia, para con ello es-
tablecer una relacién mds cercana en determinados momentos, una
conexién con la propuesta que se les presenta. Buscamos una interac-
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cién entre los espectadores y los bailarines a un nivel cenestésico,'*
que se muevan con ellos desde sus propias experiencias corporales o
tal vez desde su danzalidad.'*

Una plena identificacién cenestésica es cuando exis-
te una dramaturgia orgdnica o dindmica que apela a un ni-
vel diferente de percepcién del espectador, es decir su sen-
tido cenestésico y su sistema nervioso. [...] Podemos men-
cionar una dramaturgia para el espectador, que consiste en
el modo en que cada espectador vincula lo que ve en el es-
pectédculo a lo que pertenece a su propia experiencia y lo lle-
na con sus propias reacciones emotivas e intelectuales. (Bar-

ba, 1986)

Por tdltimo, es importante hablar de un aspecto que también
estd “en juego’: saber si las estrategias implementadas permitieron que
los procesos de creacion se llevaran a cabo de manera satisfactoria, y si
éstas se plantearon en consecuencia con los detonadores que se esta-
blecieron al inicio de la creacidn, es decir, con relacién a la obra plds-
tica Cien Mares de Soledad, al poemario Bang Bang, a la musica selec-
cionada, a los textos incluidos, al sentido de las obras, y al espacio de-
signado para la presentacién de las propuestas.

Se consiguieron los objetivos en tanto que si mostramos al pu-
blico el resultado de nuestro proyecto de investigacién-creacién-pro-
duccién con el nombre de Azu/, al tiempo que le hicimos participe de
la expresion del artista visual, de la poeta, de los textos, de la musica,
de la interpretacién y resignificacién de quienes hicieron la coreogra-
fia, de la interpretacion de bailarines y bailarinas y de las interrelacio-

122 Cenestesia (del griego koiné, comun y disthesis, sensacién), “etimolégicamente significa
sensacion o percepcion del movimiento. Son las sensaciones que se trasmiten continuamente
desde todos los puntos del cuerpo al centro nervioso de las aferencias sensorias. Abarca
dos tipos de sensibilidad: la sensibilidad propiamente visceral (‘interoceptiva) y la sensi-
bilidad ‘propioceptiva’ o postural, cuyo asiento periférico estd situado en las articulaciones
y los musculos (fuentes de sensaciones kinestésicas) y cuya funcién consiste en regular
el equilibrio y las sinergias (las acciones voluntarias coordinadas) necesarias para llevar a
cabo cualquier desplazamiento del cuerpo”. Consultado en: http://www.nexoteatro.com/
Eugenio%20Barba.htm

123 Danzalidad: “cualidad que existe en relacidn directa con el movimiento visible, cuya
ritmica interna y forma marcan un cambio en el orden cotidiano de los sucesos, poniendo
énfasis en la accién. La danzalidad es inherente al hombre, no exclusiva de él, fundamento
de la danza no exclusiva de ella” (Le4n, 2009: 31).
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nes entre estos elementos. Los diferentes saberes fueron estableciendo
puentes entre si y en su existencia compartida se lograron atmdsferas
complejas que, como dice Mauricio Kartun, “mds que comunicar ha-
bilitaban la propia elocuencia del espectador”:

Mauricio Kartun [2006] ha sefialado que hacer tea-
tro consiste en “colonizar” la cabeza del espectador con imé-
genes que no comunican, sino que habilitan la propia elo-
cuencia del espectador, porque incluso el mismo creador no
sabria muy bien precisar qué estd comunicando. (Kartun ci-

tado por Dubatti, 2014: 24)

Abordar la creacién coreogrifica en la danza de manera coheren-
te con los procesos que intervienen en su produccion (que se caracteri-
zan por vivir en una constante transformacién), implica en nuestra opi-
nién, hacerlo desde el enfoque de la complejidad y la transdisciplinarie-
dad. De esta forma se promueve la existencia de una red de experiencias
que provoquen esa “nueva’ relacién entre elementos, disciplinas, proce-
sos, conocimientos, saberes, sin que éstos pierdan su identidad.

Los procesos de creacién de la compania Univerdanza, y los ele-
mentos y aspectos propios de la formacién técnico artistica, participan
desde su origen con ciertos grados de apertura, adecuacién y flexibili-
dad, que permiten a los(as) intérpretes —estudiantes y egresados(as)
de la licenciatura en danza en la Universidad de Colima—, ampliar
su universo en relacién con las formas de abordar la interpretacion, la
creacién, la ensenanza y también la investigacién coreogréfica.

Este modo de abordar la investigacién-creacién-produccion
desde la transdisciplina, también establece relaciones e interacciones
entre la investigacién formal desde aspectos tedrico-pricticos y la in-
vestigacion propia de las pricticas artisticas: El proyecto de investiga-
cidén-creacién-produccién Azul, involucré a tres profesores investiga-
dores especialistas en las artes escénicas, a tres coredgrafos, dieciséis
bailarines, un artista visual, una poeta, dos musicos, tres disefiadores
y un escendgrafo. Se inscribe en la Linea de Generacién y Aplicacién
del Conocimiento (LGAC): Investigacién, creacién, rescate y difu-
sién de las expresiones musicales, visuales, dancisticas y performativas
del Cuerpo Académico UCOL-CA-107.

Ademis de la labor artistica y de difusion cultural realizada, es
importante la participacién de estudiantes de la licenciatura en danza
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escénica, porque responde a necesidades actuales de la formacién aca-
démica a nivel superior, no sélo en México sino también a nivel in-
ternacional, por propiciar su participacién en escenarios reales y labo-
ratorios de experimentacién e investigacion, asi como por estar diri-
gidos por investigadores-creadores comprometidos con su campo. Se
trata de experiencias significativas de aprendizaje para todas las perso-
nas involucradas.

En este proyecto intentamos vivir, aprender y ensefiar desde un
pensamiento complejo y transdisciplinar. Durante su realizacién y pre-
sentacion, la naturaleza humana se pone de manifiesto en su compleji-
dad, fragilidad, fuerza, voluntad y creatividad. El fin dltimo es mostrar
al publico la creacién surgida: la coreografia cobra vida. Al terminar la
funcién, como tal, ella desaparece; sin embargo, deja viva la experien-
cia de haberla vivido, creado, sentido, visto. Ese es su regalo.

De dos mares de Adriana Leén y Alejandro Vera
Obra de la compafiia Univerdanza, presentada en el marco del Festival Colima de Danza.
14 de octubre de 2017, Teatro Universitario Coronel Pedro Torres Ortiz, Colima, Col. México.

Fotografia de archivo. Direccién General de Difusién Cultural de la Universidad de Colima.
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HDH'IEHHJE al realismo magico desde el mar pamﬁcu en encaustica
JOSE COYAZO TORRES

Portada del catdlogd Cien Mares de Soledad (2016)

De dos mares de Adriana Leén y Alejandro Vera

Obra de la compaiia Univerdanza, presentada en el marco del Festival Colima de Danza.
Bailarines: Ariana Herndndez, Agustin Martinez, Alejandro Vera y Adriana Ledn.

14 de octubre de 2017, Teatro Universitario Coronel Pedro Torres Ortiz, Colima, Col. México.
Fotografia de archivo. Direccién General de Difusién Cultural de la Universidad de Colima.
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Azul Blu de Adriana Leén, Angel Roa y Alejandro Vera

Obra de la compafifa Univerdanza, presentada en el marco del Festival Colima de Danza.
Bailarines: Arturo Bastar, Paola Meillén, Abril Alcaraz, José Sinchez, Ariana Herndndez,
Agustin Martinez, Alain Castafieda, Samantha Ruelas, Alberto Medina y Nathané Alves.

14 de octubre de 2017, Teatro Universitario Coronel Pedro Torres Ortiz, Colima, Col. México.
Fotografia de archivo. Direccién General de Difusién Cultural de la Universidad de Colima.
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Proceso creativo de Azul Blu

Ensayo abierto y Taller de laboratorio corporal con Univerdanza.
Salén Guillermina Bravo, departamento de danza del IUBA, Colima, Col. México.

Fotografia de archivo de Univerdanza.
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Informacién general sobre autores(as)

Rogelio Alvarez Meneses

rogeliol 6@hotmail.com

Pianista y music6logo originario de la ciudad de Colima, México. Li-
cenciado en musica por la Universidad de Colima, ha tenido una es-
trecha relacién con el mundo vocal y operistico. En la Universidad
de Oviedo realiz6 la maestria en andlisis e interpretacién musical, asi
como la maestria en musicologfa. En 2013 obtuvo el doctorado en
musica en el departamento de historia del arte y musicologia en la
misma Universidad de Oviedo, bajo la direccién del Dr. Ramén So-
brino Sdnchez. Su tesis doctoral “El compositor mexicano Ricardo
Castro (1864-1907): vida y obra” obtuvo la calificacién sobresaliente
cum laude y ademds obtuvo el premio extraordinario de doctorado en
el drea de artes y humanidades. El mismo ano concluyé también la li-
cenciatura en historia y ciencias de la musica, recibiendo el premio de
fin de carrera otorgado por la Sociedad General de Autores y Edito-
res de Espana (SGAE). Ha investigado con aspectos relacionados con
la masica de concierto mexicana de los siglos XIX y XX, orientdndose
hacia el andlisis, la edicién y el rescate de dichos repertorios. Es miem-

bro del Sistema Nacional de Investigadores.
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Patricia Ayala Garcia

patricia@ucol.mx

Patricia Ayala Garcia es profesora investigadora de tiempo completo
en el Instituto Universitario de Bellas Artes de la Universidad de Co-
lima, México. Estudié dos maestrias y un doctorado en la Universi-
dad de Columbia en la ciudad de Nueva York. Merecedora de las be-
cas Fulbright, FECA, FONCA, INBA, PADID y SEP para estudios
en el extranjero. Cuenta con cuatro libros editados, ha publicado en
revistas indexadas de México, Chile y Espafia. Ha participado en 21
exposiciones colectivas de fotografia, pintura y escultura en México y
Estados Unidos. Actualmente es directora de la Sociedad de Narra-
dores Grificos de Colima (SoNaGraCo) y realiza investigaciones so-
bre caricatura e historietica, temas que ha trabajado y divulgado des-
de 2005. Ha presentado ponencias en encuentros internacionales en
Nueva York, Estocolmo y Amsterdam. En 2016 fue ponente invitada
en la Comic-Con Internacional de San Diego.

Mark Borden Degarmo

mark@markdegarmodance.org

Mark DeGarmo es un bailarin, intérprete, coredgrafo, escritor y ted-
rico del movimiento y su aprendizaje. Ha creado mds de 100 obras
de danza/teatro/performance basadas en temas sociales contempord-
neos realizados en multiples giras internacionales. Fundé un progra-
ma de educacién en danza basado en becas transdisciplinarias. Ac-
tualmente DeGarmo se desempefia como Fundador, Director Eje-
cutivo y Artistico de Mark DeGarmo Dance, que anualmente brin-
da educacidn interdisciplinaria sobre danza y alfabetizacién hasta a
1,500 estudiantes de escuelas ptblicas multiculturales de bajos re-
cursos (desde maternal a 5° grado) de la ciudad de Nueva York. El
National Endowment for the Arts calificé su programa educativo
como “un modelo nacional”. El trabajo de DeGarmo como bailarin
y coredgrafo se present6 en dos exposiciones en Mosct, Rusia, A. A.
Bakhrushin State Central Theatre Museum; en 2015 para “Diseno
de vestuario en el cambio de siglo, 1990-2015” y en 2012 para “En-
chanted Wanderers”.

Los honores y premios incluyen: articulo de portada de Dance Tea-
cher Magazine (junio de 2017); Premio Martha Hill Dance Fund a
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mitad de carrera 2015; Fulbright Senior Scholar Fellowship (Pert);
Premio American Cultural Specialist del Departamento de Estado
de EE. UU. (Ecuador); y finalista nacional en danza, Millennium
Artist Program (Estados Unidos).

Gabriel Ledén Flores

ledon798@hotmail.com

Coredgrafo, narrador y artista pldstico, licenciado en danza escéni-
ca por el Instituto Universitario de Bellas Artes en la Universidad de
Colima. Ha sido beneficiario del Programa de Estimulos a la Crea-
cién y Desarrollo Artistico de Baja California en las emisiones 2008
y 2013. Obtuvo el Premio Estatal de la Juventud, Baja California
2013; Premio Binacional de Novela Joven Frontera de Palabras/ Bor-
der of words 2013 por la novela Cuando todo el mar (Fondo editorial
Tierra Adentro); Premio Nacional de Novela Ignacio Manuel Alta-
mirano 2015, por la novela Oleo sobre el tiempo (Editorial Arlequin),
mencién honorifica en el Premio Nacional de Cuento Corto Agustin
Monsreal 2015, Premio Nacional de Poesia Alonso Vidal, 2016 por
el poemario £/ Dron de Nonaka (IMCA, Hermosillo). Desde 2014
dirige la compania de danza contempordnea Cuarto Fractal, cuyo di-
verso perfil estético lo ha llevado a festivales de danza, cine, poesia
y fotografia. Obtuvo el II Premio de Coreografia Tijuana para Es-
pacios Intimos en 2015, y fue finalista en el Premio de Coreografia
Héctor Chdvez, en la ciudad de Culiacdn, Sinaloa. Actualmente im-
parte clases en el Conservatorio de Danza de México.

Adriana Leén Arana

adriana_arana@ucol.mx

Maestra en artes escénicas y licenciada en artes (danza contempord-
nea) por la Universidad Veracruzana. Directora, coredgrafa y bailari-
na de Univerdanza, Compania de Danza Contempordnea de la Uni-
versidad de Colima. Profesora de Tiempo Completo de la Universi-
dad de Colima (licenciatura en danza escénica). Becada por la New
England Foundation for the Arts para participar como Internatio-
nal Visiting Artists en el Bates Dance Festival, Maine, USA (2003
y 2007). Becaria FONCA 2006-2007. Finalista del Premio Miguel
Covarrubias 2008. Participé en el proyecto La voz del cuerpo/The
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body speaks dirigido por la Dra. Christine Dakin y auspiciado por la
Universidad de Colima y Harvard University (2008-2013). Su tesis
de maestria “Univerdanza, Compafia de Danza Contempordnea de
la Universidad de Colima. Procesos de organizacién, metodologia y
creacién” recibié el Reconocimiento Arte, Ciencia, Luz; Mejor tra-
bajo recepcional 2012 por la Universidad Veracruzana y fue ganado-
ra del concurso para publicar tesis de posgrado 2013 por la Univer-
sidad de Colima. En 2017 presenté su trabajo con Univerdanza en el
Harkness Dance Center en Nueva York. Por su distinguida trayecto-
ria, en 2018 recibié el reconocimiento Mujer Colima 2018, otorga-
do por el H. Ayuntamiento de Colima y la Presea “Rafaela Sudrez”,
otorgada por el H. Congreso del Estado de Colima.

Juan Carlos Palma

jucar_palma@hotmail.com

Maestro en investigacién de la danza y especialista en “Language
of Dance (LOD)” por el Language Of Dance Centre, Reino Uni-
do. Beneficiario del programa Creadores Escénicos FONCA 2016-
2017. Es profesor en la Escuela Nacional de Danza Folklérica del
INBAL, donde desarrolla su labor escénica y de investigacién so-
bre la practica corporal del bailarin de danza folklérica. Ha colabo-
rado en diversos proyectos artisticos, dentro de los cuales destacan:
talleres de actualizacién en danza folklérica, embajada de México en
Washington D.C. (2013-2016) direccién del proyecto coreogrifico
documental La otra propuesta. Memoria e identidad de la danza fo-
lklérica contempordnea (2016), coredgrafo invitado de la compania
México Espectacular (2012) a cargo del proyecto Ahi viene el tla-
cuache, asesor creativo y de investigacién en el espectdculo Flamen-
co a la mexicana de Marfa Aliaga (2015-2017). Ha participado en
coloquios y encuentros nacionales e internacionales sobre investiga-
cién y practica de la danza. Actualmente desarrolla su linea de traba-
jo artistico y académico en torno a los procesos de encarnacién del
otro, la memoria y el archivo en el cuerpo. Es director del proyecto
coreogréfico 12 horas de vuelo identidad y masculinidad en la dan-
za folklérica.
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Margarita Tortajada Quiroz

ermita@prodigy.net.mx

Doctora en ciencias sociales, por la Universidad Auténoma Metropo-
litana. Investigadora del CENIDI Danza “José Limén” desde 1988.
Investigadora Nacional del Sistema Nacional de Investigadores. Con-
junta su experiencia dancistica y su formacién académica en los diver-
sos trabajos que ha realizado sobre la danza y sus artistas. Es autora de
textos que reflexionan sobre la teorfa propia de este arte, asi como de
andlisis histéricos de la danza mexicana, y ha sido pionera en los es-
tudios de género dentro de la danza. Destacan sus libros Danza y po-
der (1995); La danza escénica de la Revolucion Mexicana, nacionalista
y vigorosa (2000); Mugjeres de danza combativa (1999, reedicién 2012);
Luis Fandino, danza generosa y perfecta (2000, reedicién 2011); Dan-
za y género (2001, reedicién 2011); Frutos de mujer (2001, reedicién
2012); Danza de hombre (2005); Danza y poder I Proceso de formacion
y consolidacion del campo dancistico mexicano (1920-1963) y Danza y
poder II Las transformaciones del campo dancistico mexicano: profesio-
nalizacion, apertura y diversificacion (1963-1980) (2008); 75 arios de
danza en el Palacio de Bellas Artes (2010); Entre aplausos y criticas de-
trds del muro (2012); Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Cam-
pobello (2016); y Amalia Herndndez. Artista universal y profeta en su
tierra (2017).

Radl Valdovinos Garcia

raul.valdovinos@uabc.edu.mx

Bailarin, investigador, iluminador y profesor de tiempo completo en
la Facultad de Artes de la Universidad Auténoma de Baja California.
Maestro con mencién honorifica en investigacién de la danza por el
Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacién de
la Danza “José Limén” y licenciado en danza escénica por la Universi-
dad de Colima. Sus lineas de investigacién se relacionan con la danza
folclérica escénica, téenicas de zapateado y estudios etnogréficos so-
bre la danza folclérica. Integrante del Ballet Folklérico de la Universi-
dad de Colima (2002-2010) y Univerdanza, compania de danza con-
tempordnea (2003-2010). Fue coordinador de la licenciatura en dan-
za de la Facultad de Artes UABC (2013-2017), donde actualmente
imparte las asignaturas “escenotecnia para la danza’, “diseno de ilu-
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minacién”, “técnica de zapateado RAZA”, “integracién técnica de la
danza e investigacién aplicada al arte”. También es disefador y super-
visor del Proyecto de vinculacién con valor en créditos ensefianza co-
munitaria de la danza. Cuenta con la publicacién del libro El baile ca-
labaceado, tradicién de la fiesta del vaquero (2017).

Alejandro Vera Avalos

alejandro_vera@ucol.mx

Profesor e Investigador de tiempo completo de la Universidad de Co-
lima. Recibié mencién honorifica como maestro en investigacién de
la danza por CENIDID “José Limén” en 2014. Bailarin, coredgra-
fo fundador y codirector de Univerdanza, con quien fue finalista del
Premio INBA-UAM en 2008. Participé en La Voz del Cuerpo/The
Body Speaks dirigido por Christine Dakin, documental de danza aus-
piciado por el Radcliffe Institute for Advance Study de la Universi-
dad de Harvard y la Universidad de Colima de 2008 a 2012. Becado
por la New England Foundation for the Arts como Artista Interna-
cional Visitante del Bates Dance Festival, Lewiston, ME. USA (2003
y 2009), por el FONCA como intérprete en Danza Contempordnea
en 1998 y 2004, por el PECDA Colima como Joven Creador 2003,
Creador con Trayectoria en Artes Escénicas 2007 y Ejecucién Artisti-
ca con Trayectoria 2012. Con Letania de amor, representé a México
en el Primer Festival Internacional de Danza La Laguna a pie de ca-
lle, Tenerife, Espana en 2013. Coredgrafo invitado en la temporada:
Cinco de Mayo: coredgrafos mexicanos de ciudades de montafas, en
el Harkness Dance Center del 92Y de Nueva York en 2017 (activida-
des realizadas con la compafnia Univerdanza).
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