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En los últimos años, desde el ámbito académico se han realizado esfuerzos por sistematizar 
conocimientos acerca de las artes y la cultura durante el período autoritario (1973-1984) en nuestro 
país. Se han difundido algunos estudios sobre diversas manifestaciones artísticas y culturales tales 
como el teatro, el carnaval, la música popular, los medios audiovisuales, las letras, entre otros. Por 
otra parte, algunas investigaciones han subrayado la relevancia de las políticas culturales de la 
dictadura, en tanto un aspecto destacado del proyecto nacional dictatorial. Estos abordajes han 
puesto de manifiesto una importante actividad artística y cultural, tanto oficial como numerosas 
producciones artísticas en los márgenes, asociadas a la resistencia democrática.


En este contexto, el presente trabajo se interroga acerca de los diversos itinerarios que ha 
transitado la danza moderna en nuestro país durante la dictadura, conocimiento que no se 
encuentra sistematizado hasta el momento. A partir de un relevamiento documental en un sentido 
amplio y la realización de entrevistas, hemos constatado la existencia de una actividad importante 
en el ámbito de la danza independiente. 


Esta ponencia apunta a contribuir a la reflexión acerca de las experiencias artísticas y culturales 
durante la dictadura, resituando a la danza independiente como otro de los colectivos artísticos que 
han debido realizar múltiples estrategias para continuar desarrollando su producción simbólica pese 
a la censura y represión de aquel contexto.


1  Este texto constituye un avance de investigación del proyecto «La danza moderna y contemporánea en el Uruguay 
(1955-2000), apoyado por CSIC I+D convocatoria 2010. Asimismo recoge varios aspectos trabajados por la autora 
en su monografía de grado del curso Historia del Uruguay 3.
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De los once años de dictadura en Uruguay, entre los años 1975 y 1979 se radicalizó el sistema de 
vigilancia, control de la sociedad y los individuos por parte del Estado y sus agentes, alcanzando 
múltiples aspectos de la realidad, entre ellos los fenómenos culturales. Por ejemplo, los medios de 
comunicación quedaron sujetos a todo tipo de censuras, incluyendo «censura previa» de las 
publicaciones y programas de radio y de televisión. Si éstos no se ajustaban a lo que el gobierno 
estimaba conveniente eran sancionados, por ejemplo, con la suspensión de ediciones por un 
determinado tiempo o el cierre definitivo del diario o la audición.2


En el caso de las expresiones artísticas, se realizaba un pormenorizado seguimiento de todas las 
actividades. Existía para ello una comisión de censura que se encargaba de determinar, por ejemplo, 
si una película podía ser proyectada o no. En el caso de la cinematografía, las empresas 
distribuidoras debían solicitar autorización para poder exhibir películas. Los estrenos 
cinematográficos eran vistos por la Comisión Censora, integrada con militares y policías. Los cines 
debían solicitar autorización y cumplir con los dictámenes de la comisión en su programación, 
quien determinaba si la película ofrecía escenas políticas tendenciosas y si era recomendable o no su 
proyección, así como su censura total o parcial.3


A nivel de espectáculos teatrales, se controlaban todas las obras en cartel; en muchas de ellas se 
efectuaba un análisis del contenido del espectáculo tanto a nivel de texto como de montaje escénico 
y actores. En muchos casos se realizaba registro de asistencia y se controlaba la actitud del público. 
En cuanto a los espectáculos de carnaval, los conjuntos que se presentaban a actuar dentro o fuera 
del concurso oficial debían entregar los textos del espectáculo a otra Comisión censora, la cual 
aprobaba o rechazaba los textos, total o parcialmente, y de esta forma los espectáculos debían 
ajustarse a lo que dicha Comisión resolvía.4


Por otra parte, existían escritores, autores y artistas de distintas disciplinas que se encontraban 
prohibidos por ser considerados «subversivos». En esos casos estaba totalmente prohibida la 
difusión de sus obras y la venta de sus libros, para lo cual se controlaban librerías y disquerías 
incluso se realizaban requisas. Los mecanismos de vigilancia implicaban controlar todas aquellas 
actividades que nucleaban a grupos de personas, entre ellas se incluían también las comunidades 
religiosas.5 


En directa relación con nuestro tema, en 1975, en el denominado «Año de la Orientalidad» se 
produjo la creación de la Escuela Nacional de Danza, dentro de la órbita del Ministerio de 
Educación y Cultura. Este acontecimiento, sobre el cual habrá que profundizar en futuras instancias 


2  Rico, Álvaro (Coord.), «Investigación histórica sobre la dictadura y el terrorismo de Estado en el Uruguay (1973-
1985). Las violaciones a la libertad de las personas. La vigilancia a la sociedad. Exilio», Tomo II, Montevideo, 
Universidad de la República, 2008, p. 421. 


3  Ibídem.
4  Ibídem.
5  Idem, pp. 420-421.
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de investigación, puede ser interpretado como otro aspecto del proyecto cultural de la dictadura. En 
este sentido, las únicas formas de danza impartidas eran el ballet y la danza folclórica. 


Dentro del período abordado en el presente trabajo, hemos accedido a un librillo de difusión 
oficial sobre la Escuela Nacional de Danza, del año 1983 (siendo Ministra la Dra. Raquel Lombardo 
de Betolaza), en el cual se realiza un balance positivo de los primeros años de actividad de la 
institución educativa. A través del mismo, comentaremos algunos datos considerados de interés, 
que ponen de manifiesto algunas líneas interpretativas sobre la relación de la enseñanza 
particularmente del ballet con la dictadura. 


Sería interesante profundizar acerca de la elección de esta forma de educación artística, pero 
desde ya podemos advertir que la opción por la enseñanza del ballet a niñas y niños implica para 
estos la adquisición temprana de una disciplina de alta rigurosidad, y un control/vigilancia sobre los 
cuerpos de carácter prescriptivo.


En su creación, la Escuela de Danza planteaba un enfoque selectivo, formando a algunos 
bailarines elegidos mediante pruebas de admisión, constituyendo por este motivo una institución 
pública con carácter elitista. Acerca de los criterios de selección se plantea lo siguiente, proponiendo 
un criterio excluyente de cuerpo apto para la danza: 


La escuela es extremadamente selectiva en la admisión de alumnos; éstos deben comenzar 
suficientemente jóvenes para alcanzar el mejor provecho del entrenamiento diario. Deben 
tener entre 8 y 12 años, poseer excelente salud y tener una estructura anatómica de acuerdo 
a las exigencias del ballet: un cuerpo bien proporcionado y flexible, piernas que puedan 
asumir la rotación que la danza exige, tobillos flexibles y además, tener un buen oído 
musical. […] Las inscripciones para el año 1977 colmaron todo lo imaginado […] Para los 
cursos de 1978 se recibieron 620 inscripciones, debiendo seleccionar durante una semana de 
pruebas de admisión […].6


De los cientos de aspirantes que se presentaban en este período, eran admitidos solamente unos 
cincuenta niños para la formación básica (cursos para niños y niñas de entre 8 y 12 años), y unos 
diez alumnos para el curso intensivo (varones de entre 18 y 20 años).7 


Por otra parte, en nuestra consulta al Archivo de la Imagen, hemos accedido a una serie de 
fotografías del Gral. (R) Gregorio Álvarez, Presidente de facto del Uruguay (desde el 1º de setiembre 
de 1981), que lo muestran asistiendo a una función de gala en la conmemoración número 157 de la 
Declaratoria de la Independencia (25 de agosto de 1982) en el Teatro Solís, con participación del 
Cuerpo de Baile y Orquesta Sinfónica del SODRE. Asimismo existe otra fotografía de toma general 
en la que puede verse el público asistente a la función: en los palcos predominan los trajes militares.8


6  Escuela Nacional de Danza, Montevideo, Ministerio de Educación y Cultura, Departamento Reprotécnico de 
Producción Gráfica y Audiovisual, enero de 1983, segunda edición, p. 7.


7  Ibídem.
8  Archivo Nacional de la Imagen - SODRE, Fondo Ballet Nacional del SODRE, fotografías 4659-47 y 4659-57.
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En síntesis, a través del comentario de las fuentes manejadas, identificamos un interés por 
estimular la actividad artística de la danza a través del impulso a la enseñanza y presencia escénica 
del ballet, como parte integrante de la política cultural que buscó legitimar la dictadura.


Por otro lado, debemos considerar que la pretensión monopólica de la cultura impulsada por el 
régimen autoritario ambientó, no obstante, el desarrollo de otras expresiones culturales alternativas 
que inevitablemente culminarían en muestras de resistencia a la dictadura. A partir del año 1977 
comenzaron a incrementarse una serie de actividades artísticas y culturales que no adscribían a la 
propuesta dictatorial. En algunos casos tenían conexiones con experiencias reprimidas por el 
régimen, y en otros fueron propuestas netamente originales.9


De este modo, hacia 1977 para Marchesi y 1978 para Rocca10, es posible identificar una incipiente 
apertura de varias manifestaciones culturales independientes opuestas al régimen dictatorial. En el 
ámbito de la danza, como profundizaremos en nuestro análisis, es compartible este diagnóstico de 
una cierta «apertura» cultural alternativa hacia el año 1977, en el cual comenzaron a realizarse los 
festivales anuales («ciclos coreográficos») de los Grupos de danza independientes en el Teatro del 
Anglo (denominados Consejo Uruguayo De la Danza, Grupos Uruguayos de Danza y Grupos de 
Danza del Uruguay, sucesivamente a lo largo del período), los cuales se realizaron hasta fines de los 
años ochenta.


Testimonio: danzar en dictadura


Uno de los testimonios subjetivos más interesantes sobre la incidencia de la dictadura en las 
prácticas de la danza independiente, estuvo dado a través del relato de Cristina Martínez11, en la 
entrevista que le realizáramos. La artista dio cuenta del miedo y la censura que invadían los procesos 
creativos en el período, y comentó una de las estrategias desarrolladas ante esto. Entre ellas, se 
destacó el uso de la metáfora, en íntima consonancia con las prácticas del resto del campo artístico 
uruguayo en esta etapa. Asimismo, la coreógrafa destacó la predisposición y complicidad del 
público para recibir imágenes simbólicas en el rechazo al régimen militar. En su testimonio, 
Martínez expresó lo siguiente: 


La dictadura es también un momento de… de… cercenamiento de las libertades a todo 
nivel, como sabemos. No de la de pensar, por suerte […] pero sí de la de expresarnos. La 
expresión cercenada, y la búsqueda desesperada de metáforas para sobrellevar la situación y 


9  Marchesi, Aldo, «Una parte del pueblo uruguayo feliz, contento, alegre». Los caminos culturales del consenso 
autoritario durante la dictadura», en: AA.VV, La dictadura Cívico-Militar (1973-1985), Montevideo, Ediciones de la 
Banda Oriental, 2009, p. 379.


10  Rocca, Pablo, «Sobre las letras y la dictadura (reflexiones básicas)», en: Rico, Álvaro (Comp.), Historia reciente, 
historia en discusión, Montevideo, Centro de Estudios Interdisciplinarios Uruguayos, Facultad de Humanidades y 
Ciencias de la Educación, 2008, p. 149.


11  Bailarina y coreógrafa uruguaya nacida en Montevideo en 1947, fundadora del Grupo de danza «Moebius». Con 
una propuesta de diálogo e integración entre las artes, trabajó en numerosas oportunidades junto a los artistas 
Anhelo Hernández y René Pietrafesa, entre otros. 


4







poder decir y seguir diciendo, y seguir siendo lo otro. La metáfora fue quizás… donde tuvo 
mayor auge porque nos teníamos que ingeniar para decir no diciendo, y para decir lo que 
queríamos, y además crear. No fue difícil porque había una complicidad del otro lado con el 
espectador, el espectador era cómplice. Entonces era muy interesante eso, estabas diciendo 
pero también estábamos creando, sabiendo que teníamos códigos comunes que no 
podíamos decir… 


Por ejemplo, estábamos escribiendo una obra para niños con mi compañera Nevers Díaz, 
con quien trabajamos mucho en danza-teatro, y llegaba un momento en que los personajes 
llegaban a la plaza «Libertad», y ahí paramos, y dijimos no, pará (escribiendo a máquina 
además)… ¿Libertad?, ¿pero vamos a poner «Libertad»? Bueno, pero es la Plaza… y además 
¡con mayúscula! pero esto no, no nos van a dejar hacerlo… ¡Te das cuenta que esto…! … 
¡no! ¡A qué grado, a qué grado de miedo! ¿no?, del miedo que paraliza….12


Por otro lado, Martínez reflexionó durante la entrevista sobre una de las características más 
importantes del mundo de la danza, que se dieron durante la dictadura y en la restauración 
democrática, a diferencia de otros momentos históricos, la cual consistió en gran medida en la 
asociación de grupos provenientes de las distintas corrientes de la danza, y la instrumentación de 
funciones para la difusión de la danza. Sobre estos aspectos profundizaremos, no obstante, a 
continuación transcribimos un fragmento del testimonio de Martínez sobre estas particularidades:


En realidad la danza se mantiene, increíblemente, como fenómeno durante toda la dictadura 
trabajando constantemente, y más unidos que nunca. O sea, fue un factor que nos unió… 
Claro, se funda el «Consejo Uruguayo De la Danza». Nos une enormemente, eh… no 
importaba los géneros, si era clásico o moderno, estábamos todos juntos, durante mucho 
tiempo. Después los «Grupos Uruguayos de Danza» […].13 


Experiencias de agrupaciones artísticas: del CUDD a los Grupos de Danza del Uruguay (1977-
1984)


En 1977 se inauguró un emprendimiento cultural y artístico de relevancia dentro del ámbito de la 
danza: la reunión de varios artistas de la danza, organizándose y asociándose para impulsar la 
creación coreográfica. Una de las concreciones más importantes de esta iniciativa fue la 
instrumentación de los «ciclos coreográficos», de carácter anual, que se realizaron con regularidad 
desde entonces y hasta fines de los años ochenta. 


Un antecedente de la estructura organizativa que constituyeron agrupaciones de coreógrafos, 
puede ubicarse en el año 1970, a partir de la celebración del «Primer Encuentro Nacional de Danza» 
realizado en Montevideo, el cual contó con la participación de varios grupos y artistas 


12  Entrevista a Cristina Martínez, Montevideo, Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes, Universidad de la 
República, 1º de diciembre de 2011. Entrevistadoras: Analía Fontán y Elisa Pérez.


13  Idem.
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independientes (entre ellos: Graciela Figueroa, Mary Minetti, Ema Häberli, Cristina Martínez, Hebe 
Rosa).14 


A partir de 1977 se consolidaron entonces los «ciclos coreográficos», organizados por el Consejo 
Uruguayo de la Danza (CUDD): «miembro activo del «Conseil Internacional de la Danse» 
(CIDD)15, de la UNESCO», con el auspicio de la «Alliance Francaise» en Uruguay.16 


En la década de 1980, este emprendimiento cultural continuará, una vez culminado el proyecto 
del CUDD, bajo las denominaciones «Grupos Uruguayos de Danza» (1980-1982), o «Grupos de 
Danza del Uruguay» entre 1983 y 1990.17


Estas iniciativas surgieron como emprendimientos independientes, con una estructura 
organizativa que incluyó un «consejo directivo» en la primera etapa, y una «comisión directiva» en 
los años ochenta. 


Es posible ver un impulso cultural similar en estos ciclos coreográficos organizados por el CUDD 
y, posteriormente, por los Grupos Uruguayos de Danza y Grupos de Danza del Uruguay, en tanto los 
proyectos artísticos expresados son coincidentes en gran medida, aunque presentan algunas 
particularidades. 


En el programa del festival de 1977, se expresó lo siguiente en relación a los postulados del 
CUDD: «El Consejo Uruguayo de la Danza es una institución cultural que tiene como fin divulgar y 
promover la creatividad e investigación coreográfica y mantener una asidua conección [sic] con los 
valores coreográficos internacionales».18


Por su parte, entre 1980 y 1982, el discurso de los Grupos uruguayos de danza fue el siguiente: 
«Grupos Uruguayos de Danza tiene como fin incentivar la creatividad coreográfica nacional, 
dándole oportunidad a coreógrafos, repositores e intérpretes».19


A partir de 1983, los ciclos coreográficos, aun manteniendo el mismo formato artístico desde el 
punto de vista de la presentación gráfica y diseño respecto de la etapa de los ciclos iniciados en 1980, 
se produjo un sutil cambio de denominación: se pasó de los «Grupos Uruguayos de Danza» a los 
«Grupos de Danza del Uruguay». En los programas de los ciclos de esta última agrupación de 


14  Friedler, Egon, «Danza contemporánea», en: Assunçao, Fernando; ed alter, La Danza en el Uruguay, Montevideo, 
Ediciones de la Plaza, 2001, p. 192.


15  Consejo Internacional de la Danza.
16  Consejo Uruguayo de la Danza, Ciclo coreográfico 1977, Montevideo, Teatro Alliance Francaise, 6-8 y 13-15 de 


agosto de 1977.
17  Grupos Uruguayos de Danza, Ciclo coreográfico 1980, Montevideo, Teatro del Notariado, domingos de agosto-


octubre de 1980; Grupos de Danza del Uruguay, Ciclo coreográfico 1983, Teatro del Anglo, julio y setiembre de 
1983.


18  Consejo Uruguayo de la Danza, Ciclo coreográfico 1977, Op. cit.
19  Grupos Uruguayos de Danza, Ciclo coreográfico 1981, Montevideo, Teatro del Anglo, noviembre-diciembre de 


1981.
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coreógrafos se expresó: «Grupos de Danza del Uruguay tiene como fin incentivar la creatividad 
coreográfica, dándole oportunidad a coreógrafos, repositores e intérpretes».20 


Si bien en estas tres etapas hay un mismo espíritu de difusión de las obras de coreógrafos 
uruguayos, es interesante destacar que en 1977, por ejemplo, el acento estaba puesto en mantener 
conexiones con el ámbito coreográfico internacional, mientras que en los primeros años de la 
década del ochenta (1980-1982), se subrayó la noción de producción coreográfica nacional. Es 
posible que lo primero se relacionara con el contacto «internacional» del CUDD, en tanto filial del 
CIDD de la UNESCO, a partir del cual recibieron el apoyo de Instituto Cultural Alianza Francesa.


Asimismo, debemos destacar que en la década del ochenta, además de los diferentes acentos 
conceptuales puestos en la denominación de la agrupación, hay un pequeño cambio en la 
explicitación de los postulados de este colectivo, como ejemplificáramos más arriba. De los «Grupos 
Uruguayos de Danza» se pasó a partir de 1983 a los «Grupos de Danza del Uruguay».21


Al mismo tiempo, en la descripción de propósitos y objetivos de los Grupos, hay algunas 
pequeñas variaciones en cuanto a la atención al fomento de la producción coreográfica «nacional», 
categoría presente en varios de los programas consultados pero no en su totalidad. 


Cabe la posibilidad de visualizar estas diferencias de énfasis y configuraciones en las 
denominaciones, en tanto manifestaciones de un incipiente cambio de visión ante la conformación 
de los elementos culturales uruguayos, en un contexto en el cual, ya iniciado el proceso hacia la 
transición, podían ya identificarse incipientemente algunos aspectos críticos sobre la crisis de los 
«mitos políticos» del Uruguay22, o de la crisis de la sociedad «hiperintegrada» y de la 
«excepcionalidad uruguaya».23 


El desplazamiento de los «grupos uruguayos de danza» a los «grupos de danza del Uruguay», y las 
variaciones del adjetivo nacional en el propósito de incentivar la creatividad coreográfica, pueden 
indicar, tal vez, una identificación de síntomas con respecto a la crisis de la visión homogeneizante 
de la cultura uruguaya, al plantear una fragmentación y diferencia en las nociones de «lo uruguayo» 
o «lo nacional». 


20  Grupos de Danza del Uruguay, Ciclo coreográfico 1983, Montevideo, Teatro del Anglo, julio-setiembre de 1983.
21  Grupos Uruguayos de Danza, Ciclo coreográfico 1982, Montevideo, Teatro del Anglo, noviembre de 1982; Grupos 


de Danza del Uruguay, Ciclo coreográfico 1983, Op. cit.
22  Juan Rial propuso (en los años 1986-1987), una mirada crítica acerca de los «mitos políticos» de la sociedad 


uruguaya, que en líneas generales tuvieron gran vigencia hasta los años cincuenta del siglo XX, pero que 
estructuralmente, a partir del autoritarismo, y en los años de la dictadura, por diversos motivos, fueron 
progresivamente puestos en crisis. A grandes rasgos, estos mitos fueron: la «medianía necesaria para la seguridad», 
la «diferenciación» del Uruguay, el «consenso», y el «país de ciudadanos cultos». Cfr. Rial, Juan, «El imaginario 
social. Los mitos políticos y utopías en el Uruguay. Cambios y permanencias durante y después del autoritarismo», 
en: Sosnowski, Saúl (Comp.), Represión, exilio y democracia. La cultura uruguaya, Montevideo, Ediciones de la 
Banda Oriental y Universidad de Maryland, 1987, pp. 70-89. 


23  Achugar, Hugo, «Veinte largos años. De una cultura nacional a un país fragmentado», en: Caetano, Gerardo (Dir.), 
20 años de democracia. Uruguay 1985-2005: miradas múltiples, Montevideo, Taurus, 2005, pp. 427-434.
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Los «ciclos coreográficos» se realizaron anualmente durante el segundo semestre del año con una 
frecuencia de entre 6 y 16 funciones por temporada, en algunas salas teatrales independientes, y que 
ofrecían espacios para el movimiento escénico de resistencia cultural (alternativo al proyecto 
cultural de la dictadura), tales como, para el caso de la danza: Teatro del Notariado, Teatro de la 
Alianza Francesa, y especialmente el Teatro del Anglo, donde se desarrollaron estos eventos a partir 
de 1981.


La experiencia organizacional del CUDD en el año 1977, estuvo integrada por: Socorrito Villegas 
(Presidente), Hugo Capurro (Vicepresidente), Werther Gluck (Tesorero), José Vázquez (Secretario), 
Julia Gadé (Prosecretario), Heber Rosa, Hebe Arnoux, Flor de María de Ayestarán, Graciela 
Figueroa, M. G. de van der Maesen y Miguel Patrón, como vocales. Los grupos participantes en el 
primer ciclo coreográfico fueron: «Taller Mouret» (dirección Iris Mouret), «Compañía Teatro 
Danza: Gadé-Claudi-Álvarez» (Julia Gadé, José Claudio Sanguinetti y Fernando Álvarez Cozzi); 
«Grupo de danza Longo-Godoy» (Ibis Longo y Alejandro Godoy), «Grupo de danza «Jean George 
Noverre»» (dirección general de José Vázquez), «Ballet de Cámara de Montevideo» (dirección Hebe 
Rosa), «Ballet Domingo Vera», «Ballet Folklórico de Montevideo» (dirección general Flor de María 
Rodríguez de Ayestarán), «Grupo de Danza de Montevideo» (dirección María Celia Mela), y 
«Grupo de Danza Cristina Martínez». Se realizaron seis funciones en el mes de agosto de 1977, en el 
Teatro de la Alianza Francesa.24


Al analizar esta primera experiencia, se ponen de manifiesto dos grandes características, tales 
como: la integración de distintas corrientes de danza en un mismo evento de difusión de la 
producción coreográfica uruguaya común (danza moderna, contemporánea, ballet, danza folclórica, 
expresión corporal); y la organización de los artistas y su presentación escénica exclusivamente a 
través de la modalidad grupal. 


Estos elementos llaman la atención, y se presentan como una particularidad de aquella época, en 
relación a las formas posteriores de organización y configuración artística, donde las corrientes de 
danza en Montevideo fueron separándose y especializándose las funciones según el «estilo», y la 
tendencia a la conformación de los grupos fue dilatándose (hasta llegar en muchos casos a la 
disolución de los mismos, presentándose en su lugar los artistas individualmente, entre otros 
elementos).


Los espectáculos anuales de los «Grupos Uruguayos de Danza» que surgieron a partir de 1980, y 
que se extendieron en gran medida a lo largo de la década (con las denominaciones especificadas), 
mantuvieron, en líneas generales, los mismos coordinadores de espectáculos, con algunas sutiles 
modificaciones en su integración: Hebe Rosa, Cristina Martínez, Werther Gluck, Hugo Capurro y 
José Vázquez. Esta etapa contó con la colaboración de Marina G. de Van der Maesende Sombreff. 


24  Consejo Uruguayo de la Danza, Ciclo coreográfico 1977, Op. cit.
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En 1980 integraron el ciclo los siguientes grupos de danza: «Grupo de danza «Jean George 
Noverre»», «Grupo de Danza «Moebius»» (dirección Cristina Martínez), «Ballet de Cámara de 
Montevideo», «Instituto Coreográfico José Brum», «Grupo de danza «Gestus»» (dirección Mary 
Minetti), «Grupo de danza «Montevideano»» (dirección Graciela Martínez), «Ballet de Cámara» 
(Dir. Tabaré Irigoyen), y los artistas Patricia Martínez, Alejandro Godoy e Ibis Longo; y Marlene 
Lago y Tabaré Irigoyen.25 


El ciclo de 1980 se desarrolló en el Teatro del Notariado, los domingos de agosto, setiembre y 
octubre, es decir, que fue antes de la realización del plebiscito por la reforma constitucional, antes de 
iniciarse lo que se considera la fase transicional. Las obras presentadas en este evento artístico, con 
su autoría coreográfica, fueron: «El cubo blanco» (José Vázquez), «Espiral» (Cristina Martínez), 
«Homenaje a Mary Playton» (José Vázquez), «Allegro ma non tanto» (Mary Minetti), «Gran pas de 
deux de «Cascanueces»» (Marlene Lago y Tabaré Irigoyen), «Choros» (Werther Gluck), «Suite de 
tangos» (Hebe Rosa).26 


Al entrevistar a Cristina Martínez, esta coreógrafa profundizó un poco en las formas de 
organización y estrategias de este colectivo, desde los últimos años de la dictadura:


Para juntarnos había que disimular, porque donde hubiera muchos, más de tres, ya no 
podías. Entonces teníamos una… también era una situación bastante maravillosa e insólita 
que era la de una especie de mecenazgo que hacía una este… baronesa que vivía aquí, que se 
llamaba Marina Van der Maesen, que nos reunía en su casa, en un apartamento maravilloso, 
a tomar el té, y ahí eran todas las reuniones, y ahí estábamos Werther Gluck, Hugo Capurro, 
Hebe Rosa, Mary Minetti, Cristina Martínez, los que estábamos […] y tomábamos el té y 
hablábamos de todo, y hacíamos todo lo que necesitábamos hacer, y todas las 
organizaciones, dando una… una visión de todo lo que se puede hacer juntos más allá de las 
diferencias que tengamos…


Y había además un público, habíamos concitado un público que era muy importante eso… 
Además, favorecía sabés qué, la heterogeneidad, siempre favorece lo heterogéneo, la 
parcialización… es pobreza, se empobrece. Entonces la heterogeneidad en cuanto cada uno 
tenía su público de por sí, pero a su vez… yo llevaba a mi público y fulano llevaba a su 
público y era una manera de que se conectara, y se conociera. Entonces fulano conocía el 
grupo de mengano y le interesaba la propuesta, y así se iba agrandando…27


El ciclo coreográfico de 1981 se realizó en el Teatro del Anglo (sala en donde se desarrollaron 
estos eventos en los años sucesivos), los días 12, 21, 26, 28 de noviembre y 3, 5 de diciembre, con 
entradas a N$ 25.00. Participaron, en líneas generales, gran parte de los grupos comentados 
anteriormente. Las obras presentadas en este ciclo y sus autores fueron: «El ciudadano 


25  Grupos Uruguayos de Danza, Ciclo coreográfico 1980, Op. cit.
26  Ibídem.
27  Entrevista a Cristina Martínez, Op. cit.
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desconocido», «Mutación», y «Adagio» con dirección de Cristina Martínez (Grupo «Moebius»); 
«Catulli Carmina» dirigido por Eduardo Ramírez (grupo «Conjunto concertante»); «Ensamble» y 
«Comunicación» de Hebe Rosa y «Los bosques» de Norma Berriolo («Ballet de Cámara de 
Montevideo»); «Allegro», «Cambio de ropa» —coreografía de Graciela Figueroa—, «Enhebrando en 
el espacio», «Plegaria matinal» y «África» dirigidas por Mary Minetti (Grupo de danza «Gestus»); 
«88 veces 8» de José Vázquez (Grupo de danza «Jean George Noverre»); y «Ficciones» de Graciela 
Martínez (Grupo de danza «Montevideano»). A partir de este año y en lo sucesivo, la coordinación 
técnica de los espectáculos estuvo a cargo de Susana Duhart.28 


Se observa a partir del ciclo coreográfico de 1981, una nueva estética y una homogenización de 
las estrategias de comunicación, a través del diseño e implementación de un formato regular de 
programas, por ejemplo, que se reiterará cada temporada, cambiando los contenidos y los colores.29 


Asimismo, a partir de este año y en lo sucesivo, los programas incluyeron publicidad. Desde esta 
temporada hasta la de 1984, los programas de los ciclos coreográficos uruguayos independientes 
incluyeron propaganda de cigarrillos («Cubana 100» y «La Paz 2000»), junto con la descripción de 
los espectáculos de danza.30 En los años 1985 y 1986, los programas incluyeron publicidad de 
artículos e indumentaria para la danza (mallas «Odile», zapatillas «Arteball») y productos para el 
cabello (Espuma de modelado «Valence» de «L’Oreal»).31 


En la temporada de 1982, se realizaron 16 funciones los días: 5-8, 12-15, 19-22 y 26-29 de 
noviembre en el Teatro del Anglo. Los grupos participantes en esta edición fueron en su mayoría los 
integrantes de los ciclos anteriores. Las obras presentadas y sus coreógrafos fueron: «15 valses opus 
39» y «Suite de «Russlan y Ludmilla»» (Grupo «Orlama»); «Jota del sombrero de tres picos», 
«Danzas concertantes» y «Suite de «Giselle»» (Grupo «Conjunto concertante»); «Cuadros de una 
exposición», «Baba Yaga», «La gran puerta de Kiev» y «Sonata» («Taller Mouret»); «Espartaco» 
(Alejandro Godoy); «Espejos» y «El Hombrecito» (Grupo «Moebius»); «Actos sin palabras para 
uno» —de Samuel Beckett— (por el Grupo «Gestus» con dirección de Alberto Restuccia) y «Señora 
idea soplo tango» («Gestus» con participación de la Escuela Nacional de Danzas); y «Estudio» 
(«Ballet de Cámara de Montevideo»).32


En esta temporada se observa en los programas un aumento de precios respecto del año anterior. 
En esta edición, el costo de las entradas ascendía a N$ 40.00 y 30.00 (en 1981 el precio de las 
entradas era de N$ 25.00), aumento que se condice con la crisis económica de aquel contexto y que 


28  Grupos Uruguayos de Danza, «Ciclo coreográfico 1981», Op. cit.
29  Ibídem.
30  Grupos de Danza del Uruguay, Ciclo coreográfico 1984, Montevideo, Teatro del Anglo, setiembre-octubre de 1984.
31  Grupos de Danza del Uruguay, Ciclo coreográfico 1985, Montevideo, Teatro del Anglo, octubre-noviembre de 1985. 


Grupos de Danza del Uruguay, Ciclo coreográfico 1986, Montevideo, Teatro del Anglo, setiembre-octubre de 1986.
32  Grupos Uruguayos de Danza, Ciclo coreográfico 1982, Op. cit.
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el 25 de noviembre de 1982 desembocó en el colapso de la «tablita», como comentáramos 
anteriormente. 


Por otra parte, cabe destacar que a partir del año 1982, se establecía una bonificación especial en 
el precio de las localidades para «Socios de los Grupos Uruguayos de Danza», dato que pone de 
manifiesto la modalidad de asociación cultural de este colectivo.33 


El ciclo coreográfico de 1983, se realizaron 8 funciones en el Teatro del Anglo, los días: 13, 20 y 
27 de julio; 31 de agosto; 7, 14, 21 y 24 de setiembre. Muchas de las coreografías presentadas por los 
grupos en esta oportunidad coincidieron con la programación del año anterior. Entre las novedades 
de este año, pueden mencionarse las siguientes obras: «Título provisorio» (Grupo «Teatro-Danza 
Polimnia» dirigido por Nevers Díaz); «Volver» e «Improvisación» (Grupo «Gestos del Sur» dirigido 
por Mary Minetti); «Kacharpari» (Grupo «Moebius» dirigido por Cristina Martínez); «Concierto 
para oboe y orquesta», «Sarabanda y Giga», «Concierto Nº 8 Opus 4» y «Concierto sagrado» («Ballet 
de Cámara de Montevideo»). Es esta temporada el costo de las entradas era de N$ 30.34


 El ciclo anual de los Grupos de Danza del Uruguay del año 1984 incluyó 6 funciones, realizadas 
en el Teatro del Anglo los días: 4, 11, 15, 18, 22, 25 y 29 de setiembre; 2, 9, 16, 23 y 30 de octubre; y 
la función final el día 6 de noviembre, con actuación de todos los grupos. 


Esta temporada coreográfica tuvo la particularidad de renovar un poco las presentaciones de los 
grupos, ya que se presentaron por primera vez dentro de este ciclo grupos de formación más 
reciente, tales como «Babinka» (grupo cooperativo, sobre el que profundizaremos), «Taller 
Daharma» dirigido por Eduardo Castillo, y la integración en esta edición de uno de los grupos 
«históricos» de la danza uruguaya: DALICA, dirigido por Elsa Vallarino.35 


Entre las principales obras de este ciclo, cabe mencionar a: «Mujeres», «Piazzola», «Gris» 
(«Babinka»); «Sonata 1º de octubre», «Duerme negrito», «Himno al sol», y «Canción de todos» 
(Taller «Mouret»); «Judas» y «Caminos de redención o la diosa que encontró su espíritu (Taller 
«Daharma»); «El pan» y «Masa» (Grupo «Del Sur»); «5 mujeres» y «Bolero» (Grupo «Conjunto 
Concertante»). En esta temporada el costo de las entradas ascendía a N$ 40.36


Además de la renovación de grupos, el ciclo de 1984 implicó un cierto cambio con respecto al 
repertorio de los grupos presentado en escena, ya que se identifica en algunos casos a partir de esta 
temporada, un retorno al uso de música popular vinculada a la canción de protesta de izquierda, tal 
como los trabajos coreográficos del Taller «Mouret». Utilizando canciones de Mercedes Sosa como 
vehículo expresivo, se volvió a presentar una línea coreográfica con presencia de compromiso 
ideológico de izquierda, ya trabajaba, al igual que otros grupos (por ejemplo el grupo de Hebe Rosa 


33  Ibídem.
34  Grupos de Danza del Uruguay, Ciclo coreográfico 1983, Op. cit.
35  Grupos de Danza del Uruguay, Ciclo coreográfico 1984, Op. cit.
36  Ibídem.
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o Ema Häberli), desde fines de los años sesenta. Otras modalidades de esta línea, que incluía un 
cierto compromiso político vinculado a las prácticas artísticas, era la utilización de poesía en los 
espectáculos de danza, de autores como Federico García Lorca, César Vallejo, Miguel Hernández, 
entre otros.


Por otra parte, en el ciclo de 1984 se produjo la integración al campo de la danza escénica del 
grupo «Babinka», de reciente creación, que con una conformación sin jerarquías, se había 
presentado esencialmente en espacios públicos. Este grupo y la obra «Gris», resultan altamente 
significativos para un estudio del contexto desde los aportes de la danza, ya que integran 
motivaciones sociales, políticas y culturales propias del período. 


En una crítica a este ciclo, el fenómeno de los Grupos de Danza del Uruguay en el ciclo del ‘84 ha 
sido descripto por la periodista y crítica de danza Isabel Gilbert como una «Primavera danzante». 
Sobre la actuación de «Babinka», Gilbert consideró lo siguiente en el semanario «Jaque»:


Dos coreografías presentó este grupo [Babinka]. «Mujeres», de Helena Rodríguez, para ocho 
bailarinas, con un montaje musical de predominio rítmico que suma un metrónomo inicial 
[…] Si la ideación coreográfica no resulta convincente, alcanza algunas secuencias grupales 
sugestivas con ayuda de la luz y de las serviciales faldas que cumplen funciones varias 
cambiando a vista del público. «Gris», de Verónica Steffen […] tiene buen desarrollo 
coreográfico y una solución de vestuario con las diez bailarinas en ropa de hombre, también 
transformable en escena, y una media-peluca cubriendo los rostros y las cabezas, que le da al 
grupo un aire de misterio opresivo, sombrío. En esta obra el elenco incluso rinde mejor.37


Por otra parte, otra de las novedades de esta temporada fue que estos «Grupos de Danza del 
Uruguay» se presentaran en los programas de los años 1984 y 1985, como «integrante de C.T.A», es 
decir que ya estaban trabajando en coordinación con la «Coordinadora de Trabajadores del Arte».


La Coordinadora de Trabajadores de Arte surgió en el año 1984, y consistió en una organización 
que nucleó a artistas de distintas disciplinas (teatro, música, plástica, danza), que a su manera 
incidían en el proceso de transición democrática, contribuyendo con el movimiento político y social 
de la época, en la organización de movilizaciones que incluían manifestaciones artísticas. En el 
ámbito de la danza, tuvieron contacto directo con esta coordinadora los «Grupos de Danza del 
Uruguay», y particularmente, el grupo «Babinka». 


En el archivo personal de la bailarina y coreógrafa uruguaya Verónica Steffen, que integró 
«Babinka», encontramos un apunte escrito a mano, con un listado de las presentaciones de este 
grupo de los años 1984 y 1985. Allí, así como en un programa que da cuenta de las principales 
presentaciones de este grupo, se registró que esta «Jornada por las Libertades» del 3 de junio de 1984 
fue un evento realizado en el Teatro Astral. Asimismo, en el reverso de ese papel se conserva la 


37  Gilbert, Isabel, «Primavera danzante», en: «Jaque», Montevideo, viernes 14 de setiembre de 1984, p. 26. 
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inscripción: «Por una cultura popular, democrática y participativa. CTA Danza», que da cuenta del 
proyecto de la Cooperativa y el grupo.38


Uno de los elementos que resultaron más interesantes del fenómeno de la danza moderna y 
contemporánea en los años de la dictadura es la capacidad de organización colectiva de manera 
independiente. El desarrollo al margen de la institucionalidad pública ha sido una constante desde 
su surgimiento en Montevideo en la década del cincuenta, por lo que la danza escénica ha existido a 
través de la práctica de personas individuales que han debido agruparse informalmente para 
desarrollar su arte. 


No obstante, desde fines de los años setenta y particularmente en la primera mitad de los 
ochenta, se identifica la emergencia de numerosos colectivos artísticos vinculados a la danza. Varios 
grupos independientes integrados cada uno por decenas de personas, con una alta efectividad 
organizativa, pusieron de manifiesto una significativa presencia de la danza en la escena 
montevideana. A su vez, se dieron varias experiencias de colaboración entre los grupos, tanto de la 
comunidad de la danza, como con otras manifestaciones artísticas, en general con escasos apoyos 
institucionales. 
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Introducción


Voy a hablar en esta instancia desde una perspectiva reflexiva, tomando como punto de 
partida tanto mi formación, como el rol desde el cual realizo mi práctica. Soy egresada de la 
Escuela Nacional de Danza Div. Folklore en el año 1990, y docente en dicha institución 
desde ese año a la actualidad.


Ejercí mi tarea en los cursos para niños durante veinte años, y este es el tercer año que 
estoy a cargo de segundo año del curso de Danza II que se imparte en esa institución.


Paralelamente me licencie como Psicóloga en la Udelar. y en la actualidad estoy 
cursando la Maestría en Psicología y Educación que se imparte en la Facultad de Psicología.


En el marco de dicho curso de posgrado estoy gestando mi tesis. La misma apunta a 
investigar sobre: «Posibles significaciones de las prácticas docentes en el área de la danza», y 
recortando más en la danza folclórica. Las propuestas que voy a compartir hoy están en 
clave de preguntas que tienen como fin, establecer líneas de investigación a futuro, con la 
expectativa que las mismas aporten a mejorar la situación de la danza a nivel institucional 
en nuestro sistema educativo y en el país. 


Acuerdos conceptuales


Voy a referirme cuando hablo de significaciones a aquellas construcciones sociales, que 
permiten ver la realidad de una manera particular y por ende, este concepto hace referencia 
a la asignación de sentido que las formas de percibir el mundo tienen, en un tiempo y un 
espacio determinado.


Tanto sea en las instituciones, los grupos humanos de diferente índole o las 
comunidades, se establecen en forma compartida, maneras de valorar, percibir y entender la 
realidad, esto sucede y se manifiesta de forma consciente e inconsciente. Estas formas que se 
establecen, explican el entorno y a su vez producen maneras de resolver el contacto del 
hombre con los otros y con el entorno.


Cornelius Castoradis, establece el término imaginario social, planteando que la 
subjetividad es producto, de la incorporación de significaciones imaginarias sociales, creadas 
por el colectivo anónimo de los sujetos. Estas significaciones definen las representaciones, 
deseos y actos de los sujetos.
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Por ejemplo las ideas sobre la libertad, la democracia o la igualdad, son una creación del 
colectivo.


Las ideas sobre el bailar, la capacidad de crear, de interpretar, las concepciones estéticas 
sobre el cuerpo, las concepciones de belleza, de moralidad, de justicia, de éxito, entre otras; 
son acuerdos que se construyen culturalmente de forma invisible, y constante. 


Muchas de estas concepciones que en conjunto compartimos ya no las cuestionamos, 
sino que las vivimos, las actuamos y las reproducimos. Estas pueden tener matices según los 
grupos a los que pertenecemos, al barrio donde nacemos, a los valores familiares, pero en 
líneas generales las compartimos y son sentidas por nosotros como naturales.


Desde esta línea, cuando hablamos de significaciones, estamos hablando de estas 
construcciones que compartimos y que en otro momento histórico y en otras sociedades 
son valoradas de forma diferente. Un sujeto solo no construye una idea de la realidad, 
cuenta con las experiencias de otros, las vivencias de sus antepasados, las narraciones, las 
opiniones y las ideas de su colectividad. Por lo tanto más allá de algunas diferencias nadie 
está exento del proceso de culturación, el ser humano es social e históricamente 
determinado, y como tal construye y comparte discursos y actúa en consecuencia. 


Otro acuerdo conceptual que parece imprescindible está relacionado con la identidad, 
hablamos de danzas folclóricas, reconocidas por muchos como elementos que nos 
identifican como pertenecientes a cierta región, a un colectivo, a este país, al Río de la Plata 
etc. Las categorías pueden ser diversas, pero estas manifestaciones, nos identifican. Y en este 
punto nos parece importante relacionándolo con las significaciones, con estas 
construcciones de sentido, anclar el término contingencia de Rorty, este autor crítica a las 
filosofías que suponen que existe algo superior al hombre individual, correspondiente a la 
naturaleza humana, a una verdad fundamental, común a todos. «Autores historicistas como 
Hegel, por su parte, negaron también la existencia de una naturaleza humana común, o algo 
común en lo más profundo del yo, para todos los hombres de todos los tiempos y lugares» 2 
La Moral de la Contingencia y la solidaridad social deseada, Según R. RORTY W. R. Daros. 
CONICET - Argentina.


Los principios relacionados con la cultura no son supra históricos, sino que son fruto del 
desarrollo histórico de la sociedad, «Primero se da la lealtad que procede del sentimiento (del 
sentir que el otro es uno de nosotros, de nuestro grupo, al que debemos lealtad). Ídem Pág. 
7 «La igualdad es etnocéntrica» dice Rortry Es inevitable nuestra filiación espacio-temporal 
contingente. Esto es, de las cosas que son o existen, pero bien podrían también no ser, 
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porque no son necesariamente así. «Yo soy eso que me ha sucedido» La conciencia es un 
producto social, logrado mediante el lenguaje y la conciencia de pertenencia a un grupo 
hace a la persona. RORTY. R. Verdad y progreso. O. C., p. 313, 271. 


Por lo tanto, es a partir de este marco teórico que consideramos importante tener en 
cuenta, que la construcción de sentido de las prácticas educativas en el área de la danza, 
conlleva características diferenciales según cual sea el marco origen de cada una. Como 
establecemos a continuación, hay un peso histórico diferente para quienes cultivan el 
Folklore, el Ballet Clásico o la danza Moderna y Contemporánea. Tomamos estas líneas de 
ejecución artística como las de mayor peso en el país a nivel institucional, sin desconocer 
que hay movimientos trascendentales en relación al Flamenco, y otras danzas aportadas por 
las migraciones, así como la danza Árabe, la Salsa, el Hip Hop, etc. Las mismas quedan para 
investigaciones posteriores ya que en una primera investigación, abarcar estas 
manifestaciones y todas las que no hemos mencionado, sería demasiado ambicioso.


 Maestro de baile, profesor, coreógrafo


Si analizamos rápidamente la evolución de lo que inicialmente fue llamado «maestro de 
baile» en la cultura occidental, lo encontramos con un papel protagónico ya instalado en El 
renacimiento en Europa en la ciudad de Florencia, donde aparecen los primeros maestros 
de la danza y por lo tanto algunos tratados, estos actores cumplían tanto funciones de 
docente como de creador, no sólo enseñaban pasos codificados, sino que organizaban y 
estructuraban la puesta en escena, controlando los cuerpos, posicionándolos y haciéndolos 
mover de tal o cual manera, según códigos sociales y la manera de pensar la composición 
escénica en un tiempo y un espacio determinados. Actualmente la figura del coreógrafo ha 
reemplazando la función creativa, quedando para el profesor el espacio para la enseñanza.


De diferente manera para cada uno de ellos hay una línea ligada a la noción de 
autoridad.


La danza presenta formas concretas y sistemas de prácticas corporales que proporcionan


herramientas específicas para la dominación del cuerpo. Un tipo de tradición 
homogeneizadora ha dejado como marca tanto en la creación escénica como en la 
trasmisión de la disciplina un formato normalizador, con el surgimiento de la danza 
Contemporánea, aparece un tipo de danza que tiene sus orígenes en Europa y Estados-
Unidos, y que nace de un quiebre con las técnicas clásica y moderna, también provenientes 
del extranjero.
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Estas nuevas propuestas y ese deseo de alejarse de las tradiciones imperantes se instala 
como forma de «resistencia».


Danzar implica realizar una serie de movimientos concretos que siguen un patrón y 
siempre tiene una funcionalidad, la expresión de un significado. Este significado puede ser 
recreativo, ritual, artístico, estético, vital, individual, colectivo etc. Pero siempre tiene 
implicaciones culturales, políticas, económicas, religiosas, identitarias y universales.


Dentro de la vastísima gama de posibilidades que el cuerpo tiene para realizar, cada 
cultura en cada momento histórico elije aquellos que le brindan elementos característicos. 


Por lo tanto se abren, desde esta mirada, múltiples líneas de investigación según en qué 
aspectos ubiquemos la atención.


Entendiendo que la danza está cargada de significaciones, que ser cultor del Folklore, 
esta así mismo cargado de significaciones que han de ser tenidos en cuenta a la hora de 
mapear el ser docente. 


Partiendo de la idea que cada una de estas disciplinas implica una concepción estética, 
está atada a una carga afectiva diferenciada para cada una de ellas es que no se puede 
desconocer el peso de las mismas.


Es posible pensar que los bailarines, los docentes, y el público de cada una de estas 
manifestaciones sea diferente, cuente con expectativas diferentes, aspire y se posicione 
desde puntos de partida también diferentes, por lo tanto todo esto está construido 
socialmente por un colectivo, y no por los sujetos individuales.


Hay una concepción de sujeto que respalda toda propuesta educativa, ¿cuál es la 
concepción de sujeto educativo que prima en la institución en cuestión? ¿Guarda alguna 
relación con la representación social que conlleva el folklore? ¿Esta significación social es 
similar en Uruguay y en la región?


Volviendo al establecimiento de acuerdos conceptuales parece pertinente establecer que 
entendemos por educación y como tomaremos este concepto en función de la 
investigación.


Al decir del Prof. Sebastián Sabini 


Tal vez el principal acuerdo al que deberíamos llegar refiera a que entendemos por 
educación. Desde mi punto de vista, la educación es una herramienta de todas las 
sociedades para alcanzar niveles de igualdad y libertad superiores. La educación no 
es un servicio sino un derecho; este es el punto de partida… Por supuesto que 
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tenemos enormes problemas y desafíos por delante en la educación… pero además 
y esto también es público, tenemos graves problemas con la inclusión de los 
docentes en los centros de estudio. En como los docentes nos integramos a la 
comunidad educativa2.


 En los diferentes ámbitos los problemas son más o menos graves, más o menos públicos, 
afectan más o menos notoriamente a la sociedad. Pero las dificultades existen en todas las 
áreas y es a partir de las mismas y de su análisis que es posible avanzar. La idea es que para 
tomar decisiones que atañen a la educación, a la formación docente y a las prácticas 
educativas, pueda hacerse con la mayor cantidad de información posible. 


Al decir de Rodrigo Arocena


necesitamos docentes para la enseñanza activa… la enseñanza que tiene como 
protagonista principal, individual y colectivamente a los que aprenden. Por lo 
tanto necesitamos docentes que sean capaces de ayudar a aprender, de enamorar a 
los que aprenden, de ir a conquistar en el lugar donde se juega la batalla del 
aprendizaje, que es el alma de la gente, las ganas de seguir estudiando. Por eso 
necesitamos docentes estrechamente vinculados al mundo de la creación; docentes 
que vallan y vengan de enseñar a aprender, de investigar a buscar nuevas maneras 
de educar3.


La docencia activa entonces tiene que ver con este movimiento creativo de los actores, 
intentar desde una vigilancia disciplinar, identificar en lo posible eso núcleos rígidos que 
nos mantienen como trasmisores de un saber dado y a partir de allí proponer movimientos 
alternativos.


Y ampliando aún más el rango de problematización, ¿qué construcción de significado 
aplica, para quien realiza su tarea relacionada con la danza, en Montevideo? ¿Es otra en 
ciudades del interior del país? ¿Es diferente en diferentes zonas de Montevideo?


Las preguntas pueden seguirse sumando, de todos modos intentaremos en esta primera 
investigación recortar el alcance de la misma, circunscripto a la institución mencionada, 
contrarrestándolo con actores ajenos a la misma.


La duración de la carrera que se cursa en la END Div. Folklore ha variado a lo largo de 
los años, han variado la curricula y los programas de la institución. Ha variado el proyecto 
educativo que guía el plan de estudios de la misma, pero hay algo que permanece en el 
tiempo y es la misión institucional expresa. 


6







La misma dice «preservar y difundir el patrimonio cultural inmaterial del Uruguay». Y 
ese patrimonio cultural inmaterial implica una representación social.


Específicamente en el área que nos ocupa: la danza, y en el arte en general estas 
inquietudes han de estar seguramente instaladas.


Contamos en esta oportunidad con el beneplácito de reunirnos para ponerlas en común, 
y compartir las líneas de esta investigación y de las que seguramente mueven a los 
investigadores que hoy nos acompañan, identificar esas otras lógicas que atraviesan a las 
disciplinas y compartirlas son el camino regio para multiplicar los conocimientos que 
favorezcan la inserción de la danza en el sistema nacional de educación.


Metodología


Los cambios en las diferentes épocas tienen efectos en la sensibilidad de la misma, la 
aparición del ferrocarril en determinado momento cambio la concepción de distancias, los 
avances en el uso de los medios de comunicación actual, cambiaron las dimensiones del 
tiempo, actualizando al tiempo real el encuentro con diferentes lugares del planeta. Las 
representaciones al estar circunscriptas a un espacio y a un tiempo, tienen cierta 
durabilidad y establecen para los grupos aquellos aspectos que conforman la identidad, es 
por eso que las producciones sociales son producciones de sentido.


Tomar estas ideas desde una investigación, hace que se establezcan ciertas preguntas: 
¿cómo nos imaginamos los docentes a nosotros mismos? ¿Cómo nos imaginamos los 
bailarines a nosotros mismos? En base a estas preguntas las sociedades, los grupos, las 
culturas, se reconstruyen continuamente de un modo dinámico, y esto es lo que posibilita el 
avance y el cambio, de otro modo la cultura sería algo muerto. Este es un punto crucial a 
destacar en el marco de nuestra disciplina que como decía cuenta con la misión de 
preservar las manifestaciones culturales inmateriales. El equilibrio entre la permanencia y el 
cambio donde, la permanencia constituye un factor de identidad clave, mientras que el 
cambio apunta a evitar el estancamiento implica una reflexión sobre esta dicotomía. 


Desde esta perspectiva, la metodología a utilizar para acceder a los imaginarios sociales 
será de corte cualitativo, escuchar los discursos, las narraciones de los sujetos, estudiar los 
imaginarios y las prácticas de los sujetos insertos en grupos, en instituciones a partir de 
entrevistas y observación participante. 
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Un acercamiento a las prácticas, con el fin de visualizar a que lógica responden ya que 
cada grupo, crea y re-crea sus condiciones de existencia. Este reconocimiento es investigar 
cómo se construye sentido, y este puede ser un primer paso para aportar a reposicionar el 
quehacer docente.


Utilidad de la investigación


Conociendo la forma en que nos movemos en el espacio que ocupamos, analizando, 
criticando y reflexionando sobre nuestras prácticas, los docentes no solamente favorecemos 
el establecimiento de mejoras educativas para los estudiantes, sino que también podemos 
enfrentarnos con el malestar docente. 


Consideramos que la utilidad de investigaciones de esta índole pasa por fomentar el 
pensar sobre los efectos de esas representaciones sobre los roles que nos anteceden, e 
identificar de qué modo los cumplimos, con el fin de establecer hasta qué punto los 
reproducirlos ingenuamente, aportando herramientas útiles a nivel de reflexión teórica. 


En diferentes instancias educativas las situaciones pueden resolverse en base a estrategias 
que los protagonistas conscientemente se plantean, o se pueden encarar a partir de la 
aplicación de formatos o esquemas que se han ido adoptando sin saber bien como ni 
porque.


Cuando un bailarín está formado técnicamente y pretende dedicarse a la docencia, 
cumple con el proceso que lo acerca a una institución, allí comienza con otro proceso que 
está relacionado con el entorno inmediato. 


En los centros educativos se observan aspectos de lo vivencial que están 
relacionados con tradiciones difíciles de romper y que muchas veces el profesor 
novel mimetiza de inmediato, modelos, rutinas, etcétera, por la necesidad que tiene 
de ser visto como uno más y no como «el profesor inexperiente».1 


Extraemos esta cita de la publicación surgida de El proyecto Noveles Docentes que se 
desarrolla en el ámbito del Consejo de Formación en Educación desde mediados del año 
2010. Numerosas investigaciones de este tipo se generan a nivel educativo, muchas de las 
mismas tienen su campo de aplicación a nivel de formación primaria y secundaria. En estos 
espacios profesionales abundan los acuerdos conceptuales que rigen el quehacer docente. 
Trasladar estas discusiones al ámbito disciplinar que hoy nos reúne y ponerlo en común es 
también a lo que esta ponencia apunta. 
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No hay aspectos que exoneren a los docentes de danza de esta búsqueda, sabido es lo 
importante del análisis reflexivo de las prácticas educativas. Sabida es la importancia de la 
investigación de nuevos modos de hacer, sumado a la formación permanente y la reflexión 
colectiva tanto entre pares como insertos en los equipos de trabajo, son todos ellos aspectos 
cruciales para colocar a la disciplina en un lugar jerárquico dentro del Sistema Nacional de 
Educación. Y es momento en que se multiplique las investigaciones por parte de quienes 
forman parte del mundo de la danza desde la perspectiva que sea. Solo a partir de la misma 
es posible construir conocimiento nuevo y reposicionar el conocimiento tradicional.
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GT 48: Aproximaciones al estudio de la danza en Uruguay: miradas 
interdisciplinarias


Olhar cúmplice: A organização dramatúrgica nos processos 
criativos em dança contemporânea. 


Lucía Yáñez Silva


lucia.yanez@gmail.com


1.1 A dramaturgia para além do texto teatral


O entendimento do conceito de dramaturgia para além do seu estreito vínculo 
com o texto teatral envolve uma série de questões instigantes para a reflexão sobre 
as práticas cênicas contemporâneas. 


Quando a dramaturgia é apreendida como «processo (e não como fim, nem 
como linha de sentido)» 1, como bem observou André Lepecki em uma fala 
proferida em 2010 no evento «Tecido Afetivo: Por uma Dramaturgia do 
Encontro» 2, esta pode ser provisoriamente definida como um «modo de inventar, 
acessar e ativar os planos de composição (ou de consistência) da obra-por-vir» ou 
ainda como um «plano dinâmico, criativo, rigoroso de invocação e de escuta da 
obra-por-vir e de suas forças desejantes de atualização». 3


A abordagem proposta pelo autor sugere que toda obra existe em potência 
como «força-vontade autônoma» aberta a intervenções ou «agenciamentos 
autorais» 4 através dos quais, após sucessivos reajustes e realinhamentos 
durante o processo, irá ganhando configurações mais precisas. Essas intenções 


1  O evento «Tecido Afetivo: Por uma Dramaturgia do Encontro», organizado por Andrea 
Bardawil, aconteceu do dia 7 a 12 de junho de 2010, na Praia de Flecheiras, Fortaleza (Ceará).


2  Lepecki, André. «Verbetes-afetivos / Verbetes aflitivos». In: <http://tecidoafetivo.com/?
page_id=319> Acesso em maio de 2010


3  Ibidem.
4  Ibidem.
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autorais convivem no «plano da composição» com elementos inesperados 
(»uma ideia ou gesto ou fala que não se sabe de onde veio» 5) que «criam 
inesperadas singularidades» 6 que vão interferindo na criação. Desta maneira, 
atualizando estas forças envolvidas (a da própria obra, a das operações autorais 
e a dos agentes dispersantes) o «plano da composição […] se modifica pela sua 
própria ativação, sem, no entanto, deixar de ser àquilo que quer vir a ser: a 
obra-por-vir». 7


1.2 - Processos Criativos 


No breve ensaio «Looking without a pencil in the hand» — publicado em 1994, 
no auge da institucionalização da figura do dramaturgista nos processos em dança 
— Marianne Van Kerkhoven observa que «na prática artística não existem regras 
de comportamento ou tarefas fixas que possam ser definidas de antemão nem 
mesmo para o dramaturgista». 8 


Esta constatação, embora não seja aplicável a certos casos latino-americanos, já 
que uma parcela significativa de coreógrafos só começa a desenvolver suas obras 
após traçar um projeto excessivamente detalhado, exigido pela maioria dos editais 
de financiamento, dialoga com o que André Lepecki denomina, no ensaio «No 
estamos listos para el dramaturgo: Algunas notas sobre la dramaturgia en danza», 
de «indefinição» ou «nebulosa» intrínseca aos processos contemporâneos. Diz o 
autor:


Partimos de un terreno de indeterminación que enmarca una serie de 
elementos muy concretos. Es decir, esta indeterminación abarca: 
nódulos problemáticos muy definidos (por ejemplo, «cómo bailar 
quieto» o «cómo pueden dos cuerpos ocupar el mismo espacio»); 
nódulos afectivos concretos (por ejemplo, […] «cómo dar corporeidad 
al pánico, a la histeria, al frenesí» […]) o nódulos referenciales 
(cuestiones estéticas, por ejemplo: «cómo puedo abordar en esta pieza 
[…] un determinado pasaje filosófico, poesía o un fragmento de un 
periódico»). Y a partir de esta nebulosa inicial de elementos y sus 


5  Ibidem.
6  Ibidem.
7  Ibidem.
8  Kerkhoven, Marianne van. (1994), 'Looking Without Pencil in Hand', Theaterschrift, No. 5-6, 


pp.142-4. Disponível em: <http://sarma.be/docs/2858> Acesso em agosto de 2013
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referencias, es necesario crear un modo de condensación, o 
actualización, de forma concreta.9


A fim de atualizar ou dar alguma consistência provisória a esta «nebulosa» 
existe um período de ensaio onde «se testam, se incorporam, se rejeitam e se 
retomam distintas opções de condensação, realização ou reformulações». 10 Neste 
processo é importante levar em consideração, segundo o ator, que «cada nova 
peça precisa inventar um novo modo de experimentação (ou dito de outro modo 
uma dinâmica de ensaio)» 11 que lhe permita aceder à obra-por-vir.


É precisamente nesta fase de atualizações onde entra a figura do dramaturgista, 
colaborando com o coreógrafo ou o diretor, como explica Pais, nas «operações de 
escolha, seleção, enquadramento e composição» 12 que lhe dizem respeito. 


Estas operações precisam, como propõe acertadamente Lepecki, estar à 
disposição de «um imperativo imanente» que envolve «o corpo específico do 
bailarino […]; a coerência de um gesto, um passo a frente ou uma frase de 
movimento em relação a sua própria lógica e à logica geral de sua articulação com 
gestos, passos ou frases prévios e sucessivos» 13 e as relações que estas dinâmicas 
estabelecem com todos os outros elementos cênicos, criando diversos «campos de 
ressonância». Trata-se, como observa o autor, de criar uma «cartografia» 
considerando «como todos estes elementos encontram seu lugar, às vezes através 
da adesão, outras vezes através da dispersão ou entrando em conflito uns com os 
outros». 14


1.3 – A dramaturgia como tecelã


O espetáculo apresenta dobras, zonas que, mesmo não sendo vistas, não 
deixam de constituí-lo. […] As opções que materializam a obra no 
plano do visível são dobradas por relações invisíveis que a integram. 
[…] A dramaturgia implica dimensões possíveis de sentido, entretece as 
pregas do invisível no visível. Nesse trabalho microscópico de criar 
vínculos de cumplicidade, a dramaturgia, velha tecelã, delimita um 


9  Lepecki, Andre. «No estamos listos para el dramaturgo: Algunas notas sobre la dramaturgia 
en danza» In: VV.AA., Repensar la dramaturgia: Errancia y transformación. Publicaciones 
Centro Párraga/CENDEAC, 2011. Pág. 171


10  Ibidem. Pág. 171
11  Ibidem. Pág. 172
12  PAIS, Ana. Op. Cit. Pág. 83
13  Ibidem. Pág. 172
14  Ibidem. Pág. 172


3







território de […] sentidos implicados […] decorrentes da articulação de 
materiais cênicos… 15 


No ensaio «O crime compensa ou o poder da dramaturgia» a pesquisadora Ana 
Pais analisa a função dramatúrgica recorrendo ao conceito de «entrelaçamento» 
proposto por Merleau-Ponty para descrever as relações entre a cena e sua rede de 
conexões subjacentes. 


O que Merleau-Ponty chama de «entrelaçamento» ou «quiasma» se refere a 
uma «topografia dupla e cruzada» 16 das instâncias perceptivas, comumente 
polarizadas no hegemônico pensamento ocidental antropocentrista. A implicação 
mútua destas instâncias, inerente a toda experiência sensível —onde corpos 
videntes e visíveis, tangentes e tangíveis interagem reciprocamente—, intervém 
ainda no que o autor chama de «transitividade de um corpo a outro» 17 cuja 
dinâmica compõe a trama de um único «Ser carnal». 18 É precisamente esta 
«reversibilidade da carne», segundo o filósofo, a que produz uma «espécie de 
princípio encarnado» 19 envolvendo objetos e indivíduos em um tecido único de 
inter-relações. 


A relação de cumplicidade que sustenta a tese de Merleau-Ponty é capital para 
o desenvolvimento do olhar sensível assinalado por Pais como uma das principais 
tarefas do dramaturgista, cuja dinâmica seria comparável, segundo a autora, à 
experiência do «primeiro espectador» —embora o primeiro conheça certos 
detalhes inaccessíveis para muitos. 


A correspondência entre o dramatugista e o espectador, igualmente apontada 
no célebre texto de Marianne Van Kerkhoven 20, é decisiva para a argumentação 
de Pais uma vez que, segundo a autora, «a dramaturgia é, rigorosamente, o outro 
lado do espetáculo, o aspecto invisível de toda a extensão do visível» 21 e a «sua 


15  Pais, Ana. «O crime compensa ou o poder da dramaturgia» In: Nora, Sidrid (org.) Temas para  
a dança brasileira. São Paulo: Edições SESC SP, 2010. Pág. 92


16  Merleau-Ponty, Maurice. O visível e o Invisível. São Paulo: Perspectiva, 2007. 4º Edição. Pág. 
131


17  Ibidem. Pág. 139
18  Ibidem. Pág. 132
19  Ibidem. Pág. 136
20  Kerkhoven, Marianne van. (1994), 'Looking Without Pencil in Hand', Theaterschrift, No. 5-6, 


pp.142-4. Disponível em: <http://sarma.be/docs/2858> Acesso em agosto de 2013
21  Pais, Ana. Op Cit. Pág. 88
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dimensão latente é aquela em que participam quer o olhar artístico […] quer as 
múltiplas leituras do espectador». 22


As redes de sentido que orientam tais leituras, invisíveis a olho nu, não se 
tecem exclusivamente na estruturação provisória dos elementos cênicos que 
acontecem durante os ensaios, mas também durante as performances onde este 
material é atualizado a partir das referências do espectador. Diz a autora:


A dramaturgia […] é perceptível por meio de uma concretização 
material, visível. Ela é […] uma espécie de fio que tece ligações de 
sentido, criando um discurso. Simultaneamente dramatúrgico e 
performativo, esse discurso caracteriza-se por um movimento que 
envolve a teia latente de sentidos fabricados que entrelaça todos os 
elementos do espetáculo. 23


1.4 A questão da ambiguidade e a dramaturgia como acontecimento


A ambiguidade do olhar do dramaturgista e da sua participação nos processos 
de criação em dança tem sido apontada por diversos ensaístas que abordaram o 
tema. Acostumados a fazer parte da criação sem, no entanto, assinar a autoria das 
obras, estes profissionais, como observa Marianne Van Kerkhoven, considerados 
como «(não inteiramente ou não ainda) artistas» 24 lidam com a estranha sensação 
de «não pertencer a lugar algum». 25


Por este motivo, não de é de estranhar que Silvia Soter, colaboradora da 
corógrafa carioca Lia Rodrigues, tenha escolhido usar a expressão «Um pé dentro 
e um pé fora» 26 para descrever suas atividades. Convocada pela coreógrafa para 
trabalhar em uma obra em homenagem a Oscar Schlemmer, elas foram afinando 
os termos de sua colaboração. Diz a autora: 


Entre a pesquisa teórica, as conversas com a Lia e as visitas aos ensaios, 
minha colaboração foi tomando forma. Dessa prática de ir e vir, de estar 
desde o início envolvida no projeto, no tema e na pesquisa (porém, ao 
mesmo tempo, guardando uma certa distância que me permitisse um 
olhar menos familiar sobre o que se desenvolvia no cotidiano dos 
ensaios), um modo de colaboração começou a ganhar contornos. A este 


22  Ibidem. Pág. 89
23  Ibidem. Pág. 88
24  Kerkhoven, Marianne van. Op Cit.
25  Ibidem. 
26  Soter, Silvia. «Um pé dentro e um pé fora: passos de uma dramaturg» In: Nora, Sidrid (org.) 


Temas para a dança brasileira. São Paulo: Edições SESC SP, 2010
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processo de criação, orquestrado por Lia Rodrigues, em que tantas vozes 
tinham vez, a minha voz se somou. Já havia ali algo semelhante ao 
trabalho de crítica que eu fazia […]. Porém, essa análise não acontecia 
depois da obra já pronta, e sim durante seu próprio desenvolvimento. 
Em diálogo constante com os artistas. O que eu trazia, afinal, podia ou 
não fazer sentido para eles. Os artistas são soberanos. E, muitas vezes, ao 
combaterem o meu ponto de vista, conseguiam um jeito mais justo de 
tratar daquilo que queriam […] O dramaturg é, de algum modo, um 
crítico. Um crítico que injeta essa crise num processo ainda em curso. 27


Para além dessa apressada comparação entre o crítico e o dramaturg apontada 
por Soter — relação que, em minha opinião, merece ser examinada em 
profundidade em outra instância — constata-se nesse cálido relato uma ênfase na 
necessidade de manter distância ou um «olhar menos familiar» que, muitas vezes, 
é atribuído ao dramaturgista. O texto de Soter descreve muito bem os ajustes de 
uma parceria que foi fundamental para a companhia, no entanto, o trecho citado 
carrega um resquício de submissão, em prol dessa indiscutível «soberania» dos 
artistas, que pode se tornar problemática se for analisada por outro viés. 


Uma interessante objeção a esta frequente hierarquização das funções é 
formulada por Adrian Heathfield no texto «Dramaturgia sin dramaturgo» onde o 
autor pensa o dramatúrgico como «um processo comunitário de produção de 
significado» 28 que advém no «acontecimento cênico ou performativo, inclusive 
quando a maior parte das atividades ocorra […] no ensaio». 29 Diz o autor:


Dondequiera que la dramaturgia sea concebida como practica de 
pensamiento con antelación al acontecimiento, ésta caerá en una forma 
de autoría e poder encubierto. […] La dramaturgia no pertenece a una 
temporalidad resuelta. […] Cada acontecimiento escénico o 
performativo es un ensayo de otro acontecimiento; cada ensayo es un 
acontecimiento. […] La dramaturgia se constituye do principio a fin 
gracias a este eco del acontecimiento. 30


O texto de Heathfield promove uma reflexão importante e atual porque 
desvincula as atividades dramatúrgicas do «status subordinado do dramaturgista 


27 . Ibidem. Pág. 131
28  Heathfield, Adrian. «Dramaturgía sin dramaturgo» In: VV.AA., Repensar la dramaturgia: 


Errancia y transformación. Publicaciones Centro Párraga/CENDEAC, 2011. Pág. 91
29  Ibidem. Pág. 91
30  Ibidem. Pág. 91
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em relação a outras identidades mais privilegiadas» 31 —um fenômeno que 
prevalece, segundo o autor, em certos «processos colaborativos estratificados» 32— 
e sugere uma forma mais impessoal de abordar a questão. 


Esta observação é oportuna porque frequentemente é o dramaturgista (ou, na 
falta dele, o próprio diretor) quem dialoga, através da sua escrita, com as 
instituições, usando seu trabalho de fundamentação teórica como uma espécie de 
«adaptação às coordenadas estabelecidas do gosto». 33 Apropriando-se da reflexão 
proposta por Myriam Van Imschoot 34, o autor observa que, após a 
institucionalização do dramaturgista nas companhias de dança, este passou a atuar 
como um «agente de controle» que emoldura, satisfaz e tornar legíveis certas 
práticas cujos conteúdos dificilmente seriam apreciados pela maioria dos 
curadores. 35 Este desvio de sua função —eticamente questionável pela sua 
subordinação a um mercado de arte que capitaliza e pasteuriza o potencial de 
muitas propostas— obedece, em parte, à verticalização das relações estabelecidas 
no trabalho criativo cuja configuração torna-se mais eficiente para perpetuar essas 
economias perversas de produção cultural. 


Propondo uma alternativa a esta dinâmica, Heathfield insiste na necessidade de 
repensar a fundo a experiência criativa, fomentando uma escrita performativa que 
considere as manifestações culturais como expressões dinâmicas, defendendo uma 
abordagem do «processo que é corpórea, viva e transformadora» 36. Trata-se, sob 
esta perspectiva, de assumir a atividade dramatúrgica como uma conversa — nos 
moldes do que Maurice Blanchot propõe sobre esta prática — que amplie e 
agencie as forcas vivas do acontecimento que está ali mesmo sendo forjado. Esta 
forma de abordar a questão elimina o clichê de definir a tarefa do dramaturgista 
como a de um «olho externo» ou distanciado que tudo vê porque, segundo o 
autor, ele não nunca está


fuera del acontecimiento así como no lo está ninguno de sus 
participantes: actores, intérpretes, bailarines, directores, coreógrafos, 
diseñadores, técnicos y espectadores. No hay ningún espacio 


31  Ibidem. Pág. 93
32  Ibidem. Pág. 93
33  Ibidem. Pág. 93
34  Heathfield traça esta reflexão a partir da leitura do ensaio intitulado «Anxious 


Dramaturgy», escrito por Myriam Van Imschoot e publicado em: «Women and 
performance: A jornal of feminist theory», Issue 26, 13: 2, Routledge, 2003


35  Heathfield, Adrian. Op cit. Pág. 93
36  Ibidem. Pág. 97
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desgajado desde el cual el afuera del acontecimiento pueda ser 
experimentado. Hay simplemente un conjunto de diferentes 
relaciones entre el acontecimiento y diferentes formas de 
agenciamiento y localizaciones de percepción o testigos. Los 
acontecimientos de representación son extraordinarios, intensos y 
saturados de multiplicidad. Requieren que el dramaturgo esté 
presente físicamente con ellos, como una práctica de mirar y pensar; 
demandando una gran atención emocional y sensorial. Es muy poco 
probable que el dramaturgo ayude en algo si éste pone sólo un ojo en 
las cosas, ya que esto sugeriría que esto habría dividido su anatomía y 
su otro ojo podría estar mirando a cualquier parte. 37
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Casi todas las cosas que existen son grandes porque se han 
creado contra algo, a pesar de algo: a pesar de dolores y 
tribulaciones, de pobreza y abandono; a pesar de la debilidad 
corporal, del vicio, de la pasión. 


(Thomas Mann, La muerte en Venecia)


1 Resumen


El equipo docente que conformamos está desarrollando una actividad en el sector 
femenino del Centro de Reclusión Las Rosas (Departamento de Maldonado) 
perteneciente al Instituto Nacional de Rehabilitación dependiente del Ministerio de 
Interior.


La actividad consiste en brindar un espacio de taller de expresión corporal al cual 
asisten internas interesadas en la propuesta.


1 Bailarina, coreógrafa y docente de Danza Contemporánea, Danza Integradora y Expresión Corporal. 
Actualmente docente articuladora del área de Descentralización de la Escuela Departamental de 
Danza de Maldonado, docente del ISEF – Maldonado y en Escuelas Públicas. Integrante del grupo de 
investigación DIVERSO ENCUENTRO integrado al área de investigación Uruguay - La Sorbona de 
París 


2 Bailarina, coreógrafa, docente de Danza Integradora, Expresión Corporal y Educación Rítmico 
Musical. Actualmente Supervisora docente de la Escuela Departamental de Danza de Maldonado, 
docente del ISEF – Maldonado y de Bachillerato artístico. Integrante del grupo de investigación 
DIVERSO ENCUENTRO integrado al área de investigación Uruguay - La Sorbona de París 
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La pesquisa se enfocará en los límites que tiene el Ser Humano en un contexto de 
gran vulnerabilidad donde el espacio exterior está limitado por la situación de reclusión.


Esta propuesta se transforma en un trayecto donde cada participante logra buscar a 
través del trabajo artístico una apertura hacia su esencia femenina.


2 Fundamentación y antecedentes


2.1 Antecedentes


2.1.1 - Breve reseña histórica 


2.1.1.1 - DANZA INTEGRADORA


Tiene varios objetivos, pero principalmente contiene dos propósitos íntimamente 
ligados entre sí, de carácter tanto artístico como creador. La esencia de la Propuesta 
consiste en procurar cambios positivos en cada persona, que orienten su actividad y 
ayuden a consolidar el desarrollo intelectual, emotivo, físico y social, con plena felicidad.


El arte es una de las formas de Preservación que tiene la raza  
humana, y más específicamente, para curarse de las locura. 
Parece que es un poco exagerado, pero es así.


Pichon Rivière


Este autor señala que la creación artística es una forma de conocimiento y asigna al 
conocer la propiedad de un acercamiento a fondo al objeto y una fluida penetración en 
la realidad, totalmente libre y sin resistencias.


Pichon Rivière admitía el alto valor terapéutico del Arte y abogaba porque se 
constituyera en una actividad accesible a todos y al servicio de todos. 


Por otro lado, la experiencia intenta el desarrollo de la danza y la Expresión Corporal 
en la medida que lo exigen las diferentes capacidades, procurando la profundización del 
goce artístico en la persona y la alegría al compartirlo, contribuyendo en la 
sensibilización de los demás. 


Además se realiza un trabajo interdisciplinario que concibe a la experiencia como un 
hecho que contiene elementos visuales, discursivos, sonoros y teatrales que merecen la 
atención de artistas que manejan técnicas específicas y aportan su sensibilidad para la 
consolidación de la misma.


Este proyecto comenzó en el año 2000 en Montevideo consolidándose hasta el día de 
hoy en el Departamento de Montevideo y Maldonado. El mismo se trabajó en diferentes 
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ámbitos educativos, educación inicial, primaria, secundaria, universidad e instituciones 
que atienden personas con discapacidad.


De dicho proyecto surgió en el año 2003 el primer grupo independiente de danza 
integradora del Uruguay «Pata de cabra» dirigido por la directora del proyecto Lila 
Nudelman


En el marco de ese proyecto se realizó la primera formación en danza integradora en 
la Ciudad de Maldonado.


2.1.1.2 -LA DIVERSIDAD EN ACCIÓN 


Es un proyecto donde se plantea realizar una investigación creativa desde cada 
participante, elaborando propuestas de acciones conjuntas descubriendo y 
redescubriendo su propio Ser y la capacidad que tiene el grupo de crear colectivamente 
una obra. 


1. donde las diferentes miradas de sus integrantes sean el puntapié inicial de la 
investigación. Tomar a cada participante como un operador de sentido, 
apropiarse de los hábitos de percepción y transformarlos en posibilidades de 
vida y de creación.


2. Dar un paso más en la conformación de la identidad de nuestra comunidad, 
colaborando en el proceso de unión y conformación de una sociedad con el 
ejercicio de la plena democracia creativa artística, tomando la vivencia de la 
alteridad, la escucha y la disponibilidad al encuentro para una convivencia 
donde confrontar al otro y asumir con placer la diferencia sea común a todos.


Este proyecto comenzó a desarrollarse este año a través de los Fondos Pro Cultura 
2012 cuya responsable es Lila Nudelman.


2.1.1.3 -ENCUENTRO 


Es un trayecto que tiene como objetivo el encuentro con uno mismo y con el otro; re 
significando el sentido de la vida y el valor de cada persona, potenciando la confianza y 
la autoestima, conectando con todo lo que uno es y la capacidad que tiene para llevar 
adelante su cotidianeidad y proyectar su vida desde una nueva mirada de sí mismo y del 
entorno. 


Esta propuesta se enmarca dentro de la concepción del desarrollo de La educación 
artística. La misma es esencial para el conocimiento y la conformación de mentes que 
comprendan, vean y valoren el mundo de hoy con una mirada arriesgada, renovada y 
comprometida, promoviendo un tipo de pensamiento que acepte la diversidad, respeto a 
la diferencia, el cuidado de medio ambiente, la aplicación de los derechos humanos, la 
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creación de condiciones para mejorar la calidad de la vida, un pensamiento que lo ayude 
a enfrentar los retos de la sociedad de hoy, tan cambiante y compleja.


Este proyecto se desarrolla desde el año 2012 en el marco de la descentralización que 
se realiza a través de la Escuela Departamental de Danza de Maldonado bajo la 
responsabilidad de la docente Isabel de Mello en tres realidades diferentes:


1. Madres y vecinas de los niños que asisten a la Escuela Pública No 91 en 
Maldonado Nuevo. 


2. Proyecto Encuentros Ganador de pro cultura 2012 donde se proponía realizar 
una obra de danza y música bajo la temática de violencia doméstica y de género, 
con posterior taller y debate. El mismo se desarrolló en Escuelas Públicas del 
Departamento con alumnos de 5to y 6to.


3. Centro de Reclusión Las Rosas. En julio de 2012 la docente responsable de esta 
propuesta comienza con una serie de talleres de expresión corporal con una 
frecuencia semanal en los cuales el disparador del trabajo surgía en el momento, 
tanto por parte de las docentes como las internas.


2.1.2. Marco teórico 


La Educación Artística colabora con la formación integral de ser humano, y esto no 
es menor. Los espacios de educación desde el movimiento se convierten en verdaderos 
tiempos de reflexión y encuentro con uno mismo, desde donde cada persona puede 
descubrir sus conflictos y sus limitaciones, pero también sus virtudes y sus valores. El 
concepto del conocimiento de uno mismo a través de la educación corporal y los 
beneficios que esto produce a la persona y a lo comunidad en su conjunto, es algo que 
en nuestra sociedad todavía está muy dejado de lado y que recién se está empezando a 
tener en cuenta en los programas educativos de educación formal y no formal. 


Estos espacios contribuyen a construir una imagen, un sentimiento y una vivencia del 
cuerpo desde un lugar más sano, armónico y pleno, en el cual cada uno se reconoce y se 
sabe ese cuerpo, su mente y sus emociones. Desde este lugar comienza un proceso 
interior, de auto conocimiento y de reflexión, que en estos casos nos parece que aunque 
de manera lenta, engorrosa, con avances y retrocesos, puede ayudar a la persona privada 
de libertad no solo a reflexionar sobre su vida misma, sino que también puede colaborar 
con el ánimo y el lugar en el que la persona decide ubicarse para transitar su tiempo de 
reclusión.


A través de nuestros sentidos se han ido grabando en nosotros las costumbres y 
emociones que van creando, sin ser conscientes de ello, nuestra personalidad. Aparece 
aquí un encontrarse con su historia y su identidad. 
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Asumirla reflexivamente, aceptar lo que nos gusta y desechar lo que no nos agrada. 
Esto puede darse de forma inconsciente, o consciente, a través de comentarios grupales 
o pensamientos silenciados de cada persona. 


La expresión corporal nos hace tomar conocimientos de inmensas nostalgias que 
hemos relegado a lo más profundo de nosotros mismos. Al movernos libremente 
expresamos nuestros sentimientos más ocultos, compartimos lo que pensamos pero no 
podemos decir, reencontramos el contacto con la naturaleza y con los otros, podemos 
satisfacer un poco nuestra necesidad de autenticidad. Muchas veces en ese moverse 
libremente podemos también resolver a aclarar conflictos y así alivianarnos un poco 
más. 


También colabora en los procesos de expresión, de creación, de comunicación. A 
través de ella liberamos sentimientos, canalizamos la agresividad, descubrimos nuestras 
posibilidades y nuestras limitaciones, 


Nos ayuda a aceptarnos y a querernos a nosotros mismos y a los otros, a conocernos 
y a auto identificarnos 


Logramos un mejor dominio del cuerpo y del espacio en relación con uno mismo y 
los demás. 


Nos hace más seguros y más libres de temores y de miedos. 


Devuelve a la persona la confianza y el sentido del existir.


Mejora notablemente las relaciones vinculares y sociales generando vínculos 
positivos que enriquecerán a la persona en su vida y que afectarán directamente a su 
bienestar en relación con su núcleo social. 


Toda persona que pasa por la experiencia de afirmarse dentro de una propuesta que 
tiene base al cuerpo y al ritmo, se muestra como un ser seguro, crítico, pensante, 
creativo, sensible, comprometido con su entorno; características importantísimas a 
tener en cuenta en la rehabilitación de personas que luego se reinsertarán en una 
sociedad que se presenta desafiante, vertiginosa y cambiante.


La misma contribuye a su vez, a la formación de un tipo de pensamiento 
caracterizado por la integración tanto de los aspectos cognitivos de alto nivel, como de 
otros de orden emocional y subjetivo.


En estos tiempos es una gran oportunidad de generar vínculos sanos, de concepción 
comunitaria, desde donde podemos generar infinidad de proyectos basados en las 
necesidades de los participantes.
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Al estar en grupo trabajamos los valores de tolerancia, respeto por las ideas de lo 
demás, conciencia de la diversidad y la multiplicidad de gustos y culturas


2.2 Fundamentación


La corporeidad es parte de la obra constante que es 
nuestra identidad, nos singulariza como individuos y  
como grupo


Toda persona, no importa su condición física, puede desarrollar libremente sus 
facultades estéticas (en la percepción o desarrollo del arte). Siempre es totalmente 
posible poner al alcance de la mano la enseñanza y las herramientas intelectuales y 
corporales que hacen posible la expresión generada en el propio interior espiritual, 
haciendo prevalecer el conocimiento y la confianza en sí mismo.


La experiencia artística se ha transformado en una herramienta muy poderosa capaz 
de generar transformaciones y cambios en las mentes y emociones de los individuos, 
fortaleciendo sus personalidades, animando a la acción y ofreciendo medios a nivel 
cognitivo en la búsqueda de respuestas a situaciones vitales y cotidianas.


En este contexto en donde las mujeres tienen condiciones de vulnerabilidad máxima, 
esta propuesta se transforma en un trayecto donde cada participante logra buscar a 
través del trabajo artístico una apertura hacia su esencia femenina.


Está a prueba un debate íntimo con sus límites dialécticos naturales, nuestra 
capacidad de imaginación para la superación más fértil de las fronteras entre el querer y 
el poder, entre el ser y el tener, entre el cuerpo y el espíritu, la razón y la pasión, entre el 
pensar y el actuar. Está a prueba nuestra capacidad de superar los límites impuestos 
hegemónicamente a las virtudes humanas en materia de imaginación. 


3 Objetivos generales y específicos


Un lugar donde las fronteras del espacio están limitadas por cuatro paredes, 
alambrados y rejas, en una población de mucha vulnerabilidad, recuperar la esencia del 
Ser, de la Mujer, buscar a través del trabajo corporal y sonoro la ventana que da respiro, 
«abre» ese lugar, trascendiendo el espacio, el tiempo, los sentidos y las emociones. 


Desde una experiencia artística volver a Ser digna.


Nos planteamos trabajar sobre el concepto de «fronteras», aquello que nos recorta un 
espacio, limita una capacidad, nos coloca en un estado inestable.


En base a que hay fronteras que no figuran en mapas y otras tienen rejas o muros de 
acero, fronteras donde la identidad es difusa y otras donde se libra una lucha de 
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identificación o interacción, el trabajo corporal y sensoperceptivo que desarrollamos en 
estos talleres van orientados a que cada reclusa pueda descubrir sus propias fronteras, 
sus propias limitaciones, las de sus compañeras, admitir las suyas y tolerar las de sus 
compañeras, contribuyendo con esta pesquisa interior un fortalecimiento de su 
autoestima, de sus valores como seres humanos para lograr una mejor calidad de vida y 
relacionamiento con el resto de la comunidad, dentro y en su momento, fuera del centro 
carcelario.


4 Problemas de investigación y principales preguntas que se intentarán 
responder


• ¿La Expresión Corporal como disciplina artística y generadora de 
transformaciones en el cuerpo sensible y emotivo podrá romper estereotipos, 
prejuicios que tiene la comunidad sobre su cuerpo físico?


• ¿En este trayecto donde sobreviene el temor, la tristeza, las pérdidas, el 
desconocimiento, la abstinencia, estas personas podrán realizar un trabajo 
creativo que colabore en su propio Yo?


• ¿Hasta dónde es posible lograr que una persona privada de libertad habite su 
cuerpo con la plena conciencia de mostrarse al mundo a través de él?


• ¿si logra habitarlo, en qué diferencia el proceso y el resultado de una persona que 
no se encuentra enfrentando esta situación?


• ¿De qué depende que logre habitarlo o no?


• ¿Se podrá lograr un cambio en la persona, que colabore en su rehabilitación 
como un ser social, capaz de poder traspasar la frontera del adentro y afuera?


• ¿Cuál es el aporte del trabajo en situaciones de máxima vulnerabilidad donde las 
personas están privadas de libertad?


5 Diseño metodológico que se utilizará.


El trabajo práctico se desarrollará en talleres vivenciales con una frecuencia semanal 
de dos encuentros. 


Se realizan trabajos corporales y sonoros, ya que contamos con la colaboración de un 
músico.


Se realizará registro fotográfico de las sesiones.


Se planteará la metodología de «Aprendizaje por proyectos», a través del cual el 
grupo propone qué hacer, cómo hacerlo, se encarga de los insumos que requiere la obra, 
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para lograr entre todos un producto artístico final. El mismo se estará ofreciendo al resto 
de la población carcelaria, así como hemos planteado realizar intercambio con otros 
centros, lo cual está a estudio por el INR.


6 Cronograma general de ejecución, especificando los resultados que se espera.


Se realizarán dos etapas básicas para poder luego desarrollar un aprendizaje a través 
de una propuesta de un Proyecto creativo artístico que surgirá de las propias internas 
integrando las diferentes propuestas con un objetivo final.


En las dos primeras etapas se espera lograr reconocimiento, confianza, respeto, 
cuidado al cuerpo de cada una y al de las compañeras; desinhibir a las participantes, y 
facilitar un espacio de comunicación, fraternidad, un ámbito de trabajo facilitador para 
el grupo. 


En este período debemos ir buscando y lograr que las mujeres se encuentren con ellas 
mismas y volver a sentirse dignas, y capaces de ser personas productivas, valoradas.


Es completamente necesario allanar y limar todos los aspectos para luego plantear el 
Proyecto a realizar, ya que la propuesta deberá ser planteada por ellas mismas.


En la segunda parte del trabajo se apuntará al trabajo colaborativo, sensible, 
cooperativo y diverso, ya que cada una deberá aportar en la creación colectiva, a través 
de un Aprendizaje por Proyectos el cual se define como «un modelo de instrucción 
auténtico en el que los estudiantes planean, implementan y evalúan proyectos que 
tienen aplicación el mundo real más allá del aula de clase, y se caracteriza por los 
siguientes aspectos específicos.


• Centrados en el estudiante.


• Claramente definidos: un inicio, un desarrollo y un final


• Contenido significativo para los estudiantes, directamente observable en su 
entorno


• Problemas del mundo real


• Investigación de primera mano


• Sensible a la cultura local y culturalmente apropiado


• Un producto tangible que se pueda compartir con la audiencia objetivo


• Conexiones entre lo académico, la vida y las competencias personales sociales y 
laborales.


• Oportunidades de retroalimentación y evaluación por parte de expertos


8







• Oportunidades para la reflexión y la autoevaluación por parte del estudiante.


• Evaluación o valoración auténtica.


7 Referencias bibliográficas.


Danca artística e esportiva para pessoas com deficiencia: Multiplicidad, complexidade, maleabi-
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CDD 793.3


Aportes a la estética desde el arte y la ciencia del siglo XX – Marta Zátonyi Ref. catalográfica 
ISBN 950-889-024-X


Interpretación de los límites (Imágenes de las fronteras) – Fernando Buen Abad Domínguez – 
website blogspot.


Construyendo identidad corporal. La corporeidad escuchada. Alicia Ester Grasso ISBN 987-538-
146-2


Vivir el cuerpo. Ivonne Berge 1753 Bs As


El cuerpo, territorio de la imagen. Elina Matoso I.S.B.N 950-649-039-2 Bs As.


Educar para ser. Rebeca Wild. I.S.B.N 84-254-2059-8


Antropología del cuerpo y modernidad David Le Breto


Desarrollo de la capacidad creadora.  Viktor Lowenfeld, WLambert Brittanin - Bs As. I.S.N.B 
84.499-3345-5
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84-89987-34-3


Técnicas participativas para la educación popular. Laura Vargas Vargas. Graciela Bustillos Bs.  
As I.S.B.N 950-582-257-0


Los contenidos de la Expresión Corporal. Begoña Learreta Ramos, Miguel Ángel Sierra Zamora-
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GT 48: Aproximaciones al estudio de la danza en Uruguay: miradas 
interdisciplinarias


Experiencias de danza contemporánea. Investigación y creación en 
residencia


Programa Artistas en Residencia (PAR)
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Referentes:


Vera Garat: Creadora independiente de danza contemporánea. Co directora PAR. 
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Arnhem, Holanda. Co directora PAR. Estudiante del Posgrado «Especialización en 
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en gestión cultural, Udelar. Co directora Formación Danza Contemporánea Casarrodante 
2013-2014. flatam@gmail.com


Co directoras PAR: Vera Garat, Tamara Gómez, Aurora Riet, Lucía Valeta
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Presentación:


Proponemos con esta ponencia generar un espacio de discusión sobre las inquietudes y 
necesidades de los creadores de danza en relación a apoyos, espacios de investigación y 
residencias artísticas basándonos en experiencias de creación realizadas en el marco del 
Programa Artistas en Residencia PAR (desde ahora PAR) que permitan problematizar la relación 
danza-creación en Uruguay.


Buscaremos presentar los objetivos que impulsaron a formular y llevar adelante al programa 
PAR así como los detalles de su implementación. Realizar una pequeña introducción y breve 
historia del programa, explicitar su fundamentación y nombrar los resultados de su desarrollo 
durante las diferentes ediciones, así como compartir los mecanismos de sustentabilidad.


 Finalmente, plantearemos algunas interrogantes sobre la situación de la investigación artística 
en el medio local para problematizar sobre esta temática y recabar información como insumo 
para la actualización y posterior planificación de ediciones del programa con artistas nacionales.


Introducción y breve historia


En el año 2009 un grupo de artistas independientes comenzó a formular el proyecto PAR, esta 
proyección surgió más que nada por la necesidad de dar respaldo y alojo a los procesos de 
investigación artística en torno a la danza contemporánea en Montevideo.


 Actualmente PAR es el primer programa de residencias de artes escénicas del Uruguay, 
trabajando desde el año 2010 en la creación de una red de artistas e instituciones, apostando al 
intercambio con artistas y centros culturales para fomentar el desarrollo de las artes escénicas 
contemporáneas.
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El intercambio y las investigaciones realizadas en el marco de PAR, amplían la producción 
artística local. Generan nuevos vínculos y redes de aprendizaje, además de ayudar a superar 
algunos obstáculos ya existentes en nuestro medio de creación, educación y producción artística.


Este programa se centra en viabilizar el desarrollo de las artes escénicas dedicándose 
especialmente a los procesos de investigación artística para la creación de obras contemporáneas 
abriéndose a la comunidad mediante propuestas pedagógicas y producción artística.


PAR busca favorecer el cruce y la colaboración de actores de las artes escénicas 
contemporáneas, generando nuevas fusiones culturales y visiones artísticas durante los procesos 
de investigación.


Ha recibido a artistas de Brasil, Holanda, Suiza y Uruguay habiendo realizado hasta el 
momento seis residencias reuniendo un gran número de artistas del ámbito nacional e 
internacional. Se proyecta además, para el corriente año, la concreción del apoyo de PAR para 
dos procesos de creación internacionales1 con intérpretes uruguayos y la apertura del llamado 
abierto PAR R2 | 2013 para artistas nacionales.


En el año 2010 PAR recibe el apoyo del Fondo de Incentivo Cultural (FI) del Ministerio de 
Educación y Cultura. En el 2013 obtuvo el apoyo de Iberescena para espacios de residencias 
artísticas y trabajó en asociación con el Festival Internacional de Danza Contemporánea del 
Uruguay, FIDCU.


Desde sus comienzos hasta la fecha el Taller de Danza y Creación Casarrodante ha apoyado de 
diversas maneras el desarrollo del Programa siendo sede, promoviendo el intercambio con 
estudiantes, difundiendo, apoyando económicamente, etc.


Detalles y objetivos del Programa


PAR es un programa que fomenta el desarrollo de las artes escénicas contemporáneas 
convocando a artistas nacionales y extranjeros a trabajar en residencia, creando redes entre 
artistas de distintas latitudes.


El programa se centra en viabilizar el desarrollo de las artes escénicas mediante la apertura de 
un espacio de trabajo y un marco para la investigación, creación y circulación de obras escénicas 
contemporáneas.


1  Dir. Dreher, «One to one». Dir. Leuenberger, «Soplo de vida». Presentadas entre otros en el Ciclo Montevideo 
Danza, en la sala Zavala Muníz del Teatro Solís, Montevideo, Uruguay 2013. 
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Busca ofrecer a los artistas un encuadre óptimo para el desarrollo de su trabajo, poniendo a su 
disposición un lugar de residencia y un espacio de trabajo propicio para la creación e 
investigación, brindando las comodidades necesarias para el desarrollo de sus proyectos. A su 
vez, en cada residencia se diseñan actividades paralelas, de difusión y extensión, dirigidas a la 
comunidad y los profesionales del sector, como forma de expandir y multiplicar los procesos 
creativos, posibilitando la apertura y el intercambio de esta experiencia con el público general, 
estudiantes y profesionales del área.


 Objetivos


• Promover y estimular la creación e investigación dentro del campo de la danza 
contemporánea.


• Cooperar internacionalmente proponiendo una plataforma que habilite cruces entre 
artistas.


• Dar impulso y continuidad al desarrollo artístico y cultural ofreciendo actividades 
artísticas de calidad.


• Colaborar en la formación de público.


• Brindar un marco y espacio óptimo para el trabajo en artes del movimiento que potencie 
la creación artística profesional.


• Generar un entorno de reflexión sobre la danza contemporánea.


• Gestionar producciones de artistas nacionales e internacionales.


• Posibilitar el desarrollo de proyectos escénicos contemporáneos e impulsarlos generando 
un posicionamiento en el ámbito profesional local e internacional.


• Integrar a Uruguay al mapa de redes de residencias artísticas internacionales, situando a 
nuestro país como un nuevo destino para el intercambio cultural.


Fundamentación


Para el crecimiento del sector y de espacios de investigación y creación de obras de artes del 
movimiento, el intercambio y construcción en conjunto es necesaria. La creación de una red de 
artistas que generen una plataforma de intercambio, utilizando la composición coreográfica 
como herramienta integradora, contribuye al desarrollo de las artes. PAR es el primer programa 
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de residencia de artes escénicas del Uruguay, una estructura de apoyo a la creación en residencia 
que ya se desarrolla en diversos centros culturales e instituciones del mundo.


El intercambio y la multiculturalidad de PAR, amplía los horizontes, genera nuevos vínculos y 
redes de aprendizaje.


Un programa, a su vez, es la articulación de una serie de mecanismos metodológicos que 
comienzan con la detección de un factor específico sobre el que se quiere accionar (…). 
Es un conjunto organizado, coherente e integrado de actividades, servicios o procesos 
que se presentan en una serie de proyectos de similares características y vinculados entre 
sí. Los programas hacen posible y operacionalizan un plan a través de la concreción de 
las actividades propuestas para lograr los objetivos finales, y que están planteados en el 
proyecto. Es el producto formalizado de la planificación táctica.2


Este programa se centra en viabilizar el desarrollo de las Artes escénicas dedicándose 
especialmente al apoyo de procesos creativos y de investigación de obras contemporáneas, 
abriéndose a la comunidad mediante propuestas pedagógicas y de investigación y producción. 
Esta iniciativa busca impulsar el posicionamiento profesional de artistas, desde el intercambio 
durante los procesos de investigación, absorbiendo además, características del contexto y el 
espacio donde se gestan. La situación de la danza en Uruguay en la última década se ha visto 
beneficiada por nuevos apoyos estatales destinados a la cultura, lo que progresivamente ha 
aumentado el número de producciones, de público y de personas que deciden profesionalizarse 
en esta área.


1.- En los últimos años a través de los Fondos Concursables del MEC y otras iniciativas 
privadas se ha incrementado notoriamente el apoyo en procura de un mayor desarrollo 
de las manifestaciones artísticas contemporáneas además de las ya tradicionales. En ese 
sentido también se constata, con el advenimiento del Bachillerato Artístico, un creciente 
incremento en la formación artística a nivel educativo formal.


No obstante, a pesar de que a nivel de la enseñanza media las artes escénicas y 
específicamente la danza contemporánea son incorporadas como áreas de conocimiento, 
queda aún por consolidar las iniciativas que se están configurando respecto a la danza a 
nivel terciario. El antecedente más cercano es el Plan Piloto de Danza desarrollado en el 
marco de la Escuela Universitaria de Música, pero cuyos alcances académicos estaban 
limitados por tratarse de prácticas extracurriculares. Es en base a este antecedente y la 


2  Turenne Santiago, Conceptos para la planificación de PAC, recopilación, Cápsula de Proyectos Artísticos 
Culturales, Montevideo, Uruguay, 2012.
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inminente configuración de la Facultad de Artes de la Udelar que las cuestiones en el 
orden de docencia, la investigación y la extensión podrán adquirir la institucionalidad a 
ese nivel.


2.- Las dificultades institucionales anotadas se ven en parte subsanadas a nivel general, 
por actores de la danza que en forma independiente trabajan profesionalmente en 
circuitos y espacios de educación y producción no formal. Podríamos afirmar que resulta 
paradójico que a pesar del notorio crecimiento del sector, existe una enorme carencia de 
espacios de investigación sistemática, de espacios de creación de obras y, a pesar de las 
mejoras, de fondos que apoyen la creación.(…)3


Siendo notorio el aumento de la producción e investigación artística así como también la 
circulación de obras de creadores nacionales en festivales y encuentros en el exterior del país, 
actualmente en Uruguay, los creadores de artes escénicas independientes no viven de las 
producciones que desarrollan.


Generalmente los artistas que trabajan en creación de artes escénicas contemporáneas 
subsisten realizando más de un trabajo a la vez, muchas veces no relacionado con su profesión, lo 
que hace que los tiempos de dedicación para la investigación en creación no sean los apropiados.


Como alternativa a esta situación el Programa propone un marco que facilita el desarrollo de 
estas prácticas en condiciones adecuadas.


Resumen de ediciones y apoyos recibidos por PAR


Por las características del programa y por la complejidad que hace posible su sustentabilidad 
cada edición de PAR se ha desarrollado de manera diferente, tanto en su implementación como 
en su vinculación con otras instituciones y su producción de contenido.


3  Garat, Gómez, Valeta, colaboración Norberto Baliño, Desde los Hombros de Otros, proyecto de investigación 
artística para la creación de la obra Desde, Montevideo, Uruguay, 2012.
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2010 | Trip (NED)


En noviembre del 2010 se dio inicio al programa presentando su primera edición con la 
participación del colectivo «Withe Horse - Frascati Production» (Holanda), quienes presentaron 
su obra «Trip», ganadora del premio «Gouden Zwaan» como mejor obra de danza en Holanda, 
2010, en la Sala Zavala Muniz del Teatro Solís con entradas agotadas. Como parte del programa, 
los artistas impartieron el laboratorio de creación «Groupies», en las instalaciones del Taller de 
danza y creación Casarrodante, al que asistieron estudiantes de artes escénicas.


La realización de este proyecto fue posible gracias al apoyo económico de la Embajada Reino 
de los Países Bajos Holanda, Pro Helvetia, Suiza.


2011 | Taliesin (UY)


En setiembre del 2011 se realizó la segunda edición de PAR con la artista uruguaya Ruth 
Ferrari para la creación en residencia de «Taliesin (una amplificación de lo sutil)». La obra se 
presentó en las instalaciones del Taller de danza y creación Casarrodante, donde se realizaron 6 
funciones, agotadas en su totalidad. Posteriormente, en el año 2012, «Taliesin (una amplificación 
de lo sutil)» fue seleccionada por el FIDCU como obra nacional.


2012 | R1 Ligia Tourinho (BR)


En junio de este año se realizó la primera edición 2012, con la artista carioca Ligia Toruinho y 
su proyecto «Trio - Jogo Coreográfico», para la creación en residencia, coordinación de 
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workshops y las presentaciones de la performance «Trio - Jogo Coreográfico» en la sala de 
exposiciones El Subte.


Esta artista contó con el apoyo de Iberescena para su residencia.


2012 | R2 Fabián Santarciel (UY - NED)


En julio y agosto se recibió al artista uruguayo residente en Holanda, Fabián Santarciel, quien 
residió para la realización del laboratorio de creación «Inocente», de 60 horas con 12 artistas 
uruguayos. El resultado de este laboratorio se presentó en el mes de Agosto de 1012, en Punto de 
Encuentro, MEC.


En esta edición se contó con el apoyo de Punto de Encuentro, del Ministerio de Educación y 
Cultura.


2012 | R3 Chris Leuenberger (SUI)


En octubre se recibió por segunda vez al artista suizo Chis Leuenberger, con quien realizamos 
la tercera edición de PAR 2012. Leuenberger residió en PAR durante los meses de Octubre y 
Noviembre, montando junto a seis bailarinas uruguayas la obra Soplo de Vida para su estreno y 
presentación en la sala Zavala Muniz del Teatro Solís el día 30 de Noviembre y 1 y 2 de 
Diciembre, en el marco del festival Montevideo Danza.


Durante su período de residencia Leuenberger presentó además su solo Masculinity en varias 
salas de nuestra ciudad (El Subte, Centro Cultural Goes, Sala de Conferencias del Teatro Solís) y 
realizó actividades de extensión en Casarrodante para bailarines y artistas escénicos en general.


Para esta edición se contó con el apoyo de Fundación Itaú, ProHelvetia y la Embajada de 
Suiza.


2013 | R1 Michelle Moura (BR)


En abril de 2013 se recibió a la artista brasilera Michelle Moura quién trabajó en colaboración 
con la diseñadora de luz uruguaya Leticia Skrycky. La residencia de duración 37 días, se centró en 
investigaciones para el proceso de creación de Feedback, que pasó a llamarse Fole. Durante el 
período de trabajo en residencia se realizó un desmontaje del resultado del proceso creativo, para 
estudiantes, profesionales de artes escénicas y público en general. Además se realizó una 
presentación de Fole en el marco del Festival Internacional de Danza Contemporánea del 
Uruguay, FIDCU. Este proyecto contó con una beca de desarrollo de investigación para la 
creación, del programa Rumos Dança, Itaú Cultural, São Paulo/Brasil.
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Esta edición se realizó con el apoyo de Iberescena, junto a el Taller de danza y creación 
Casarrodante, y en colaboración con el FIDCU.


Debido a la buena recepción del público en la apertura del proceso creativo de PAR | R1 2013 
Fole será presentada en el Festival Internacional de Danza Contemporánea del Uruguay, FIDCU, 
2014.


Reflexiones e interrogantes


A partir de los objetivos de PAR, sus ediciones y en realización al contexto de producción e 
investigación de danza contemporánea en Montevideo es que surgen algunas reflexiones e 
inquietudes.


Frente a la positiva repercusión de las ediciones de PAR, y al amplio crecimiento y 
profesionalización del sector, creemos que este proyecto debe continuar reforzando y creando 
lazos de cooperación e intercambio artístico y social, generando nuevos marcos para la creación e 
investigación artística y aumentando la oferta de artes escénicas y danza contemporánea en 
Uruguay.


En esta dirección surgen preguntas que nos atañen en relación a las respuestas que puedan 
darnos artistas del medio local. Desde los comienzo del Programa hasta la fecha, por problemas 
de recursos económicos, PAR no ha podido realizar aún un llamado abierto de apoyo a artistas 
únicamente nacionales. Cubriendo esta falta, es que este año lanzaremos la primer convocatoria 
para artistas uruguayos. Proyectando esta edición, nos preguntamos ¿cuáles son las necesidades 
fundamentales de los artistas para desarrollar sus proyectos?, ¿qué espacios de trabajo son 
necesarios para la investigación de las artes escénicas contemporáneas en Uruguay?.


Por otra parte si las fronteras del arte y por lo tanto de la danza han cambiado, parafraseando 
a Marten Spangberg4 debido a los desarrollos contemporáneos de la tecnología, la ciencia y la 
teoría, es importante repensar la comprensión del movimiento y coreografía; así como crear 
nuevas danzas, nuevos tipos de escenarios, nuevos modos de distribución y producción.


Pensando en las nuevas producciones artísticas, ¿cómo PAR puede desarrollar el concepto de 
residencia abarcando las necesidades de artistas de artes escénicas contemporáneas? ¿qué 
debemos priorizar en esta ayuda?. 


4  Mårten Spångberg es un artista relacionado a la performance. Vive y trabaja en Estocolmo. Su intreses respecto 
a la coreografía expandida se han desarrollado a través de prácticas experimentales y procesos creativo en 
multiplicidad de formatos y expresiones.


9







Buscamos recabar datos útiles sobre las necesidades, carencias y deseos de los creadores y el 
público en general de las artes escénicas contemporáneas para desarrollar y actualizar los 
contenidos y metodologías del Programa para su proyección temporal en Uruguay.


Bibliografía consultada


Oliveras Elena,  «Cuestiones de arte contemporáneo: hacia un nuevo espectador en el siglo XXI» ,  Emecé 
Arte, Bs.As., 2008.


Smith Terry, ¿Qué es el arte contemporáneo?, Ed. Siglo XXI, Bs.As., 2012.


Garat, Gómez, Valeta, colaboración Norberto Baliño, Desde los Hombros de Otros, proyecto de investiga-
ción artística para la creación de la obra Desde, Montevideo, Uruguay, 2012.


Turenne Santiago, Conceptos para la planificación de PAC, recopilación, Cápsula de Proyectos Artísticos 
Culturales, Montevideo, Uruguay, 2012.
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Danza contemporánea: currículum y percepción


María Emilia Calisto Echeveste


Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación, Udelar.


ma.emilia.calisto@gmail.com
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Resumen


En esta ponencia expondremos un trabajo en proceso. Intentamos indagar qué es y cómo se transmite 
la danza contemporánea en instituciones privadas del extremo sur de Montevideo, que se 
autodenominan enseñantes de danza contemporánea y ofrecen formaciones profesionales en dicha área. 
Expondremos los conceptos teóricos que sustentan más ampliamente nuestro trabajo, el enfoque 
metodológico adoptado y los resultados obtenidos hasta el momento. Estos últimos se refieren al análisis 
de discursos acerca de qué es y cómo se transmite la danza contemporánea. Específicamente, nos 
centramos en las concepciones sobre interdisciplinariedad artística y la relevancia que se le da a la 
percepción en estos discursos, desde los formadores.


Introducción


En primer lugar se describen los antecedentes cuantitativos de este trabajo y los hallazgos previos con 
respecto a la interdisciplinariedad en instituciones privadas enseñantes de danza contemporánea de 
Montevideo. En segundo lugar se aclara la idea de percepción a través de un breve recorrido teórico por 
algunas propuestas de la antropología de la danza y la antropología de y desde los cuerpos.


Luego, ingresando en lo metodológico, se describe qué se entiende por análisis del currículm. A 
continuación, se describen los otros dos dispositivos técnico-metodológicos a usar: la entrevista 
etnográfica y la observación participante/participación observante. 
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Hasta el momento se ha avanzado en el análisis del currículm a través de la lectura de de la 
información disponible en los sitios de Internet de las tres instituciones privadas enseñantes de danza 
contemporánea de Montevideo que ofrecen formación profesionales en el área y se ha realizado 
entrevista a directoras de una de esas escuelas. Por lo tanto, en el siguiente apartado, se tratará 
únicamente sobre el análisis de los textos mencionados. Este se dividirá en relación a nuestros focos de 
interés. Entonces se encontrarán reflexiones en torno al currículm y: sus propuestas curriculares, la 
evaluación, la interdisciplinariedad artística, y la corporalidad y percepción.


Antecedentes: un análisis cuantitativo 


Para comenzar nos interesa hacer una reseña de lo que fue una experiencia de trabajo que abordaba 
—en cierto modo— la misma temática (la educación en danza) pero lo hacía desde un enfoque 
cuantitativo. El trabajo realizado para la asignatura «Metodología de la Investigación Educativa I» del 
Plan 1991, realizado por las estudiantes Inés Kaplún, Clara Rodríguez, Adriana Silva y Patricia Viñas, 
arrojó algunos datos acerca de la política de becas que la IM para cursar estudios de Danza 
Contemporánea por un año; distribuidas en 6 escuelas de la capital. Evitaremos extendernos en la 
descripción de este sistema porque creemos que en este contexto la mayoría de las personas conocen o 
pueden llegar a conocer esta experiencia que ya tiene 16 años de funcionamiento en Montevideo.1 La 
investigación formaba parte de un ejercicio para la ya citada asignatura; que proponía elaborar un tema 
de investigación y luego realizar un mínimo de 30 encuestas al respecto, evaluando finalmente los datos 
obtenidos. Fueron encuestados/as 30 beneficiarios de la beca en el año 2011 (de un total de 50) y 6 
docentes y/o directores representantes del total de escuelas que forman parte del sistema. Las preguntas 
fueron de dos tipos: en base a indicadores específicos previamente formulados y preguntas más abiertas. 


Las hipótesis y preguntas de este trabajo tenían que ver con cuestiones en torno al Género (la 
tendencia a la feminización de la matrícula en el área de la danza), como también al acceso y las 
posibilidades que brindan las becas, siendo ellas una política pública; pero además también se buscaba 
explorar sobre algunos aspectos específicos de la educación que se brinda en estas escuelas, y en este 
sentido es que ya aprecian términos como interdisciplinariedad. Se podrá apreciar que la primer y tercer 
área de análisis que aquel grupo se planteó en su momento, continúa estando presente en este nuevo 
equipo de trabajo que cuenta con la participación de una de sus antiguas integrantes. 


1  Si bien en muchos casos los docentes de estas escuelas planteaban que una de las principales problemáticas de la 
Beca es la «falta de difusión», pero creemos que esto tiene que ver con los futuros beneficiarios antes que con 
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Danza, percepción y corporalidad desde la antropología 


En 1983 con su artículo «Una antropóloga mira al ballet como una forma de danza étnica» 
Kealiinohomoku (33), mostró los aportes que la perspectiva antropológica podía brindar a los estudios 
de danzas occidentales. Es aproximadamente a partir de esa época que se puede decir también que se 
deja atrás el análisis estructural y lingüístico y se consolidan otros puntos de vista de la antropología 
sobre la danza, como son: el análisis de las relaciones entre movimiento y discurso; de los sistemas de 
símbolos; de las implicancias políticas, sociales y culturales del movimiento; de las implicancias 
coloniales; de lo corporal; de la performance; y luego también del género. En cuanto a lo metodológico, 
es en aquella década que comienzan a aparecer las aproximaciones fenomenológicas al movimiento y a 
dialogar la antropología de la danza y la llamada antropología del cuerpo (Citro 2012:38-44)


 Remontándonos hacia atrás en el tiempo, encontramos los inicios de esta otra área de la 
antropología con Mauss. A pesar de los vínculos que se pueden trazar entre la obra de Mauss y la 
tradición estructuralista, sus conceptos de «habitus» y «técnicas corporales» merecen una referencia 
aparte. La técnica corporal es:


«un acto tradicional técnico […] [cuyo] autor lo considera como un acto mecánico, físico o físico-
químico y que lo realiza con esta finalidad […] La adaptación constante a una finalidad física, 
química (así por ejemplo cuando bebemos) está seguida de una serie de actos de acoplamiento, 
acoplamiento que se lleva a cabo en el individuo no por él sólo, sino con ayuda de la educación, 
de la sociedad, de la que forma parte y del lugar que en ella ocupa (Mauss 1979:342)


Unos pocos años después, Merleau-Ponty, otro francés, pero con una trayectoria diferente, escribe su 
obra «Fenomenología de la percepción» (2002) Heredero de Husserl, una de sus ideas clave es que la 
percepción no comienza en el sujeto, sino que es «como la interpretación de un horizonte de 
significación […]que permite la correlación entre sujeto y objeto» (Delgado 2010:23) Entonces el sujeto 
ya no está escindido del objeto, ni de si mismo, es un ser-en-el-mundo. Para Merleau-Ponty, la 
percepción de lo externo y la percepción del cuerpo de si mismo varían conjuntamente porque ellas son 
dos facetas de mismo acto (2002:237)


Varias décadas después, ambas propuestas, la de Mauss y la de Merleau-Ponty han sido 
retomadas por el norteamericano Csordas. Este antropólogo combina la idea de técnica corporal, la idea 
merleau-pontiana de percepción y también, el concepto de habitus de Bourdieu —que fue previamente 
usado por Mauss, quien lo retomó de Aristóteles—. Es en esta reformulación que promueve un nuevo 
enfoque metodológico para el estudio de las culturas, promoviendo el llamado paradigma del 
embodiment. Muy brevemente, se podría decir que el nudo de lo que plantea Csordas es que el cuerpo 
no es un objeto para ser estudiado en relación a la cultura, sino que es el sujeto de la cultura (Csordas 
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1990:5) Otra de las concepciones que más han trascendido de su trabajo son los modos somáticos de 
atención. Csordas escribe:


Mauss (1950) señaló que existe lo que nosotros estamos denominando un modo somático de 
atención asociado con la adquisición de cualquier técnica corporal, pero que este modo de 
atención se hunde en el horizonte una vez que la técnica es dominada (Csordas 2010:88).


Es entonces que este antropólogo dejando de lado la idea de función cognitiva, se refiere al 
«compromiso corporal» y explica: «nos interesa la elaboración cultural del compromiso sensorial» 
Explica que en casos como bailar hay «un modo somático de atención sobre la posición y el movimiento 
de los cuerpos de los otros» Estos modos somáticos de atención (msa) son: «modos culturalmente 
elaborados de prestar atención a, y con, el propio cuerpo, en entornos que incluyen la presencia 
corporizada de otros.» (87)


Profundizaremos en este enfoque de lo propioceptivo ya que ha sido lo más recurrente en la primera 
etapa de relevamiento de currículms. No ha sucedido así con lo sensoperceptivo. Para el etnógrafo de la 
danza Sklar «atender de una manera somática es aprehender, como experiencia sentida, la dinámica 
kinestésica inherente a los movimientos, las imágenes y los sonidos.» (2000:72) Es así que consideramos 
que esta idea de los msa es útil al momento de investigar la percepción; en la danza —que es una práctica 
eminentemente corporal—; y desde un punto de vista antropológico.


Quizá un tiempo antes que Csordas, en la década de 1980, otro antropólogo anglosajón llamado 
Jackson argumentando en contra de una tendencia exagerada a interpretar la experiencia corporizada en 
términos de modelos de significado cognitivos y lingüísticos, propuso que «el movimiento humano no 
simboliza la realidad, sino que es la realidad» (Best en Jackson 2011:62) Por ejemplo «la postura erguida 
define una relación psicofísica con el mundo […] la pérdida de esta posición, de esta “postura” es una 
pérdida de balance que ocurre en lo intelectual y en lo corporal de modo simultáneo» (Jackson 2011:63) 
Él también tomó la idea de Bourdieu de habitus y luego de un estudio de la iniciación de los Kuranko 
planteó que se pueden generar disrupciones en el habitus. El campo cuerpo-mente-habitus es unitario y 
permitiría introducir cambios desde cualquiera de esos tres puntos, no necesariamente desde la mente 
(Jackson 2011:75) Y es por esto precisamente que citamos aquí a este autor. A lo ya expresado con 
respecto a la utilidad de estos enfoques fenomenológicos, se suma la idea de una especie de corporalidad 
agenciada. No nos constreñimos ni al cuerpo individual (ya que hablamos de una elaboración cultual del  
comprmiso sensorial) ni a un determinismo biológico o social de las prácticas corporales, o mejor dicho, 
de las prácticas. Sí entendemos que existe la mímesis, pero bajo esta lupa, esta sería en definitiva, la 
conciencia corporal del otro en uno mismo (75)
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Para concluir quisiéramos dejar clara la diferencia entre la percepción del movimiento como 
kinesthesia y otros modos sensoperceptivos. Según Sklar:


el movimiento es único entre otros medios de expresión [ya que] en otros medios de expresión, el 
modo de producción es diferente del modo de recepción. Producimos sonido kinestesicamente, 
via movimiento muscular, pero lo escuchamos auralmente; pintamos kinestesicamente pero lo 
reconocemos visualmente. En el movimiento, alguien hace y siente a alguien hacer al mismo 
tiempo» (2000:72)


Entendemos entonces que las propuestas enumeradas son útiles para indagar sobre lo que podríamos 
llamar prácticas perceptivas en la danza. Incluso siguiendo a Green, entendemos que lo son porque 
algunos antropólogos que trabajan estos temas en la actualidad comparten conceptos con investigadores 
de la danza que trabajan desde lo educativo y lo somático. Según Green, la investigación somática en 
danza, la investigación crítica de la pedagogía de la danza y la investigación post-positivista tienen 
límites difusos, fluidos y solapados entre sí. (2007:1121) 


Asumimos que el concepto de modos somáticos de atención es útil a nuestros fines de relacionar la 
percepción y la enseñanza de la danza contemporánea. Reconocemos este concepto en la genealogía 
fenomenolóica Husserl-Merlau-Ponty, y no pretendemos desconocer sus limitaciones. Es así que 
adscribimos a las posturas que plantean la complementariedad de los estudios sobre la corporalidad, 
como es el caso de la recién citada Green y la ya clásica de Lock y Scheper-Huges; quienes en el artículo 
«The Mindful Body» (1987) plantean la necesidad de integrar los tres cuerpos de la antropología: el 
cuerpo social/simbólico, el cuerpo del control político y el cuerpo fenoménico. Dado que nos 
encontramos en la etapa inicial de nuestro trabajo y dadas las limitaciones temporales de una 
investigación independiente, en primera instancia recortaremos nuestro objeto a esta corporalidad 
fenomenológica. 


Metodología


Análisis del currículum 


Desde nuestro trayecto como docentes nos hemos acercado, en más de una oportunidad, a las 
nociones de currículum que plantean diversos autores como Stenhouse (Stenhouse, 1998), Cesar Coll, 
Ralph Tyler y un largo etcétera. Nos interesa el primer lugar, analizar estos ejemplos de currículums 
explícitos (Eisner, 1994), que las instituciones enseñantes de la danza han diseñado, partiendo de la 
propuesta de Gimeno Sacristán (Gimeno Sacristán, 1991), quien propone que los diseños curriculares no 
son neutros. Los entendemos junto a él, como el producto de una praxis, como una producción abierta y 
flexible, pero también dotada de un poder coercitivo. Es un recorte cultural no arbitrario, donde están en 
juego decisiones estatales (en este caso habilitaciones por parte del Ministerio de Educación y Cultura), 
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marcos teóricos y modalidades de entender la práctica (y sus interrelaciones) pueden desprenderse de las 
ausencias y presencias de lo que sus programas explicitan2, 


Nos interesa pensar estos currículum como actos discursivos que pueden iluminarnos acerca de 
amplias concepciones existentes en torno a la danza, la educación y las artes en Montevideo. 
Entendemos que el análisis curricular que realizaremos también está teñido por múltiples marcos 
conceptuales que buscamos dar a conocer en el máximo grado en que nos sea posible; y algo ya lo hemos 
hecho al referimos a las ideas de percepción y modos somáticos de atención. 


Pero también nos interesa estudiar las posibilidades de estos currículms como propuesta pedagógica, 
y, por decirlo lisa y llanamente: desde el punto de vista de su «viabilidad». Por esta razón no dejamos de 
analizar elementos tan específicos como los tiempos (duración total de la formación, cara horaria 
semanal, posible tiempos extracurriculares de dedicación, etc.); pero también costos para la institución y 
para los/as posibles beneficiarios/as3. De este modo buscamos indagar sobre los «públicos imaginados» y 
los «públicos reales» que las formaciones en danza están teniendo. Creemos que el detalle más o menos 
claro de este tipo de información puede ser un importante eje para el estudio del currículum como 
recorte de una posible verdad culturalmente establecida. 


Es por esto que no hemos dejado de lado definiciones más clásicas del currículum (Tyler, 1973), que 
proponen que a la hora de diseñarlo deben estar presentes las categorías de «Objetivos y/o Intenciones», 
«Contenidos», «Criterios metodológicos», «Evaluación», «Fuentes de Información para docentes y 
estudiantes (Bibliografía u otros)». Si pensamos entonces en el currículum como una propuesta que 
determinadas instituciones de Danza Contemporánea están haciendo, creemos que la presencia y 
ausencia de algunos de estos componentes dentro de diseño, da cuenta de concepciones más amplias 
acerca de la danza, la educación y el arte en general. 


No dejamos de creer, sin embargo, que el currículum es una dimensión de lo educativo que trasciende 
lo explicitado a través de Planes y Programas. Por eso nos hemos planteado tres grandes métodos de 
estudio para el análisis curricular. La primera de ellas es el análisis de los textos escritos que justifican, 
delimitan y establecen asignaturas para una posible formación en danza. En los tres casos estudiados 
hasta ahora, hemos trabajado con la información más disponible que presentan estas tres instituciones: 
la oferta de estos productos (aunque en ningún caso se explicite en esta primera instancia el precio) en 
sus páginas webs. Los otros dos se describen suscintamente a continuación.


2  Pero también creemos que será necesario profundizar en este desde la entrevista etnográfica. 
3  Es importante aclarar que no pretendemos imponer una visión meramente economicista del estudio de estas 


instituciones, simplemente por ser instituciones privadas. Creemos que son instituciones educativas más allá de que no 
podamos desentendernos de los términos de oferta y demanda. 
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Entrevista etnográfica


Se hará uso de la entrevistas etnográfica para indagar sobre las ausencias y presencias que nos han 
llamado la atención en estos textos, como también recabar nuevas discursividades enfocadas en la 
creación de un plan de estudios como puesta en acción de una forma de concebir la danza 
contemporánea, el arte y/o la educación. Se entiende como principal singularidad de la entrevista 
etnográfica que en ella es capaz de producirse «una nueva reflexividad […] la entrevista es una relación 
social a través de la cual se obtienen enunciados y verbalizaciones en una instancia de observación 
directa y de participación» (Guber 2011:s/d) 


Observación participante/participación observante


La tercera articulación metodológica incluye nuestra participación en las prácticas dancísticas. En 
primer lugar, la clásica observación participante de la antropología que permite observar las posibles 
diferencias entre lo que se dice y lo que se hace. Al tratarse nuestro objeto de estudio de la danza, se 
prestará especial atención a las prácticas corporizadas, a ver que se ha nombrado previamente y que se 
ha dejado en el «anonimato». En este sentido, nos interesa incursionar también en lo que se suele llamar 
participación observante, a través de la cual las investigadoras volveríamos nuestra atención también 
sobre nuestras propias prácticas corporizadas en la experiencia de campo. Para Mora, «la consideración 
de un conocimiento corporizado va un paso más allá de la reflexividad destacada por diversos autores 
[…] debemos reconocer que nuestro cuerpo es el que está presente en los contextos de observación y en 
las entrevistas y que no tenemos porque desdeñar las sensaciones y vivencias que desde él se nos 
producen. En el caso de las prácticas centradas en lo corporal, poner el propio cuerpo en esa práctica es 
una fuente muy rica de conocimiento» (2012:48) Pare el ya citado Sklar «los bailarines performan 
normalmente las extrapolaciones modales [de la kinestesia] sin atención consciente a mientras, los 
etnógrafos la buscan apuntando a encontrar los patrones duraderos de la experiencia aprendida 
colectivamente» (1992:231) 


Resultados preliminares


Lo dicho, lo entredicho y lo no dicho en los planes de estudio


En primer lugar debemos aclarar que en pocos casos hemos podido acceder —directamente desde la 
web— a Programas de asignaturas específicas sino solamente a los Planes de estudio para las 
formaciones, por esta razón nuestra primera indagación se centra en la información. Casi todos estos 
planes poseen una estructura más o menos cercana a la que plantea Tyler encontrándose apartados sobre 
Objetivos (o «perfiles de Egreso»), contenidos, ciertas referencias a criterios metodológicos, y en algún 
caso especificaciones sobre las formas de evaluación. En ningún caso se hacen recomendaciones 
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bibliográficas. Cabe aclarar que dos de estos casos se centran en la enseñanza de la Danza 
Contemporánea exclusivamente, mientras que el tercero añade otros géneros como el Jazz, la Danza 
Folclórica, el Ballet y el Tap dentro de la propuesta de formación, sin ser estos —por lo menos en 
principio los objetivos finales, sino parte del entrenamiento que consideran necesario. También es en 
este caso que se hace referencia a corpus técnicos históricamente constituidos dentro de la danza 
Contemporánea como lo es Graham, Release, Horton, etc. 


En un solo caso aparecen algunos textos escritos por docentes que dictarán las asignaturas que el Plan 
propone. En general estos textos no parecen tener, a primera vista, un interés por la uniformidad de 
prácticas y/o concepciones comunes; por eso reservaremos esta pregunta para las entrevistas con los 
diseñadores/as curriculares correspondientes. Llama la atención, sin embargo, que en otro de los casos 
analizados, los/as docentes de asignatura especificas o técnicas concretas dentro de la danza, muchas 
veces ni siquiera se aclaran directamente. Nos da la sensación de que en el primer caso —al que 
llamaremos caso «A»— se ha intentado darle a la formación, una estructura similar a las tradicionales 
escuelas de danza4, donde cada maestro enseña una técnica especifica; mientras que en el segundo caso 
—al que llamaremos caso «B»— se busca, de alguna manera, no personalizar la enseñanza en una 
maestro/a, sino estructurarla desde una modalidad que se propone como primordialmente flexible desde 
su maya curricular. El último modelo estudiado desde este primer enfoque —al que denominamos 
«C»— observamos que presenta una lista de asignaturas teóricas, géneros dancísticos, técnicas modernas 
y/o contemporáneas, junto con diferentes docentes que las dictan, más no un detalle de los contenidos 
con los que trabajan o pueden llegar a trabajar.


Volviendo ahora a lo que podría ser un análisis primal sobre los planes de estudio5 propuestos, 
observamos que en todos los casos existen tanto asignaturas «teóricas» como «practicas», aunque no 
determinen una distinción clara o necesaria de unas y otras en las grillas de asignaturas. Es interesante el 
caso «A», que plantea en su justificación inicial pretender6 «promover un modelo pedagógico que vincule 
la teoría y la práctica». Debemos seguir estudiando, desde los análisis discursivos, de qué manera estos 
diseñadores (de currículums)-bailarines están entiendo términos que se repiten bastante, como ser 
«Seminario», «Taller» y «Laboratorio». 


4  Es probable —a nuestro entender— que este tipo de formaciones en Danza centradas en la figura de un/a Maestro/a 
tengan su origen en las primeras Academias artísticas del s. XVII (como las Academias Reales de Luis XIV en Francia) 
que a su vez tomaron el modelo de los anteriores gremios medievales. Estos gremios eran formas de organización de los 
oficios centradas en torno a la figura de un maestro severo y una serie de aprendices con una estructura muy vertical. 


5  Debemos también indagar si los diseñadores-bailarines que crearon estos currículos desean utilizar el término 
«estudio» para sus propuestas de formación. 


6  El término no busca menospreciar la capacidad de explicitar discursivamente una intención, sino simplemente 
recordar, como planteaba Stenhouse, que los «objetivos» de los modelos curriculares más conductivos de la primera hora, 
son una posibilidad pero no un dogma. 
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El caso «C» también resulta paradigmático ya que pareciera ser el único que utiliza un lenguaje más 
tradicional para delimitar y explicitar su propuesta de formación. En su fundamentación declara tener 
materias —nótese que no dice asignaturas— «curriculares y extra-curriculares, practicas, teóricas y 
técnicas». Sin embargo en el detalle de las asignaturas no se distinguen unas de otros, pudiendo incluso 
generar confusión por como esta presentada la información7. Por otro lado esta es la única de las tres 
carreras que presenta un recorte de población a quien se dirige. En primer lugar porque posee una 
prueba de ingreso práctica con criterios de evaluación muy precisos. Por otro lado también propone una 
carrera de pre-grado dirigido a estudiantes de Enseñanza Media a partir de los 15 años. La información 
que hay sobre el pre-grado es de todas maneras escasa: no propone un tope máximo de edad para 
acceder a él ni tampoco aclara cuanto tiempo dura. 


Solamente dos casos plantean una posible orientación del perfil del egresado hacia la docencia. El caso 
«C» la explicita a lo largo de su fundamentación teórica —por decirlo de alguna manera—; y a la hora de 
plasmarlo en el Plan de Estudios propiamente, encontramos dos asignaturas que pueden buscar 
desarrollar este objetivo y/o intención: Pedagogía y Psicología de la Danza. Como no posemos acceso a 
los programas de ninguna de las dos asignaturas no podemos estudiar mucho más este caso. Pero nos 
llama la atención el hecho de que no se explicite un docente específico para esta asignatura (como si lo 
hacen para todas las demás), ni tampoco se la proponga como asignatura específica (Pedagogía de la 
Danza)


Comprobar la adquisición/incorporación de saberes


El capítulo de la evaluación en educación es extenso y complejo. ¿Cobra más intensidad y 
complejidad cuando lo trasladamos a la educación artística? ¿Y a las artes escénicas? ¿Y si pensamos en la 
evaluación en la danza? Antes que hacer una extenuante introducción sobre la historia de las 
evaluaciones en danza nos proponemos una vez más observar lo que plantean estos currículums.


Ante todo cabe aclarar que solamente el caso «C» explicita formalmente la evaluación en sus planes 
de estudio. Su desarrollo del Plan empieza con un capítulo específico sobre la «prueba de admisión». Se 
utiliza un lenguaje bastante directriz para explicar cómo deben asistir los interesados a ella (con 
«indumentaria adecuada», con un «Certificado Médico», etc.). A su vez se establecen parámetros de 


7  La confección del cuadro que se encuentra en los anexos, se ha hecho en base a la información existente. Pero en el 
caso «C» en particular, se han organizado las materias dentro de los ejes planteados en base a grandes suposiciones, ya 
que las asignaturas «Sensibilización auditiva»; «Historia del arte»; «Historia de la danza», «Psicología aplicada a la danza», 
«Anatomía de la danza», «Técnicos- (Escenografía, Maquillaje, Vestuario, Iluminación y Espacio escénico)», 
«Introducción a la dirección y espacio escénico», «Taller de Gestión Cultural», «La voz y el movimiento- La dramaturgia 
de las acciones físicas», «Pedagogía», «Composición Coreográfica», «Comportamiento escénico», pueden considerarse 
teóricas, teórico-prácticas o prácticas. Estas son dudas que intentaremos aclarar en la entrevista etnográfica.
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evaluación muy concretos («coordinación; musicalidad (aspectos relacionados con la adecuación del 
movimiento al ritmo); grado de expresividad y comunicación»), técnicas que estarán presentes («Ballet» y 
«Jazz») y ejercicios de improvisación. Por otro lado en el resto del programa existe un apartado 
específico para la evaluación en el caso del pre-grado, en donde se habla de un «estricto seguimiento» a 
través de exámenes trimestrales. Dentro de este apartado también se hace referencia a la muestra de fin 
de cursos. Nos interesaría indagar mucho más acerca de cómo estas instituciones pueden entender la 
presentación de trabajos como un medio de evaluación/o acreditación


Los casos «B» y «C» explicitan la existencia de un trabajo final que los estudiantes realizarán con 
apoyo de ciertos cursos. Del caso «B» también podemos inferir que pueden existir varias muestras 
abiertas durante el trascurso de la formación. Pero en el caso «A», por lo menos en la información que 
tenemos a la vista, no existen referencias explicitas a ninguno de estos aspectos (ni evaluación ni 
acreditación ni muestras y/o trabajos finales)


Interdisciplinariedad, pluridisicplinariedad y transdiciplinariedad 


Nos interesa entonces estudiar también las relaciones que desde estos planes curriculares se intentan 
dar con el macro mundo de las artes. Siguiendo la propuesta de Andrea Giráldez (Giráldez, 2009) 
podemos pensar que la idea de la interdisciplinariedad en la educación en general surge con John Dewey, 
y se implanta en la educación artística a partir de la crítica a un modelo fuertemente disciplinarizado —el 
Discipline Based Art Education estadounidense— en la cual se impone la necesidad de volver a 
considerar a las artes como un área integrada dentro de los currículum escolares. Por supuesto estas 
aclaraciones tienen que ver con la incorporación del arte dentro de programas escolares y/o liceales (en 
nuestro caso); pero no sobre la enseñanza de una disciplina en particular en el marco de una institución 
que se dedica exclusivamente a ello. 


Nosotras sin embargo buscamos observar en qué medida estos planes de estudio consideran necesaria 
o innecesaria la incidencia de otras áreas o disciplinas artísticas a la hora de pensar la formación y 
porqué. Nos preguntamos sobre la posibilidad de pensar pluridisciplinarmente estableciendo asignaturas 
específicas como Teatro, Música, Plástica (Dibujo, Fotografía, Video, etc.), Escritura Creativa, etc.; que 
contribuyan a la tan proclamada formación integral de los/as educandos/as. Creemos que en Uruguay 
carecemos de investigaciones profundas en torno a las relaciones y necesidades que pueden tener unas 
disciplinas de las otras, en materia de procesos cognitivos, formativos y productivo-creativos. A su vez 
queremos indagar si es posible pensar en la existencia de modelos interdisciplinarios en donde se 
produzcan traspasos de metodologías y técnicas de unas disciplinas a otras, mediante el establecimiento 
de talleres, seminarios o modalidades en donde los procesos creativos compartan saberes, sin fundirse 
totalmente en un todo. Finalmente nos interesa indagar, mediante metodologías de análisis del discurso 
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y participación directa, sobre la posibilidad de encontrar trasdiciplinariedad8 o de procesos de 
hibridación (como es el caso de la Videodanza) en donde a partir de la comunicación entre disciplinas se 
genera un lenguaje y un producto totalmente nuevo. 


En esta primera etapa del trabajo no podemos aún establecer demasiadas conclusiones al respecto. 
Ante todo quisiéramos destacar que en uno de los tres casos solo el «A» establece directamente, en sus 
objetivos, la apuesta por la interdisciplinariedad como medio para acceder a la formación integral. Es 
interesante este caso ya que es el único que establece una asignatura denominada Música. Y nótese que 
no se habla de «musicalidad», de modo que la música sea un componente al servicio de la danza, sino 
que al parecer, se busca que los/as estudiantes se acerquen al conocimiento de la música como lenguaje 
en sí mismo. De todas formas no tenemos un programa específico para esta asignatura sino solamente 
un resumen del currículum de quien la brinda. Pero al observar que se trata de una persona reconocida 
fundamentalmente en el área de la Música en nuestro país; y no en el de la danza, pensamos que la 
propuesta puede tener que ver con esta lógica pluridisciplinar o incluso interdisciplinar. 


Los casos «B» y «C» proponen, al parecer, un acercamiento al Teatro y a la Expresión Vocal. En el 
caso «B» este acercamiento se produce a partir del segundo año. ¿Cómo podemos interpretar esto? 
¿Puede estar queriendo decir que solo luego de un entrenamiento corporal-expresivo se es posible estar 
lo suficientemente «relajado para animarse» a introducir la voz y la interpretación mediante el lenguaje 
teatral? Sobre estos aspectos tendremos también que continuar indagando.


Análisis del currículm, percepción y corporalidad


En los planteos curriculares analizados se encontraron ciertas discursividades con respecto a la 
percepción, la sensibilidad y la corporalidad que nos interesa sistematizar brevemente. En primer lugar, 
las apelaciones a la sensorialidad se suelen referir a la corporalidad propia y no al ambiente. Es decir 
prevalece la propiocepción sobe la sensopercepción. Y veremos sí que en algunos casos se hace referencia 
a la corporalidad involucrando a los/las otros/as. 


En segundo lugar, hay una fuerte presencia de el cuerpo y la conciencia corporal. Esta conciencia 
corporal en algunos casos se entrena hasta cierto nivel y es condición mínima para transitar o alcanzar 
aprendizajes dancísticos posteriores y, en otros casos, es condición sine qua non, para poder ingresar en 
una situación de baile (ya sea de entrenamiento, composición, etc) no se puede bailar si la percepción no 
se dirige específicamente al soma.


8  Que según Barboza (2009) implica un «Modo de pensar donde lo único se trasforma en lo 
múltiple, lo uno es el todo».


11







En cuanto al cuerpo se encuentran discursos que van desde el cuerpo como obstáculo9(Mora 2010) 
pasando por los que refieren a un cuerpo más biomecánico; hasta los del cuerpo presente. A continuación 
reseñaremos estas tres ideas


Cuerpo como obstáculo
Aquí los casos más paradigmáticos son los de las que podríamos llamar «sub-disciplinas» dancísticas. 


Con esto último nos referimos a las propuestas que integrando clases de distintas técnicas disciplinan al 
cuerpo, a la manera descripta por Foucault10. Encontramos que en estas discursividades el cuerpo llega a 
desaparecer. Si bien para ser, se debe in-corporar tal o cual técnica, la vivencia corporal propia o ajena es 
totalmente invisibilizada. El disciplinamiento va modificando las corporalidades en una sola dirección y 
nuestros cuerpos nos van presentando obstáculos que debemos superar. 


En esta línea encontramos también planteos menos «disciplinares» y en los que la idea de cuerpo está 
muy presente pero de alguna manera se trata de un cuerpo también disociado. Se trata de discursos que 
no escapan al conocido dualismo occidental11. Son planteos en los que hay que: dejar hablar al cuerpo, 
entenderlo, controlarlo y observar que sentimientos se le imponen. 


Cuerpo biomecánico 
En estos casos se promueve que el foco perceptivo se vuelva sobre el cuerpo y la mecánica 


newtoniana; prestar especial atención desde la corporalidad y/o la reflexividad sobre esta «física 
corporal». Aquí aparecen los espirales, las palancas, el piso, entregar el peso, entre otros. 


Cuerpo presente
Finalmente, aparece la idea de cuerpo presente, de el aquí y el ahora. En algunas de estas 


discursividades es que también encontramos referencias a la comunicación con los otros que cohabitan 
el momento y el espacio. No encontramos referencias sustanciales en cuanto a la sensorialidad y el 
entorno no humano. Hay algunas referencias al espacio pero no abundan ni profundizan en su 
percepción por parte de los/las danzantes. 


En cuanto al aquí y ahora al que nos referíamos, se apela a percibir la corporalidad de los otros, el 
aire, la respiración propia, el tono muscular propio y la energía que circula. En algunos casos se habla de 
una danza movida por la intuición y hasta de una inteligencia corporal. 


9  Al usar el término obstáculo no pretendemos connotar algo negativo no referir a una práctica que implique el dolor, 
es un término útil a nivel teórico ya que es capaz de reunir varias de las expresiones relevadas.


10  Foucault, quien en su obra Vigilar y Castigar (2002) expone conceptos relativos al control político de las poblaciones 
con un claro anclaje en el cuerpo. Foucault se refiere primero a la «microfísica del poder», al poder que va al detalle y hace 
a los cuerpos funcionar de una manera sutil y profundamente predeterminada, Explica cómo se obtienen cuerpos más 
eficaces, no sólo en el resultado de su trabajo, sino que también en la tarea misma a través de el disciplinamiento del 
cuerpo. Este no es otra cosa que la imposición de disciplinas a través de las instituciones. 


11  Nos referimos a la herencia cartesiana del ser dividido en la res cogitans y la «subsidiaria» res extensa.
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Finalmente y en términos más generales, se reiteran los términos cuerpo, movimiento, danza, 
reflexividad, apareciendo asociados el cuerpo, el movimiento y la danza pero no así a la reflexividad por 
lo cual, consideramos que en esta primera instancia de análisis no está clara la posibilidad de referirnos a 
una reflexividad corporizada, y sería necesario tenerla presente en las instancias de campo. 


Otra configuración que creemos posible establecer incluye las ideas de cuerpo sensible y cuerpo que 
acciona; consideramos necesario también profundizar sobre estas construcciones con relevamiento de 
campo y más exahustivo.


Una última consideración es con respecto a la voz puesto que nos ha llamado la atención que 
siempre aparece disociada del movimiento. Suponemos que esto se puede ser subsidiario de la díada 
danza-música. En particular, nos resulta interesante ya que para algunos autores la voz no merecería un 
tratamiento aparte ya que no se aleja tanto de otros tipos de movimientos musculares humanos. (por 
ejemplo Sklar:2000)


Para concluir quisiéramos aclarar que ninguna de nuestras clasificaciones analíticas busca 
corresponderse con instituciones o cursos en particular, sino que simplemente buscan relevar rasgos 
comunes de las formaciones en cuestión.


Consideraciones finales


En un fragmento del proyecto del plan piloto de la Licenciatua en Danza de la Udelar que tiene ya 
más de 10 años Trujillo destaca la necesidad de que la danza se integre interdisciplinariamente con otras 
artes y que las humanidades profundicen en su estudio (2012: 118) Si bien no tomamos este fragmento 
como punto de partida nos reconforta mucho el haberlo encontrado, y el hecho que coincida en gran 
medida con nuestro rumbo, redobla la intención de seguir adelante. Esperamos concretar las otras dos 
entrevistas que aún están pendientes y poder comenzar en los próximos meses con el trabajo de campo 
más intensivo de manera tal de concluir con toda la investigación en el correr del 2014; siempre 
valiéndonos de la una constante revisión teórica para ir corrigiendo nuestros errores y que nos ayude a 
articular ideas prestadas y vivencias de manera pertinente.
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Anexo


1. Esquema general de mallas curriculares propuestas para la formación en danza contemporánea 
en Montevideo


CASO «A» CASO «B» CASO «C»


Cr
ea


ci
ón


/c
o


m
po


sic
ió


n


• Laboratorios de 
danza (cada uno con un 
docente especifico)
o Construcción
o Técnica y 
entrenamiento
o  «Habitar y 
acontecer el 
movimiento»
o «La mente 
integrada al lenguaje 
del cuerpo»
o «Vaivenes entre 
teoría y práctica»


• Talleres de Creación (3 hs semanales)
• Laboratorios Intermódulo de Creación (45 
hs cada uno + presentaciones abiertas)
• Talleres teórico prácticos (dos por año, sin 
carga horaria explicitada (suponemos que 8 horas 
semanales)
o Performance
o Las Razones del Cuerpo
o Proceso Creativo


• Sensibilización auditiva
• Composición 
Coreográfica
• Comportamiento 
escénico 


In
te


rd
isc


ip
lin


ar
ie


da
d


• Música • Seminarios (4hs y media por semana)
o Teatro y voz
o Performance y Filosofía
o Somático


• La voz y el movimiento- 
La dramaturgia de las acciones 
físicas


Ed
uc


ac
ió


n


• La danza como 
experiencia creativa en el 
sistema educativo.
• Pedagogía del 
cuerpo. 


• Psicología aplicada a la 
danza
• Pedagogía
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Te
or


ía
 y


 
Té


cn
ic


a


• Gestión
• Historia del Arte


• Seminarios 
o Historia y Teoría de la Danza (dos 
módulos)


• Talleres teórico prácticos 
o Iluminación
o Espacio Escénico
o Gestión Cultural 
o Gestión Comunicativa
o Anatomía Vivencial
o Las Razones del Cuerpo 


• Área teórico –práctica
• Historia del arte
•  Historia de la danza
• Anatomía de la danza
•  Técnicos- (Escenografía, 
Maquillaje, Vestuario, 
Iluminación y Espacio escénico)
• Introducción a la 
dirección y espacio escénico.
•  Taller de Gestión 
Cultural


Té
cn


ic
as


 d
e l


a 
da


nz
a


• Prácticas y análisis 
del movimiento
• Aikido


• Seminarios 
o Feldenkrais
o Anatomía
o Técnicas en Danza
o Aikido


• Clases técnicas regulares mínimo de 3 horas 
y un máximo de 9 horas. (mínimo 2 y máximo 9 
clases técnicas semanales) 


• Ballet clásico
• Danza Moderna (Leeder, 
Graham, Limón, Horton 
Techniques)
•  Danza Contemporánea 
(Técnicas Release, Flying low, 
Contact Improvisation, Taller de 
creación)
• Acondicionamiento 
físico para bailarines
• Danzas populares y 
folclóricas
• Danza Jazz (Jazz clásico, 
moderno, contemporáneo, lírico y 
otras estilísticas dentro del género
•  Danzas Afro
•  Tap dance
• Danzas folclóricas 
tradicionales rioplatenses 


Tr
ab


aj
o 


Fi
na


l


Trabajo Final Trabajo Final


Ca
rg


a h
or


ar
ia Total: 2 años y 6 meses.


20hs semanales + un 
sábado al mes (sin horario 
explicito)


Total: 2 años (4 módulos)
Estimación de carga horaria semanal: Mínimo 11hs 
semanales (sin contar talleres teórico prácticos y 
laboratorios intermódulo)


Total: 4 años (8 módulos)
Carga Horaria Semanal: 20hs + 
posibles horarios de fin de semana 
no establecidos 
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GT 48: Aproximaciones al estudio de la danza en Uruguay: miradas 
interdisciplinarias


Cuerpo y espacio en la cultura digital
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Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata


aceriani@gmail.com


Introducción


¿Qué corporalidades se construyen en y desde las articulaciones entre teoría/práctica?


Para tratar de ir respondiendo esta pregunta apelaremos a trabajos anteriores de investigación1 
en donde consideramos algunas ideas acerca de las articulaciones entre teoría/práctica dentro del 
campo del arte interactivo, la tecnología digital, el espacio escénico y la danza mediada. Allí, se 
estudiaron y analizaron experiencias desde la producción artística local, dando comienzo a una 
nueva serie de reflexiones y conclusiones con respecto al cuerpo y la performances mediados por 
dispositivos e interfases, programas de imagen y sonido en tiempo real, propuestas de 
programación y de captura del movimiento. 


Por eso señalamos que la práctica del cuerpo en dialogo con nuevas mediaciones implica un 
contexto hermenéutico abierto a la diversidad y a lo procesual. 


Desarrollos


En la actualidad, uno de los problemas de los propios artistas, de los modos de producción-
reflexión y del consumo artístico, pasan por no ir a la par de los avances tecnológicos; cargar con la 
preexistencia de una disparidad en la apropiación social y cultural de los medios y dispositivos 
técnicos; con la ausencia de centros equipados para la investigación y la producción teórica en las 
universidades y con la escasos subsidios para la creación en el área privada. 


Vamos a los tumbos tras la escena del futuro y en esta tecnoescena de hoy, cuyas poéticas 
tecnológicas retoman su vinculación con la ciencia colocando a la experimentación como medio 
1  [Ver en línea ] http://www.alejandraceriani.com.ar
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para generar prácticas colaborativas, trazar recorridos propios y requerir de una activa 
participación. Una dimensión inmaterial, compuesta de pura información flexible, transmitible 
editable, inabarcable, se instala. Entonces nos preguntamos: ¿De qué modo afecta esta nueva 
dimensión al componente escénico? Situados desde esta idea de construir una tecnoescena 
inmediata o in-mediatizada, proponemos una revisión crítica de las prácticas artísticas, de la 
producción tecnológica y de la corporalidad a la luz de los nuevos dispositivos interactuados desde 
la performance contemporánea informatizada. 


Es indudable que el uso de las nuevas tecnologías de la comunicación conmueve o por lo menos 
convoca la atención, constituyendo nuevas matrices de vinculación entre la práctica y la teoría que 
se desarrollan en esta nueva dimensión del sistema productivo involucrando, lógicamente, a un 
constante proceso de mixtura y búsquedas.


¿Cómo escribir sobre una producción y cómo tomar una perspectiva teórica para una 
producción escénica?


Una posible respuesta incurre en la idea de potencia y acto, condición que aúna en un contexto 
físico-virtual a un Performer, a un programador y/o sistema propuesto y a un espectador 
interactuando como traductores que requieren siempre de procesos de igualdad intelectual y 
emocional para experimentar un borramiento de la frontera entre el conocimiento/teoría y la 
experimentación/practica en los escenarios digito-virtuales.


Problema general y particular


El cuerpo vive una expansión con las nuevas mediaciones tecnológicas, lo que suscita que en la 
actualidad habitemos y dancemos con una nueva condición de cuerpo. 


Planteado así y, al fragor de la praxis disciplinar surgen algunos interrogantes básicos que 
debemos intentar responder para continuar con aquellos interrogantes que manarán de la propia 
mixtura con la praxis tecnológica, por lo tanto: ¿cuál sería el alcance de esta «condición» al hablar 
de un cuerpo físico, orgánico, emocional, que hasta hoy sigue siendo lo sustancial para la danza? El 
cuerpo esta y, por ende, lo que entendemos como expansión haría referencia a que, al estar 
mediado por sistemas y dispositivos analógicos, físicos, virtuales, nuestra imagen y nuestros 
sentidos se amplían a un otro espacio incubado en la cultura digital. Son por tanto las mediaciones: 
el lenguaje de la programación, los softwares, las interfases y los dispositivos tecnológicos quienes 
operan para convertir, transmutar, sensibilizar el pasaje de la carne a número y del número a un 
cuerpo digital. 


Problematizando —de manera general y teniendo en cuenta esta nueva condición— nos 
preguntamos: ¿Cuál es el lugar del cuerpo y de la danza, de la teoría y la práctica disciplinar y/o 
interdisciplinar y/o transdisciplinar en los lenguajes artísticos actuales? 
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El mundo de las especializaciones se desmoronó, por ende, los lenguajes artísticos entrecruzan 
sus procesos y configuraciones en la experiencia social concreta, pudiendo esta misma, alterar las 
teorías en una articulación dialéctica y solidaria con la práctica.


Decimos que existe otro cuerpo, un cuerpo expandido, un cuerpo informático que modifica 
nuestra concepción individual de cuerpo, exteriorizándolo en computadoras y redes. Situados en 
este contexto —cuyos contornos son prolongables a la imagen y al sonido digitalizado— se hace 
inevitable la revisión de lo vigente para la aparición de nuevas concepciones que irrumpan con sus 
resignificaciones en el devenir de la escena artística actual.


Problematizando— de manera particular y teniendo en cuenta la conformación de otra 
corporalidad— nos preguntamos: ¿Cuál es el lugar del cuerpo en la escena cibernética actual? ¿De 
qué modo afecta esta nueva dimensión a la categoría de espacio escénico?


El concepto de espacio escénico como lugar real y simbólico y el de corporalidad como 
organismo y conciencia; se apartan claramente de su acepción clásica pues, ya no basta con que las 
realidades estén ahí dispuestas a conectarse. Los vínculos entre lugar y lenguaje se enriquecen 
haciendo necesario que se transmute nuestra aprehensión sensorio-motriz y nuestra interacción 
espacio-temporal. Las mutaciones en el plano de la circulación y difusión cultural impactan en 
estos procesos en constante evolución, pujándolos fuera de los ámbitos en los que actualmente se 
desenvuelven, permitiendo, de esta manera, constituir otros.


Por tanto, situados en esta idea de construir una tecnoescena inmediata o inmediatizada, 
proponemos una disolución de la corporalidad hacia una nueva praxis sensible y estética. 


El cuerpo extendido


El cuerpo extendido se sitúa en un escenario-laboratorio abierto al público, planteado para 
experimentar la relación entre el espacio físico-virtual, los lenguajes audio-visuales y los sistemas 
de comunicación interactiva.


Ahora existe otro cuerpo, un cuerpo informático que modifica nuestra concepción individual 
de cuerpo que se exterioriza en computadoras y redes. Todo está conectado con todo a través de 
enlaces que se procesan en un todo inseparable y a la par ramificado. Se activa una manera de 
abordar la realidad y de dejarse interpelar por ella, una manera de producir discurso con el 
transcurrir de la experiencia y no con sus representaciones. Ponemos al cuerpo en 
correspondencia con el espacio, el lugar, el acontecimiento, sea este físico real, o virtual o 
aumentado, pero siempre siendo el cuerpo sentido y no solo experimentado en la percepción 
externa. 


Situados en este paradigma, que logra conjugar elementos virtuales con la realidad física que 
nos rodea, encuadramos la mayor parte de las experiencias de multimedia escénica, como las 
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instalaciones, las performances y las intervenciones interactivas en las cuales realidad y virtualidad 
se funden. Por lo tanto, se le incorpora una visión dinámica a esta nueva materialidad del cuerpo 
que interactúa con el tiempo y el espacio, instalando —ineludiblemente— la emergencia de 
propuestas híbridas generadas a partir de la interconexión por Internet. 


En este punto, el «cuerpo extendido» es un cuerpo cuyos contornos son prolongables a la 
imagen y al sonido digitalizado, proyectados a través de las interfases, los lenguajes de 
programación y el control gestual interactivo.


El trabajo con el cuerpo extendido consiste en la concientización de la gestualidad corporal 
sobre estos factores. El gesto y el movimiento, que encarnan tanto partes del cuerpo como su 
totalidad, son sensados para procesar vídeo y sonido en tiempo real. El sensado, la lectura y la 
traducción entre Performer, sistema y público, es lo que genera en el presente nuevas inquietudes y 
propuestas.


El cuerpo, hasta aquí esbozado, genera entornos aumentados en tiempo real, una tecnoescena 
en la cual se tiene la sensación de estar expandiéndose, disolviéndose en un cuerpo digitalizado que 
cobra vida propia e interactúa recíprocamente con el cuerpo y el entorno físico-real.


Daremos una breve ampliación de la definición empleada como «entornos aumentados». Según 
Emiliano Causa (2007), integrante del grupo Biopus, define que: «A partir del paradigma del 
«continuo realidad-virtualidad» podemos hoy ubicar a los entornos virtuales en diversas categorías 
que, partiendo de la Realidad Física, alcanzan gradualmente la Realidad Virtual. Situados en este 
paradigma que logra conjugar elementos virtuales con la realidad física que nos rodea. Dentro de 
esta clasificación se encuadra la mayor parte de las experiencias de multimedia escénica, como las 
instalaciones, las performances y las intervenciones interactivas en las cuales realidad y virtualidad 
se funden. Este nuevo campo de investigación ofrece un nuevo territorio de aplicaciones al 
universo de la docencia y el arte.» 


Acá queremos particularizar el modo en que se trata esta conjugación de elementos virtuales y 
físicos, a partir de las exploraciones que vengo realizando desde el año 2005 hasta la fecha, tanto en 
la performance interactiva: Proyecto Hoseo , como en Proyecto Speak .


En Proyecto Hoseo, esta conjugación entre lo físico y lo virtual, se da a través de la imagen del 
cuerpo en movimiento, aquella que se proyecta desde el software de captura y procesamiento, y 
está compuesta por una trama pixelada que es la derivación del acontecimiento de la luz sobre el 
mismo. La imagen virtual se constituye en esta trama pixelada que se desarrolla y se regenera a lo 
largo de la performance, y que provoca una ida y vuelta con efectos precisos sobre el propio cuerpo 
físico que danza frente a los dispositivos. 


Entre la imagen mental de nuestras sensaciones y la imagen visual digitalizada y proyectada hay 
un margen aleatorio que permite instalar esta presunción del descentramiento de las aptitudes del 
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performer. Este descentramiento es la brecha, dominada por el espacio creado por la interface —
que media entre el cuerpo, la computadora y su sistema de sensado— y el objetivo de una acción, 
donde la imagen digitalizada y/o virtual juega lo suyo.


El descentramiento es una cuestión que concierne a esa brecha, a ese espacio creado entre 
ambas imágenes: la mental de nuestro cuerpo y la digitalizada proyectada sobre la base del cuerpo 
real, erosionando, básicamente, las estructuras de movimiento conformadas en nuestra trayectoria 
formativa. Es en esa brecha donde se concibe el lenguaje corporal experimentado, procesado en la 
propia interacción con el cuerpo físico y el cuerpo virtual. 


Estas experiencias con sistemas interactivos en tiempo real son procesos aprehensivos, en 
donde el diseño de los movimientos, alcanzados a partir de un recorrido por la práctica 
performática en sistemas interactivos, se generan a sí mismos desde una retroalimentación con el 
sistema y la programación propuesta.


El diseño de los movimientos como microsistemas de empatía con las interfaces no se piensa, 
tampoco se imaginan, sino que cobran existencia en la conjunción cinestésica del cuerpo físico y 
mental. La conjugación de elementos virtuales y físicos en la performance interactiva Speak se da 
también a través de la imagen del cuerpo físico y virtual con procesamientos diferentes a la 
performance anteriormente descripta.


En Speak (performance interactiva que tuvo y tiene varias etapas signadas por los desarrollos en 
la programación de su software base: Moldeo.org2; dispositivos e interfases) el cuerpo interactúa 
desde la globalidad de sus movimientos (velocidad y aceleración) en relación con el espacio 
encuadrado por la cámara sensor (área/s) que ingresa ese sensado a la computadora que contiene 
el software Moldeo. Este recibe, procesa y genera el material visual para luego transmitir esos datos 
por red inalámbrica que son procesados por el software de sonido (Max MSP).


Cuerpo, imagen y sonido se retroalimentan generando momentos de mayor o menor 
intensidad en la interacción. La imagen así como el sonido y el cuerpo tienen un grado mayor de 
autonomía. No siempre el movimiento corporal genera en tiempo real la imagen y el sonido que se 
proyecta, puesto que, el software moldeointeractive retroalimenta asimismo y/o recreando 
registros de momentos anteriores, expande un gesto, multiplica la imagen, la hace estallar, la 
fagocita, etc.


Vamos a tomar una secuencia de la performance Speak 3.1 como ejemplo para poner en diálogo 
los procesos que acontecen entre:


1. La programación de imagen y de sonido, 


2. la composición en tiempo real y 
2  Ver en línea: http://www.moldeointeractive.com.ar/; http://youtu.be/r3pj1YVQzOw


5



http://youtu.be/r3pj1YVQzOw

http://www.moldeointeractive.com.ar/





3. el gesto corporal interactivo. 


La programación del software Moldeointeractive detecta e informa la cantidad de puntos que 
corresponden a cada una de las zonas o áreas de la matriz cuyo espacio de sensado se representa 
dividido en rectángulos o en ángulos y círculos concéntricos. Speak utiliza una matriz de posición 
que puede transformarse de manera dinámica. Una elección estética que hacemos de esta 
distribución es sensibilizar 4 zonas marcadas con franjas verticales justamente por la posición de la 
captación de la cámara: frontal y a 45º.


En cuanto la performer entra en alguna de esas cuatro zonas distinguidas con diferentes colores, 
se generan procesos de modificación en el sonido y en la imagen. La lectura y transcripción de los 
datos que hace la programación sobre la imagen del cuerpo en movimiento, arroja el siguiente 
cálculo: A más densidad de puntos o pixeles relativo al centro de masa [varianza o distribución] = 
a mayor o menor extensión del movimiento [velocidad y aceleración], el efecto —por ejemplo— 
del sonido en cuanto al volumen, es más notorio. Es decir, que el cuerpo se mueve en relación a 
masa=inercia, cuantificando la cantidad de pixeles que entra en las zonas verticalizadas produce un 
mayor o menor aumento del volumen y/o de densidad de imágenes proyectadas. La velocidad de 
traslado de una zona a otra, incide además en la duración del procesamiento del sonido a través de 
la manutención de la masa de pixeles. Por lo tanto— si se quiere sostener un sonido o— antes de 
que se desvanezca, se vuelve a entrar a esa zona. Esto hace que los recorridos entre las zonas sean 
vertiginosos e incesantes. Si se quisiera sostener un sonido llevándolo al máximo de su des-
configuración a través de los distintos procesamientos, el cuerpo de la Performer, considerado 
masa de pixeles, debería permanecer moviéndose en cada zona por más tiempo. 


De este modo, la composición sonora que genera el Performer tiene que ver con los 
desplazamientos en diferentes velocidades, las detenciones momentáneas y/o las permanencias 
activas.


La imagen, por su parte, indica estas interacciones y modificaciones sobre lo sonoro, señalando 
colores y figuras diferentes al entrar en las franjas del encuadre captado por la cámara y traducido 
por la matriz de la programación.


En principio, diríamos que las nuevas tecnologías aplicadas a la interactividad no están 
revolucionando a la danza concebida como disciplina escénica, sino que mayormente esta se 
apropia de las nuevas tecnologías como si se tratase de nuevos recursos escénicos. 


Los diferentes procedimientos compositivos de la disciplina, al adaptar o al apropiarse de los 
nuevos medios, dejan entrever que no todos sus componentes y prácticas dan respuesta o están 
disponibles a las nuevas formas de interacción del cuerpo con las interfases físicas y virtuales. Por 
esto mismo, nos hemos replanteado cuestiones que quedan abiertas a seguir explorando y que 
refieren a: 
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1. Cuáles son las nociones desde donde se aborda la creación o la ejecución del movimiento 
ante un sistema interactivo en tiempo real. 


2. Cuáles son las nociones de las formas de producción de estos procesos de experimentación 
frente a lo conocido como espectáculo. 


3. Cuáles son las nociones de la formación disciplinar ante la incorporación de las tecnologías 
aplicadas en diálogo con el cuerpo y las prácticas de producción. 


Se hace inevitable la revisión de lo vigente para la aparición de nuevas concepciones que 
conlleven un desvío del flujo de las prácticas actuales hacia un universo virtual y digital que 
irrumpe con sus resignificaciones en el devenir del espacio y del tiempo físico. 


Hay otra presencia del cuerpo, por consiguiente, otra gramática del lenguaje de la danza que 
designamos como: Danza performática interactiva o Performance interactiva. Sumamos a esto, 
otros aportes de nuevas denominaciones como el de Coreografía Digital Interactiva3. 


Consecuentemente, pensar que los desarrollos de la danza, la performance, el cuerpo en 
movimiento en relación con las mediaciones tecnológicas, tienen solo un ámbito de lo escénico-
espectacular para manifestarse es negar la generación de otros espacios tanto físicos como 
virtuales.


Conclusiones previas


Si entendemos a la tecnología como un conjunto de tensiones y fuerzas activas que se ejercen a 
través de determinados medios y de relaciones entre esos diversos medios, no podemos reducir su 
accionar sobre el cuerpo no solo a niveles instrumentales.


Hoy cada vez más las relaciones ínter subjetivas están mediadas por aparatos o procesos 
previos. Nuestros cuerpos son sistemas abiertos que se prolongan al exterior y que permiten la 
inclusión de elementos ajenos que los modifican. 


La presencia, por tanto, de las nuevas tecnologías en la vida social y cultural es total, y atañe 
entre otras cosas, a la educación sobre todo cuando el modelo educativo busca, por principio, 
ajustarse lo más posible a la experiencia del sujeto y al contexto social y cultural en el que se 
desarrolla su vida.


La Danza, como objeto de conocimiento, abarca un campo de estudio muy amplio y disímil que 
comprende una serie de géneros, estilos y modalidades diferentes, así como una gran variedad de 
escuelas de formación específica. 


Ahora bien, la Danza como disciplina que se practica y que se enseña, supone necesariamente 
un ámbito de discusión, de evaluación, de análisis y de articulación con las nuevas formas de 


3  Dra Ludmila Pimentel, Ver en línea: http://www.academia.edu/2177314/La_Coreografia_Digital_Interactiva
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creación que proveen las nuevas tecnologías. Colaborar en el desarrollo y evaluación de los que 
estén interesados en las diversas vertientes del campo de la danza y de la performance con 
mediación tecnológica es una de las exigencias de la actualidad.


Estos temas se enredan, mayormente, con cuestiones que anteponen la problemática de los 
recursos disponibles y la actualización en el manejo de hardware o software, etc. Creemos que 
comprender, interpretar, experimentar y expresar son dimensiones necesarias de cualquier 
proceso encaminado a intervenir en el campo de las políticas culturales. En especial, nos interesan 
aquellas que están orientadas a garantizar las mejores condiciones para facilitar el difícil proceso de 
construcción de la subjetividad; y la inserción social de las nuevas generaciones de artistas, tanto 
en el campo de la formación como en el de la creación y la producción. Estamos inmersos en un 
profundo cambio dentro de la morfología social. Los viejos dispositivos que regulaban la relación 
con la praxis, dejan de ser eficaces y significativos en la dimensión formativa de los actores 
implicados. Los cuerpos son diferentes en esta cambiante morfología social.


Las transformaciones en el plano de las instancias de producción y difusión cultural, afectan 
profundamente los procesos de construcción de las subjetividades. Todas estas transformaciones 
en la morfología y la cultura de las nuevas estéticas tecnológicas ponen en crisis la oferta 
tradicional de la formación, de las prácticas artísticas, de la creación, de las interpretaciones.


Por ello creemos que es necesario propiciar espacios, tanto físicos como virtuales en 
instituciones o en la Web, con gran suministro de informaciones útiles a los interesados en este 
campo, procurando contemplar las demandas de diferentes regiones de nuestro territorio y 
apostando por la veracidad y confiabilidad de las informaciones obtenidas y dispuestas. Es, una 
legítima propuesta de investigación tanto en el proceso de trabajo realizado por un artista como 
por un académico; y es, un desafío en el cuál estamos transitando.
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Introducción


Durante el proceso de elaboración de una tesis de maestría sobre los primeros 10 años de la 
División Ballet de la Escuela Nacional de Danza, todas las personas entrevistadas sin excepción, 
hacían referencia a un pasado dorado del ballet en Uruguay. Se referían a esos «los años de oro del 
ballet» como «lo mejor del ballet» uruguayo en su historia. Su real existencia parecía estar fuera de 
discusión. Sin embargo, cuando a esas mismas personas se les pedía que profundizaran sobre el 
período, muchos baches aparecían. 


Para comenzar existían desacuerdos sobre cuándo comenzó y finalizó este gran desarrollo. Pero a 
su vez, a los entrevistados no les resultaba fácil ahondar en detalles sobre en qué consistió o qué lo 
caracterizó. Por lo tanto surgió la inquietud de conocer qué era esa «época de oro» ubicada a 
grandes rasgos en los años 60, ya que podría encontrarse allí la génesis de la Escuela Nacional de 
Danza. 


Así es que tras esa intención, el presente capítulo buscó ubicar temporalmente ese período y 
presentar una visión panorámica de lo que fue tanto en la escena dancística uruguaya como en el 
Cuerpo de baile del Sodre ese desarrollo, para entender por qué se hacía referencia a una «época de 
oro». Resultó realmente sorprendente descubrir por un lado las constantes contradicciones entre lo 
que los entrevistados recordaban y las críticas de prensa del período, lo que en un primer momento 


1 Tesis en construcción. Título: ¿Para qué bailar? La Escuela Nacional de Danza de Uruguay. (1975-
1985)



mailto:chilibroste@gmail.com





permitió pensar en la posibilidad de que esta época dorada fuese una construcción a posteriori de 
un pasado lejano y mítico, al que en cierta medida se lo idealizaba para intentar construirlo2.


Sin embargo más allá de esas contradicciones, se puede señalar que, al menos en un período de 
tiempo definido entre los años 1957 y 1971, sí existió un gran desarrollo del ballet en el cual resultó 
llamativa la presencia real que ocupaba en diversos espacios del medio uruguayo. 


Aspectos metodológicos


Un aspecto que ha generado sustanciales problemas para la investigación es la falta de 
documentos. Es poco y nada lo que la mayor institución dedicada al ballet como el Sodre ha logrado 
conservar. Por lo tanto, para ello se tomaron tres fuentes esenciales, que mucho aportan, aunque en 
varios aspectos de forma contradictoria: las memorias de distintos actores vinculados al período 
(bailarines, directores, alumnos, funcionarios del Sodre), la crítica periodística y la escasa 
bibliografía existente sobre el tema.


Las memorias y las narrativas


Al trabajar con entrevistas se generan narrativas. Y partimos de la idea de que toda narrativa 
intenta precisamente narrar hechos pasados, los cuales se sucedieron en determinado espacio y 
tiempo, y siguieron cierto orden, aunque la narrativa en sí, se trata de la conexión que se hace entre 
los eventos, y su desarrollo. 


Históricamente se asocia la idea de narrativa a la literatura, y no a la historia, por entender ésta, 
que el hecho de ser categorizada como tal, le quitaría la «cientificidad» a la que aspira. Al aceptar 
que la narrativa es precisamente una visión, la historia perdería la «potestad» de contar «lo 
realmente pasado». Es en este sentido que Sergio Visacovsky pretende mostrar que «no es 
indispensable abandonar nuestra confianza en la existencia de un ‘pasado real’ para admitir la 
existencia de un pasado como «elaboración interpretativa»»3.


Señala también que tanto las perspectivas centradas en la facticidad como en la narrativa 
comparten el clasificar eventos, sujetos, sea individuales o colectivos y establecer una secuencia 
temporal. Lo que implica la segunda perspectiva, es que se debe entender la significación de los 
eventos como clasificaciones culturales. Y que no siempre las secuencias deban ser establecidas a 
través de concepciones de temporalidades lineales o cronológicas. En el mismo sentido Rosana 
Guber señala «Entender la historia como narración no necesariamente debe oponerse a la noción de 
historia como conocimiento fidedigno y científico del pasado, aunque permite incorporar un 
elemento fundante e inexorable de toda descripción: sus sentidos»4.


2  Cuestionamiento que plantea Levi Strauss: «¿Dónde termina la mitología y dónde comienza la 
historia?». O al revés: ¿dónde termina la historia y dónde comienza el mito? Lévi-Strauss, C; Mito y significado; 
Madrid; Alianza editorial; 2007


3  Visacovsky, S; « Un concepto de realidad en el análisis de las narrativas sobre el pasado»; en revista de 
investigaciones folclóricas; Vol 19:151-168 (2004); p. 152


4  Guber, R; «Hacia una antropología de la Producción de la Historia»; Entrepasados IV (6); 1994; p.27







A su vez, tomando lo que Visacovsky extrae de Geertz, recordemos que si bien debemos 
considerar a las narrativas como los cuentos que las personas cuentan sobre sí mismos o hechos 
pasados, vale el estudio de la forma en que éstas fueron producidas práctica e históricamente. El 
contexto histórico-social de producción es fundamental. 


«Historizar» la memoria social implica, pues, dirigir la mirada a los procesos prácticos de 
producción social, lo que equivale a reconocer que la diversidad de modos de experimentar 
los procesos sociales, generada por las prácticas de los agentes, es parte constitutiva del 
proceso social5. 


Siguiendo la idea de la «Historización», Guber reconoce igualmente su carácter diverso, pero 
agrega otra arista: el pasado como cuestión del presente. 


En tanto actividad plural de selección, clasificación, registro y reconceptualización de la 
experiencia, es la integración y recreación significativa del pasado desde el presente, a través 
de prácticas y nociones socioculturalmente específicas de temporalidad, agencia y 
causalidad. Los procesos de historización dependen de «las convicciones sustanciales que 
detentan los miembros de la sociedad acerca de partes del pasado, así como de ideas 
generales acerca de lo que sería históricamente plausible». Estas convicciones son el marco y 
la estructura con que se interpreta el pasado, y se lo reproduce en la vida cotidiana6.


Esta idea, que nace desde la antropología, es hoy ya aceptada también desde la historia. Se busca 
en el pasado lo que se quiere afirmar en el presente. Se recurre al pasado que es funcional al 
presente. Se lo considera como un recurso manipulable. La construcción del pasado es flexible y 
necesariamente selectiva. Y en esta selectividad los sujetos como constructores de la misma son 
fundamentales, no siendo siempre fácil el reconocimiento y aceptación de dicha selectividad. 


Otro aspecto a destacar de las narrativas, es su carácter colectivo. Funcional a la reafirmación de 
las identidades sociales en el presente. En términos de Visacovsky «el pasado es relevante 
socialmente porque constituye una fuerza viva, que proporciona fundamentos a las pretensiones de 
identidad, legitimidad y conflicto en las condiciones presentes»7.


Así es que este capítulo que busca conocer la situación del ballet en Uruguay durante la década 
del 60, considera que la historia oral permite el acceso a gran parte de sus partícipes directos o 
indirectos, de los cuales podemos desentrañar tanto la memoria no institucional como la 
«dominante»8 que se construyó. 


Aunque el autor especifica que las distintas memorias que se encuentran por fuera de la 
«dominante» no son «forzosamente más verdadera que la historia dominante y oficial (…) también 


5  Visacovsky, S; «Cuando las sociedades conciben el pasado como «memoria»: una análisis sobre 
verdad histórica, justicia y prácticas sociales de narración a partir de un caso argentino»; Antípoda N 4. Enero-Junio 
2007; p. 68


6  Guber, R; «Hacia una antropología de la Producción de la Historia»; p.30
7  Visacovsky, S; «Cuando las sociedades conciben el pasado como ‘memoria’»; p. 63
8  Aclara Joutard el autor que por dominante no se debe de entender ningún sentido peyorativo o con 


carácter de falsedad. Joutard, P, «Esas voces que nos llegan del pasado», 261. 







ella tiene sus estereotipos y sus perjuicios». De la misma forma continuará diciendo que «no se trata 
de favorecer a una relación con la otra, considerándola como más «auténtica», sino de confrontar 
dos visiones como las dos facetas de una misma realidad.»9 


Crítica a la crítica


El crítico es un miembro del público que da su opinión en calidad de experto. Es un público 
especializado, y por lo tanto debería de tener la capacidad de analizar los espectáculos. O sea, de 
«descomponer, segmentar y trocear el continuum de la representación en finas rodajas o en 
unidades infinitesimales, lo que evoca una «carnicería» o un «destrozo» antes que una aprehensión 
global de, y por, la puesta en escena»10. 


Pero se debe tener en cuenta que el acontecimiento escénico no es siempre fácilmente 
descriptible, 


pues los signos del juego, en la práctica actual, son a menudo ínfimos, apenas perceptibles y 
siempre ambiguos, cuando no ilegibles: entonaciones, miradas y gestos contenidos antes que 
manifiestos son momentos fugitivos en los que el sentido se sugiere pero resulta difícil de 
leer y exteriorizar11.


Este espectador «legítimo» en que se convierte el crítico puede ayudar, a dimensionar o valorar la 
obra en su contexto. Conocer la historia del campo de producción, «algo por lo que los exégetas, 
comentadores, intérpretes, historiadores, semiólogos y otros filólogos encuentran justificada su 
propia existencia como únicos seres capaces de dar cuenta de la obra y del reconocimiento de su 
valor». Sería, entonces, 


frente al director de escena, el exégeta del exégeta, el poseedor de la clave secreta del texto 
montado o del espectáculo. El análisis del espectáculo implica, por tanto, tomar conciencia 
de estos mecanismos y discernir hasta dónde llegan el o los mensajes de la puesta en escena y 
a qué grupos están destinados12.


A su vez, en cuanto público especializado, debía de 


exponer públicamente un juicio argumentado o, en todo caso, cercano a la retórica 
semiargumentativa que caracteriza la crítica del arte. Estos profesionales de la opinión eran 
responsables de la primera atribución pública de sentido y valor de una obra; en otras 
palabras, sus primeras representaciones compartidas, que hay que llamar prejuicios, en el 
sentido literal del término, pues eran accesibles tanto al público del concierto como a todos 
aquellos, mucho más numerosos, que sólo escuchaban hablar de él a través de la prensa13.


9  Ibidem, p.264.
10 Pavis, Patrice; «El análisis de los espectáculos. Teatro, mimo, danza, cine»; España; Paidós 


Comunicación, 2000; p.24
11  Ibíd. p. 39
12  Ibíd, p.260
13  Bauch, E; «El caso Schönberg. Nacimiento de la vanguardia musical»; Buenos Aires; Fondo de 


Cultura Económica; 2010; p. 29







Por ello, en muchas ocasiones la opinión de la crítica no concuerda con la de los públicos. Lo que 
ha generado un histórico enfrentamiento, la cual parece ser una discusión de sordos14. Sin embargo 
en esas «discusiones» hay una voz que se hace oír más fuerte, es socialmente reconocida y queda 
asentada como documento histórico. 


«Los años dorados» (1957-1971)


Periodización 


La carencia de investigaciones históricas sobre el ballet en Uruguay, exigen que cualquier intento 
de estudio deba de partir de aspectos básicos, como la creación de una periodización. Tal como se 
ha señalado, en Uruguay el máximo representante del ballet, aunque no único, ha sido el Cuerpo de 
baile del Sodre, por lo que se cree que una periodización de historia del ballet de la institución, 
abarca la situación del ballet en Uruguay y puede ayudar a conocer su trayectoria, aunque sea en 
forma panorámica, y a tener mayores elementos a la hora de considerar «los años dorados» como de 
buenos tiempos, por el hecho de contar con marcos de referencia. 


A modo de aclaración


Periodizar es ordenar. Y establecer criterios con los cuales hacerlo puede ser tan disímil como las 
personas que «ordenan». Para este caso, debido a las fuentes con que se contaba, se tomó como 
primera referencia para la periodización las memorias de los entrevistados. Pero también se 
consideraron las fuentes de prensa, escasos documentos institucionales y el número de 
presentaciones que Cuerpo de baile del Sodre realizó, resultó una herramienta útil para ordenar, ya 
que es un indicador de la presencia de la compañía en el medio uruguayo. Esto último fue posible 
por un importante material institucional con el que se contó: «SODRE. Su organización y 
cometidos. Memorias de la labor realizada entre 1930-1962»15, en el que se registra todo lo actuado 
por los diferentes órganos de la institución durante el período comprendido y en el capítulo referido 
al ballet se presenta una tabla en la que se detallan la cantidad de presentaciones16. 


14  González Velasco, Carolina; «Gente de Teatro»; p.85
15  SODRE; «SODRE. Su organización y cometidos. Memoria de la labor realizada entre 1930 y 1962»; 


1963
16  Las mismas se subdividen en 4 categorías: las realizadas específicamente en el Estudio Auditorio, las 


realizadas en Montevideo pero en otros espacios, las funciones acompañando a los espectáculos líricos, en el 
interior y en el exterior. Como aclaración vale señalar que la cantidad de funciones que una compañía realiza por 
año no es un indicador exclusivo sobre su situación. Pero sí es una herramienta importante para periodizar sus 
etapas, ya que la mayor o menor cantidad de funciones nos da cuenta de la presencia de la institución en el medio y 
visibilidad que pudo llegar a tener con la población. Esto también puede relativizarse, ya que el hecho de que se 
hayan realizado numerosas funciones no necesariamente significa que hayan sido acompañadas por gran cantidad 
de público. Aunque es dudoso que se programen largas temporadas o gran cantidad de funciones, si no se cuenta 
con un determinado público a pesar de ser una institución oficial.







Etapas 


Tal como se señalaba, las memorias parecían imprecisas sobre el inicio de los «años de oro», el 
cual comenzaría según los mismos, sin mucha exactitud en los años 60. Algunos señalan su inicio 
con «la llegada de ‘los argentinos»17, otros con Shabaelewsky (sin especificar si en su primera o 
segunda venida, ya que estuvo dos veces a cargo de la Dirección del Cuerpo de Baile del Sodre)18; 
otros simplemente hablan de «los 60» como un todo. 


Y las discusiones también existen en torno a cuándo finalizó este período. Las posturas 
mayoritarias ubican el inicio del fin con fecha exacta: el 18 de setiembre de 1971, día en que se 
incendió el Estudio Auditorio del Sodre (el cual recién reabriría sus puertas en el 2009). Pero otras 
voces extienden el auge hasta mediados de la década del 80. Este capítulo optará por la fecha de 
1971, ya que la pérdida edilicia, marcó un sustancial quiebre en la compañía.


Tras las diferencias de memorias, fue útil tomar como base para la periodización la cantidad 
funciones exclusivas de ballet presentadas por el Cuerpo de baile del Sodre sean en el Auditorio, 
interior o exterior del país19. Y así es que para el período comprendido entre 1935 y 1971 se han 
establecido tres etapas claramente diferenciadas. 


La primera corresponde al período 1935-1943, durante la cual el ballet recién parecía estar 
surgiendo, se realizaba un promedio de 3,3 funciones por año y la compañía contaba sólo con unos 
25 bailarines. «Llevaba una vida oscura y olvidada, con poco apoyo del público y esporádica 
atención de los elencos directivos del instituto» escribía el crítico de El País Washington Roldán20.


Luego, ubicamos un segundo período entre 1944 y 1956 en el que se puede señalar una lenta 
estabilización. El promedio anual de funciones asciende sustancialmente a 24,6 por año. Llegaron 
nuevos maestros y bailarines como Roger Fenonjois, Lolita Parent, Marianne Ivanoff y Max de 
Balzac en 1950. «Era un lujo que el ballet del Sodre nunca había conocido». «De golpe pareció que el 
cuerpo de baile adquiría jerarquía y el público empezaba a fijarse en él»21. Estabilización que pudo 
haber sido influenciada por la larga estancia montevideana de la compañía El Original Ballet Russo 
del Coronel de Basil la cual permaneció durante 17 días en 1942, y durante 3 meses en 194422. Al no 
contar el ballet con gran desarrollo, al igual que en otros países de América Latina, la compañía 


17  Hace referencia a la llegada de los bailarines Margaret Graham, Tito Barbón, Eduardo Ramírez y 
Misha Demitrievich en 1957, la cual coincide con la primera llegada del maestro soviético Yurek Shabelewsky.


18  Primero llega en 1957 y luego retorna en 1962
19  Vale aclarar que la bibliografía con la que se cuenta sólo presenta registro hasta el año 1962 y luego 


recién vuelven a existir a partir del año 2009
20  20 años de Ballet. Transformación de la Cenicienta»; Marcha. diciembre 1958; Fígaro (Washinton 


Roldán). Archivo Tito Barbón. Teatro Solís.
21  Ibid
22  Debido a la Segunda guerra mundial que azotaba el continente Europeo, esta compañía estuvo largo 


tiempo en América. Puntualmente en Uruguay estuvo del 17 de julio al 2 de agosto de 1942 en su primera estancia, 
y del 29/12/1943 al 31/3/44 en la segunda. García Victorica, Victoria; «El original Ballet Russe en América Latina»; 
Argentina; 1948







puede haber sido re fundante, ya que ofreció una idea más acabada y definida sobre lo que era el 
ballet. 


La bailarina Marina Kurlkova, que entró al Cuerpo de Baile en la década del 50 señala que hacia 
1956, con la labor de Fenojois en su segunda llegada como director en se «puso la casa en orden». 
Recuerda que a su llegada, la compañía se parecía más a una academia, donde no existían roles ni 
cargos definidos, ni una gran rigurosidad en el trabajo, y fue él quien implementó las categorías en 
los bailarines, estableció el sistema de concursos tanto para ascender como para descender, sacó de 
sus filas a bailarines que consideraban que no estaban al nivel, así como incorporó otros23.


«Los años dorados» (1957-1971)


El presente trabajo ha optado tomar como fecha de inicio de esta «época dorada» el año 1957, ya 
que fue allí cuando llega el maestro director Yurek Shbelewsky y un grupo de jóvenes bailarines a los 
que se les llamó «los argentinos» integrado por Eduardo Ramírez, Margaret Graham, Tito Barbón y 
Misha Demitrievich, que se convirtieron en los estandartes de la compañía, y a quienes las 
memorias asocian al esplendor del Sodre. Además de que vuelve a aumentar significativamente el 
número de presentaciones de la compañía así como la calidad de los mismos. 


Independientemente de la «fecha de inicio», la cuales en los procesos resultan más simbólicas que 
reales, desde distintas memorias sí existe acuerdo que en los 60 el ballet del Sodre se encontraba en 
pleno desarrollo.


Pueden haber sido mucho los factores que contribuyeron al gran desarrollo de estos años. Y a la 
ebullición cultural general de los años 60 en Uruguay, debe de sumarse la labor constante de la 
compañía que ya con determinada trayectoria, seguramente había logrado desarrollar una tradición 
y cautivar un público.


Maestros y bailarines


Una discusión casi que sin solución, es si un buen director hace a una buena compañía, o si una 
compañía buena funciona independientemente de su director. Pero lo que no cabe ninguna duda es 
que la identificación artística y estética de una compañía oficial se encuentra muy relacionada a su 
director. Y aún más decisivos eran los directores en los tiempos en los cuales sin grandes avances en 
la grabación de las coreografías, cumplían al mismo tiempo el rol de director y coreógrafos24. 


Estos maestros eran contratados por el Consejo Directivo del Sodre por un breve período de 
tiempo, el cual luego se extendía si se consideraba necesario. Un problema que parece haber sido 


23  Entrevista a Marina Kurlkova. Febrero del 2013.
24  A pesar de que el sistema de anotación coreográfico es muy antiguo y el primer manuscrito data de 


1495, es un lenguaje no muy conocido ni compartido. Tampoco era común la existencia de ballets grabados (que 
hoy en día es la forma más usada para montar obras). Por lo tanto, las compañías bailaban lo que los directores 
conocían. Y mayoritariamente éstos conocían las obras que habían bailado. O en algunos casos que habían visto 
bailar. Por lo tanto tener como coreógrafo de la compañía a un artista de gran trayectoria jerarquizaba y 
desarrollaba a la compañía y su repertorio.







casi que estructural a lo largo de la historia de la compañía es la inestabilidad de los maestros 
directores. Problema que tampoco fue solucionado durante esta época de oro. Desde 1957 hasta 
1971, ningún director logró permanecer por más de 4 años continuos en el cargo, ocupando 
Eduardo Ramírez siempre ese rol entre una partida y una llegada25. 


A partir de las distintas entrevistas realizadas y de la prensa relevada, se deprenden como los 
directores que influyeron en forma más decisiva en el ballet durante este período fueron 
Shabelewsky y María Ruanova, coincidiendo en que ambos fueron los que se extendieron por más 
tiempo en sus cargos. Y los bailarines con que se asocian estos años fueron los llegados desde el 
Teatro Argentino de La Plata («los argentinos»). Por lo que se pretende detenernos en su labor, y 
cómo fue visto su trabajo por la prensa.


Shabelewsky26 llegó a Montevideo desde la dirección del Teatro Argentino de La Plata en 1957 y 
se instaló como director del Cuerpo de baile del Sodre. Su nombre y experiencia le permitieron al 
ballet dar un gran giro, y el ambiente dancístico comenzó a cambiar.


A su vez junto a él llegaron (por su pedido) un grupo de jóvenes bailarines también provenientes 
del Teatro Argentino. «Shabalebsky no podía trabajar sin gente. Propuso elementos por él 
conocidos en el ballet de La Plata y con el refuerzo considerable de las filas dispersas y cuatro 
solistas argentinos de capacidad, pudo ponerse a estructurar la temporada de 1957»27 señala Roldán. 
Así es que aparecen en el medio uruguayo, y en forma definitiva (ya que al menos los tres primeros 
nunca se fueron), los nombres de Eduardo Ramírez, Margaret Graham (Peggy), Tito Barbón y 
Misha Demitrevivh. 


«Los argentinos» resultaron inseparables de la historia del Cuerpo de baile del Sodre. Además de 
ser primeros bailarines hasta 1983, contribuyeron en forma decisiva en diferentes aspectos. Ramírez, 
destacado como uno de los mayores bailarines masculinos de la historia de la compañía, fue 
coreógrafo y maestro. Y también como un comodín, ocupó el cargo de director de la compañía 
incontables veces, cada vez que quedaba acéfala. Para ella creó y recreó innumerables ballets. 


25  A grandes rasgos, podemos señalar que este período estuvo signado por la dirección de, Yurek 
Shabelewsky (1957-1960), Vaslav Veltchek (1960-1962), regresa Shabelewsky (1962-1964) y en 1964 llega María 
Ruanova. Luego, ante su partida en 1967 Ramírez vuelve a la dirección. En 1968 llegó el coreógrafo William Dollar, 
aunque según se detalla en los programa de mano, manteniendo el rol de corógrafo. Ramírez seguía en la dirección 
hasta 1970. Luego para las temporadas de 1971 y 1972 lo hace Norman Dixon como director, hasta que tras su 
marcha, en 1971 regresa Ramírez hasta 1985.


26  Sobre Shabelevsky es muy escasa la bibliografía escrita. Según el diccionario de danza de Oxford , nació en 
Varsovia, Polonia en 1911. Allí comenzó sus primeros estudios, los cuales luego continuó con Bronislava Nijinska, 
la bailarina, coreógrafa y pedagoga que marcó un particular en el rumbo de la danza en el siglo XX . Se unió al ballet 
de Ida Rubinstein en París en 1928; y luego a la compañía de Spessivteva en 1930, en la que crea el rol principal del 
ballet de Nijisnka Paysage enfantin. Entre 1932 y 1939 va a ser parte de la mítica compañía el Original Ballets Russes 
de Montecarlo del Coronel de Basil, una de las compañías herederas de los Ballets Russes de Diaghilev. Allí trabajó 
con coreógrafos como Balanchine, Massine y Nijinska. En 1940 se unió al Ballet Theatre de EE UU . Entre 1937 y 
1947 se incorporó al Teatro Colón de Buenos Aires. En 1949 y 1950 fue artista invitado a La Scala de Milan. Y allí 
termina su biografía dicho diccionario.
Después se sabe que dirigió el Ballet del Teatro Argentino de La Plata, aunque no cuándo comenzó dicha dirección.


27  Marcha. Diciembre de 1958. Fígaro. Archivo Tito Barbón. Teatro Solís







Además, mientras desde el Estado no se ofrecía formación en danza académica, formó en su 
academia privada generaciones y generaciones de bailarines. Y también creó su propio grupo de 
danza. 


Graham, señalada como la indiscutida bailarina femenina de la compañía desde su llegada hasta 
su retiro, perfeccionó sus estudios en metodología de enseñanza en Londres, y fue elegida por 
Margot Fonteyn para que la secundara en el ballet Giselle y tal como se señaló fue una de la 
fundadora de la División Ballet de la Escuela Nacional de Danza28. 


Barbón, también fue primer bailarín, maestro y coreógrafo. Además estuvo directamente 
relacionado a la enseñanza de la Escuela Nacional de Danza desde su creación.


Y Demitrivevich, conocido como fuerte bailarín de carácter, luego de unos años se alejó del 
Teatro, por lo que no quedó tan asociado a la historia del Sodre, y es poco lo que se sabe de él.


María Ruanova llegó como maestra directora del Cuerpo de Baile del Sodre en 1964. Sobre ella se 
puede escribir que hasta ese momento, sin lugar a dudas había sido la bailarina más destacada de 
Argentina. «Hija del Colón» desde sus primeros tiempos, había bailado con el Ballet de Montecarlo, 
Original Ballet Russes del Marqués de Cuevas, además de todo el repertorio de su casa madre. 


Su llegada fue aplaudida desde la prensa como una «magnífica contratación»29. Se señala que 
aportó una nueva forma de trabajar. Según una extensa y profunda nota que Isabel Gilbert le hace 
desde Marcha, señala que el trabajo de tronco y brazos que enseña lo aprendió de Nijinska. Y que 
sus otras particularidades de lo que ella misma ha visto bailar30. 


Si nos detenemos específicamente en los años de Shabelewsky y Ruanova como maestros 
directores de la compañía, se puede señalar que a partir de esos años se internacionaliza el 
repertorio, se destaca una mejora sustancial en la calidad de las producciones, se diversificaron los 
espacios en los que se presentaba la compañía, así como se logra mantener un alto promedio de 
funciones lo que sin duda le daba a la compañía una mayor presencia en el medio, experiencia y por 
supuesto, la posibilidad aumentar sustancialmente su público. 


Repertorios


Durante sus dos primeras etapas la compañía no contaba con un gran repertorio internacional, y 
pareció darse preferencia a coreografías propias utilizando muchos compositores nacionales como 
Fabini, Ascone, Lamarque Pons y Tosar. Pero es estos «años dorados» se internacionalizó el 
repertorio. Aparte de las obras de carácter nacionalista se bailaron clásicos, obras modernas, 
contemporáneas y se incentivó la creación de ballets por parte de miembros de la compañía. 


28  Ver más información sobre Graham en capítulo 5
29  El Día; s/f en Manso, Carlos; «María Ruanova (La verdad en la danza); Bs As; Ediciones tres tiempos; 1987; p. 


661
30  Marcha; «María Ruanova en el SODRE. Yo les miro los ojos a los bailarines en el escenario»; Isabel Gilbert en 


Manso, Carlos; «María Ruanova (La verdad en la danza); Bs As; Ediciones tres tiempos; 1987; p. 658







Shabelewsky es quien monta por primera vez en Uruguay clásicos antológicos como El lago de 
los cisnes, y El cascanueces. Monta Moro de Venecia y Sueño de una noche de verano. Con Ruanova 
se bailó El sombrero de tres picos (Con la coreografía que Romanoff montó para El Colón), Pájaro 
de fuego, Don Juan de Zarissa, Bolero, con coreografía de Milloss y música de Ravel, Coppellia y 
obras reconocidas internacionalmente como Apollo Musagette y Concierto de Mozart de Balanhine.


Ruanova también invitó a Ana María Itelman quien montó La casa de Bernarda Alba, Concierto 
de Ébano y Antígona. Y a la gran bailarina Tatiana Leskova, la cual se encontraba a cargo del Teatro 
Municipal de Río de Janeiro para bailar Giselle y montar sus coreografías de Los comediantes, 
Variaciones sinfónicas y Pas de quatre. 


Luego con la dirección de William Dollar se montó Combate y Divertimento música de Rossini- 
Britten) y estrenó Concierto de Mendelsson.


También Shabaelewsky y Ruanova incentivaron las creaciones de bailarines de la compañía como 
como Tito Barbón: La Peri, Opus II, El enviado, Medea. Y en período de transición Eduardo 
Ramírez estrenó Romeo y Julieta. En 1970 con la llegada de Dixon se montó La fille mal gardée 
(primera vez), una adaptación de Las bodas de Aurora y el último acto de Cascanueces. Al quedar 
nuevamente Ramírez antes del incendio del teatro montó una versión propia de La consagración de 
la primavera, la cual fue la última obra de danza que el cuerpo de baile presentó en el Estudio 
Auditorio31. 


Obras que se sumaron al tradicional repertorio de la compañía como Las Sílfides, Istar, Giselle.


A pesar de este enriquecimiento coreográfico, sin embargo desde la crítica, especialmente 
durante el período de Shabelewsky, insistentemente se le reclamó más obras clásicas32.


Sin embargo, también desde la prensa se presenta como una gran dificultad para montar grandes 
producciones la falta de recursos económicos, pero también la falta de bailarines preparados. 
Ruanova a su llegada dijo querer «hacer en el tiempo más breve posible en el Sodre un ballet 
internacional»33. Pero le escribía a Hugo Balzo: 


Debo destacar que a pesar de la idoneidad y del gran espíritu de colaboración que anima a 
todos los integrantes del cuerpo de baile, estos «ballets» requieren una cantidad mayor de 
elementos de conjunto, pues se trata de coreografías que no pueden adaptarse, sin riesgo de 
tergiversar el espíritu de la obra, a un conjunto reducido34. 


31  Luego recién en el 2009 volverían a este escenario, pero ya no se llamaría Estudio Auditorio, sino Auditorio 
Nacional Adela Reta. 


32  «Clásicos bienvenidos»; El País, 13 de noviembre de 1960; Washington Roldán. Archivo Tito Barbón. Teatro 
Solís


33  El País, E.F; s/f. circa 1964 en Manso, Carlos; «María Ruanova (La verdad en la danza); Bs As; Ediciones tres 
tiempos; 1987; p. 662


34  El Día, s/f. circa 1964 en Manso, Carlos; «María Ruanova (La verdad en la danza); Bs As; Ediciones tres 
tiempos; 1987; p. 662







La compañía


Otro aspecto cuestionado entre las memorias y la crítica es sobre el nivel técnico y artístico del 
Cuerpo de baile del Sodre. En las compañías de ballet, como hay una técnica preestablecida, más allá 
de las subjetividades de la crítica que pueden diferir respecto a lo artístico, sí se puede saber cuándo 
se baila bien.


Y así es que mientras las memorias hacen referencia a que se había desarrollado una gran técnica 
en el cuerpo de baile, desde la crítica no se describe una homogeneidad en el desarrollo de la 
compañía durante todo el período. Por momentos se señala que se encuentra en un buen período, 
pero en otros momentos se señala que no cuenta con bailarines aptos.


En febrero 1959, a dos años de la dirección de Shabelevsky Roldán, bajo del título «Ballet en 
crisis» Roldán señalaba que desde hace dos años se encuentra preocupado por «el destino inmediato 
de un elenco cada día más desprovisto de elementos aptos»35, que presentó una versión de Lago de 
los Cisnes «tan carente de clima poético y encanto danzable como la de hace dos años», en el que la 
«disparidad de físicos corre pareja con la carencia de un adiestramiento técnico que responda a una 
mínima exigencia coreográfica», «faltan figuras femeninas y masculinas», «hay estancamiento 
técnico y hasta retroceso en muchos elementos. Falta de limpieza, precisión y calidad académica»36. 
Y termina la nota señalando que «hay que exigir a todos que coman menos y suden más»37.


Sin embargo, a fines del mismo año 1959, el mismo crítico escribe: «El cuerpo de baile pareció 
que entraba en una etapa de estabilidad». Pero en 1960 vuelve al ataque: «no es el nuestro un ballet 
ya formado sino un conjunto desparejo que hay que encaminar técnicamente»38.


En 1964, con a la llegada de Ruanova se continuaba con esa insistencia y la maestra señalaba que 
deseaba cambiar esa forma de bailar de la compañía como «colgados de los pies» y que «se ven en el 
escenario tantos brazos sin gobierno, débiles, inexpresivos, tantos troncos sin vida, inertes, ajenos a 
la danza»39. 


A su vez, la prensa señala que las trabas que la burocracia impedían el desarrollo de la compañía, 
al punto de referirse al Ballet del Sodre como «un elenco presupuestado, capaz de ofrecer 
espectáculos valiosos, pero que vegeta en el instituto sin una actividad continua que justifique la 
suma actual que absorbe dentro del presupuesto»40.


35  «Ballet en crisis», Roldán, Washington; El País, 20 de febrero de 1959; Archivo Roldán, Teatro Solis.
36  Ibid
37  Ibid
38  Lastres que aliviar»; Fígaro (Washington Roldán); Marcha, s/f 1960; Archivo Tito Barbón. Teatro Solís.
39  Marcha; «María Ruanova en el SODRE. Yo les miro los ojos a los bailarines en el escenario»; Isabel Gilbert en 


Manso, Carlos; «María Ruanova (La verdad en la danza); p. 659
40  «Bajo el signo del desaliento»; El País, 22 octubre 1960; Washington Roldán. Archivo Tito Barbón. Teatro Solís







Espacios donde bailan


Parte de esta aura del período, puede deberse a que el ballet era una manifestación visible para el 
común de la población. Se bailaba mucho y en muchos lados. El Cuerpo de baile del Sodre solía salir 
de su casa principal para presentarse en múltiples espacios distribuidos en distintos barrios de 
Montevideo y en sus giras, se presentaban en la mayoría de los departamentos del el país. Y se cree 
que esto fue fermental para que el ballet fuera un arte «cercano» a la población.


En este espacio, si bien no se podrá hacer un detalle exacto de todos los lugares donde el Cuerpo 
de baile se presentó, sí se pretende presentar un panorama general de sus actuaciones, como forma 
de ayudar a entender por qué la gente recuerda tanto el ballet de este período.


El ballet presentaba dos temporadas, en las que se bailaba un promedio cuatro obras diferentes. 
Además se realizaban giras por el interior del país o hacían presentaciones en diferentes lugares de 
Montevideo. 


Las giras al interior del país fueron un recurso que tuvo muchos resultados positivos. Se 
realizaban generalmente en verano, para aprovechar el buen clima, y escenarios al aire libre donde 
era posible. Sino los teatros o los clubes eran la opción. 


En Montevideo se hacían en espacios abiertos y cerrados de los diferentes barrios de la ciudad, 
además de las realizadas en el Estudio Auditorio41. Quedaron en la retina popular las funciones al 
aire libre que se hacían en el Lago del Parque Rodó, que llegaba a reunir entre tres mil y cuatro mil 
espectadores42,43.


Efervescente ambiente dancístico


También se considera interesante presentar, cómo esos «años dorados» del ballet fueron más allá 
de lo estrictamente relacionado al Cuerpo de baile del Sodre, y se extendió en una red bastante 
amplia. Surgieron distintas formaciones independientes que buscaban una investigación y 


41  Hoy llamado Auditorio Nacional del Sodre Adela Reta.
42  Calderón Dodero, Marisol; Folch Couyoumdjian, Francisca, «Sara Nieto vida de una bailarina estrella»; 


Santiago de Chile, El Mercurio, Aguilar, 2009; p. 72 
43  Eduardo Ramírez expresa una opinión compartida: «la gente hacía cola para sacar entradas para los abonos del 


ballets. Desde Andes y Mercedes hacían filas hasta calle Florida. Y las entradas se agotaban. Hacíamos funciones 
para Juventudes musicales de mañana para niños. Hacíamos muchas giras. Existía una secretaría para el interior, 
dirigida por Justino Zabala Carvalho, y él organizaba una gira que duraba 15 días por las ciudades que el tren 
tocaba. Y así llegábamos un día, bailábamos, y al otro día volvíamos a tomar el tren» recuerda Eduardo Ramírez.







desarrollo diferente de la danza44, productoras traían grandes compañías y bailarines45, y muchas 
veces, el propio Sodre no se limitaba a las contrataciones de extranjeros, sino que fomentaba este 
intercambio internacional46. También la danza contaba con amplia presencia en la televisión y el 
cine. Y la prensa escrita dedicaba amplias secciones a estos espectáculos.


¿Cuándo finalizaron los «años dorados»?


A partir de las memorias de los bailarines sobre este período, todos concuerdan en recordar la 
década del 60 como de un gran éxito de público. Sin embargo se observa una interesante diferencia, 
relacionada con la extensión de esta época de oro. O sea ¿Cuándo finalizaron esos «años dorados»?


Las diferentes memorias se dividen en dos grupos según la pertenencia generacional de los 
bailarines entrevistados. Para uno de ellos, este esplendor finalizó en 1971, con el incendio del 
Estudio Auditorio. Corresponde a las generaciones mayores, que fueron especialmente destacadas 
durante la década del 60, tal como Ramírez y Barbón. Para el otro, una generación posterior 
(aunque Ramírez y Barbón también continuaron bailando), la que fueron primeros bailarines a 
partir de mediados de los años 70, sostienen que el decaimiento del ballet del Sodre comenzó a fines 
de los 80, extendiendo el esplendor, a los tiempos en que ellos bailaban47.


44  Respecto a los grupos independientes pueden señalarse que Eduardo Ramírez tenía su Conjunto Concertante, 
Hebe Rosa había fundado su Ballet de Cámara de Montevideo en 1958, integrado por 13 bailarinas y e1 bailarín, en 
1962 Elsa Vallarino fundó el grupo Dalcia (Danza Libre de Cámara) en 1957. José Vázquez dirigía su Grupo 
Noverre y Maxim Koan el Ballet Studio. A su vez, en la biografía sobre Sara Nieto se hace referencia a que durante 
este período ella había formado un grupo paralelo junto a su amiga de la infancia Marisol Ferrari y bailaban en el 
Teatro de la Máscara. 
Por otro lado se encontraba Juventudes Musicales, que también organizaba sus producciones de danza. También 
estimularon el desarrollo coreográfico de bailarines al organizar eventos en los que éstos se pudieron lanzar al 
desarrollo coreográfico. Otra institución cultural que tuvo sus importantes aportes fue el Centro Cultural de 
Música. Creado en 1942, a partir de 1955 comenzó con la producción de espectáculos de danza tanto de compañías 
de Uruguay como extranjera. 


45  Por ejemplo, en 1960 se presentaron en Montevideo el Ballet del siglo XX de Bejart, Margot Foteyn y Michael 
Somes, que bailan Giselle junto al Ballet del SODRE, bailarines de la Opera de Paris y la compañía de José Limón. 
En agosto de 1961 viene el Ballet del Teatro Stanislavsky de Moscú dirigidos por Igor Smirnov. En julio de 1962 lo 
hacen Gert Reinholm y Joan Cadzow, traídos por el Centro Cultural de Música. Y en agosto de ese mismo año llega 
el espectáculo «Etoiles del Ballet de la Opera de Paris» con Claude Bessy, Claire Motte, Jaqueline Rayet, Peter Van 
Dyk, Atilio Labis y Luciene Duthoit, el cual se presentó durante 3 noches en el Solís. En febrero de 1963 viene el 
Ballet de Cámara de Bs As. Bajo la dirección de Eduardo Risler presentando 5 funciones. En marzo tal como se 
señaló Juventudes Musicales trajo al Ballet de la Asociación de Amigos de la Danza de Argentina. En noviembre de 
1964 llegó el Ballet de la Ópera de Berlín con 33 bailarines. Y en mayo de 1965 el London´s Festival Ballet dirigido 
por Julian Braunsweg. En abril de 1966 regresan las «Etoiles del Ballet de la Opera de Paris» con un elenco similar al 
de Agosto del 62. Y el Setiembre de 1966 llega el Ballet ruso de Leningrado. En junio de 1971 el Centro Cultural de 
Música trajo al Theatre Contemporain dirigido por Jean-Albert y en setiembre del mismo año a la Primera 
Compañía de Baile de Cámara de Nueva.


46  En 1963 organizó un Festival Internacional de Ballet que incluía 6 funciones del revolucionario y súper famoso 
Ballet del siglo XX de Bejart, el Ballet Nacional de Chile dirigido por Ernst Uthoff y el propio ballet del Sodre.


47  Para un trabajo presentado en el 2008 sobre la Memoria del 50 aniversario del Cuerpo de Baile del SODRE se 
entrevistó a cuatro de los cinco primeros bailarines en 1985. Y una de las preguntas era sobre cómo recordaban el 
papel, o la presencia que el ballet tenía tanto en la década del 70 como en el 85.
Todos concuerdan en la gran cantidad de público con que contaban. Mariel Odera, además de referir a la cantidad, 
señala cómo se manifestaba demostrándoles su cariño y admiración. Sandra Giacosa, agrega que muchos hacían 







Con el derrumbamiento de este edificio que identificaba a la institución pareció producirse un 
quiebre en el curso de la historia del ballet en Uruguay. Terminaba una época para comenzar otra. 
En retrospectiva, todas las voces parecen coincidir en ello. Y naturalmente el ballet entró en crisis. 
Sin teatro donde bailar y montar producciones, debieron bailar en escenarios prestados como El 
Solís, la Sala Vaz Ferreira, o la Sala El Galpón, que pasó a llamarse 18 d mayo luego que fue 
intervenida por la dictadura. Y también debieron salir a buscar escenarios improvisados en Parque 
del Plata, Plaza de Colón, en la esquina de Rivera y Propios, en Punta del Este Plaza Cipriano Miró 
(barrio Unión)48. Pero es importante señalar, que a pesar de todo nunca se dejó de bailar.


Por este significativo quiebre, es que se optó por establecer el final de los «años dorados» en 1971.


A modo de reflexión


Partiendo de que las narrativas son cuentos que las personas cuentan sobre hechos pasados, y que 
vale el estudio de la forma en que éstas fueron producidas49, por un lado, puede que esta sensación 
de excepcionalidad sobre el período se viera fortalecida y reflejada en la historia dominante50 de los 
entrevistados, por el hecho de que se desarrolló entre dos períodos «de media luz» del ballet.


Y por otro debe de tenerse en cuenta que todas las personas entrevistadas estuvieron 
relacionadas, directa o indirectamente con esos «años dorados del 60». Sin embargo, la gran 
mayoría de las entrevistas fueron realizadas a partir del 2010, año en que el maestro Julio Bocca 
asumió la dirección del ballet, y desde muchas voces se anunció una «nueva época de oro». Sin 
embargo, gran parte de los entrevistados no comparten completamente la idea que con Bocca haya 
llegado una «época de oro». Y por eso muchas de sus respuestas parecen insistir en que el esplendor 
fue «el de los años 60».


A su vez, a pesar de las contradicciones entre prensa y memoria, y las posibles «historias o 
tradiciones inventadas»51 en torno a este período, ya que realmente fue un período fundante de la 
compañía, es incontestable el gran desarrollo que alcanzó el ballet en Uruguay entre 1957 y 1971. 
Algo que nunca había existido hasta el momento Por lo que se comparte la expresión de «años 
dorados del ballet» para dicho período de tiempo. 


cola durante una noche para sacar abonos para la orquesta y el ballet.
Ana María Medina, comenta que «era un público muy receptivo de lo que estaban viendo. Muy caluroso. Y muy 
exigente». Y destaca en esto la importancia de los críticos, que enseñaban al público. Hoy lo considera menos 
exigente. «Cada vez se conforma con menos». 
Alejandro Godoy hace una diferencia entre el público que va a ver a las compañías extranjeras del público del 
SODRE. Al primero lo considera un poco snob ya que dice que va a ver cosas sólo para poder comentarlo y no 
porque le interese el espectáculo por sí mismo. Situación que observaba diferente hacia el 86, donde el público que 
se tuvo fue amplísimo. Cantidad de público que se medía en la cantidad de alumnos que llegaba a las academias. Ya 
que esos amplios espectáculos eran un semillero de alumnos. «Cosa que nunca más pasó». 


48  Archivo Nacional de la Imagen. Sodre.
49  Visacovsky, S; « Un concepto de realidad en el análisis de las narrativas sobre el pasado»
50  Joutard.
51  Hobsbawm; E; Ranger, T; «Inventando tradiciones»







Y a su vez se cree que este boom del ballet resultó esencial para la creación de la Escuela 
Nacional de Danza. A pesar de que la creación fue parte (consciente o no) de las políticas culturales 
de la dictadura, es difícil pensar en la «funcionalidad» para un régimen dictatorial de una institución 
que no genera ningún interés en la sociedad.
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GT 48: Aproximaciones al estudio de la danza en Uruguay: miradas 
interdisciplinarias


México y Uruguay, apuntes para un diálogo poiético dancístico 
posible a partir de una lectura de Carlota Podrida
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stijijlieva@gmail.com y antroludanza@yahoo.com.mx


A Alejandra Denis
A los amigos y amigas 


uruguayos 


Lo primero es declarar que escribo estas palabras (que buscan colaborar a trascender en 
nuestro ámbito específico las repercusiones de la definición vertical de contemporaneidad) 
desde la actual circunstancia mexicana, es decir, en un momento en que los y las 
ciudadanos de mi país enfrentamos una violenta «modernización» autoritaria (en lo laboral, 
lo educativo, lo energético, lo económico, etc.), con su aparejada argumentación en contra 
del «atraso» y los «atavismos». Situación que seguramente permea y carga emocionalmente 
mis juicios que, con todo, espero sean medianamente pertinentes y compartibles. 


Aclarado lo anterior, me pregunto: ¿Por qué tender un puente entre las danzas 
contemporáneas de México y Uruguay? ¿No es un acercamiento arbitrario nacido más bien 
de la circunstancia biográfica-afectiva de quien escribe y quien pretende mostrar como 
interrelacionadas en la práctica dos realidades que están entretejidas sólo en su corazón? Es 
factible. Sin embargo, la afortunada oportunidad de haber conocido a lo largo de los 
últimos años lo que me parece es algo de lo más significativo de la producción dancística 
contemporánea uruguaya (Tamara Cubas, Lucía Naser, Federica Folco, Paula Giuria, 
Carolina Silveira, Florencia Martinelli, Andrea Arobba, Carolina Besuvietsky, Miguel Jaime, 
Santiago Turenne, Luciana Achugar, Ayara Hernández, Vera Garat, Tamara Gómez, Paula 
Bianchi, Mónica Secco, Rodolfo Vidal, Daniela Marrero, Estela Bancalari, Natalia 
Burgueño, Carolina Guerra, por mencionar algunos nombres) me ha permitido, además de 
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degustar la inteligencia, audacia, experimentación y capacidad dialógica de la danza 
escénica de Uruguay, confrontarla con la también amplia riqueza de la danza 
contemporánea mexicana. Confrontación que me ha llevado a plantearme muchas 
preguntas acerca de cómo formular «lo contemporáneo», «lo tradicional», «la ruptura», «lo 
dancístico» y a intentar trascender lo que me parece son encuadres conceptuales heredados 
que nos invisibilizan mutuamente. 


Las danzas escénicas contemporáneas de México y Uruguay son dos valiosas expresiones 
artísticas que han generado sus múltiples riquezas a partir de diferentes articulaciones 
específicas de las categorías mencionadas («modernidad», «contemporaneidad», «técnica», 
«corporeidad», «danza») que las colocan, en este momento, en lugares distintos de lo que 
habitualmente entendemos por contemporaneidad, es decir, esa temporalidad 
unidireccional hecha con base en la lógica de la razón proléptica que supone existe sólo un 
recorrido progresivo y lineal para la historia (Cfr. Santos, 126-132: 2009). Las respuestas 
diferenciadas de nuestras danzas (en principio y de manera aproximativa e imprecisa y 
como resultado de la aplicación mecánica del relato dominante con respecto al debate entre 
«atraso» y «contemporaneidad», entre «danza técnicamente bien hecha» y «danza 
técnicamente desprolija») hacen de la danza contemporánea mexicana una expresión 
artística «moderna» y «conservadora» pero técnicamente «bien hecha» y a la danza 
uruguaya una manifestación simbólica «contemporánea» y «de vanguardia», pero 
técnicamente «deficitaria». Me parece que estas caracterizaciones son inexactas y nacidas de 
la aplicación de los criterios —las prenociones— de la epistemología del norte, que con base 
en su lógica metonímica, homogeneiza las temporalidades sociales, los saberes, las estéticas, 
las espacialidades y las maneras de enunciar (Cfr.Santos, 98-159: 2009).


 Lo que pretendo con este trabajo es contribuir a ir más allá de nuestras representaciones 
habituales de la producción simbólica dancística de la América Nuestra y a aportar algunos 
criterios que nos permitan reconocernos mutuamente con mayor justicia. Para avanzar en 
este intento, asumo varios supuestos básicos: 


1. existe la América Nuestra, 


2. las sociedades y los y las habitantes de la América Nuestra hemos asumido, por 
razones históricas reconocibles, y más allá de la ascendencia étnica, la formulación 
de nuestros sujetos personales y colectivos como dependientes de una centralidad 
metropolitana, 
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3. en contraposición a esta última circunstancia, una característica común de nuestras 
historias como sociedades ha sido la de ir construyendo nuestras diversas 
autonomías poiéticas (políticas, económicas, simbólicas), como maneras de definir 
nuestra propia centralidad, 


4. esta autonomía en construcción implica trascender la habitual representación de lo 
contemporáneo en dependencia de la temporalidad metropolitana, supone, en 
consecuencia, asumir que existen varias temporalidades, varias 
contemporaneidades, que deben escudriñarse en la complejidad de sus diálogos y 
disputas culturales y políticas, tanto en sus vínculos horizontales como en sus 
relaciones con las metrópolis, 


5. nuestras danzas escénicas son una de las manifestaciones de estos empeños por 
lograr la autonomía de enunciación simbólica y la redefinición de las 
representaciones de la temporalidad, 


6. la autonomía de enunciación es una praxis poiética, es decir, de producción en 
devenir, en consecuencia, no hay que entenderla como defensa de una imposible y 
no deseada identidad esencialista y solipsista.


Con base en estos supuestos, planteo que la danza contemporánea de Uruguay y la danza 
contemporánea de México son quizá dos respuestas poiéticas en las antípodas —lo que no 
significa que sean excluyentes— de un mismo esfuerzo de autonomía de enunciación y que 
son dos maneras distintas, complementarias, específicas y no jerarquizables de construir 
la(s) contemporaneidad(es) latinoamericana(s). En este sentido, nuestras danzas son 
modélicas y la elucidación de sus historias de constitución como campos y como territorios 
de enunciación puede sernos útil a quienes habitamos las zonas sureñas de la geopolítica y 
la poiésis.


¿Pero por qué he incluido en el título de este escrito una referencia a la excelente novela 
de Gustavo Espinosa? Lo he hecho, no sólo porque expresa muchas de las implicaciones 
éticas, psicológicas, políticas, afectivas, discursivas de nuestra común condición des-
centralizada, sino sobre todo porque me permitió encontrarme de nuevo con uno de mis 
más arraigados y viejos relatos con respecto a la desigual relación sur-norte. No es casual 
que esté usando el viejo término althusseriano de la vivencia ideológica como 
representación imaginaria —en el sentido lacaniano del término— de nuestras condiciones 
reales de existencia, posibilitada por la aceptación íntima de la interpelación especular 
(Althusser, 75-138: 1977). La formulación del filósofo francés me sirve para desvelar la 
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intimidad afectiva del habitus (para recordar a Bourdieu), la fortaleza de su encarnación: 
durante muchos años asumí «ingenuamente» y con muchos y muchas —pero no quiero 
ocultarme tras una formulación colectiva— que el lugar fuerte de la enunciación ontológica 
(Cfr. Dussel, 1989) era el de las metrópolis occidentales y que la cabalidad ontológica —en 
la que va incluida la temporalidad— crecía o decrecía según nos fuésemos acercando o 
alejando —de diversas maneras, incluida la étnica— a o de ese sitio central.


La novela de Espinosa es enunciada desde una muy similar urdimbre afectiva: Sergio 
Techera, el personaje protagónico, uruguayo nacido en la ciudad de Treinta y Tres, es decir, 
lejos de Montevideo-Buenos Aires, su propio lugar de referencia definitoria, a su vez 
distante de la centralidad europea, fallido estudiante de filosofía, fallido músico de rock, 
pero eficiente y aburrido bajista de una orquesta de salones de fiesta, se encuentra un día 
ante la oportunidad de aproximarse a quien ha sido la figura clave, insustituible, de su 
universo afectivo-erótico, la actriz inglesa Charlotte Rampling, de quien conoce con 
minucia los detalles abundantes de su vida y quien, muy previsiblemente, lo ignora todo de 
la existencia de ese admirador sureño. Injusticia de la diferenciada valoración social de la 
condición ontológica y su derecho a la vida pública y a la palabra, pues mientras unos 
tienen derecho a la biografía y a su relato, muchos y muchas innumerables otros no poseen 
tal posibilidad. Sergio Techera decide fracturar este desequilibrio que lo lastima a través de 
un acto de violencia de alguna manera reparador: el rapto de la actriz. Acción que pone de 
manifiesto, a su vez, la violencia profunda de la desigualdad ontológica socialmente 
impuesta. Esta acción beligerante le permite ejercer el derecho a la enunciación narrativa de 
su vida, le concede la posibilidad de exponer la urdimbre compleja de su persona afectiva-
cultural a quien de otra manera no lo escucharía-leería nunca. El protagonista sabe que su 
proyecto es delirante y que está destinado al fracaso (porque su audaz acción no suprimirá 
el hiato histórico social que lo separa de Carlota), e intuye que está atrapado por las 
implicaciones de la tributación a una femineidad idealizada y aséptica en contraposición a 
la proximidad de la densidad olorosa de la Loca Marisa, la pragmática, feroz y tierna mujer 
que lo protege, secunda y ama. Pero al mismo tiempo que ocurre todo lo bosquejado de 
acuerdo con una lógica más bien sombría, el narrador-personaje hace el velado elogio del 
rock rioplatense a través de menciones constantes y aparentemente soterradas y 
circunstanciales. Es decir, este personaje situado en una realidad «degradada» por distante 
de la centralidad (Charlotte se convierte en la podrida Carlota), hace la reivindicación de un 
capital musical valioso, dignificante, en principio de origen «foráneo» pero que se ha 
producido ya colectivamente como una enunciación propia, entrañablemente habitable y 
con el que él vive —y muchos vivimos— la subjetividad.
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Por supuesto que mi lectura no da cuenta de todos los niveles del relato de Gustavo 
Espinosa y que empleo la novela para apuntalar el juicio de que vemos nuestras danzas en 
coincidencia con la perspectiva tributaria de la centralidad metropolitana de Sergio 
Techera. La interpretación que hago de la novela también me sirve para sustentar la idea de 
que precisamos atender más a lo que efectivamente hemos construido (nuestros «rockes» 
dancísticos) que a la mayor o menor cercanía de nuestras producciones dancísticas con 
respecto a la así llamada centralidad metropolitana, particularmente en lo que se entiende 
por contemporaneidad, pues como afirma Boaventura de Sousa Santos, no existe una única 
contemporaneidad que convierta a las demás temporalidades en prescindibles experiencias 
residuales.


¿Pero cuáles serían las maneras de «rockear» de nuestras danzas contemporáneas? De 
nuevo, acudiendo a las proposiciones generales, creo que las danzas contemporáneas 
mexicana y uruguaya, a partir de la condición común de «descentralidad ontológica» 
problematizada en la novela, han seguido en la producción de su propia contemporaneidad 
y autonomía de enunciación —determinadas por las respectivas historias de sus sociedades
— la primera, un recorrido arbóreo, y la segunda uno rizomático. El paradigma arbóreo, 
como lo explican Deleuze y Guattari, es una lógica de construcción de saberes, experiencias 
y representaciones, bajo el modelo del árbol (tronco central disciplinario del que parte la 
diversificación de las ramas que, de todos modos, siguen teniendo como referente central de 
su coherencia el tronco original, la sustancia compartida — de hecho, a pesar de las 
diferencias, se trata del mismo «vegetal»—); este paradigma privilegia la temporalidad 
sucesiva, cronológica. El paradigma rizomático sigue una lógica de construcción de saberes, 
experiencias y representaciones basado en la multiplicación no programada de encuentros 
entre diferentes actores que no constituyen una misma sustancia sino que producen 
momentáneos planos de realidad; en este caso la temporalidad privilegiada es el presente.


La danza contemporánea mexicana tiene una existencia continua desde los años veinte 
del siglo pasado hasta la fecha. Nació en el marco de los impactos que el profundo 
movimiento revolucionario de 1910 tuvo sobre el estado bonapartista y se ha aprendido y 
cultivado en escuelas que surgieron, por ejemplo, en las décadas del treinta y cuarenta del 
siglo XX. Es decir, mal que bien, ha existido una permanencia, arraigada en los paradigmas 
de la danza moderna, que le ha otorgado un perfil esteticista y técnicamente, en términos 
convencionales, muy depurado. Si bien han existido fuertes personalidades y un número 
amplio de grupos, discursos coreográficos y compañías, me parece que la combinación de la 
preeminencia del paradigma modernista (necesidad de emplear una técnica dancística 
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extracotidiana y virtuosa, el mantenimiento del pacto entre el lenguaje de entrenamiento y 
el lenguaje coreográfico, el diálogo privilegiado con la música, la prolija concreción escénica 
en el foro, la estabilidad de los grupos y compañías como colectivos identificados en su 
apuesta ético-estética), el diseño de políticas gubernamentales estables para la producción y 
la distribución de obra, así como para la formación de profesionales de la danza, y la 
entronización de ciertos paradigmas técnicos (la técnica Graham, por ejemplo, durante 
lustros) le han dado a la danza contemporánea mexicana un perfil arbóreo y un tanto 
endógeno, autorreferencial. Aclaro que lo dicho no implica un juicio de valor sobre su 
riqueza estética y contemporaneidad, es sólo un intento de descripción de sus líneas de 
organización dominantes.


La danza contemporánea uruguaya, y apenas aventuro estas palabras me doy cuenta de 
mi atrevimiento, pues ignoro casi todo de su historia, ha tenido un desarrollo menos 
sistemático, más signado por la personalidades de coreógrafas y maestras fuertes, que se 
apropiaron de los saberes de la danza moderna y posmoderna (de acuerdo a la nominación 
norteamericana) no tanto en un encuadre escolar institucional —que no existe hasta la 
fecha—sino de cara a las necesidades expresivas de sus respectivos proyectos artísticos. 
Hasta donde entiendo, la danza contemporánea uruguaya, si bien tiene antecedentes, no 
empezó a definirse como un campo artístico específico sino hasta un tiempo relativamente 
reciente —los 70 y 80— y se estructuró en un principio bajo la dirección de maestras—
coreógrafas brillantes que se empeñaban en una actitud contradictoria de apertura hacia los 
múltiples saberes dancísticos matizada por el cultivo de lealtades. Fueron sus discípulas —
las actuales coreógrafas de alrededor de los cuarenta años— quienes se arriesgaron a 
desplazarse y multiplicar los encuentros, a «rizomatizarse». Desplazamientos tanto al 
interior del Uruguay como del extranjero (particularmente Europa) que en la medida en 
que no existía una continuidad arbórea les permitió privilegiar las investigaciones 
personales, muy atentas a las temporalidades y poéticas «contemporáneas» metropolitanas.


Ahora bien, con base en el relato del devenir dominante, proléptico, del desarrollo del 
tiempo, las dos modalidades no son equivalentes en términos de su contemporaneidad. La 
vertiente rizomática, en virtud de su mayor diálogo con las problematizaciones y aportes de 
las danzas metropolitanas, sería más «contemporánea» que la vertiente arbórea. Apunto 
que estas aseveraciones no las supongo, sino que las he escuchado en conversaciones, 
debates, festivales y encuentros en los que he testimoniado los sinsabores de una mutua 
ceguera: por una parte, la dificultad de un buen número de hacedores de la danza escénica 
mexicana para problematizar las limitaciones de la condición endógena (las implicaciones 
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de las fatigas de las discursividades), situación a la que va aparejada la dificultad para 
aprehender las poéticas que debaten con «lo dancístico», y por otra parte, la menoscabada 
disposición para leer recorridos dancísticos otros, particulares, valiosos «aunque» estén 
desfasados de las corrientes centrales de las poéticas dancísticas con respecto a las que 
serían «anacrónicos». Nos ha faltado salir de los encuadres conceptuales dominantes y 
asumir las tareas de traducción entre las diversas maneras de habitar la complejidad del 
presente, labor epistemológicamente liberadora a la que nos invita Boaventura de Sousa 
Santos. Me parece que nos sería conveniente hacer las historias de cómo y por qué se han 
constituido en sus maneras específicas nuestras respectivas danzas escénicas. Se trata de 
mejor sabernos a partir de la asunción de una epistemología que nos haga justicia y nos 
permita encontrarnos en la fiesta de los pares.


Ahora bien, si apunto que la danza uruguaya y la danza mexicana habita cada una su 
contemporaneidad, no es para invitarnos a que nos instalemos en el relativismo cultural (en 
la democracia cultural sí, pero no en el relativismo en el que toda manifestación vale lo 
mismo que la otra). Creo que los paradigmas estéticos —las poéticas— se agotan y que le 
hace bien a los campos artísticos «contaminarse» de los otros para reformularse y 
enriquecerse. Posiblemente en este momento, la muy buena danza mexicana requiera 
mucho de la muy buena danza uruguaya para ir más allá de sus certezas, para aventurarse a 
ir más allá de las ligaduras de lo «estético» (nuestro logro y nuestro borde). Quizá la muy 
buena danza uruguaya requiera algo de las implicaciones sociales de la cortesía de la forma 
como principio de inteligibilidad que la muy buena danza mexicana cultiva. 


En todo caso, estoy convencido que es bueno «hacerse ruido» y quizá este trabajo es sólo 
una invitación a que nos hagamos ruido mutuamente, enriqueciéndonos, fundada en el 
hondo aprecio que tengo a nuestras danzas y a nuestros países. Quizá este escrito es sólo un 
pretexto para decir que me gustan México y Uruguay, un pretexto para declarar que creo en 
la América Nuestra como parte de una noción ampliada de sur en la que quepan la especie y 
la tierra y que creo que lo contemporáneo de un arte —siguiendo a Marcuse (Marcuse, 
1978) radica en el principio de realidad otro, la realidad otra y el tiempo otro que la poiésis 
simbólica produce desde ya cuando disputa y se sale de las acotaciones del mundo regulado. 
De esta manera, lo contemporáneo no está adherido a una poética particular sino a una 
actitud, a una ética-estética problematizadora y auspiciante: lo contemporáneo no sería la 
expresión del presente sino la invitación a que nuevos mundos advengan.


 En este sentido, recuerdo con agradecimiento el dueto que una pareja de artistas de la 
danza uruguayos radicados en México —ella formada como bailarina y coreógrafa en 
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México y Uruguay (Magdalena Leite y Aníbal Conde)— nos regalaron durante las 
presentaciones del proyecto Arrecife del Colectivo AM en el Museo de Arte 
Contemporáneo (MUAC) de la UNAM. Creo que en su bellísima intervención se entretejen 
y dialogan de manera compleja las lógicas de nuestras dos danzas, «modernidad» y 
«contemporaneidad», «transgresión» y «cultivo» de la convención escénica: una pareja 
desnuda «presenta» su amor por fuera de las reglas de la diégesis (no hay historia, ni 
justificaciones, sólo una pareja en «situación»), pero al mismo tiempo «representan» 
diegéticamente esa su situación mediante el recurso de danzar secuencias pautadas de danza 
popular y de espectáculo (que incluyen unísonos y cuentas de «ochos» evidentes) que hacen 
aparecer vestimentas y situaciones «virtuales» (porque es nuestra mente la que las proyecta 
sobre los cuerpos), combinadas con el procedimiento posmoderno de la lista de 
instrucciones y el énfasis puesto no en la delimitación de una obra —aunque el uso del 
timing y la energía está cuidadosamente diseñado— sino en la condición de experiencia 
ante y con el espectador-espectadora. Se trata de una pieza magnífica que nos coloca en la 
contemporaneidad del amor cumpliéndose como transparencia.


No me oculto que esta interpretación de la pieza de Leite y Conde como manifestación 
del diálogo afortunado entre nuestras danzas tiene mucho de artificial y que más bien 
expresa mis afinidades electivas y la historia de mis afectos (qué hacerle…). Me percato 
también que la complejidad de las tareas de traducción cultural no puede reducirse sólo a la 
situación de un solo par. En la vida cultural y artística —estoy convencido— la forma más 
adecuada de relación es la poliamorosa. Que se multipliquen entonces los encuentros, con 
alegría, equidad y justicia por fuera de las lógicas de la epistemología del norte.
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GT 48: Aproximaciones al estudio de la danza en Uruguay: miradas 
interdisciplinarias


Pedro Figari: tras la memoria de la danza


Lic. Analía Fontán1


1 Analía Fontán (MVD, 1975) es Lic. en Comunicación, Tec. en Diseño de Sonido, Posgrado Inst. 
Oficial de Radio y Televisión (RTVE-España), comunicadora, docente, creadora y bailarina. Sus investigaciones y 
proyectos abarcan diversos campos de acción: radiofonía, bio-acústica, arte sonoro, percepción auditiva, creación 
en danza y e


(Museo Figari). Hoy continúa abocada a la creación e investigación en danza, ha dictado cursos y talleres que abordan la 
relación sonido-movimiento y ha publicado artículos y ensayos sobre danza desde diversos enfoques. Suite para Figari:  
pintura, música y danza: narrativas de una identidad”“-de la Universidad de la República (UDELAR). En 2012 tuvo 
a su cargo la curaduría en danza de la muestra  “Danza Moderna y Contemporánea del Uruguay”-Desde el año 2007 
decide concentrar su actividad en la danza e intensificar su formación en diversos lenguajes: clásico, moderno, 
contemporáneo, danzas tradicionales y populares. Durante el 2010 trabaja como asistente de Julio Bocca en el proceso  
re-fundacional del Ballet Nacional del SODRE. En 2011 es asignada como docente investigadora para el proyecto 


Del 2004 al 2008 ejerce la Coordinación Académica de la Carrera Técnico en Diseño de Sonido en la Universidad  
ORT Uruguay.. “Paisajes Sonoros del Uruguay”-en el marco de PLATAFORMA (MEC), con una pequeña muestra de  
Garita Sonora-” de la ciudad de Montevideo. En 2008 inaugura el espacio Afiladores y Heladerosen el Museo de Arte 
Precolombino e Indígena (MAPI), con una serie de registros sonoros de “Rumbo al Ruido - (video-instalación y 
gigantografías). En 2007 participa de “Pensamientos Sonorovisuales”, en el Museo Nacional de Artes Visuales 
(MNAV), donde expone Espacio y Frecuencia-En 2006 es invitada a participar de . (un acercamiento a la 
visualización del sonido)     “7 sonidos 7 formas”  -primera muestra de arte sonoro del Uruguay organizada por la Escuela  
Universitaria de Música y la Escuela Nacional de Bellas Artes (EUM-IENBA), presenta una instalación titulada , 
Forma y Sonido-, una iniciativa de documentación y registro de prácticas musicales y sonidos de la ciudad de 
Montevideo (2002-2004). En 2005, en el marco de “Paisaje Sonoro Montevideo”En 2004, con apoyo del FONAM, 
nace 
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El folclore, que por definición es la ciencia que estudia los saberes 
populares, eso que lleva al hombre, no recibido por vía institucional, sino  
que por la vía de la tradición, nos hace conocernos, justamente, a 
nosotros mismos, y ustedes saben muy bien que conocerse a si mismo es 
comenzar a mejorarse…2


Lauro Ayestarán


Introducción


He mirado con frecuente amor esas telas. Yo quisiera preciarme aquí de no incidir en las dos 
tentaciones de ociosidad que están merodeándome. Una es describirlas: vale decir, disipar 
realidades visuales en palabras meramente aproximativas, operación no menos 
improcedente que su recíproca de incorporar figuras a un texto, y casi tan arriesgada en su 
traslado como lo sería la versión en música de un perfume… Otra es postular en la obra, lo 
que solamente es propio de la temática… Figari pinta la memoria del Río del de la Plata y 
sus dos orillas… Memoria es implicación del pasado… y ya sabemos que la manera del 
recuerdo es la lírica. La obra de Figari es la lírica… La misma brevedad de sus telas condice 
con el afecto familiar que las ha dictado… Su labor, salvamento de delicados instantes, 
recuperación de fiestas antiguas, tan felices que hasta su pintada felicidad basta para rescatar 
el pesar de que ya no sean y de que no seamos en ellas…3 (Jorge Luis Borges)


Cuando se me encomendó la tarea de abordar a Figari desde la perspectiva de la danza, nunca 
imaginé que emprendería un camino tan vasto y rico, en sus mas diversos aspectos, e inexplorado 
casi por completo. Tomo las palabras de ese prólogo de Borges como las que mejor describieron mi 
estado de situación ante semejante tarea: considerando «lo intruso de mi voz en materia pictórica», 
y visitada de «temores que creí razonables, reflexioné después, que la casi inmejorable ignorancia de 
la pintura… versa íntegramente sobre la técnica, y eso me recordó la única técnica de que poseo 
alguna noticia: la literaria.»4 En mi caso, ha sido el arte de la danza el que me ha permitido 
reconocerme y reflexionar sobre su obra. 


Al comenzar a trabajar, no tardé en intuir que este aspecto importante de la obra de Figari, de 
algún modo seguía pasando desapercibido o no tomado en cuenta a la hora de un abordaje teórico, 
ni como fuente de investigación para la creación en danza. Poco a poco, me fui dando cuenta que, a 
excepción de un texto de Lauro Ayestarán, en la mayoría de las lecturas y aproximaciones teóricas al 
universo de este multifacético hombre de las artes (desde las mas diversas perspectivas) no aparecen 
demasiadas referencias a la danza. En un gran número de investigaciones, estudios y críticas de su 
obra, quizás en el afán de ir mas allá de lo meramente descriptivo, como señalaba Borges, se omite 


2 Lauro Ayestarán, Texto extraído del Catálogo de la Exposición Documental en homenaje al 
centenario de su nacimiento , Pág.6, CDM, Montevideo, 2013.


3  Jorge Luis Borges, Fragmento del Prólogo de Nuevos valores plásticos de América: Figari, 
Ediciones Alfa, Bs. As. 1930.


4  Op. Cit.
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este dato concreto pero relevante. La presencia de la danza en la obra de Figari no es accesoria o 
anecdótica: representa casi la cuarta parte de su producción plástica y es también tema en su 
creación literaria, dibujos y reflexiones teóricas. 


Recuerdo que en oportunidad del cierre de la muestra «Suite para Figari: pintura, música, danza: 
narrativas de la identidad», en diálogo con el musicólogo Alexader Laluz, con quien tuve la 
oportunidad de compartir la curaduría, (él en música y yo en danza) coincidimos en que la danza es 
una presencia tan obvia, tan evidente en la obra Figari que acaba convirtiéndose en ausencia. Como 
sostiene el investigador argentino Carlos Vega, «…la danza no se percibe mientras no se ejecuta. Es 
un conocimiento que se realiza».5 Quizás por eso, este costado de su obra haya permanecido casi 
invisible, incluso a los ojos de los propios actores de nuestra danza, en especial aquellos que no se 
han acercado aún, a las formas de la danza tradicional y popular de la región.


Por tanto, me propongo reunir y repasar algunas ideas y aproximaciones al universo de uno de 
los mas interesantes y prolíficos artistas uruguayos, desde la perspectiva de la danza; en un intento 
por despejar el camino, para que otros lo encuentren, lo recorran y realicen su propio acto de 
reconocimiento en su mirada y en su obra. 


Figari y sus danzas en palabras propias y de otros autores e investigadores de su acción y 
pensamiento. 


 


El Nuevo Paso - Óleo sobre cartón - 50 x 70 cm - Reproducción del Archivo de Fernando Saavedra 


5  Carlos Vega, El origen de las danzas folklóricas, Prefacio, Ed. Ricordi, Bs. As. 1956.
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Mi pintura no es una «manera de hacer pintura» sino un modo de ver, de pensar, de 
sentir y sugerir… Pinto derechamente lo de adentro, pues no lo de afuera.6 (Pedro Figari)


El pintor de las danzas del Río de la Plata


… me encontré una tarde en medio de los negros, de las lunas, de los gauchos, de los 
minués, de las casas coloniales. Y allí estoy todavía… tiempo perdido, tiempo vuelto a 
encontrar.7 (Victoria Ocampo)


Cuenta Thiago Rocca, poeta, investigador, crítico de arte y actual Director del Museo Figari, que 
«en los años 20, Victoria Ocampo, al contemplar los cartones de Figari, en el apartamento 
bonaerense de la calle Charcas, se vió transportada ‘a esos estados que la música produce cuando 
nos hundimos en ella como en el mar’…«8 Desde mi perspectiva presente, quizás ese rasgo cuasi 
sinestésico de Figari haya sido el que inconcientemente me sedujo desde un principio. Lo cierto es 
que a medida que fui tomando contacto con su obra empezaron a despertar en mí toda clase de 
preguntas: ¿Por qué pintó tantos cartones con escenas de danza?, ¿qué me sugieren esas 
evocaciones, esos fragmentos de tradición y leyenda que tienen en la danza a su principal 
protagonista?, y en un intento de aplicación hermenéutica ¿qué implica «lo de adentro» en esas 
representaciones?.


Conocidas por todos son las cientos de obras que evocan escenas de la vida cotidiana de los 
habitantes del Río de la Plata, en las que es el momento del baile, la celebración, el ritual, lo parece 
interesar retratar al artista. 


Basado en el trabajo del Arq. Carlos Herrera Mac Lean, (a solicitud de los seis hijos que 
sobrevivieron a Figari), Fernando Saavedra Faget, (bisnieto de Pedro Figari), ha hecho público un 
archivo digital que recopila un gran número de obras identificadas, catalogadas y ubicadas hasta el 
momento, de un total de 2400 cartones heredados por la familia del artista luego de su fallecimiento 
en 1938.9 De ese total, Saavedra Faget lleva recopiladas (en su archivo Web) mas de 400 obras, 
clasificadas por tema, (ver Anexo 1) de las cuales unas 120 corresponden a imágenes de hombres y 
mujeres, en diversos contextos y situaciones, expresándose a través de la danza.10


Bailes en Patios - Archivo de Fernando Saavedra Faget


6 Pedro Figari, Mi pintura. Texto mecanografiado, con correcciones manuscritas, que se 
preserva en el Archivo General de la Nación del Uruguay.


7 María Gainza. Testimonios de Villa Ocampo, Nº9, «Pedro Figari», Buenos Aires, 2011.
8 Thiago Rocca, Catálogo de Suite para Figari, Pág.56 -Museo Figari, MEC, Mvd. 2012. 
9 El total se estima que ascendería a 4000 si se toma en cuenta que en los 20 años que se dedicó 


de lleno a la pintura, expuso, vendió y regaló considerable cantidad de obra.
10 El archivo de Fernando Saavedra Faget, se encuentra disponible en www.pedrofigari.com
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TANGO Y CABARET - Archivo de Fernando Saavedra Faget


Si bien es cierto que la danza no lo es todo en su pintura, es, sin duda un tema relevante no sólo 
desde el punto de vista artístico sino también económico: la danza y en particular, el candombe y los 
bailes criollos son los temas mas cotizados de la producción figariana. En una entrevista realizada 
por la periodista Nora Arizaga, Fernando Saavedra Faget reconoce que «los récords se han dado con 
un Candombe, o un Baile Criollo, o algún Salón» y que «los Patios, Entierros y Diligencias obtienen 
también muy buenos precios».11


Candombes - Archivo de Fernando Saavedra Faget


11 Revista Paula, diario El País, Montevideo, enero de 2011.
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Las referencias directas e indirectas a la danza y al movimiento corporal en la obra de Pedro 
Figari, nos habilitan a referirnos a él como «el pintor de las danzas».12


Tal es el título de una columna periodística de Hugo García Robles, referida al interés de Figari 
en la danza. Si bien se trata de un texto relativamente breve, resume con claridad lo escrito hasta el 
momento sobre este asunto en particular: 


… Interesa subrayar que en su obra pictórica se encuentra un hilo conductor que lo asocia 
con numerosas danzas criollas y afro-uruguayas. Además de casamientos, velorios y otras 
escenas, pintó el candombe. Mientras que, en las obras que se apoyan en la herencia del 
gaucho, pintó Media Caña, El Palito y el Pericón, para citar algunos ejemplos. El maestro 
Ayestarán se ha ocupado de esta vertiente del pintor que linda con la música, en la medida 
que pinta las danzas. En su Teoría y práctica del Folclore realiza una breve pero jugosa 
explicación de algunas de las razones y circunstancias que hicieron de Figari un minucioso y 
confiable testigo plástico de nuestro folclore. Se apoya en el libro que Figari publicó en París, 
en 1928, bajo el título El Arquitecto. Son poemas de largos versos, que se entretejen con 
dibujos a la pluma que Ayestarán considera, tanto los textos como los dibujos, un monólogo 
interior del autor. Entre estos dibujos que retratan animales, gauchos y negros, cavernícolas 
y más cosas, aparecen la Media Caña y el Candombe. La inclusión de danzas como El Palito 
que aparece en su obra pictórica, la explica Ayestarán porque en los años de 1920 a 1930, el 
pintor conoció con profundo interés la obra que desarrollaba el conjunto coreográfico del 
ilustre argentino Andrés Chazarreta, que desde la república hermana llegó a los teatros 
montevideanos. En definitiva lo que conviene advertir, siguiendo el pensamiento del 
maestro Ayestarán que, además del valor pictórico de su obra, está el documento que rescata 
la verdad coreográfica y que incluye, por supuesto, también al tango…13


El aporte del musicólogo e investigador del folclore musical uruguayo, Lauro Ayestarán es de 
vital importancia en este asunto porque es la única fuente teórica específica existente hasta el 
momento sobre el tema. El investigador reconoce en Figari «… dos curiosos leitmotives, a la manera 
wagneriana, que alimentan temáticamente casi toda su obra pictórica: el baile criollo rural o 
ciudadano y el contenido pero estallante ritmo de los negros.»


Es menester en este punto tener en cuenta el carácter «americanista» del pensamiento de Figari. 
De acuerdo con lo expresado por Ayestarán, el artista «extiende las fronteras del folclore uruguayo 
hasta las provincias de Buenos Aires y Entre Ríos e inaugura un nuevo país folclórico que abarca 
estas dos regiones y la antigua Banda Oriental». 14 Si Figari pretendió efectivamente pintar el 
folklore uruguayo, como sostienen algunos autores que ven en él a un auténtico patriota 


12 Corresponde al título de la nota publicada por Hugo García Robles, «Figari, el Pintor de las 
Danzas», en el diario El País, Montevideo, abril de 2010.


13 Resumen de «Figari, el Pintor de las Danzas», Hugo García Robles, El País, 
Montevideo, abril de 2010.


14 Op.Cit. Pág. 62
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nacionalista, o si por el contrario su deseo fue representar ese otro país folclórico que, como sostiene 
Ayestarán, «se ríe de las fronteras políticas», es un asunto que aun genera debate.


Notas sobre el Candombe


Cuando el calendario de la Iglesia Católica marca el 6 de enero como la de Adoración de los 
Santos Reyes, en algunos barrios de Montevideo, y en especial en el Barrio Sur, tiene lugar 
un fenómeno social singular… Esta fiesta… tiene y tuvo, históricamente, una importancia 
excepcional para los partícipes de la cultura generada a partir de las migraciones forzadas de 
africanos negros a lo que hoy es el Uruguay.15 (Gustavo Goldman)


En principio no parece extraña la evidencia de que para muchos pensar en un Figari es visualizar 
uno de sus Candombes. De todas las expresiones vinculadas a la música y la danza en su obra, es sin 
duda el Candombe el que mas lo ha definido en el inconciente de los uruguayos. Sin embargo, Figari 
pintó todo: en un mismo plano colocó un distinguido salón colonial, el final de un día de trilla en el 
campo, un cabaret del bajo montevideano y un candombe en el conventillo. Hoy podemos 
considerar muy valioso este atributo de diversidad plasmado en su obra, sin embargo, a muchos 
actores de su tiempo, la mirada de Figari resultaba, cuando menos, incómoda. Como sostiene 
Fernando Assunçao «con perversa intención, a Figari en vida, se le condenó al silencio, a ser 
ignorado… encasillado y rotulado… como el feliz autor de unos lindos cuadritos, medio 
caricaturescos, de mucho color y pintoresquismo…» o lisa y llanamente como el «pintor de cuadros 
de negros».16 Me pregunto cuanto hay de ese prejuicio cultural y racial aun en nosotros y si no será 
justamente ese vestigio, el que no nos ha permitido otorgar a Figari y a los hechos de sus 
representaciones, el lugar en nuestro interior que merecen. En esta línea, parece lógico que haya 
sido, sobre todo, el candombe el que, desde siempre, ha sabido encontrarse y reconocerse en la 
mirada de Figari. Sin ir mas lejos, una de las comparsas de nuestro carnaval actual lleva por nombre 
«La Figari» y muchas otras, han encontrado en su obra la inspiración para sus propuestas artísticas y 
escénicas. Me vienen a la mente los colores característicos de «Elumbé» y sin ánimo de atribuir 
intenciones, los asocio con la paleta elegida por el artista para su Carnaval Rosista.


15 Gustavo Goldman, Candombe, iSALVE BALTASAR! La fiesta de reyes en el barrio sur de 
Montevideo, Pág.13 Ed. Perro Andaluz, Montevideo, 2004.


16 Fernando Assunçao, Pedro Figari. Revista del Instituto Histórico y Geográfico del Uruguay, 
Nº26, Pág. 56, Montevideo, 1989.
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Carnaval Rosista - Óleo sobre cartón - 40 x 99 cm - Reproducción del Archivo de Fernando Saavedra 


A propósito de Juan Manuel de Rosas, Figari dedica unos cuantos cartones al gobernador y a su 
Salón Federal de primera mitad del siglo XIX. Incluso llega a pintar al propio Rosas, con gesto altivo 
y algo rígido, bailando una Mediacaña, y hasta un Minué en un salón donde el rojo intenso se 
impone como el verdadero protagonista. 


Al igual que las danzas de salón, Ayestarán da cuenta que el Candombe también aparece 
simultáneamente en ambas orillas del Plata: 


…Tienen a título de honra nuestros dos países haber sido de los primeros en América que 
abolieron el infamante comercio y restituyeron al hombre de color su perdida condición 
humana. Sin necesidad, pues, de agruparse secretamente para defender sus menoscabados 
derechos, el negro se diluyó lentamente en el conglomerado ciudadano. La expresión que 
hoy conocemos bajo el nombre de «Candombe», marca la línea divisoria cronológica entre 
la esclavitud y la libertad… El Candombe tuvo su aparición simultánea en el «Barrio del 
Tambor» en Buenos Aires y en el Cubo del Sur en Montevideo. Pero aquí sobrevivió… y 
dejó un heredero directo en la organología popular: el tamboril, que, evadiendo la línea de 
color se adentró en el suburbio ciudadano y es en la actualidad el instrumento de 
exteriorización colectiva de alegría o entusiasmo mas preponderante.17


Apuntes sobre el Pericón Nacional


«…los cuerpos anónimos entrelazados en la ronda siguen pulsaciones y patrones rítmicos de 
historia reconocida: es el Pericón Nacional, la experiencia de un lugar experimentado como 
propio…»18 (Alexander Laluz)


Respecto al Pericón Nacional en la obra de Figari, Lauro Ayestarán lo señala como la danza mas 
representada, (después del Candombe), por motivos que él mismo resume de esta manera: 


17  Lauro Ayestarán, Teoría y Práctica del Folclore, Pág. 63, Ed. Arca, Montevideo, 1997.
18 Alexander Laluz, Catálogo de Suite para Figari, Pág.13 -Museo Figari, MEC, Montevideo, 


2012.
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… Desde luego que existen danzas que, dentro de ese mismo cancionero, se dan en mayor 
difusión en un país actual que en otro. Danzas que alcanzan una expresión colectiva mas 
generalizada en determinados ambientes. Tal el Pericón en el caso nuestro. La gran 
contradanza rural, por accidente si se quiere extra-folclórico, alcanza mayor dispersión en el 
Uruguay que en la Argentina, y esto es lo que interesa a los efectos de ser valedero hecho 
folclórico. Por eso también Figari se detiene con amorosa complacencia en esta danza y le 
dedica mayor cantidad de obras pictóricas… Figari anticipa todas estas últimas ideas en sus 
cuadros mas relevantes, con un argumento irrebatible: con la transcripción del elemento 
humano, de un documento humano fiel en todas sus actitudes, en todos los pasos de danza. 
Pero de un documento trascendido en el lenguaje ecuménico del arte.19


19 Lauro Ayestarán, Teoría y Práctica del Folclore, Págs. 61-63, Ed. Arca, Mvd. 1997.
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Bailes de Campo - Archivo de Fernando Saavedra Faget


Aspectos excepcionales presenta el Pericón representado en «Día de Trilla». Una obra de gran 
relevancia en la producción figariana, como lo explica Pablo Thiago Rocca, «por su formato y 
soporte infrecuente, y por motivos históricos intrínsecos a su derrotero», y a su vez porque 
posiblemente sea el Pericón donde se observa mas claramente la ejecución del movimiento y el 
momento coreográfico representado. No necesita siquiera titular el cuadro con el nombre de la 
danza para que el observador rioplatense, entienda que se trata de un Pericón. 


Día de Trilla - Óleo sobre tela - 63 x 125 cm - Museo Figari (Foto. Pablo Bielli)


El cuadro refleja un momento específico de la danza; una figura del Pericón Nacional ejecutada 
bajo la voz de mando «Parapetarse con la compañera». En dicha figura las parejas avanzan en forma 
circular, tomados de tal forma que el varón queda detrás de la dama, ligeramente por fuera de la 
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formación, (ambos tomados con el brazo derecho a la altura de la cintura y el izquierdo a la altura 
de los hombros) tal como se ve en la escena pintada por el artista.


Al igual que el Cielito y la Media Caña, para algunos investigadores, el Pericón es una danza 
heredera de la antigua Contradanza europea. De acuerdo con Sheila Werosch, investigadora de la 
danza tradicional y popular uruguaya, «…difícilmente una sola danza pueda abarcarnos y 
representarnos plenamente, es probable que no nos sintamos completos si no vemos junto al 
Pericón Nacional, al Candombe, al Tango y la Milonga».20 A diferencia de estos últimos, al Pericón 
se lo considera como parte de nuestro folclore tradicional (extinto), debido a que luego de sus 
«varias vidas», en la actualidad se ha visto reducido únicamente al ámbito escénico (como danza 
espectáculo) y al ámbito educativo académico formal (en escuelas primarias, según se estima, desde 
tiempo antes a su implementación oficial cerca de 1960) y como parte del programa de estudios de 
la División Folclore de la Escuela Nacional de Danza. Sin embargo, aún resta comprender y 
redimensionar algunos aspectos de su «vida institucional» actual, con todos los inconvenientes que 
ocasiona el deterioro natural de un patrimonio inmaterial «trasmitido mayoritariamente por 
maestras de escuela que con gran voluntad y gusto ponen en juego sus recuerdos personales y su 
vocación inquebrantable para mantener viva la llama».21


Figari nos cuestiona e interpela acerca del devenir y la vigencia de nuestra «danza nacional» la 
que según Roberto Bouton, mas de una vez estuvo de moda: «El Pericón es genuinamente oriental… 
Por eso… se baila en teatros, salones y hasta en los colegios. Ahora felizmente vuelve a entrar en 
moda.»


Figari investigador de la danza


No deja de ser elocuente que Lauro Ayestarán, en el artículo «El Folclore Musical en la obra de 
Figari» reconozca en el artista «una observación trascendida de la realidad circundante» sosteniendo 
que Figari «ensaya, sin proponérselo, una hipótesis que coincide perfectamente con las últimas 
investigaciones al respecto» (en referencia al folclore musical). Me pregunto si el hecho de no 
otorgar un propósito manifiesto a la hipótesis de Figari, no refleja cierto grado de reparo hacia el 
trabajo de investigación realizado por el artista. Además reconoce que «no se ha desentrañado 
todavía de entre la obra de Figari, la trascendencia dentro del orden de la ciencia del folclore de sus 
apuntaciones coreográficas».22


De hecho los manuscritos hallados, configuran uno de los registros mas antiguos que 
disponemos sobre notación coreográfica de danzas tradicionales y populares en nuestro país. Sin 
embargo, desde la perspectiva de Ayestarán, aún resta desentrañar su trascendencia, en la medida 


20 S. Werosch, W. Veneziani, El Pericón Nacional, Pág.5, Consejo de Educación Primaria, 
Montevideo, 2000. 


21 Op.Cit. Pág.6
22 Lauro Ayestarán, «El Folclore Musical en la Obra de Figari», Teoría y Práctica del Folclore, 


Pág. 62, Ed. Arca, Montevideo, 1997.
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que según él, podrían estar basados en el trabajo del músico y recopilador del folclore argentino, 
Andrés Chazarreta.23 Este santiagueño, fue uno de los principales difusores del acervo musical 
argentino en tiempos que por estas latitudes, empezaba a gestarse la ciencia del folclore. Chazarreta, 
fue además uno de los primeros proyectores del hecho folclórico, llevando las danzas tradicionales y 
populares a recorrer, durante años, los escenarios de la región con su Grupo de Arte Nativo. 


Intuyo que este podría ser el motivo de reparo de Ayestarán, en la medida que los registros de 
Figari, según su parecer, corresponderían a proyecciones escénicas de las danzas y no a estas en su 
estado «original», lo cual es bastante difícil de determinar. Sin embargo, me permito abrir un 
paréntesis al respecto: no olvidemos que lo que se enseña académicamente, hoy, como danza 
tradicional, también responde a reconstrucciones coreográficas pautadas, en la mayoría de los casos, 
mucho tiempo después de la extinción del hecho folclórico y, lógicamente, con posterioridad a las 
anotaciones de Figari. En particular, en algunas de las reconstrucciones propuestas por Flor de 
María Rodríguez de Ayestarán, reunidas en el libro «La danza popular en el Uruguay: desde los 
orígenes, al 1900», también subsiste cierto carácter escénico. En esta línea, algunos investigadores y 
docentes de danza tradicional y popular entienden que tampoco, en este caso, debemos creer que 
esas son las «verdaderas formas» o representaciones, en estado «puro», de nuestras danzas. 


De cualquier manera, y quizás por todo esto, Lauro Ayestarán culmina su texto otorgándole a 
Figari, un lugar de relevancia en el campo de la teoría de la danza: «…Y así, entre criollos y negros, 
con alguna escapada al salón donde se baila el minué montonero de los buenos tiempos viejos, 
desarrolló Figari la mas exacta y animada teoría de nuestras danzas vernáculas».24


En definitiva, el evidente valor (pictórico) de la obra de Figari, trasciende los límites de su 
pintura. El artista, nacido en Montevideo en 1861, nos ha dejado un documento que rescata una 
«verdad» coreográfica que incluye, no sólo impresiones y recuerdos de muchas danzas criollas del 
Río de la Plata (campestres y ciudadanas), sino también una serie de fuentes literarias, iconográficas 
y coréuticas que configuran el rastro de un relato coherente, del que podría ser considerado, hoy, 
como uno de los pioneros de la investigación en danza en el Uruguay.


En este sentido, los esbozos y manuscritos del artista dan cuenta de su interés específico por la 
notación y registro coreográfico de diversas danzas rioplatenses, incluidos sus zapateos, pasos 
básicos y figuras. Un verdadero intento coreológico, que refleja la genuina vocación por el estudio y 
la preservación de la memoria de la danza.


23 Emilio Pedro Portorrico, Diccionario Biográfico de la Música Popular Argentina de Raíz 
Folklórica, Buenos Aires, 2004.


24  Lauro Ayestarán, El Folclore Musical en la Obra de Figari, Teoría y Práctica del Folclore, Pág. 
63, Ed. Arca, Montevideo, 1997.
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La danza en su obra literaria


Discretos, según eran, y aplomados, al pararse, los kirios no olvidaban dejar un espacio 
razonable para ubicar el centro de gravedad entre los pies.25 (Pedro Figari, Historia Kiria.)


En lo que refiere a su producción literaria, no sólo en El Arquitecto aparecen menciones directas 
a la danza. En Historia Kiria, Figari también demuestra un interés manifiesto por ciertas danzas, y 
hasta cierto dominio y conocimiento de aspectos de este arte, que suelen pasar desapercibidos por 
aquellos que «no danzan». Ejemplos abundan, como el pasaje citado al comienzo, en el que Figari se 
refiere a la colocación postural, «con el centro de gravedad entre los pies», de los habitantes de la 
isla. Pero lo que resulta mas elocuente es el reiterado intento de registro coreográfico que se refleja 
en la obra, al punto de ensayar una especie de «coreología propia». Basta con ojear el libro para 
encontrar numerosas series de dibujos de kirios danzando y entrenando para el combate. Las 
viñetas de Historia Kiria presentan secuencias de movimientos de brazos, torsos y piernas, que se 
repiten, con leves variantes, a lo largo de toda la historia. En este punto, recordemos que en muchas 
culturas existe una verdadera fusión entre danza y combate, danza y ritual, que hace difícil 
desligarlos uno de otro y hablar de danza en los términos que entendemos hoy en occidente. En este 
sentido, algunos dibujos de Figari en Historia Kiria, recuerdan los movimientos precisos, casi 
geométricos, de ciertas danzas de Asia Central y otras de fuentes sufíes, retomadas por George 
Gurdjíeff26 en sus danzas sagradas, durante las primeras décadas del siglo XX. De hecho Figari y 
Gurdjíeff fueron coetáneos y extranjeros residiendo en Paris durante los años locos y, casualmente o 
no, parecen compartir cosmovisiones e ideas acerca del trabajo del arte y el arte de "El Trabajo»; Ese 
interés por la danza y el arte en general como una vía de autoconocimiento, a la vez objetivo y punto 
de partida para la creación.


Más allá de los dibujos y representaciones gráficas, existen en la obra literaria de Figari, varios 
textos con descripciones, apuntes muy concretos y apreciaciones sobre distintos lenguajes de la 
danza. 


Como ya fuera analizado por Lauro Ayestarán, El Arquitecto ofrece algunos ejemplos donde el 
artista discurre poéticamente acerca de los movimientos, los vestuarios y las músicas presentes en la 
escena de danza evocada, pero sin arriesgar demasiados datos sobre aspectos coreográficos y/o 
corporales específicos. Tal es el caso de La Media Caña y El Candombe:


25 Historia Kiria es una obra de ficción con un enfoque antropológico filosófico, en la que 
Figari relata la utópica historia de un pueblo desconocido, original por sus sabias costumbres, proveniente de la mas 
remota antigüedad.


26 George Ivanovich Gurdjíeff, filósofo, escritor, compositor armenio, que se autodenominó 
como «un simple maestro de danzas». Mostró que la evolución del hombre es el resultado del crecimiento y 
desarrollo interior individual; que tal apertura interior es la meta de todas las religiones, de todos los caminos, pero 
que requiere un conocimiento directo y preciso, a través de un prolongado estudio de sí y del «trabajo sobre sí 
mismo». Introducción de Perspectivas desde el mundo real, Pág. 8, Ed. Sirio, Málaga, 1986.
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Mediacaña


A diferencia de los pasajes de El Arquitecto, en Historia Kiria, el tratamiento se vuelve más 
antropológico que poético. Allí Figari dedica un capítulo íntegro a «Las Fiestas y el Baile» donde por 
ejemplo, inventa una danza y la describe como la más antigua, la predilecta de los Kirios, llamada 
«El Fleje»:


Era una especie de zapateo que realizaban los hombres a un lado y las mujeres al otro 
llevando bandejas cargadas de golosinas en la cabeza, unos y otras, castañeteando en 
ambos bandos, cantando los hombres el «Hue Hue», mientras las mujeres entonaban su 
«Hua Hua». Después de haber bailado un buen rato, se sentaban en rueda, colocando las 
bandejas en el centro. La costumbre era irse a dormir una vez que las bandejas quedaban 
vacías, lo cual no tardaba demasiado en producirse según se comprenderá.


Kirios bailando «El Fleje». Extraído de Historia Kiria, Pedro Figari 1930.
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Ramón Cuadra Cantera, aporta un interesante dato a este respecto: «la danza es siempre una 
iniciación a la vida amorosa, y Figari parece conocer este sentido, por eso destaca la distancia legal, 
que tiene como objetivo llevarme a mi centro, mostrándome como soy y aprendiendo cómo es la 
otra persona, en el juego de la conquista, donde el límite marca la verdad. Pero como toda 
humanidad es sombra y luz, virtud y pecado, también danzaban bailes lascivos abriendo este campo 


con amplitud para no dejar ningún rasgo humano fuera».27


Kirios bailando. Extraído de Historia Kiria, Pedro Figari 1930.


En relación al valor que le asigna Figari a las danzas, y en particular a las campesinas, vale decir 
que las involucra a diversos procesos sociales y evolutivos de la vida de los habitantes de Kiria. 
Existen varios pasajes en los que se relata cómo los bailes campestres aportaron cierto aire fresco y 
una cuota de «moral» ya perdida en ciertos sectores urbanos, como los habitué de los salones de 
Sidania:


Hubo un pequeño y breve receso, y pronto se renovaron lo que allá llamaban los ingenuos 
kirios actos de licenciosidad, algo que hoy nos es tan familiar, y el sucesor de Gamineo I, 
Ruvertio V, dispuso que no se bailasen ya mas en Sidania los bailes urbanos sino los 
campestres, puesto que eran mas elegantes y aun mas urbanos. Desde ese momento 
cambiaron de carácter las fiestas de Sidania, y era un placer el ver a kirias y kirios 
contoneándose dentro de la respectiva distancia, la que podríamos llamar «legal», no sin 
gustar los unos de los otros… Invadidos, lo que podríamos llamar los salones de Sidania, por 
estos bailes que procedían de los moradores del campo, o sea, lo que los americanos 
llamamos «gauchos», tomó un aspecto bien distinto y atildado la sociabilidad kiria… Poco a 
poco al seguir los urbanos el ejemplo de los ingenuos campesinos, rectificaron sus 
costumbres sociales, haciendo sentir que no era compatible el lujo de la urbe (bien que allá 
fuese tan mesurado) con los procedimientos de la selva y el corral…


En una primera lectura puede resultar cuando menos provocador el hecho de arriesgar este tipo 
de ideas que aparentemente poco tendrían que ver con los ideales humanistas y tolerantes de la 
utópica Kiria. A su vez, cabría preguntarse si es casual la similitud que se constata con las 


27 Ramón Cuadra Cantera, Tan sólo un A,B,C, de consideraciones, con colofón, Prólogo de 
Historia Kiria, Pág.15, Serie Edición Homenaje, Vol. 23, Montevideo, 2010.
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descripciones de los usos y costumbres de la sociedad uruguaya, previa al 900, durante el llamado 
«disciplinamiento». Pero hay algo mas: un detalle no menor que nace al invertir el orden lógico de 
esta idea. En general, en occidente los procesos de culturización y expansión cultural, suelen 
desarrollarse exactamente al revés que en Kiria. Normalmente, es la cultura dominante la que 
«contagia» o «invade» a todas las otras, sin que muchas veces los estados puedan hacer algo a 
tiempo, a través de sus políticas culturales. Generalmente suelen ser las minorías étnicas, raciales y 
culturales las depositarias de una verdadera conciencia de identidad, que los lleva a tomar caminos 
de preservación y resistencia, cuando no acaban en sincretismos. En Kiria, sin embargo, parece no 
haber necesidad de reclamos, ni reivindicaciones. Sin soslayos, ni motivos encubiertos, sin 
necesidad de eliminar el intercambio cultural, sino tan sólo advirtiendo el valor de la preservación 
de ciertos rasgos de identidad y el consabido riesgo que conlleva cualquier tipo de dominación, en la 
isla los «bailes autóctonos» son propiciados y fomentados en favor de cierto «equilibrio cultural».


En el intercambio de aportes y concursos, los de la urbe, los de las granjas y los de pleno 
campo, que eran como estancias, confraternizaban unos y otros y poco a poco 
agrupáronse a los peliandros, las guitarras y bailes camperos, todo lo cual iba renovando 
y saneando las costumbres urbanas y remozando la poesía social con el soplo de un 
señorío silvestre y lozano.


Con este concurso, los zapateos y contrapuntos, todos procedentes de los sencillos 
campesinos, y, por lo propio, elegantes, sanos y poéticos, pintorescos además, fue 
adoptando Kiria una fisonomía sumamente agradable. 28


28 Op.Cit.
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Narrativas de identidad


Según Fernando Saavedra Faget, 


cuando Figari decía «nosotros», se refería a América del Sur. Su patria no terminaba en el 
Arroyo de la Invernada… Esto me retrotrae a las palabras que le dedicó Le Corbusier: «sa 
patrie, l’Amérique Latine», o las de Leo Eloesser: «el pintor más gaucho y más universal… de 
América del Sur…»


Muchos autores e investigadores han puesto el acento en las narrativas en torno a la identidad 
que despierta la obra de Figari. José Pedro Argul, por ejemplo, parece encontrar en él, al «gran 
visualizador» de los relatos cotidianos rioplatenses:


El comentario de Figari, lejos de ser pirotecnia propagandista del folclore, era solera y 
prosapia rioplatense; una historia usada, sabia e íntima. En Buenos Aires, París y un 
último año, en 1934 en Montevideo, cuando cesa de pintar dejando amontonados a su 
muerte dos mil quinientos cartones, es que se realiza su largo relato. Cada cartón suyo es 
una palabra de ese enorme mundo experimentado por este, sin duda, insólitamente 
culto pintor. Ese hombre universitario y de letras, redactor de ensayos filosóficos, se 
convierte en el visualizador por excelencia. Visualizador es el acto sicológico de pensar 
en imágenes. Es el gran visualizador… El iniciador de la pintura uruguaya Juan Manuel 
Blanes, discípulo de la Academia Florentina, formula enteramente su arte; antes de 
transcurrir un siglo, Figari se presenta como la antítesis del viejo pintor, con la 
desformulación mas total.


La mirada de Argul nos sugiere asociar a Blanes con el proyecto historiográfico nacionalista, 
ocupado en los hechos históricos y sus protagonistas, mientras Figari aparece filosóficamente mas 
cerca de la historiografía de la Escuela de los Annales francesa. En este punto, que algunas ediciones 
de los textos de José Pedro Barrán (el historiador de las mentalidades y sensibilidades) lleven en sus 
portadas reproducciones de Pedro Figari, subraya la misma idea. 


Alineado con las corrientes artísticas americanistas, Figari parecía estar preocupado por 
contribuir a una verdadera reflexión sobre la construcción de identidad, en un país joven, pequeño y 
expuesto, como nación aluvional, a un gran crisol de culturas. Desde mi perspectiva presente, la 
obra de Figari aumenta nuestra conciencia sobre el discurso ex post facto y con fines políticos de «un 
sentir nacional», sobre los cambios de narrativa de ese discurso a merced de los sectores que se 
alternan en el poder, sobre el revisionismo histórico, visto según Ernest Renan, como «un peligro 
para la nacionalidad»29, y nos ayuda a aproximarnos a un verdadero sentido de «identidad cultural». 


Coriún Aharonián, compositor y musicólogo uruguayo, actual Director (honorario) del Centro 
Nacional de Documentación Musical Lauro Ayestarán, sostiene que 


29  Joseph Ernest Renán, escritor, filólogo, filósofo e historiador francés responsable del 
discurso «¿Qué es una Nación?» Conferencia dictada en la Sorbona, París, el 11 de marzo de 1882, publicado por 
Sequitur.
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… el país empieza y termina en su cultura… Esa cultura con minúscula, la cultura de los 
pueblos, la que define a los hombres agrupados en comunidades, se ríe de fronteras 
circunstanciales y —como señalaba Lauro Ayestarán— sobrevuela alegremente las fronteras 
de los mapas políticos… Ahí radica uno de sus problemas… Ella es la que define el país real 
y la que determina a la larga el proceso sociopolítico… El hombre es una continuidad 
histórica, y su cultura vieja no muere totalmente… Un rescate del pasado por si mismo 
puede ser el simple y temido anclaje del futuro que se teme. Pero un rescate dialéctico del 
pasado debe ser esencial… En el tercer mundo, el hombre menos consciente de esta 
complejidad suele ser el «hombre de la cultura». Porque en general, ese hombre aun 
alineado en una izquierda política, suele ser el principal agente de afirmación de la 
dependencia cultural…30


Por su parte, Luis Victor Anastasía, autor del libro Figari: Americano Integral aporta su visión 
acerca de este factor de dependencia:


Queda firme y clara la preocupación social (de Figari) con sentido político y económico, y 
también con sentido nacional, integrador; sólo con desarrollo industrial se logrará la 
liberación de las políticas coloniales, pero no habrá desarrollo industrial mientras los 
modelos (económicos y culturales) nos sean dictados e impresos desde el exterior.31


El propio Figari lo expresa a su manera en numerosas reflexiones contenidas en la 
correspondencia que mantiene desde su autoexilio en Buenos Aires, y luego en París, con amigos y 
colegas. Esto decía en una carta enviada a Eduardo Salterain y Herrera desde París en 1932:


Sigo pensando que aquellos pueblos de América, nuestros, tienen mucha obra a realizar, 
y que puede ser de gran provecho a condición de que se la realice con criterio autónomo 
y no a la sirga, según es costumbre. Hemos vivido encandilados con las maravillas del 
Viejo Mundo, y esta actitud no se aviene con el espíritu de señorío y libertad que 
demanda un esfuerzo hondo propio.32


Desde la perspectiva de Alexander Laluz, 


… lo sobresaliente —y distinto de otros proyectos artísticos de cuño «criollista»— es que 
Figari narra esta vitalidad sin sucumbir a ciertos facilismos de las épicas patrióticas, al poder 
monumental del bronce y la piedra — tan apreciados por los discursos oficiales sobre la 
identidad —… En su lugar el pintor vuelca su proyecto filosófico en un planteo que rescata 
el valor del ángulo de la mirada y la imaginación: la subjetividad.»


Aun sin recurrir a los críticos especializados, dice Assunçao: 


30 Coriún Aharonián, Conversaciones sobre música, cultura e identidad, Tacuabé, Montevideo, 
2000.


31 Luis Victor Anastasía, Pedro Figari: Americano Integral, Ed. del Sesquicentenario, 
Montevideo, 1975.


32 Extraído de la carta que enviara Figari a Eduardo Salterain y Herrera desde Paris, en mayo de 
1932, citada por Fernando Assunçao en Pedro Figari. Revista del Instituto Histórico y Geográfico del Uruguay, 
Nº26, Pág. 57, Montevideo, 1989.
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quien haya contemplado con los ojos bien atentos y abiertos (los de la cara y los del alma), la 
obra pictórica de Figari, no podrá tener dudas en cuanto a sus intenciones… La pintura de 
Figari es una pintura «de memoria»… en el sentido que le dan los franceses al término, 
cuando con el sintético graficismo propio de su idioma, dicen par coeur.33


Las palabras de Assunçao refieren a memoria en tanto recuerdo; a ese recordar en el entendido de 
volver a pasar por el corazón, a eso que retorna y creíamos olvidado, eso que regresa decantado, 
comprendido, integrado a nosotros en el momento en que lo revivimos con todo el cuerpo, 
(incluido el corazón), también cuando bailamos. En este sentido, he podido constatar que no se 
siente lo mismo al bailar un Minué que un Gato. Desearía que mas personas pudieran, por ejemplo, 
darse la oportunidad de experimentar el vértigo del roulé en una Polca Canaria, de sentir la 
densidad del aire y el valor de la mirada amorosa en una Huella, de adivinar el potencial de 
seducción femenino contenido en un zarandeo de Chamarrita, o de vivir la sensación de convertirse 
uno mismo en música al ejecutar una serie de mudanzas de malambo. Honestamente creo que 
aquellos que nos dedicamos a la danza en el uruguay, no deberíamos ignorar estas cosas; Y que 
quienes hayan buscado genuinamente, trasmitir por ejemplo, valores de inclusión social por medio 
de técnicas asociadas a la danza contemporánea, no desconozcan que una de las principales 
características de nuestras danzas vernáculas es justamente su carácter inclusivo y popular. Me 
pregunto nuevamente qué grado de incidencia tendrá, todavía, la herencia de prejuicios culturales 
en torno a algunas de estas expresiones de nuestra danza, que impiden una verdadera apropiación y 
aplicación social de sus lenguajes y sus formas.


Se me ofrecía, como rioplatino, un campo virgen, casi inexplorado para hacer mis 
incursiones, y es en dicho campo vislumbrado apenas de tiempo atrás que pude ir 
comprendiendo algo de su exquisita poesía, primaveral, de una frescura y una gracia que 
contrasta con las crudezas y rigideces que caracterizan las predisposiciones del hombre 
actual. Para esto hube de acudir a las evocaciones de una realidad ya lejana, a las lecturas 
y relatos, y esto mismo facilitó mi empresa, puesto que me permitía por medio de fáciles 
selecciones idealizar, poetizar, ennoblecer el contenido de mis recuerdos infantiles y de 
la adolescencia, y con todo esto pude fijar algunos aspectos de nuestra tradición y 
leyenda… No obstante, sabido es que habían pasado inadvertidos, y a si que se hablaba 
de ellos también desdeñados, por inestéticos e insignificantes… 


Mi pintura consiste no en describir sino en sugerir lo que nos es dado descubrir de 
poético en las observaciones, recuerdos, evocaciones e impresiones y demás estados 
psíquicos. De tal suerte no es el modelo objetivo ni objetivado lo que me interesa sino la 
reacción psíquica experimentada. Pinto derechamente lo de adentro, pues, no lo de 
afuera…


33 Fernando Assunçao, Pedro Figari. Revista del Instituto Histórico y Geográfico del Uruguay, 
Nº26, Pág. 70-71, Montevideo, 1989.


19







Rescatar y comprender las leyes ocultas del saber tradicional y popular, pudo servirle de punto de 
partida a estos fines, pero es evidente que su abordaje fue mucho mas allá. En cuanto a la expresión 
por el movimiento, su interés en ciertas danzas como hechos folclóricos de raíz identitaria, 
proporciona un primer nivel de lectura. Pero hay otras búsquedas en Figari, una mirada de la danza 
menos concreta y limitada, que trasciende los márgenes de la pintura y nos provoca una suerte de 
reacción psíquica con signos de anagnórisis individual y colectiva. Quizás el reconocimiento de ese 
lugar que es nuestro interior, nos lleve a comprender lo vigente y necesaria que sigue siendo su 
mirada y pensamiento, plasmados a lo largo y ancho de su obra. 


A modo de brevísimo epílogo, comparto y agradezco las palabras que muy gentilmente me regaló 
Marco Tortarolo, músico y artista integral, restaurador de arte y amigo:


Quien crea que Figari es simple se engaña de medio a medio… su opción por el pueblo, por 
los sin rostro, por el árbol y la tierra, es coherente y hasta podría decirse alegórica para con 
su visión del universo y el ser humano; la organicidad integral del ser, que es quebrada por el 
exceso de urbanidad, de Ego… Creo que Don Pedro se va desencantando de la modernidad, 
incluso de su versión Batllista, y al mismo tiempo trata de darle un pasado a esa comunidad 
de su tiempo, que se deslumbra y se encandila con «lo moderno»… ¿No pasa ahora algo así? 
Él responde a su modo a la pregunta ¿de dónde venimos?


ANEXO 1: Clasificación - Archivo de Fernando Saavedra Faget 


PIEDRAS EXPRESIVAS: 13


INDIOS y TROGLODITAS: 22


BAILES en PATIOS: 26 (26 bailes)


CANDOMBES: 33 (33 bailes/celebraciones)


NEGROS en el CAMPO: 16 (8 bailes/celebraciones)


GAUCHOS y CHINAS: 15 (1 baile)


BAILES en el CAMPO: 19 (19 bailes/celebraciones)


CEREMONIAS FÚNEBRES: 23 (3 bailes ceremoniales)


ESCENAS ROSISTAS: 11 (4 bailes)


SALONES: 16 (8 bailes)


CABALLOS: 19


PERSONAJES: 9


SITUACIONES y ACTITUDES - (negros): 36


SITUACIONES y ACTITUDES - (blancos): 23


TOROS y CIRCOS: 20
20







ROMANCES y CASAMIENTOS: 23 (5 bailes/celebraciones)


CARRETAS y QUITANDERAS: 14 (2 bailes ceremoniales)


TANGO, CABARET: 13 (11 bailes)


CREENCIAS POPULARES: 9


LAVANDERAS: 7


COCHES y DILIGENCIAS: 18


ARQUITECTURA: 8 (1 baile)


BOCHADORES: 12


MISA DEL ENCUENTRO: 9


RETRATOS y AUTORRETRATOS: 11
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GT 48: Aproximaciones al estudio de la danza en Uruguay: miradas 
interdisciplinarias


Públicos en danza contemporánea (DC)


Carolina Guerra Filippini


Carolinag3@hotmail.com


 


Este breve texto proviene de una invitación que se me hizo a participar de encuentro 
realizado en 2013 en Pelotas-Brasil llamado «La danza fuera de sí».


En esa ocasión me invitaron a exponer-debatir bajo la pregunta «¿quién va a ver 
danza contemporánea? Y allí comenzaron las preguntas y cuestiones.


 Quiero aclarar que este escrito no es un uno realizado por un intelectual ni tiene 
como base una investigación exhaustiva de la temática. Este texto es breve y tiene 
mucho de subjetividad e intenta poner sobre la mesa este tema para abrir así una 
discusión sobre el mismo. En conclusión, es un disparador y una excusa para charlar.


 ¿Quién va a ver DC?


 Algunas preguntas que se aparecieron cuando pensé en la cuestión: ¿queremos que 
la danza contemporánea tenga más público?, ¿con qué fin?, ¿a los creadores de DC le 
interesa tener más público no especializado?, ¿queremos que la DC contemporánea sea 
popular?


 Para hablar de estos temas de formación de públicos, de quién va a ver danza, quién 
no va a verla, etc., no puedo dejar de tener en cuenta temas como la historia evolutiva de 
la danza, la ontología de la danza, las políticas culturales públicas y privadas respecto a la 
danza, entre otros temas que afectan el entendimiento y la explicación del tópico del que 
quiero hablar aquí.
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Entonces empiezo por buscar información estadística sobre consumo de danza 
contemporánea y de arte en general en nuestro país y me encuentro con las 
publicaciones llamadas «Imaginarios y consumo Cultural» 1 (2002 y 2009) para entrar  
desde una información objetiva y hacer un paneo del estado de situación de la Danza en 
general y de la DC en particular.


En principio me encuentro con el problema de que la danza contemporánea no 
figura como disciplina dancística en las encuestas y estadísticas de la publicación, pero sí 
aparece la danza moderna, por lo que saco en conclusión que con danza moderna se 
refieren también a la contemporánea.


Pero sacando ese tema del medio encuentro la posibilidad de sacar algunas 
conclusiones como por ejemplo que la popularidad de la DC ha crecido en nuestro país 
en los últimos años. También, desde esos trabajos y desde mi conocimiento en el área 
puedo sacar la conclusión de que hay más gente practicándola y más gente trabajando 
en la disciplina. Por ende, hay más gente (esos mismos que la estudian o practican) que 
va a ver los espectáculos. Pero desde mi perspectiva se vislumbra un problema para el 
interés de los que quieren ver crecer el público de la DC y es que en general acudir a un 
espectáculo de DC sigue siendo cosa de gente especializada en ella. 


Lo que decanta en que el público no especializado que va a ver obras no ha crecido 
sustancialmente, sino que crece más la cantidad de gente que quiere hacer esas obras.


También puedo arriesgar y decir, desde un conocimiento empírico, que mucha de la 
gente que acude a un espectáculo de DC y no es trabajador o estudiante de ella, sale de la 
presentación diciendo que «no entendió nada», que «es algo para una elite», que «lo 
entienden solo los que la hacen» y lo dicen con cierto enfado…


Eso sería bastante explicable por varias razones:


1  Imaginarios y Consumo Cultural. Primer Informe nacional sobre consumo y comportamiento 
cultural, Uruguay 2002. Editorial Trilce. Autores: Hugo Achugar (Director del Proyecto y 
Coordinador General), Sandra Rapetti (Coordinadora de la Encuesta nacional), Susana Dominzain 
(Coordinadora de la Encuesta del Interior urbano de Salto), Rosario Radakovich y Andrea Carriquiry.
- Imaginarios y Consumo Cultural. Segundo informe Nacional sobre Consumo y Comportamiento 
Cultural. Uruguay 2009. Susana Dominzain, Sandra Rapetti y Rosario Radakovich.
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Entendiendo y estudiando un poco el desarrollo de la danza espectáculo2, nos damos 
cuenta que en la búsqueda de su autonomía la danza se ha alejado en el correr de los 
siglos de la representación para irse acercando a un producto mucho más abstracto y/o 
conceptual en el cual no podemos leer muchas veces de qué se trata, no hay una 
narrativa literaria, ni un hilo conductor ni una historia que contar sino más bien 
podemos encontrar y leer en algún caso los modos, estructuras, ideas, en fin cosas más 
abstractas. Y la abstracción es algo a lo que el ser humano tiene cada vez menos 
tolerancia y al que se llega cada vez más tarde en el desarrollo del pensamiento humano. 
El ser humano soporta cada vez menos la angustia del pensamiento abstracto. Es algo 
que vivo en mi tarea docente con adolescentes de manera permanente.


Respecto a esto último es que me animo a decir también que el público no 
especializado no logra ser cautivado muchas veces porque no le alcanza con la 
experiencia estética, le falta algo, le falta la parte de «entender una historia», de colocar 
eso en alguna de las estructuras mentales que ya tenemos construidas desde nuestro 
desarrollo como individuos.


Este «no entender» que aleja al público de la DC en mi opinión sería de otro modo si 
por ejemplo la gente tuviera contacto con este lenguaje desde su crecimiento como 
individuo. Lo que pasa con la música, la pintura, etc., la gran mayoría de la población no 
queda desconcertada al entrar en contacto con estas artes por que tiene contacto con las 
mismas desde sus primeros años de vida.


En conclusión, creo que una buena decisión sería incluir las artes todas en todas sus 
expresiones en la formación de las personas desde temprana edad para así darle la 
posibilidad de disfrutar en un futuro de las mismas y dejar de lado la angustia y el 
sufrimiento de no poder encajarlo en ninguna estructura mental por su ausencia en las 
mismas.


Y me niego fervientemente a la idea de cambiar y/o transformar los modos de 
producción de la danza para lograr una mayor afluencia de público o una mayor 
aceptación general. Las preguntas y curiosidades de la danza son las que son por que allí 
se ha arribado con su evolución y si el público no lo entiende o no lo comparte no es 


2  Refiere al término utilizado por Susana Tambutti para referirse al grupo de danzas que envuelve la 
Danza Clásica, la Danza Moderna y la Danza Contemporánea en sus escritos de la asignatura dictada 
por ella misma en la Universidad de Buenos Aires (UBA) titulada Historia y Teoría de la Danza. 
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tarea del arte transformarse para que el público la quiera sino que es tarea de la 
educación el que ese arte no sea un fantasma que asusta al público.


Leyes, estado y políticas


En Uruguay se han creado ciertas leyes y políticas que impulsan la descentralización 
y la democratización de la cultura. Estos impulsos a veces presuponen el crecimiento del 
público, pero a veces queda en una experiencia aislada para el público a los que estas 
obras apoyadas llegan.


Uno de esos proyectos con más peso es el llamado Fondo Concursable para la 
Cultura y comprende varias áreas artísticas.


Si bien esta ley de Fondo es en gran parte muy positivo, también ha sido 
problemático, sobre todo en las categorías de gira nacional. Las experiencias en las giras 
nacionales han sido variadas y cada colectivo las vive de diferentes maneras. 


Pero uno de los problemas principales es que hay pocos teatros que estén en un 
estado medianamente aceptable (no tienen luminaria ni sonido a veces por ejemplo) por 
lo que no invita a que las obras se realicen en buena forma y tampoco a que la gente vaya 
o quiera ir. Pareciera que los impulsores de estos fondos no ponen la importancia en 
presentar buenos trabajos si no en otra cosa que tenga que ver más con cumplir ciertos 
objetivos político partidarios. Y hablando de política partidaria, por otro lado existe el 
problema de la lucha Intendencia-Gobierno Nacional que muchas veces traba el trabajo 
de quienes van a presentar sus obras por el país.


Pero luego de todo esto la realidad es que el público no abunda en aquellas 
presentaciones, y de hecho parecería que abunda cada vez menos.


Sin embargo, cuando el Ballet Nacional concurre a las localidades del interior del 
Uruguay el público es mucho mayor. Y más aún en el caso de la danza folclórica según 
datos estadísticos de la investigación nombrada al comienzo de éste escrito. 


De todas maneras hay más obras de DC haciéndose, girando y trabajando, pero ¿el 
público crece a ese mismo ritmo?. Hay un público que verá esa vez una obra de DC, esa 
vez que una obra llegó a su pueblo a mostrarse y luego nunca más irá a ver nada más, 
hay otros que sí.
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Conclusiones


Desde de mi punto de vista es muy claro que para lograr una mejor recepción del 
público hacia la DC, el mismo debería estar «acostumbrado» a tener contacto con la 
disciplina, y que la manera de lograr ese contacto sería incluyéndolo en la educación.


Las obras no tienen la culpa, no han de ser transformadas. Las obras de DC 
responden en su temática a formas de producción que se vienen transformando de 
determinada manera desde el comienzo de la danza académica. Es ridículo pensar que 
son las obras las que deberían cambiar de formas de producción.


Por lo tanto, sí, es una realidad de la DC el que sea sólo para el entendimiento de una 
elite. 
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Resumen


El presente trabajo consiste en una revisión bibliográfica y conceptual que tiene como 
principal objetivo estudiar y discutir los modos de producción del trabajo artístico en danza 
contemporánea y sus implicancias políticas. 


Para entender mejor la relación entre danza y política serán incorporados algunos 
conceptos traídos de la filosofía y las ciencias de la comunicación, discutiendo las relaciones 
existentes entre arte, política y estética. Serán analizados textos de Walter Benjamin (1934), 
Jan Ritsema (2009), Jaques Ranciére (2009), Michel de Certau (1996), José Luis Valenzuela 
(2004) y Javier Contreras (2012) extrapolando para la danza los conceptos propuestos por 
estos autores.


Me interesa evidenciar el modo de producción del producto artístico de danza en el 
tratamiento del tema, entendiendo por tal concepto las relaciones de trabajo existentes en el 
proceso de creación-producción del proyecto de danza. Se procura profundizar sobre la idea 
de que la metodología y las prácticas empleadas durante el proceso de creación son en sí 
hechos políticos. 


Siendo estas metodologías determinantes de lo que será puesto en escena, la estética 
propuesta por el trabajo será una consecuencia directa de la forma en que el trabajo fue 
desarrollado, de las éticas que marcaron su proceso y que harán parte de su discurso político.


Si establecemos la existencia de una relación directa entre el modo en que una pieza es 
construida y el producto artístico generado — la obra de danza— entonces la metodología de 
trabajo o el modo de producción-creación y sus éticas y prácticas deberán ser políticamente 
coherentes con el discurso que la pieza desea construir.







Más que conclusiones definitivas, esta revisión pretende poner en discusión y proponer 
cuestionamientos con respecto a la relación entre ética de los modos de creación, estética y 
política.


Palabras clave: danza- política- modos de producción- estética


Introducción


Este trabajo propone hacer una revisión teórica y bibliográfica que permita reflexionar 
sobre a relación entre las metodologías de creación— más específicamente las relaciones de 
trabajo en ellas establecidas—, las prácticas y las éticas implicadas en los procesos creativos y 
las estéticas propuestas resultantes de esas mitologías así como sus implicancias políticas. El 
objeto de estudio es el proceso de creación en cuanto hecho político y la relación entre el 
proceso creativo y las elecciones éticas y estéticas realizadas durante el mismo.


A partir de análisis de los textos El autor como productor de Walter Benjamin ( 1934), 
Políticas de la estética de Jan Ritzema (2009), La distribución de lo sensible de Ranciere ( 2009), 
Las piedras jugosas de José Luis Valenzuela, y La fragilidad de la piel en el mundo agreste de 
Javier Contreras ( 2012), serán discutidos los conceptos de política, arte político, y modos de 
producción, ética y estética, trayendo los conceptos para el ámbito de la danza y buscando 
aclarar porqué la danza es política, cuál danza es política focalizando en los modos de 
producción de la pieza de danza dentro del proceso creativo.


Basándonos en los textos antes mencionados, es posible decir que el proceso de creación y 
su metodología de trabajo constituyen un hecho político per se, independientemente del tema 
que sea tratado por la pieza.


Desarrollo


Política / arte político


Inicialmente es necesario definir los términos política y arte político en los sentidos en que 
serán utilizados para el desarrollo del análisis. Con tal finalidad se propone la siguiente cita:


Vamos a decir que política es el campo («la arena») que distribuye nuestro tiempo y 
nuestro espacio común. La política es la batalla para el material perceptible/ sensible 
disponible. En este sentido a batalla puede ser considerada una batalla estética. Se 
realcita con lo que vemos, sentimos y oímos. (Ritsema; 2009 p1).


Tomando el concepto de Ritsema ( 2009) podemos entender la política como un espacio y 
tiempo común donde está incluído el material percetible-sensible y la lucha por este espacio-
tiempo, lo que trae también implícita a lucha por un material perceptible-sensible o 
subjetividad política como lo denomina Ranciere( 2009). Según Ritsema ( 2009), existe una 







arena o campo a ser distribuido y una lucha por esa arena o campo. En el mismo sentido se 
encuentra la definición de política de Ranciere ( 2009), quien en su texto La distribución de lo 
sensible la define como «(…) la existencia de un común y las delimitaciones que definen sus 
lugares y partes respectivas. Por lo tanto, una división de lo sensible fija al mismo tiempo un 
común compartido y unas partes exclusivas…» (Ranciere, 2009 p2).


Basándonos en el concepto de política expuesto , podemos decir que el arte se entiende 
como político cuando el asunto tratado es político y el asunto es político cuando se trata de 
cómo distribuir la arena o lo que Ranciere (2009) llama lo sensible.


Al referirse a este común sensible, Ranciere ( 2009) considera que el mismo está también 
constituído por formas de hacer. Las prácticas artísticas son, para el autor, maneras de hacer 
que forman parte del común sensible-perceptible y por lo tanto de o político. Veamos la 
siguiente cita de Ranciere para una mejor comprensión de la relación entre política, hacer 
artístico y estética.


… es posible abordar a cuestión de las prácticas estéticas tal como las entendemos, 
esto es, como las formas de la visibilidad de las prácticas del arte, del lugar que 
ocupan y de lo que hacen con respecto a común. Las prácticas artísticas son maneras 
de hacer que interfieren en la distribución general de las maneras de hacer y en sus 
relaciones con las formas de ser y las formas de su visibilidad ( Ranciere, 2009, p3).


Es importante destacar que las prácticas de arte no consisten solamente en las obras de arte 
producidas y en cómo ellas son presentadas sino también en toda una constelación de 
prácticas de trabajo y maneras de hacer. Al hablar de danza es claro que la puesta en escena 
forma parte de la práctica artística y que es una de las instancias fundamentales de a profesión 
pero las prácticas artísticas de danza comprenden muchas otras actividades más allá de las 
presentaciones de piezas.


Dentro de las prácticas artísticas de danza podemos encontrar entre otras: instancias de 
formación, de elaboración de proyectos, actividades curatoriales, elaboraciones teóricas y 
procesos de creación. Como dice Ranciere ( 2009), las prácticas estéticas son las formas 
visibles de las actividades artísticas y como el proceso de creación en danza es una de estas 
actividades, entonces éste se torna práctica o hecho estético cuando son mostrados, 
visibilizados.


El aspecto más importante a ser entendido aquí es que aquello que acontece en el procesos 
de creación se torna un acto estético cuando a pieza es colocada en escena, pues, en e producto 
final, las elecciones metodológicas y las éticas y prácticas utilizadas durante el proceso van a 
integrar o estas presentes en la estética generada. Esta estética va a ser parte del común 
sensible y por lo tanto va a ser político o en as palabras de Ranciere, «actos estéticos como 







configuraciones de la experiencia que da lugar a nuevos modos de sentir e inducen a formas 
nuevas de subjetividad política (Ranciere; 2009).


Veamos la siguiente definición de política y arte político de Ritsema ( 2009) que resulta de 
interés porque introduce los conceptos de enmarcar y desenmarcar.


La política enmarca a la sociedad. Y también o hace el arte. Cuando as artes 
enmarcan, hacen política. Hacen lo mismo que la política. Sin embargo, se espera que 
las artes sean diferentes a las demás acciones y actividades de la sociedad. Esto podría 
suponer que se resisten a la tendencia de enmarcar. Cómo? Haciendo o opuesto, 
desenmarcando. Desenmarcan cuando ellas repiensan los parámetros de a forma 
artística en sí o cuando repiensan los paradigmas de una comunidad ( Ritsema, 2009, 
p5).


Parece claro que el arte es político también cuando desenmarca, y que tal acción envuelve 
el repensar los parámetros de la propia forma artística o los paradigmas de una comunidad. 
Algo similar propone Benjamin ( 1934) al afirmar que la producción literaria es política 
cuando cuestiona las propias formas de producción de la disciplina literaria.


Después de haber definido los conceptos de política, arte político y práctica estética, esta 
última entendida como una forma de visibilidad de las actividades artísticas y visto que el 
proceso de creación en danza es una de estas prácticas , continuaremos discutiendo en la 
misma línea de razonamiento en torno a la relación entre las éticas del proceso creativo y la 
estética propuesta por la pieza de danza producida jerarquizando a proceso de creación como 
hecho político.


Danza política / Éticas de los proceso de creación


Retomando las palabras de Ranciere ( 2009), se nos hace claro que a danza es política 
también por sus maneras de hacer. Al referirnos a maneras de hacer estamos hablando de 
maneras de crear, de metodologías de creación y modos de producción, elementos que 
forman parte de las actividades artísticas y por ende las prácticas estéticas (al hacerse visibles).


La concepción de Ritsema nos ayuda a comprender cuándo la danza es política y a profundizar en a  


comprensión de las éticas de os procesos de creación:


Se entiende que el arte es político cuando intenta politizar para capacitar a los 
excluidos a exigir su parte de la torta común, cuando se intenta dar coraje a las 
minorías para luchar por sus derechos. En este sentido es posible decir que e arte hace 
política. De la misma manera que el arte puede enseñar. En ambos casos no ese está 
haciendo arte, se está haciendo política o educación. E arte hace política pero no es 
político (Ritsema; 2009, p5).







Si el arte cuando trata de cuestiones políticas está haciendo política y no arte, entonces; 
cuándo e arte es político? O mejor, cuándo al danza es política? Continuando con Ritsema «la 
política no se refleja en la representación sino también en el modo en que el arte es producido, 
en la forma o poder distribuido en el proceso de trabajo» ( Ritsema, 2009)


Esta última cita introduce dos conceptos importantes: a distribución del poder en e proceso 
de trabajo artístico y modos de producción. Walter Benjamin, en su libro El autor como 
productor ( 1934) advierte a través de los mismos conceptos con respecto a la producción 
literaria y sus posibles relaciones con a sociedad:


En el abordaje de una obra ha sido habitual a la crítica materialista preguntarse por la 
posición que la obra tiene sobre las relaciones sociales de producción de la época. Esta 
es una pregunta importante, pero me gustaría proponer una mas inmediata. 
Entonces, en lugar de preguntar cuál es la posición de una obra sobre las relaciones de 
producción de una época, me gustaría preguntar cuál es la posición de una obra 
literaria sobre las relaciones de producción de las obras literarias de una época 
(Benjamin; 1934).


A partir de lo expuesto, parece concluyente pensar que la danza no es política solo cuando 
se propone tratar temas políticos. Una de las características que podría definir a la danza como 
política es su modo de trabajo, o se, las relaciones establecidas en sus formas de producción, 
las metodologías y las éticas, siempre que estas cuestionen las formas de producción o 
maneras de relacionamiento en la producción de danza.


Insisto en afirmar que a danza no es sólo a pieza que se muestra en escena, la danza forma 
parte de cotidiano común de una comunidad, como establece Javier Contreras (México, 
2012).


«Estoy convencido de que la vida cotidiana es realmente la definición del territorio de 
la validación de la ética, la historia y la política. En qué otro lugar se vive sino en el día 
a día, la densidad del mundo que es compartido con otros? Denso y al mismo tiempo 
mediación evanescente de ser juntos que la práctica de la danza recuerda 
inevitablemente. Porque nosotros danzamos con lo prójimos y prójimas , cargamos, 
somos cargados, tocados, olidos. La danza es una experiencia que nos confronta con 
los riesgos, alegrías, desafíos, responsabilidades, abismos, fortunas, e infortunios de 
proximidad inevitable.. Por todo eso la danza es una invitación radical para asumir 
con responsabilidad , la fragilidad y la dignidad de los otros. En este sentido la danza 
es toda ética, toda política. Si yo apunto esto es porque pienso que todavía está 
pendiente la tarea para una serie de fabricantes de danza de asumir plenamente las 
implicâncias éticas y políticas de nuestra práctica. Implicâncias liberadoras, 
enriquecedoras de la experiencia, necessarias e ineludibles en una sociedad patriarcal 
como la nuestra, sin piedad. (Contreras; 2012).







El cuestionamiento de los modos de producción jerárquicos o autoritarios en danza y esa 
concientización propuesta por Contreras se encuentran cada vez mas presentes en lso odos de 
producción de la danza contemporánea actual en que relacionamientos menos jerárquicos son 
estabecios entre los participantes del procesos de trabajo creativo ( nuestro análisis pone e 
foco sobre la reación entre director, coreógrafo y bailarines) donde cada vez hay más espacio 
para la «voz»de bailarín-creador ( siendo creado el concepto de intérprete- creador.


En este sentido, en el libro Las piedras jugosas de José Luis Valenzuela, el director de teatro 
argentino Paco Giménez describe la construcción de la estética de la obra a partir de las 
estéticas propuestas por los intérpretes y cómo eso constituye su propia estética.


«Esta dramaturgia (la que desarrolla Giménez) requiere algo más o mucho más que 
un simple oficio teatral para ser desarrolllada. Requiere aguantar y tener paciencia, es 
tener fé en el grupo, es valorizar la estética que cada uno trae y tomar en cuneta con el 
mismo valor el trabajo que cada uno hace sin medir ni decir «este proceso es 
mediocre, este es el talentoso Del grupo y este no». Somos lo que somos e todos 
vamos a hacer el espectáculo , el material de todos está ahí. (Valenzuela, 2004, p58) 


La estrategia de trabajo presentada merece ser atendida en la medida en que muestra 
transformaciones que están aconteciendo en las prácticas de acción en danza y que proponen 
cuestionamientos a los propios modos de producción en danza. Estos cuestionamientos son 
básicamente la no imposición de la estética del directos y el respeto a las estéticas propuestas 
por e grupo con el objetivo de contagiar, intercambiar y crear una estética expandidaque viene 
del colectivo. 


Ahora, qué s epretende decir con la expression ética de creación? El término ética se define 
como posición del individuo o forma de comportamiento (Valenzuela, 2004).


La ética no es el rigor formal y moralizante de um Stanilasjy reprendiendo a sus 
actores,sino mejor la vocación de ir y permanecer en «eso» esquivo que en algún 
momento deberá circularen el grupo de creación pero requiere una búsqueda 
infinitamente paciente. La espera de «ESO» es una ética pues indica resistir a la 
tentación de apresurar las cosas echando mano a las comprobadas soluciones técnicas 
y estéticas que el oficio ofrece prontas para ser usadas (VALENZUELA, 2004 p24).


Seguramente en el proceso creativo existe la posibilidad de hacer indicaciones, decir a cada 
quien lo que debe hacer, donde debe colocarse, etc, pero también es posible acordar reglas de 
comportamiento tales como: « vamos a dejar pasar los primeros impulsos de movimiento», « 
persistamos en una acción sin dejarnos llevar por pensamientos tales como esto es aburrido», 
etc, estableciendo así cieras éticas o modos de comportamiento entre los integrantes del grupo 
creativo que lleven a a cada uno a decidir acerca de a cuál impulso responder. El director no 
precisa decir qué va a hacer cada actor porque cada uno decidirá según la ética de 
composición propuesta, persiguiendo el ESO descrito por Valenzuela.







Las éticas de los procesos creativos van a ser parte d eas estéticas propuestas por los artistas, 
en concordancia se manifiesta Valenzuela a hablar sobre la relación entre las éticas de los 
procesos creativos y las estéticas de las creaciones: «(…) plasma ético que infiltra , a mi modo 
de ver, los cimientos de las estéticas, las técnicas en el campo teatral de la escena pos-moderna 
(Valenzuela; 2004 p45). Es muy rica esta visión de las éticas de los procesos creativos 
infiltrándose en las estéticas del arte pos-moderno. 


Consideraciones finales


En esta investigación que fue básicamente una revisión conceptual y bibliográfica, se 
propuso reflexionar en torno a danza y política haciendo énfasis en los proceso de creación 
como hechos políticos de relevancia a la hora de discutir este asunto.


Pretendemos reflexionar sobre cuáles son las maneras emergentes de la producción del 
trabajo en danza generando conocimiento y apertura para nuevas formas de validación en 
danza.


Definimos porqué la danza es política tomando los conceptos de existencia de un sensible a 
ser compartido (Ranciere, 2009), un campo o arena donde se incluye lo perceptible-sensible 
(Ritsema, 2012) y a partir de estos conceptos decimos que la danza tiene e privilegio de opinar 
y formar parte de este común-sensible cuando se vuelve visible. Es claro que los espacios 
físicos donde la danza se manifiesta ( teatros, calles, plazas, museos, escuelas, etc) son espacios 
públicos y por tanto políticos y o que se hace en esos espacios es político, siendo las estéticas 
parte integrante de ese quehacer político. Entendiendo que las estéticas son las formas de 
visibilidad de las prácticas artísticas (según Ranciere), entonces las formas de trabajo 
establecidas en la producción de danza son determinantes de las estéticas propuestas por la 
danza y por lo tanto de su discurso político.


Pretendemos decir una vez más que la danza no es política sólo cuando e tema que tarta es 
político sino también por sus maneras de hacer y trabajar, por las relaciones que son 
establecidas en los procesos de trabajo, por las éticas desarrolladas en estos procesos y por las 
estéticas propuestas que deben ser coherentes con los discursos políticos deseados por los 
autores.


Quisimos discutir también en torno a lo encontrado en cuanto a que la danza es política 
cuando desenmarca ( Ritsema, 2009), reflexionando acá sobre cuáles son las maneras de 
desenmarcar , maneras que la danza contemporánea está buscando, experimentando, 
descubriendo, para ampliar el pensamiento y el conocimiento a partir de las emergencias en la 
danza.


También vimos a partir del análisis del trabajo del director de teatro Paco Giménez, que la 
danza contemporánea está construyendo prácticas de trabajo que ética y políticamente 







representan una resistencia a los modos de producción del sistema en que vivimos , prácticas 
que se reflejan en las piezas que colocamos en escena.


Para finalizar, nos interesa proponer que la danza contemporánea está llevando a cabo una 
acción de resistencia cuando trabaja con modos de producción no tradicionales, cuestionando 
los modos de producción establecidos históricamente por la y por la sociedad en general 
Certeau, 1996). Resistencia entendida como pequeñas acciones de la vida cotidiana o micro-
políticas dispersas que coexisten. 


Las prácticas de trabajo no jerárquicas, de construcción colectiva de pensamiento e 
inteligencia escénica, en que singularidades no son sóo respetadas sino valorizadas 
positivamente, y las maneras alternativas de trabajar que la danza busca por no contar con los 
recursos necesarios, consiguiendo persistir, crear y opinar constituyen una forma de 
resistencia que forma parte de las múltiples pequeñas resistencias de las cuales habla Certau 
(1996).
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GT 48: Aproximaciones al estudio de la danza en Uruguay: miradas 
interdisciplinarias
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Grupo Danza en la Udelar


danzaenlaUdelar@gmail.com   /   https://www.facebook.com/danzaenlaUdelar?ref=ts  


Integrantes del grupo actualmente (año 2013)


Tamara Cubas, Federica Folco, Vera Garat, Mariana Gómez, Florencia Lucas, Mariana 
Marchesano, Florencia Martinelli, Natacha Melo, Lucía Naser, Laura Valle Lisboa


Referentes:


Laura Valle Lisboa. Docente del Programa Integral Metropolitano- Udelar. Creadora 
independiente de danza contemporánea. Lic. en Trabajo Social, Maestranda de Psicología 
Social de la Facultad de Psicología de la Udelar. lauravl00@gmail.com


Vera Garat. Creadora independiente de danza contemporánea. Co-directora de la 
Formación en Danza Contemporánea en Casarrodante. Docente CES. Cursó Plan Piloto de 
Danza Contemporánea, Udelar. Estudiante de Licenciatura en Artes Plásticas y Visuales en 
IENBA. Integra Grupo de Investigación de las Prácticas Artísticas Contemporánea y sus 
Enunciados Estéticos. (GIPACEE) IENBA. veralugar@yahoo.com.ar


1



mailto:danzaenlaudelar@gmail.com

https://www.facebook.com/danzaenlaudelar?ref=ts





Resumen


En el corriente año 2013 se cumplen 13 años desde que el director de la Escuela Universitaria de 
Música (EUM) Prof. Daniel Maggiolo propuso crear un «Plan Piloto de Danza Contemporánea» 
(PPDC) con el fin de generar antecedentes e insumos para una futura Licenciatura de Danza 
Contemporánea. En el marco de la creación de la Facultad de Artes, el proyecto de inclusión de la 
danza en la Udelar parecía entonces certero y cercano.


Durante esta década, no sólo el Plan Piloto sino múltiples esfuerzos han sido llevados a cabo por 
iniciativas de la comunidad de la danza, incluyendo la elaboración de un plan de estudios, la 
organización de talleres con asesores y académicos internacionales, contacto con programas de 
danza de Universidades de la Región, movilización interna de la comunidad de la danza, gestiones 
con actores e instituciones culturales de nuestro país en búsqueda de apoyo, entre otros. 


Todas estas iniciativas aún no han resultado suficientes para la puesta en marcha de la 
licenciatura. Los obstáculos para la concreción de este proyecto derivan de tensiones políticas y 
económicas que no justifican que la danza continúe excluida de la Universidad de la República y de 
la producción de conocimiento artístico que en ella se produce. Mientras que Latinoamérica y el 
mundo ve crecer la danza y profundizar su impacto social y académico —siendo una disciplina que 
cada vez más está en contacto y diálogo con áreas de conocimiento tan diversas como filosofía, 
ciencias cognitivas, física, biología, educación física, artes visuales, historia, entre otras— Uruguay 
continúa siendo una excepción en relación a la indiferencia institucional que nuestra mayor casa de 
estudio practica respecto de este arte.


Además del esfuerzo de creadores y gestores independientes en el desarrollo del sector, hay 
hechos concretos que fundamentan la necesidad de esta licenciatura. Entre éstos se destacan la 
creación del Bachillerato Artístico y la inclusión de la danza como líneas de investigación en las 
Facultades de Arquitectura y Educación Física.


Por lo expuesto proponemos con esta ponencia generar un espacio de discusión sobre la relación 
entre la danza y la universidad con un enfoque educativo que cuestione el tipo y modalidad 
formativa que sería deseable que la Udelar albergue y promueva, considerando las filosofías y 
tendencias pedagógicas en circulación hoy y aquellas sobre las que se erige el proyecto de Facultad 
de Artes.
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1. Justificación de la Licenciatura de Danza


1.1 Antecedentes


En el año 1999 los entonces Directores de la EUM Daniel Maggiolo y Javier Alonso del Instituto 
Escuela Nacional de Bellas Artes (IENBA) se comprometieron a implementar acciones hacia una 
Facultad de Artes con la conformación de un Plan Piloto de Danza por parte de la EUM, con el fin 
de generar antecedentes e insumos para una futura Licenciatura de Danza Contemporánea.


A partir de esta iniciativa Teresa Trujillo y Verónica Steffen, docentes de la EUM, comienzan a 
elaborar este proyecto que se concreta definitivamente en setiembre del 2003.


El PPDC se inicia a partir de una prueba de admisión a la cual se presentaron 150 aspirantes. En 
julio de 2005 culmina con un total de 20 egresados.


Una vez finalizado el proyecto piloto, las docentes encargadas comienzan a elaborar el proyecto 
de licenciatura para ser presentado ante la Udelar. En ese contexto tiene lugar el Seminario «Danza 
en la Universidad» que, con participantes nacionales y extranjeros, tuvo como objetivo plantear 
caminos para lograr el ingreso definitivo de la Danza a la vida universitaria, lo que hasta el 
momento no se ha concretado.


El Consejo Directivo Central de la Universidad de la República en sesión extraordinaria de fecha 
16 de diciembre de 2008, (Exp. 161110-001274-07) – Establece: Atento a lo propuesto por el 
Consejo del Instituto "Escuela Nacional de Bellas Artes" y por la Comisión Directiva de la Escuela 
Universitaria de Música, a lo informado por la Dirección General Jurídica y por la Comisión 
Sectorial de Enseñanza y a lo establecido en los artículos 21 (Lit. d) y 22 de la Ley Orgánica:


1. Aprobar los Planes de Estudio de las siguientes Licenciaturas: Danza Contemporánea; 
Lenguajes y Medios Audiovisuales; Educación Artística.


2. Establecer que los títulos a otorgar a quienes cumplan con aprobación la totalidad del 
currículum correspondiente serán respectivamente los de: Licenciado en Danza 
Contemporánea; Licenciado en Lenguajes y Medios Audiovisuales; y Licenciado en 
Educación Artística.


A comienzos del 2009 la directora de la EUM, Prof. Marita Fornaro, convoca a los egresados del 
PPDC, proponiendo reactivar el proyecto de la Licenciatura. Un grupo de egresados responde a esta 
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convocatoria iniciando un proceso de trabajo al que se integran otros actores de la danza uruguaya 
luego de una convocatoria abierta realizada a fines de ese año.


El grupo participa además en la realización de la exposición «Testigos del Movimiento», 
proyecto colaborativo entre la EUM y el Festival Internacional de Artes Escénicas del MEC 
(setiembre 2009).


En 2010 el grupo co-organiza junto a la dirección de la EUM los cursos de Educación 
Permanente a cargo de los docentes extranjeros Susana Tambutti de la UBA (Argentina) y 
Alexandre Molina de la UFBA (Brasil) quienes además colaboran en la generación de insumos para 
la elaboración del proyecto de un Plan de Estudios para la Licenciatura de Danza.


Paralelamente se realizaron reuniones abiertas para discutir aspectos pertinentes a la creación del 
Plan de Estudios mencionado, en las que participó gran número de interesados provenientes de 
diversas áreas de la danza. Una vez que se culminó  la elaboración del borrador del plan de estudios 
en marzo de 2011, fue presentado en ese contexto, obteniendo gran respaldo de la comunidad de la 
Danza. En ese momento se aclara la propuesta realizada del plan de estudios para la Licenciatura de 
Danza desde una perspectiva contemporánea.


Cabe anotar otras actividades referidas a la danza en el ámbito universitario:


• La EUM ha organizado cursos de Educación Permanente para Egresados del PPDC y 
profesionales del medio con expertos nacionales y extranjeros desde el año 2003 hasta la 
actualidad. 


• En el año 2006 se conforma el Grupo de Estudio e Investigación «Cuerpo y Tecnología» que 
con el aval del IENBA llevó adelante los cursos de Educación Permanente «Métodos de 
creación y análisis en danza, video y nuevas tecnologías» (2008), «Creación en Videodanza» 
(2009), «Docencia y Danza en la Universidad» (2009).


• Desde 2006 el Servicio de Bienestar Universitario ofrece cursos anuales de danza 
contemporánea a estudiantes y funcionarios de la Udelar, con gran convocatoria de 
interesados. 


• En 2009 y 2010 la CSIC subvencionó 2 proyectos de investigación en danza en la 
convocatoria anual a proyectos de investigación estudiantil. 
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• En el año 2011 se culminaron las obras de reestructuración en el edificio de la Facultad de 
Artes existiendo 2 nuevos salones específicos para la carrera de danza en la Udelar contando 
con los requerimientos necesarios.


• Durante el 2011 y el 2012 se hacen reuniones convocadas por el Grupo de trabajo por la 
Danza en la Udelar buscando sumar integrantes y militantes a esta lucha en Facultad de 
Arquitectura, Facultad de Psicología y Facultad de Artes de la Udelar. 


• En marzo del 2012 se presenta una carta en el consejo del IENBA remitida por egresados del 
Plan Piloto de Danza Contemporánea e integrantes del campo de la danza uruguaya en la 
que se transmiten las contradicciones en relación a la intención e inminente necesidad de 
abrir la Licenciatura de Danza por parte de la Udelar, la sociedad y la comunidad de la danza 
y las grandes dificultades políticas y económicas denotadas.


• En 2012 se tienen reuniones con el Pro-rector de Enseñanza de la Udelar, Luis Calegari, el 
Asistente de Rectorado Lic. Adrián Márquez, el Director del Instituto Escuela Nacional de 
Bellas Artes, Samuel Sztern en las que se informan sobre los pasos dados y se buscan 
alternativas para próximas acciones para la concreción de la Licenciatura de Danza dentro 
de la Facultad de Artes.


• El consejo del IENBA en sesión ordinaria de fecha 13 de abril de 1012 conforma una 
comisión integrada por IENBA y representantes de los tres ordenes a los efectos de analizar 
la situación planteada e intentar colaborar en la formulación de una propuesta tendiente a 
implementar la Licenciatura en Danza. El 8 de junio se eleva una carta en la que se notifica a 
esta comisión sobre el Grupo de trabajo de Danza en la Udelar con el cometido de colaborar 
conjuntamente en la formulación de una propuesta tendiente a implementar la Licenciatura 
en Danza.


• Durante el año 2012 se retoman vínculos con el orden de estudiantes de EUM y IENBA 
aportando en la formulación de un informe, elevado a rectorado, de una propuesta de 
estructura y próximos pasos para la concreción de Facultad de Artes. Que incluiría dentro 
de su organigrama un Departamento de Danza.


• Desde el año 2012 a la fecha se mantiene el diálogo con el Asistente de Rectorado Lic. 
Adrián Márquez. de la Udelar.


• La comisión directiva de la Escuela Universitaria de Música de la Universidad de la 
República en sesión extraordinaria de fecha 14 de marzo de 2013 adopta resoluciones en las 
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que se reafirma la voluntad de la EUM de que la danza y las artes escénicas tengan como 
destino la Udelar con inserción en la futura Facultad de Artes. Se hace acuerdo con la 
posibilidad de creación de dos cargos docentes — grado 3 o superior— vinculados al 
desarrollo de la Licenciatura de Danza Contemporánea y se sugiere desarrollar más de una 
línea de especialización en Danza, más allá de la Danza Contemporánea.


• El Consejo del Instituto Escuela nacional de Bellas Artes de la Udelar en sesión ordinaria de 
fecha 3 de mayo de 2013. Ratifica el acuerdo alcanzado por el grupo de ex estudiantes del 
Plan Piloto de Danza ampliado, el Rectorado, La Dirección de la EUM y la Dirección del 
IENBA y plantea se establecieron los perfiles para los cargos docentes a proveer a ser tenidos 
en cuenta al momento de redactar las bases de los llamados. Se acuerda la creación de dos 
cargos docentes —sugiriendo sean docentes grado 3 o superior. Y se adoptan resoluciones 
en las que se propone que los grados de los cargos a proveer sean evaluados en atención a las 
funciones específicas a desarrollar y a la disponibilidad presupuestaria con que se cuente 
para realizar los llamados correspondientes.


Actualmente el rectorado, IENBA, EUM y sus directores Samuel Sztern (IENBA) y Ernesto 
Donas (EUM) han adoptado resoluciones y emitido declaraciones expresas de interés de contratar a 
dos docentes para comenzar un trabajo de contenidos y logística para dar inicio a la Licenciatura de 
Danza. 


Han pasado 13 años y se continúa trabajando para la inclusión definitiva de la Licenciatura de 
Danza en la Udelar, contando con un plan de estudios, con estructura académica y docentes 
formados en el área, además de la infraestructura necesaria.


1.2. Fundamentación


A continuación se extraen algunos planteos y los objetivos del Plan de la Licenciatura de Danza1 
que constituyen argumentos de relevancia para la incorporación de la danza Danza en la 
Universidad.


Este Plan fundamenta su inserción en la Universidad de la República en el marco de los objetivos 
establecidos en el artículo 2 de su Ley Orgánica2, donde se establece en términos generales la 


1 Fue elaborado en el año 2010 por el grupo conformado en 2009 con egresados del PPDC, la dirección de EUM y 
con la participación de otros actores de la danza.


2 «Fines de la Universidad.- La Universidad tendrá a su cargo la enseñanza pública superior en todos los planos de la 
cultura, la enseñanza artística, la habilitación para el ejercicio de las  demás funciones que la ley 
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necesidad e importancia de que dicha institución desarrolle enseñanza, investigación y extensión en 
el campo de lo artístico-cultural, entre otras áreas, haciendo énfasis en la democratización del 
conocimiento y en la promoción de los derechos humanos.


Asimismo se plantea la necesidad de la inclusión de la danza en el ámbito académico tomando 
como referencia la existencia de esta disciplina desde hace varias décadas en la oferta universitaria 
latinoamericana.


En el caso de Brasil por ejemplo presenta más de medio siglo de existencia. Este fue uno de los 
motivos por los que se tomó como referencia para la elaboración de este Plan de Estudios la 
estructura curricular de la carrera de Danza de la Universidad Federal de Bahía.


En lo que refiere a Uruguay se observa una creciente inserción de la danza dentro de los planes 
curriculares de todos los niveles educativos en nuestro país. Esto reafirma la urgencia de ofrecer una 
formación universitaria de grado, que responda a la necesidad de formar investigadores y al mismo 
tiempo satisfaga un conjunto importante de demandas del campo académico, profesional y laboral.


Los objetivos de la Licenciatura se encuentran contextualizados a la realidad de Uruguay, 
tomando en cuenta las necesidades del sector de la danza en el marco de la universidad pública del 
país y con referencia al modelo de universidad latinoamericana. 


Los objetivos se plasman en el Plan de la siguiente forma:


• Generar una oferta de grado en el Área Artística que enriquezca y diversifique la propuesta 
de la nueva Facultad de Artes en concordancia con los preceptos establecidos por la Udelar.


• Incluir la danza a nivel universitario como un campo de conocimiento específico a partir de 
la comprensión de sus prácticas creativas y procesos de investigación implicados, en diálogo 
con otros campos del saber y en relación con los nuevos paradigmas del arte y la cultura.


• Proponer un abordaje contemporáneo de la danza que reconozca su diversidad y 
complejidad, atendiendo al dinamismo, los desafíos, las nuevas relaciones y 
comportamientos que subyacen y emergen de su accionar.


encomiende. 
Le incumbe asimismo, a través de todos sus órganos, en sus respectivas competencias, acrecentar, difundir y 
defender la cultura; impulsar y proteger la investigación científica y las actividades artísticas y contribuir al estudio 
de los problemas de interés general y propender a su comprensión pública; defender los valores morales y los 
principios de justicia, libertad, bienestar social, los derechos de la persona humana y la forma democrático- 
republicana de gobierno». Ley Nº 12.549 del 29 de octubre de 1958. (Uruguay, 1958: Cap 1).
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• Formar creadores e investigadores con un perfil crítico y transformador, capaces de actuar 
en el campo profesional e influir en el desarrollo del sector cultural con un sentido ético y 
social acorde al marco universitario contemporáneo.


• Capacitar al estudiante para decidir sobre su propia formación y como egresado continuarla 
de manera flexible, permitiendo su desempeño en el ámbito profesional en forma autónoma 
y sostenida.


• Dar respuesta a las necesidades vocacionales existentes cubriendo demandas insatisfechas; 
reconociendo y legitimando el conocimiento y la producción acumulada en el campo 
profesional de la danza en Uruguay.


• Fomentar el surgimiento y desarrollo de nuevos creadores e investigadores en danza y 
promover la cualificación académica de los ya existentes proyectándolos a nivel nacional e 
internacional.


• Fortalecer la comunicación y el relacionamiento permanente del sector de la danza con el 
ámbito social, contribuyendo a la reflexión y el debate sobre el cuerpo, el movimiento y los 
fenómenos culturales que los atraviesan.


(Udelar, EUM, Facultad de Artes, 2010:5)


La Licenciatura se concibe como una plataforma que contribuye significativamente al desarrollo del campo 


de la danza, actuando como catalizador del diálogo entre los artistas, científicos y la sociedad en general; de 


carácter abierta y flexible que atienda a la diversidad en los perfiles de egreso. 


2. Aspectos epistemológicos de la Licenciatura de Danza


Esta ponencia presenta la intencionalidad de colocar en la agenda de la Udelar, la importancia de 
la inclusión de la danza en esta institución. Para esto se considera de relevancia explicitar los 
supuestos epistemológicos que subyacen al Plan y que ofrecen de orientación política-académica 
para su implantación y desarrollo.


Se entrelazan a continuación citas textuales del documento del Plan con análisis que se plantean 
para esta ponencia: 


La danza necesita ser abordada desde su complejidad inherente y sus especificidades, 
determinando su campo de acción para acceder simultáneamente a prácticas 
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transdisciplinares. Una licenciatura en danza debe contemplar estas nuevas tendencias y al 
mismo tiempo estructurarse de modo que permita la emergencia de futuras 
configuraciones.


Debe ser capaz de acompañar la velocidad en que se suceden los cambios en las prácticas 
artísticas contemporáneas así como su multidimensionalidad y diversidad» (Udelar-EUM-
Facultad de Artes, 2010:2)


En este sentido, se considera a la danza dentro de un campo de conocimiento integrado por ésta 
y otras disciplinas, que tiene como objeto 


a la educación, la cultura y al abordaje crítico de nuestro ser-en-el-mundo, siempre 
intermediado por el cuerpo. Además la danza implica la comunicación a través de un 
lenguaje que toma un camino diferente al dogmatismo logocéntrico. (Udelar-EUM-
Facultad de Artes, 2010: 2)


El campo de la danza puede ser estudiado por distintos ejes, dimensiones o marcos conceptuales 
identificándose principalmente el movimiento y el cuerpo. A su vez estas nociones pueden ser 
abordados desde distintas miradas disciplinares. Es en este aspecto que la licenciatura propone un 
abordaje contemporáneo, buscando superar la división de las ciencias y la visión «disciplinada» y 
desde el enfoque del pensamiento complejo. Expresando de otro modo:


Puede afirmarse que la danza abarca un conjunto de prácticas que tienen en común el 
movimiento y el abordaje del cuerpo como entidad significante. Para conocer, investigar y 
producir conocimiento en esta disciplina se deberá abordar la complejidad de los procesos 
implicados en la creación en danza apoyándose en estudios antropológicos, históricos y 
socio-culturales, analizando críticamente las dinámicas operativas de los procesos 
corporales, sus implicaciones y resultantes.


Asimismo será necesario incorporar además del estudio de estructuras organizativas 
vinculadas a lo coreográfico, la crítica y la mediación. (Udelar, EUM, Facultad de Artes, 
2010: 2)


En este sentido se enfatiza en un abordaje contemporáneo de la danza, que permita la 
emergencia de una multiplicidad de modos de composición, producción y recepción. A nivel 
académico esto puede traducirse en un perfil de investigador-creador, con énfasis en la producción 
de conocimiento, en la articulación entre teoría y práctica y en la adquisición de herramientas 
heurísticas por sobre la acumulación de saberes estancos. (Udelar, EUM, Facultad de Artes,, 2010)
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Este paradigma conlleva a una transformación cualitativa, colocándose el acento más en los 
procesos que en los resultados, propiciando la adquisición de conocimiento de forma autónoma y 
permitiendo que el estudiante diseñe su trayecto personal en el ámbito universitario al mismo 
tiempo que se fomentan procesos colaborativos e interdisciplinarios.


Con respecto a los aspectos metodológicos se plantea la necesidad de generar las condiciones 
para producir el diálogo, debates y problematización del objeto de estudio, que permita incorporar 
la capacidad de reflexión y metapráctica de la propia actividad artística.


En este aspecto la licenciatura tiene mucho para aportar a la universidad en tanto propone la 
integración de la investigación académica tradicional con la investigación artística. De acuerdo con 
el Plan: « la práctica artística se considera una metodología específica en el proceso de investigación, 
reconociendo la interdependencia entre investigación académica y aquella de tipo artística 
(estética)». (Udelar, EUM, Facultad de Artes,, 2010:2)


Otro de los aspectos centrales de esta licenciatura y que resulta novedoso es la relación 
permanente de teoría-práctica que se plantea en toda la currícula. Esto constituye al mismo tiempo 
que una intencionalidad un desafío de que sea realmente implementado. De acuerdo con los aportes 
de Alexandre Molina3, la mayoría de los planes de estudio de Brasil reproducen la separación de 
teoría entre y práctica. El autor vincula esta dicotomía teoría-práctica a la matriz del conocimiento 
occidental, euocéntrico.


Se entiende que la disciplina de danza puede facilitar la superación de esta dicotomía dado que 
supone el desarrollo de prácticas corporales y por ende el ejercicio permanente de la praxis.


3. Reflexiones y desafíos


De acuerdo con los supuestos epistemológicos, los objetivos de la licenciatura y la estructura 
curricular (Ver en archivo adjunto) se plantean algunas inquietudes, interrogantes sobre la 
Licenciatura de la Danza, que pueden enriquecer y actualizar el debate para su implementación.


Como grupo de danza en la Udelar, uno de los aspectos que interesa presentar para la discusión, 
es qué tan compartida es la construcción realizada sobre los presupuestos epistemológicos y los 
objetivos del plan de estudios. Interesa volver a colocar el tema para intercambiar miradas.


3 Prof. Investigador de la UFBA, Brasil. Aportes realizados en el intercambio producido en espacios de encuentro 
sobre su tesis de doctorado, en relación a la concepción pedagógica de los planes de estudio que existen en las 
licenciaturas de danza en Brasil.
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En segundo lugar, cabe preguntarse si estos presupuestos se condicen con el contenido educativo 
del plan. ¿La currícula propuesta es coherente con los objetivos?


Asimismo de acuerdo a la oferta educativa existente y que se prevé desarrollar en Uruguay ¿en 
qué se diferencia el plan de estudios de la Universidad de la República con el futuro Profesorado de 
Danza ó con las formaciones existentes a nivel privado? ¿Qué relación tiene que tener la formación 
académica de la universidad con el mercado laboral?


En relación a la disciplina como área de conocimiento: ¿cuál es la especificidad de este campo de 
conocimiento?, ¿en dónde se intersecta con otras disciplinas?


Se considera que el hecho de que la licenciatura de danza en la Universidad sea implementada 
tardíamente con respecto a los otros países de Latinoamérica, puede constituir un gran potencial, en 
tanto posibilidad de ensayar una propuesta que tome en cuenta los planes de estudio de la región y 
al mismo tiempo pueda, con posicionamiento crítico introducir cambios que se quieren desarrollar 
tanto nivel de la sociedad como dentro de la universidad. 


En este sentido tomando el proceso de la Segunda Reforma Universitaria que viene atravesando 
dicha institución en Uruguay, la implementación de la licenciatura de danza puede constituir un 
impulso significativo para efectivizar los cambios que se proponen. 


Cabe mencionar además que el Plan de la Licenciatura se redactó en base a la última ordenanza 
de grado.
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GT 48: Aproximaciones al estudio de la danza en Uruguay: miradas 
interdisciplinarias


El cuerpo en la condición horizonte
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Un aliento tras otro;
no dos, ni tres, ni cuatro, sólo uno.
Ése es el milagro que sucede cada día, cada 
momento de tu vida.
Y que suceda ese milagro es lo que
permite que hagas todo lo que puedes hacer.
Puedes intentar olvidarlo o perderte en filosofías e 
ideas o dedicarte a buscar otros milagros.
Puedes buscar explicaciones a la vida, mientras la 
vida se manifiesta ante tus propios ojos.
Delante mismo de ti está ocurriendo la danza más 
hermosa.


Prem Pal Sing Rawat 


1. Meditación


Nuestro trabajo, procura una aproximación a la contemplación de una de las claves dadas a la 
inteligencia para el entendimiento de la condición humana. Una de las formas más poéticas de la 
revelación de la existencia, el paisaje de nuestro planeta, se presenta como un acontecimiento tan 
sencillo como maravilloso, y es él, quién marca la finitud de nuestra existencia y de la percepción 
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inmediata, al mismo tiempo que nos anuncia la posibilidad del infinito. El límite es el rasgo tanto 
notable como fundamental de la condición humana, y se pone de manifiesto, en forma primaria, en 
la interacción del ser humano con el hábitat. 


Pero esa inherencia al límite de la condición del ser humano, de su existencia, se manifiesta en la 
dimensión de su corporeidad; en su expresión en el mundo material. Del mismo modo se manifiesta 
en su ser interior, en su microcosmos; en el espacio de la mente humana y en el de su espíritu.


En la dimensión del paisaje, el horizonte es una frontera que acompaña al viajante y parece 
guardar con él una misma e invariable distancia, en la dimensión de su existencia, el horizonte hace 
de la misma algo más parecido a un camino que a un lugar de llegada. Es la permanente promesa de 
una vivencia inalcanzable. Tal vez el anhelo aparentemente irrealizable de habitar el instante.


La condición horizonte, hace del cuerpo el lugar donde convergen, realidad e ilusión, presencia y 
representación, sentido fragmentado, sinsentido o sentido absoluto; vida y muerte, luz y oscuridad, 
sonido y silencio.


El límite singular, aquella condición que define la geometría sagrada, que hace al topoi en el que 
tiene lugar nuestro ser en el mundo; la forma de ese misterioso y maravilloso don de la conciencia, 
que la materia del cosmos ha al fin adquirido, se condensa en el cuerpo y este lo experimenta como 
la noción de horizonte, expresión de la condición de la existencia.


Esta condición horizonte aparenta fundarse en dos acontecimientos: el cuerpo, desde dónde el 
Ser comienza a habitar y un espacio-tiempo que se le presenta en formas curvas/esféricas, tal vez 
porque en realidad todo no es más que el propio ser plegado sobre sí, y en definitiva , un 
acontecimiento único. En tanto entonces las máximas verdades corporales son simplemente 
horizontes, la razón y la percepción sensorial viven de lo inmediato. El cuerpo sólo puede ir más allá 
a través de arte y la poesía.


Es así que avistamos como posible, que a través de un arte performático, y en virtud de esta 
condición horizonte, reconocer sentidos diversos de exploración que se generan en asociación con 
la experiencia estética, que tienen lugar a partir de las potencialidades del cuerpo.


El producto del proceso de in-corporación; la génesis del cuerpo, como carne, como sensación; 
como imagen virtual; como palabra y como sentido; como cuerpo interior, como templo y como 
metáfora de lo trascendente; como objeto, como territorio y como paisaje; como la simple 
posibilidad del Ser, ser entre horizontes.


En el pricipio fué la forma; el Verbo da lugar a la forma antes que a la razón. La forma es 
conciencia plena, unidad, integralidad, presencia, totalidad. La razón es su sombra, un pliegue, 
dualidad, o...trinidad; no presencia sino representación, fragmentalidad. 
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Esta, nuestra meditación, se basa en el vitalismo geométrico; en la posibilidad de una filosofía 
morfológica.


En nuestra concepción hipotética, la misma forma/fórmula que ordena la materialidad del 
cosmos, la que ha dado lugar a un universo, que como manifestación de la materialidad, para la 
conciencia por la materia in-corporada, se condensa en astros y mundos esféricos, planetas que 
hemos sido dados a habitar y a aprender, a través de una racionalidad de excesiva fragilidad; esa 
misma es la causa formal de la manifestación de la conciencia que piensa este universo habitando en 
nuestros cuerpos.


Toda realidad se comporta entonces, como un territorio esférico frente a la conciencia humana, y 
por tanto su percepción es limitada; sólo llega hasta su horizonte».


Una hermenéutica existencial es posible a partir de la expresión que el territorio ofrece a nuestra 
conciencia, en tanto la morfología de nuestro universo material es análoga a la morfología del ser 
consciente. Si pudiéramos hablar de una causa topológica, (tal vez la causa formal o un aspecto de la 
misma) diríamos que el universo y la conciencia humana la comparten.


2. Cuerpo paisaje


El paisaje se constituye desde el cuerpo. Es la dimensión subjetiva del territorio.


En él el horizonte aparece como límite.


El ordenamiento y el establecimiento de un límite son acontecimientos inseparables.(Génesis)


El límite nos da dirección y sentido, orientación, perspectiva, capacidad de apreciación, de 
ideación, de proyección. (El marco)


Límite real y virtual a un mismo tiempo, que separa lo perceptible de lo imperceptible, de lo 
imaginable, de lo concebible, así como también de lo inimaginable, de lo inconcebible.


Fig.1. El paisaje como actitud. Luis Camnitzer. http://imagen-texto.blogspot.com/2011/12/luis-camnitzer-
entre-pensamiento.html
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Fig. 2. Allan Tager. http://www.mypinkadvisor.com/arte-allan-teger-utiliza-cuerpos-como-sus-teatros/


3. Arte, verdad y realidad


La realidad es un absoluto esférico para la percepción humana se hace espacio y tiempo; para la 
conciencia: existencia.


El saber no es abarcarlo todo, sino la asunción de la condición de parte perteneciente


Más allá de comprender, se trata de estar/ser comprendidos.


El verdadero Conocimiento se manifiesta cuando, ante la conciencia del límite, se produce el 
silencio de la pulsión racional, y una gnoseología del sentir se instala en nuestro ser habitual.


Saber, no es cuestión de representación sino de experiencia. 


Es la experiencia del arte, la experiencia poética, la que nos abre camino a la Verdad.


A nuestro entender, un giro singular tiene lugar en el campo de las artes visuales que signa la 
condición que que el arte termina asumiendo hacia fines del Siglo XX. Este giro lo hemos 
denominado el giro minimalista. 


Con el minimalismo, tiene lugar el último estertor formalista,. 


Luego de la implosión del objeto de arte, el protagonismo de la experiencia artística, en las 
prácticas asociadas al arte, pasa a ser del espacio, del tiempo y finalmente del cuerpo. 
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Fig. 3. Del objeto al protagonismo del espacio, el tiempo y el cuerpo en el posminimalismo.


4. Cuerpo horizonte


Así como el horizonte es el elemento que a la hora de la creación es dado a separar el cielo de la 
tierra. Así como en el horizonte concurren al encuentro la tierra y el cielo, el espacio infinito, así el 
cuerpo es el lugar en donde concurren la finitud y la eternidad.


El cuerpo es la morada de la conciencia, donde habita el ser, que a partir del cuerpo percibe la 
finitud, la experiencia de una existencia sin una verdad para la razón, pero a la vez en el cuerpo se 
engarza la divinidad.


La condición horizonte se funda en dos principios: 


a. El de un espacio-tiempo curvo 


b. El de la condición corporal del ser. 


Desde el giro minimalista el cuerpo y el territorio cobran protagonismo en el campo de las artes, 
las que adquieren un generalizado carácter performático. 


La perspectiva de la performance, desde el marco de lo que denominamos la condición 
horizonte, nos permite reconocer sentidos diversos asociados a las potencialidades del cuerpo.


In-corporare (hacer cuerpo)


El cuerpo es la pulsión creadora a través de la cual los elementos del universo se in-corporan 
como moléculas que cobran vida, desde el aire, la tierra, el agua y el fuego. Pero luego, in-corpora 
vestiduras, cosas, refugio, paisaje, universo. Habitamos nuestro cuerpo, habitamos el universo.
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Fig. 4. The Five Skins of Man is reproduced from Hundertwasser: The Painter-King With The 5 Skins by 
Pierre Restany, 2004, Taschen, Cologne


5. Cuerpo Templo


En el cuerpo habita lo divino, el arte consiste dejar que se manifieste. Por ello a través de la danza 
es posible conjurar lo divino y lograr destellos de su presencia.
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Fig. 5. Imagen tomada de Edificios cuerpo de Juan Antonio Ramírez. Siruela. 2003


6. Cuerpo palabra


El nombre de Dios, el verbo, el sonido sobre el que se funda toda la creación es una palabra 
impronunciable por los labios humanos. El mantra, el Mahamantra, la gran palabra acerca a la 
conciencia humana a la experiencia de la divinidad, de la única verdad. Más allá de la voz, nuestro 
cuerpo pronuncia el ritmo del universo, el nombre que a cada instante es generador de todo cuando 
podríamos conocer en el universo.


El cuerpo se materializa un sueño del ser en el que la eternidad se vuelve tiempo y el todo, 
espacio.


El ritmo de la danza marca un camino de regreso al ser, al sí-mismo; al todo; a la eternidad.
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7. Epílogo


El cuerpo humano es la manifestación del Ser, plegado sobre sí. La conciencia del ser.


Sobre esta noción entendemos tres tipos de práctica artística, y específicamente tres formas en la 
danza:


Una que busca el conocimiento/experiencia de ese Ser en forma no consciente. Intuye una 
conexión posible.


Otra en que esta búsqueda se hace en forma Consciente. Sabe a donde quiere llegar.


Otra que celebra el encuentro. Que es danza que expresa devoción, adoración y compañía de la 
Verdad.
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Casi todas las cosas que existen son grandes porque se han 
creado contra algo, a pesar de algo: a pesar de dolores y 
tribulaciones, de pobreza y abandono; a pesar de la debilidad 
corporal, del vicio, de la pasión. 


(Thomas Mann, La muerte en Venecia)


1 Resumen


El equipo docente que conformamos está desarrollando una actividad en el sector 
femenino del Centro de Reclusión Las Rosas (Departamento de Maldonado) 
perteneciente al Instituto Nacional de Rehabilitación dependiente del Ministerio de 
Interior.


La actividad consiste en brindar un espacio de taller de expresión corporal al cual 
asisten internas interesadas en la propuesta.


1 Bailarina, coreógrafa y docente de Danza Contemporánea, Danza Integradora y Expresión Corporal. 
Actualmente docente articuladora del área de Descentralización de la Escuela Departamental de 
Danza de Maldonado, docente del ISEF – Maldonado y en Escuelas Públicas. Integrante del grupo de 
investigación DIVERSO ENCUENTRO integrado al área de investigación Uruguay - La Sorbona de 
París 


2 Bailarina, coreógrafa, docente de Danza Integradora, Expresión Corporal y Educación Rítmico 
Musical. Actualmente Supervisora docente de la Escuela Departamental de Danza de Maldonado, 
docente del ISEF – Maldonado y de Bachillerato artístico. Integrante del grupo de investigación 
DIVERSO ENCUENTRO integrado al área de investigación Uruguay - La Sorbona de París 
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La pesquisa se enfocará en los límites que tiene el Ser Humano en un contexto de 
gran vulnerabilidad donde el espacio exterior está limitado por la situación de reclusión.


Esta propuesta se transforma en un trayecto donde cada participante logra buscar a 
través del trabajo artístico una apertura hacia su esencia femenina.


2 Fundamentación y antecedentes


2.1 Antecedentes


2.1.1 - Breve reseña histórica 


2.1.1.1 - DANZA INTEGRADORA


Tiene varios objetivos, pero principalmente contiene dos propósitos íntimamente 
ligados entre sí, de carácter tanto artístico como creador. La esencia de la Propuesta 
consiste en procurar cambios positivos en cada persona, que orienten su actividad y 
ayuden a consolidar el desarrollo intelectual, emotivo, físico y social, con plena felicidad.


El arte es una de las formas de Preservación que tiene la raza  
humana, y más específicamente, para curarse de las locura. 
Parece que es un poco exagerado, pero es así.


Pichon Rivière


Este autor señala que la creación artística es una forma de conocimiento y asigna al 
conocer la propiedad de un acercamiento a fondo al objeto y una fluida penetración en 
la realidad, totalmente libre y sin resistencias.


Pichon Rivière admitía el alto valor terapéutico del Arte y abogaba porque se 
constituyera en una actividad accesible a todos y al servicio de todos. 


Por otro lado, la experiencia intenta el desarrollo de la danza y la Expresión Corporal 
en la medida que lo exigen las diferentes capacidades, procurando la profundización del 
goce artístico en la persona y la alegría al compartirlo, contribuyendo en la 
sensibilización de los demás. 


Además se realiza un trabajo interdisciplinario que concibe a la experiencia como un 
hecho que contiene elementos visuales, discursivos, sonoros y teatrales que merecen la 
atención de artistas que manejan técnicas específicas y aportan su sensibilidad para la 
consolidación de la misma.


Este proyecto comenzó en el año 2000 en Montevideo consolidándose hasta el día de 
hoy en el Departamento de Montevideo y Maldonado. El mismo se trabajó en diferentes 
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ámbitos educativos, educación inicial, primaria, secundaria, universidad e instituciones 
que atienden personas con discapacidad.


De dicho proyecto surgió en el año 2003 el primer grupo independiente de danza 
integradora del Uruguay «Pata de cabra» dirigido por la directora del proyecto Lila 
Nudelman


En el marco de ese proyecto se realizó la primera formación en danza integradora en 
la Ciudad de Maldonado.


2.1.1.2 -LA DIVERSIDAD EN ACCIÓN 


Es un proyecto donde se plantea realizar una investigación creativa desde cada 
participante, elaborando propuestas de acciones conjuntas descubriendo y 
redescubriendo su propio Ser y la capacidad que tiene el grupo de crear colectivamente 
una obra. 


1. donde las diferentes miradas de sus integrantes sean el puntapié inicial de la 
investigación. Tomar a cada participante como un operador de sentido, 
apropiarse de los hábitos de percepción y transformarlos en posibilidades de 
vida y de creación.


2. Dar un paso más en la conformación de la identidad de nuestra comunidad, 
colaborando en el proceso de unión y conformación de una sociedad con el 
ejercicio de la plena democracia creativa artística, tomando la vivencia de la 
alteridad, la escucha y la disponibilidad al encuentro para una convivencia 
donde confrontar al otro y asumir con placer la diferencia sea común a todos.


Este proyecto comenzó a desarrollarse este año a través de los Fondos Pro Cultura 
2012 cuya responsable es Lila Nudelman.


2.1.1.3 -ENCUENTRO 


Es un trayecto que tiene como objetivo el encuentro con uno mismo y con el otro; re 
significando el sentido de la vida y el valor de cada persona, potenciando la confianza y 
la autoestima, conectando con todo lo que uno es y la capacidad que tiene para llevar 
adelante su cotidianeidad y proyectar su vida desde una nueva mirada de sí mismo y del 
entorno. 


Esta propuesta se enmarca dentro de la concepción del desarrollo de La educación 
artística. La misma es esencial para el conocimiento y la conformación de mentes que 
comprendan, vean y valoren el mundo de hoy con una mirada arriesgada, renovada y 
comprometida, promoviendo un tipo de pensamiento que acepte la diversidad, respeto a 
la diferencia, el cuidado de medio ambiente, la aplicación de los derechos humanos, la 
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creación de condiciones para mejorar la calidad de la vida, un pensamiento que lo ayude 
a enfrentar los retos de la sociedad de hoy, tan cambiante y compleja.


Este proyecto se desarrolla desde el año 2012 en el marco de la descentralización que 
se realiza a través de la Escuela Departamental de Danza de Maldonado bajo la 
responsabilidad de la docente Isabel de Mello en tres realidades diferentes:


1. Madres y vecinas de los niños que asisten a la Escuela Pública No 91 en 
Maldonado Nuevo. 


2. Proyecto Encuentros Ganador de pro cultura 2012 donde se proponía realizar 
una obra de danza y música bajo la temática de violencia doméstica y de género, 
con posterior taller y debate. El mismo se desarrolló en Escuelas Públicas del 
Departamento con alumnos de 5to y 6to.


3. Centro de Reclusión Las Rosas. En julio de 2012 la docente responsable de esta 
propuesta comienza con una serie de talleres de expresión corporal con una 
frecuencia semanal en los cuales el disparador del trabajo surgía en el momento, 
tanto por parte de las docentes como las internas.


2.1.2. Marco teórico 


La Educación Artística colabora con la formación integral de ser humano, y esto no 
es menor. Los espacios de educación desde el movimiento se convierten en verdaderos 
tiempos de reflexión y encuentro con uno mismo, desde donde cada persona puede 
descubrir sus conflictos y sus limitaciones, pero también sus virtudes y sus valores. El 
concepto del conocimiento de uno mismo a través de la educación corporal y los 
beneficios que esto produce a la persona y a lo comunidad en su conjunto, es algo que 
en nuestra sociedad todavía está muy dejado de lado y que recién se está empezando a 
tener en cuenta en los programas educativos de educación formal y no formal. 


Estos espacios contribuyen a construir una imagen, un sentimiento y una vivencia del 
cuerpo desde un lugar más sano, armónico y pleno, en el cual cada uno se reconoce y se 
sabe ese cuerpo, su mente y sus emociones. Desde este lugar comienza un proceso 
interior, de auto conocimiento y de reflexión, que en estos casos nos parece que aunque 
de manera lenta, engorrosa, con avances y retrocesos, puede ayudar a la persona privada 
de libertad no solo a reflexionar sobre su vida misma, sino que también puede colaborar 
con el ánimo y el lugar en el que la persona decide ubicarse para transitar su tiempo de 
reclusión.


A través de nuestros sentidos se han ido grabando en nosotros las costumbres y 
emociones que van creando, sin ser conscientes de ello, nuestra personalidad. Aparece 
aquí un encontrarse con su historia y su identidad. 
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Asumirla reflexivamente, aceptar lo que nos gusta y desechar lo que no nos agrada. 
Esto puede darse de forma inconsciente, o consciente, a través de comentarios grupales 
o pensamientos silenciados de cada persona. 


La expresión corporal nos hace tomar conocimientos de inmensas nostalgias que 
hemos relegado a lo más profundo de nosotros mismos. Al movernos libremente 
expresamos nuestros sentimientos más ocultos, compartimos lo que pensamos pero no 
podemos decir, reencontramos el contacto con la naturaleza y con los otros, podemos 
satisfacer un poco nuestra necesidad de autenticidad. Muchas veces en ese moverse 
libremente podemos también resolver a aclarar conflictos y así alivianarnos un poco 
más. 


También colabora en los procesos de expresión, de creación, de comunicación. A 
través de ella liberamos sentimientos, canalizamos la agresividad, descubrimos nuestras 
posibilidades y nuestras limitaciones, 


Nos ayuda a aceptarnos y a querernos a nosotros mismos y a los otros, a conocernos 
y a auto identificarnos 


Logramos un mejor dominio del cuerpo y del espacio en relación con uno mismo y 
los demás. 


Nos hace más seguros y más libres de temores y de miedos. 


Devuelve a la persona la confianza y el sentido del existir.


Mejora notablemente las relaciones vinculares y sociales generando vínculos 
positivos que enriquecerán a la persona en su vida y que afectarán directamente a su 
bienestar en relación con su núcleo social. 


Toda persona que pasa por la experiencia de afirmarse dentro de una propuesta que 
tiene base al cuerpo y al ritmo, se muestra como un ser seguro, crítico, pensante, 
creativo, sensible, comprometido con su entorno; características importantísimas a 
tener en cuenta en la rehabilitación de personas que luego se reinsertarán en una 
sociedad que se presenta desafiante, vertiginosa y cambiante.


La misma contribuye a su vez, a la formación de un tipo de pensamiento 
caracterizado por la integración tanto de los aspectos cognitivos de alto nivel, como de 
otros de orden emocional y subjetivo.


En estos tiempos es una gran oportunidad de generar vínculos sanos, de concepción 
comunitaria, desde donde podemos generar infinidad de proyectos basados en las 
necesidades de los participantes.
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Al estar en grupo trabajamos los valores de tolerancia, respeto por las ideas de lo 
demás, conciencia de la diversidad y la multiplicidad de gustos y culturas


2.2 Fundamentación


La corporeidad es parte de la obra constante que es 
nuestra identidad, nos singulariza como individuos y  
como grupo


Toda persona, no importa su condición física, puede desarrollar libremente sus 
facultades estéticas (en la percepción o desarrollo del arte). Siempre es totalmente 
posible poner al alcance de la mano la enseñanza y las herramientas intelectuales y 
corporales que hacen posible la expresión generada en el propio interior espiritual, 
haciendo prevalecer el conocimiento y la confianza en sí mismo.


La experiencia artística se ha transformado en una herramienta muy poderosa capaz 
de generar transformaciones y cambios en las mentes y emociones de los individuos, 
fortaleciendo sus personalidades, animando a la acción y ofreciendo medios a nivel 
cognitivo en la búsqueda de respuestas a situaciones vitales y cotidianas.


En este contexto en donde las mujeres tienen condiciones de vulnerabilidad máxima, 
esta propuesta se transforma en un trayecto donde cada participante logra buscar a 
través del trabajo artístico una apertura hacia su esencia femenina.


Está a prueba un debate íntimo con sus límites dialécticos naturales, nuestra 
capacidad de imaginación para la superación más fértil de las fronteras entre el querer y 
el poder, entre el ser y el tener, entre el cuerpo y el espíritu, la razón y la pasión, entre el 
pensar y el actuar. Está a prueba nuestra capacidad de superar los límites impuestos 
hegemónicamente a las virtudes humanas en materia de imaginación. 


3 Objetivos generales y específicos


Un lugar donde las fronteras del espacio están limitadas por cuatro paredes, 
alambrados y rejas, en una población de mucha vulnerabilidad, recuperar la esencia del 
Ser, de la Mujer, buscar a través del trabajo corporal y sonoro la ventana que da respiro, 
«abre» ese lugar, trascendiendo el espacio, el tiempo, los sentidos y las emociones. 


Desde una experiencia artística volver a Ser digna.


Nos planteamos trabajar sobre el concepto de «fronteras», aquello que nos recorta un 
espacio, limita una capacidad, nos coloca en un estado inestable.


En base a que hay fronteras que no figuran en mapas y otras tienen rejas o muros de 
acero, fronteras donde la identidad es difusa y otras donde se libra una lucha de 
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identificación o interacción, el trabajo corporal y sensoperceptivo que desarrollamos en 
estos talleres van orientados a que cada reclusa pueda descubrir sus propias fronteras, 
sus propias limitaciones, las de sus compañeras, admitir las suyas y tolerar las de sus 
compañeras, contribuyendo con esta pesquisa interior un fortalecimiento de su 
autoestima, de sus valores como seres humanos para lograr una mejor calidad de vida y 
relacionamiento con el resto de la comunidad, dentro y en su momento, fuera del centro 
carcelario.


4 Problemas de investigación y principales preguntas que se intentarán 
responder


• ¿La Expresión Corporal como disciplina artística y generadora de 
transformaciones en el cuerpo sensible y emotivo podrá romper estereotipos, 
prejuicios que tiene la comunidad sobre su cuerpo físico?


• ¿En este trayecto donde sobreviene el temor, la tristeza, las pérdidas, el 
desconocimiento, la abstinencia, estas personas podrán realizar un trabajo 
creativo que colabore en su propio Yo?


• ¿Hasta dónde es posible lograr que una persona privada de libertad habite su 
cuerpo con la plena conciencia de mostrarse al mundo a través de él?


• ¿si logra habitarlo, en qué diferencia el proceso y el resultado de una persona que 
no se encuentra enfrentando esta situación?


• ¿De qué depende que logre habitarlo o no?


• ¿Se podrá lograr un cambio en la persona, que colabore en su rehabilitación 
como un ser social, capaz de poder traspasar la frontera del adentro y afuera?


• ¿Cuál es el aporte del trabajo en situaciones de máxima vulnerabilidad donde las 
personas están privadas de libertad?


5 Diseño metodológico que se utilizará.


El trabajo práctico se desarrollará en talleres vivenciales con una frecuencia semanal 
de dos encuentros. 


Se realizan trabajos corporales y sonoros, ya que contamos con la colaboración de un 
músico.


Se realizará registro fotográfico de las sesiones.


Se planteará la metodología de «Aprendizaje por proyectos», a través del cual el 
grupo propone qué hacer, cómo hacerlo, se encarga de los insumos que requiere la obra, 
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para lograr entre todos un producto artístico final. El mismo se estará ofreciendo al resto 
de la población carcelaria, así como hemos planteado realizar intercambio con otros 
centros, lo cual está a estudio por el INR.


6 Cronograma general de ejecución, especificando los resultados que se espera.


Se realizarán dos etapas básicas para poder luego desarrollar un aprendizaje a través 
de una propuesta de un Proyecto creativo artístico que surgirá de las propias internas 
integrando las diferentes propuestas con un objetivo final.


En las dos primeras etapas se espera lograr reconocimiento, confianza, respeto, 
cuidado al cuerpo de cada una y al de las compañeras; desinhibir a las participantes, y 
facilitar un espacio de comunicación, fraternidad, un ámbito de trabajo facilitador para 
el grupo. 


En este período debemos ir buscando y lograr que las mujeres se encuentren con ellas 
mismas y volver a sentirse dignas, y capaces de ser personas productivas, valoradas.


Es completamente necesario allanar y limar todos los aspectos para luego plantear el 
Proyecto a realizar, ya que la propuesta deberá ser planteada por ellas mismas.


En la segunda parte del trabajo se apuntará al trabajo colaborativo, sensible, 
cooperativo y diverso, ya que cada una deberá aportar en la creación colectiva, a través 
de un Aprendizaje por Proyectos el cual se define como «un modelo de instrucción 
auténtico en el que los estudiantes planean, implementan y evalúan proyectos que 
tienen aplicación el mundo real más allá del aula de clase, y se caracteriza por los 
siguientes aspectos específicos.


• Centrados en el estudiante.


• Claramente definidos: un inicio, un desarrollo y un final


• Contenido significativo para los estudiantes, directamente observable en su 
entorno


• Problemas del mundo real


• Investigación de primera mano


• Sensible a la cultura local y culturalmente apropiado


• Un producto tangible que se pueda compartir con la audiencia objetivo


• Conexiones entre lo académico, la vida y las competencias personales sociales y 
laborales.


• Oportunidades de retroalimentación y evaluación por parte de expertos
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• Oportunidades para la reflexión y la autoevaluación por parte del estudiante.


• Evaluación o valoración auténtica.
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Bailar es luchar contra todo lo que retiene,
todo lo que sepulta,
todo lo que pesa y agobia.
Es descubrir la esencia y el alma de la vida.
Es entrar en comunicación física con la libertad.
Por lo tanto es practicar un arte sagrado


Jean Luis Barrult


La presente ponencia surge esencialmente de vivencias grupales, de pensamientos e 
ideas compartidas y de reflexiones emanadas desde nuestra propia práctica, de nuestra 
propia experiencia luego de 8 años de trabajo colectivo. 


En este sentido las nociones y las propuestas aquí expresadas provienen 
fundamentalmente de un trabajo en común y de haber atravesado por diferentes etapas 
que fueron nutriendo, por un lado, una posición sobre el sentido de la danza, (cómo la 
abordamos y desde dónde) y por otro, de propuestas sobre lo que entendemos aún resta 
por hacer en términos más generales. 


De este modo, entendemos que reflexionar sobre nuestras propias vivencias, puede 
contribuir tanto al desarrollo personal y grupal, como al debate y a la discusión sobre la 
importancia de la danza como disciplina tanto a nivel teórico como práctico en la 
educación y en la enseñanza.


Un poco de historia…


Ménades Danza-Teatro1 comenzó a trabajar como tal en el año 2005, bajo la 
dirección de la maestra Ema Häberli2. Fuimos conformadas como grupo independiente 
desde el inicio y empezamos un camino juntas que se basó esencialmente en 
profundizar y explorar un lenguaje propio, que implicó —en términos generales— 
estudiar diversas técnicas, y realizar, en consecuencia, distintos trabajos corporales que 
nos conectaran con múltiples sensibilidades, sensaciones y también emociones. 


1  El nombre (etimológicamente: mujeres posesas) fue tomado de figuras pertenecientes a la mitología 
griega e identifica de alguna forma el espíritu del grupo en tanto alude a un conjunto de seres 
femeninos que danzan impulsados por la violencia y el desenfreno, por la fuerza interna de la pasión 
artística que les inspira Dioniso, dios de la vegetación, de la viña y el vino, del delirio y locura mística, 
que representa la participación de las fuerzas orgiásticas de la naturaleza en la creación artística libre) 
y de cuyo séquito a su vez forman parte según la leyenda (Grimal, Pierre. Diccionario de mitología 
griega y romana (2004), Buenos Aires, Ed. Paidós).


2  Conformado a partir de compartir clases en el Centro de Arte con la Maestra Ema Häberli, comenzó 
siendo Grupo Experimental (2003), luego Siglo XXI (2004) hasta su actual denominación Ménades 
(2005).
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El movimiento, el color de los ritmos, los disímiles leguajes que el cuerpo es capaz de 
transmitir y el trabajo en base a variadas técnicas provenientes de la danza (y no) fue 
generando una identidad propia, una ideología que engloba principios que conducen el 
camino hacia dónde ir y qué es lo que buscamos transmitir. Desde esta perspectiva, y 
desde los primeros momentos de nuestra conformación como grupo, intentamos vivir la 
práctica desde un lugar reflexivo que implicara fundamentalmente profundizar sobre lo 
que hacíamos, para quién lo hacíamos y por qué. Ello lógicamente fue un aprendizaje 
construido por cada una, por cada individualidad en el colectivo, por cada integrante y 
como grupo junto a la directora, y en conexión con el propio público (último 
receptáculo del proceso de elaboración coreográfico).


Enmarcadas en la danza moderna profundizamos en el estilo de la danza-teatro, 
nutriéndonos de distintas técnicas creativas; y orientando las producciones hacia temas 
vinculados a la ecología, la identidad cultural, y comprometidas con la realidad social. 


Pasando al plano de lo concreto, y en lo que refiere específicamente a la elaboración 
de coreografías, tuvimos la posibilidad y la oportunidad de vivenciar y explorar 
diferentes propuestas artísticas que nos vincularon a los grandes tópicos en los que nos 
apoyamos para pensar un propio estilo danza. Para ejemplificar esto que mencionamos, 
entendemos que como punto de partida resulta interesante referir a algunas de las obras 
realizadas para ilustrar parte de nuestro proceso3. De esta forma, proponemos a 
continuación presentar una breve recorrida sobre algunos de los trabajos más 
destacados e indicar en consecuencia, su intención, sentido y propuesta. 


De las obras escogidas, al menos cinco sintetizan y comprimen gran parte de nuestro 
trabajo en la danza: Suradentro, Tango-Descalzo, Agua, Cuerpo Insurgente4 y Presas: 
dolor y locura5. En este sentido, las mismas, funcionan como ejemplos ilustrativos para 
poder mencionar objetivos e intereses propios y colectivos y para transmitir la finalidad 
de algunos de nuestros trabajos. 


Suradentro (2007): es una propuesta que surge como producto de una larga 
trayectoria de trabajos coreográficos. Suradentro se propuso transmitir a través de la 
danza-teatro aspectos que conforman nuestra identidad, buscando profundizar en 
nuestra historia, comprometiéndonos con hechos que consideramos transformadores de 
lo que hoy somos como individuos y como sociedad. Transmitir momentos y 
3  Las obras aquí mencionadas son solo algunas de las realizadas por el grupo de danza. Importa 


mencionar que todas fueron creadas y dirigidas por la maestra Ema Häberli, más allá de que se trato 
de un trabajo colectivo en donde el grupo participó de la creación y el desarrollo de los mismos 
aportando ideas y buscando sentido al guión propuesto. 


4  Espectáculos concebidos en su mayoría en base a un guión que le dio unidad propia. 
5  Obra, más breve desde el punto de vista de su ejecución, que se integró a uno de los espectáculos 


anteriormente referidos. 
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sensaciones que envolvieron a toda una época y a toda una generación. Por otra parte 
Suradentro es también la conexión con una parte de nuestras raíces, ahondando en 
ámbitos que de alguna manera nos son comunes a todos. En este sentido se nutre de 
expresiones musicales y de autores que son parte de estos procesos y conforman el 
entretejido que hace a nuestra identidad. Es una mirada profunda hacia nuestro Sur6.


Tangodescalzo (2009): es una obra de danza que intentó plasmar, como su nombre lo 
expresa, una forma propia (diferente) y contemporánea de sentir, ser y en definitiva 
bailar el tango; que se aparta de la ejecución tradicional para apropiarse de su esencia. La 
propuesta integra elementos estéticos provenientes de distintas técnicas y enmarcados 
dentro de una línea expresiva que podría definirse como danza moderna o danza-teatro. 
Así como también se buscan tratar temáticas que tengan que ver con nuestra realidad, 
con nuestra sensibilidad rioplatense y humana7.


Agua (2010): es un espectáculo basado en el agua como elemento vital y estético, 
como símbolo espiritual y trascendente, así como en la preocupación por el problema 
ecológico y a fin de cuentas humano que el abuso de este recurso representa para el 
mundo. El desarrollo de la obra se organiza en tres momentos diferenciados: 
Celebración del agua-vida8, El desastre, la destrucción9, La calma, el reencuentro con el 
origen10. 


6  Espectáculo que se conforma de dos partes: la primera toma como eje central los procesos 
dictatoriales de América Latina. La misma está integrada por cuatro obras, la primera es un homenaje 
a las Madres de los Detenidos-Desaparecidos, con música de Monteverdi, Madrigal de Amor y Muerte, 
luego con música del compositor Daniel Vigletti, se integran: Canción para armar y Milonga de 
Andar Lejos; y la última obra «Construcción» perteneciente a Chico Buarque. La segunda parte toma 
como eje central el Tango, como una de las expresiones artísticas y culturales rioplatenses más 
relevantes, otra cara de nuestra identidad. La misma está integrada por cuatro obras: Primavera 
Porteña, Pulsación dos, Stocolmphotel, y Pulsando al Sur, todas pertenecientes al músico Astor 
Piazzolla, a excepción de Stocolmphotel que pertenece a Atilio Stampone. 


7  Para esto se utiliza música que va desde compositores como Astor Piazzolla (la mayor parte de las 
coreografías) hasta Gotan Project y Bajo Fondo, pasando por algunos tangos y milongas de corte más 
tradicional.


8  Partiendo del estado de contemplación del prodigio natural se pasa por la lluvia que todo fecunda. Se 
celebran los frutos de la vida (tierra), el acto cotidiano y se festeja el encuentro humano con el agua 
para terminar en las profundidades marinas y su constante devenir. 
La presentación de esta primera parte abarca las siguientes obras: Contemplación (Montaje sonoro, 
gotas y música del film Secret Garden), Lluvia (Montaje sonoro), Los frutos (Canto os Orixás, de 
Odum Orim), Juego (Textos y sonidos en vivo), Festejo (Eu e água, de Maria Betanhia) y el Mar 
(Montaje sonoro). 


9  Producto de un ciclo natural o provocado por las agresiones del hombre tiene lugar el aspecto 
negativo del agua: su ausencia, la sequía. Aparece el fuego como modificador de las aguas y suspensor 
de la vida. La vida está en peligro, el agua lucha con el fuego hasta que llega la tempestad como un 
anuncio de cambio. Las aguas subterráneas resisten, se suscita el deshielo. 


10 La presentación de esta segunda parte abarca las siguientes obras: Sequía (Montaje sonoro), Lucha 
(To Victory, de Tyler Bates), Tempestad (Montaje sonoro), Aguas subterráneas (Aul, de Leandro 
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Presas: dolor y locura (2011): es una obra basada en las presas políticas de la 
dictadura. La misma fue creada luego de un largo proceso de trabajo, que implicó entre 
otras cosas la recopilación de testimonios de la época (destacamos en particular el de 
Mirta Macedo —militante y ex presa política—) y el estudio de los acontecimientos que 
rodearon parte de nuestra historia reciente. Tomando algunas situaciones como 
centrales, la obra intenta sumergirse en las vivencias de un centro clandestino de 
detención y delinear de alguna manera las torturas físicas y psicológicas que apremiaban 
a estas mujeres. El dialogo es entre la vivencia y el sentir, como tendiendo un puente 
entre lo que corporalmente se experimenta y lo que nuestra sensibilidad percibe frente a 
lo que pasa y sucede. Es una obra que busca sensibilizar al espectador, poniendo en 
escena parte de las vivencias y emociones de las presas políticas. Es fundamentalmente 
una denuncia, por ser aún un tema no saldado por nuestra sociedad11. 


Cuerpo insurgente (2012): es un espectáculo que propuso transmitir a través de la 
danza-teatro aspectos que conforman nuestra identidad latinoamericana. Espectáculo 
variado, que abarca diferentes temáticas y profundiza sobre los más diversos temas, en 
su mayoría vinculados al compromiso social y que apuntan al rescate de la memoria en 
defensa de los derechos humanos, ahondando sobre temas de actualidad y que se 
vinculan estrechamente con la realidad del hoy12. 


La intención de traer a colación estos espectáculos tiene como cometido repasar y 
poner de manifiesto, a través de lo efectivamente realizado, algunas de las propuestas del 
grupo Ménades Danza-Teatro. 


Claro está, que hay otra parte (muy importante y fundamental por otro lado), que 
implica el trabajo previo, y que es en definitiva lo que le da sentido a lo anterior. El 
resultado, es de alguna manera el «fin» de un camino recorrido y es también y al mismo 
tiempo el «principio» de otro. Culminar una obra implica un largo proceso de 
intercambios, de búsqueda de un mensaje a transmitir en donde se ponen en discusión 
saberes, nociones, sensibilidades, pareceres, e intencionalidades. El largo (o corto) 


Funes), Deshielo (Montaje sonoro).
 Luego del desastre sobreviene la calma, la naturaleza retoma su curso. El hombre tiene la 
responsabilidad de cuidar su entorno y a sí mismo. La fuerza profunda y liberadora del agua, su 
movimiento perpetuo, en una y mil formas, trasciende el infinito. 
La presentación de la última parte abarca las siguientes obras: El agua y el hombre (El Agua, de Joan 
Manuel Serrat) y Trascendencia (Ondeia, de Dulce Pontes).


11  Montaje sonoro (a cargo de Leandro Funes), con fragmentos del «Adagio Albinoni». 
12  Profundizando en la propuesta artística debe destacarse obras tales como: «Maracatú» (Porto Rico); 


«Construcción» (Chico Buarque); «Yo sé quien soy», «Nocturna» y «Canción para armar» (Daniel 
Vigletti); «Presas: Dolor y Locura» (Montaje sonoro a cargo de Leandro Funes —con fragmentos del 
«Adagio Albinoni»); «Carcará» (María Bethania) y «Homenaje a Mercedes Sosa» («La Maza», 
«Galopa Murrieta» y «Vientos del Alma»).
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proceso de investigación que conduce y guía la realización de una obra de danza 
conlleva a entablar un diálogo con lo que deseamos transmitir, con lo que queremos 
hacer y con la posibilidad de lograrlo efectivamente. Desde esta perspectiva el proceso es 
tan importante como el resultado, ya que es ese proceso el que le otorga sentido. 


La propuesta de «Ménades Danza-Teatro»


La danza en el Uruguay está integrada por diferentes miradas que conforman —de 
alguna manera— distintos abordajes estéticos a nivel de las técnicas utilizadas, de las 
concepciones teórico-metodológicas para trabajar el lenguaje corporal y del sentido 
colocado en el desarrollo de esta expresión artística.


La propuesta del grupo Ménades, como señalamos anteriormente, se enmarca en la 
constante búsqueda de un lenguaje propio al que denominamos danza-teatro, y que 
entendemos es la perspectiva que se identifica con el sentido que nos interesa trasmitir 
en nuestra danza. En tal sentido lo que sigue a continuación son sólo algunas 
reflexiones, que como grupo hemos elaborado y que creemos puede llegar a contribuir a 
las múltiples miradas que hay hoy en torno a la danza. 


El «largo» proceso creativo: del nosotros a los otros 


El proceso creativo, debe ser uno de los procesos más difíciles de traducir en palabras, 
ya que un cúmulo de necesidades, de sensaciones, de ideas y nociones se ponen en juego 
cuando se resuelve «iniciar» el proceso de creación de una obra (tenga esta las 
características que tenga). Por lo que verbalizar y poner en letra escrita los diferentes 
estados por lo que bailarinas y directora atraviesan, resultan desde el inicio, insuficiente 
aunque no por ello imposible. 


Teniendo ello claro, es posible de todos modos reflexionar sobre algunos pasos, que 
entendemos «repiten» una secuencia creativa, generando en consecuencia una 
metodología de trabajo que con el correr de los años fluye de un modo espontáneo. 


De esta manera, una vez elegido el tema a ser abordado y las temáticas que deseamos 
se pongan de manifiesto en la propuesta13, se da comienzo a un trabajo que incorpora: 
elementos sugerentes, diálogos grupales, lecturas, charlas y/o estudios que nutran la idea 
inicial y otras instancias que alimenten y colaboren en la configuración de un 
«universo» posible. Posteriormente se escogen climas (proyectados fundamentalmente 


13  Es importante aclarar que el «lugar» desde donde surja ese interés tiene orígenes al extremo disímiles 
y no hay una «unicausalidad» en esta elección. Los disparadores pueden ser (y de hecho lo son) 
variados. Solo hay un elemento que aparece como contaste, el deseo común y la necesidad colectiva 
de «hacer» algo en concreto. 
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por el sonido o el silencio) que van a configurar los escenarios desde donde accionar, 
luego la aparición de la expresión y el lenguaje del cuerpo. 


Por otra parte, y como esbozamos anteriormente una obra culmina (en parte) 
cuando el proceso de elaboración (con todo lo que ello implica) es plasmado ante la 
mirada de los otros, ante los sentires de los otros, cuando se entra en comunión con el 
espectador. Ya que es el otro el que otorga, desde nuestra mirada, el significado «último» 
de lo elaborado. 


Lógicamente que en todo este proceso existen múltiples momentos de «ensayo y 
error», de encuentros y desencuentros, de «parar y esperar» y de diálogos constantes en 
donde se revisa una y otra vez el hilo conductor de la obra. Cuando se dispara la energía 
creativa los impulsos son impredecibles por lo que a priori se desconoce cómo 
culminará, lo que si es posible afirmar es que si la motivación, el compromiso, la 
empatía y la sincronía están, el proceso creativo ya tiene sorteada gran parte de sus 
propias dificultades. 


En búsqueda de un lenguaje propio: un estilo ecléctico


Parte de este quehacer descontracturado que referimos anteriormente, y de esta 
forma desprejuiciada de acercarnos a la danza como hecho artístico, derivó en el 
desarrollo de un estilo que podríamos llamar ecléctico, al cual identificamos con el 
nombre de «danza-teatro» por aludir a un término conocido, pero que en realidad se 
nutrió de diversas técnicas y aprendizajes no necesariamente vinculados todos a un tipo 
de trabajo corporal en el entendido también de que somos seres integrales, una unidad 
cuerpo-mente-espíritu.


En esto tuvo peso la formación recibida en el Centro de Arte en el que nos 
constituimos como grupo artístico, se trató de una formación que si bien siguió el sello 
particular de nuestra maestra Ema Häberli con fuerte influencia de la danza moderna 
(aunque no únicamente), incluyó elementos de diversas disciplinas como: danza clásica, 
pilates, yoga, capoeira, artes marciales, gimnasia artística y teatro. A ello debe sumarse 
también constantes propuestas de improvisación y de expresión corporal, que 
profundizaron principalmente las sensibilidades personales y grupales.


Ello condujo a no estar adscriptas a ninguna tendencia en particular sino más bien a 
buscar la integración de varias tendencias, independientemente de que por momentos se 
manifestase la predominancia de un estilo en concreto. A ello debe sumarse también 
constantes propuestas de improvisación y de expresión corporal, que profundizaron 
principalmente las sensibilidades personales y grupales.
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De esta manera, nutrirse no sólo de las técnicas vinculadas a la danza moderna, ha 
sido uno de los motores principales en lo que refiere al estudio de las potencialidades del 
movimiento. En este sentido, la intención sistemática en el aprendizaje ha estado 
vinculada a la posibilidad de incorporar otro tipo de técnicas, trabajos corporales, 
disciplinas «deportivas» o artísticas, que permitan trabajar y entrenar el cuerpo desde 
diferentes perspectivas. 


La posibilidad de experimentar diversas maneras de trabajar el cuerpo y de 
conectarse con el movimiento, propició y generó nuevas experimentaciones y configuró 
por tanto nuevos universos desde donde plantear, por ejemplo, las obras coreográficas. 


Cabe agregar además que desde lo personal siempre fuimos alentadas por nuestra 
maestra y directora a generar nuestros propios procesos de autoformación y de 
autoentrenamiento, bajo el entendido de que lo que define al trabajo creativo en danza 
es la perseverancia y la permanencia, el dedicarse a la tarea.


En esta búsqueda de un propio lenguaje cuenta además fundamentalmente el 
compromiso y la conexión con la experiencia personal que más allá de una técnica 
específica adquirida, pueda dar lugar a la expresión de lo que el artista (bailarina en este 
caso) necesita transmitir. Por ello la historia individual además de todos los otros 
saberes acumulados en la vivencia nutren y hacen a la expresión particular e 
intransferible de cada uno.


Lejos de querer uniformizar los cuerpos y los espíritus forzándolos a realizar de 
forma homogénea una serie de movimientos con una rigurosidad casi militar (lo cual es 
admirable de ver cuando se logra), nuestra búsqueda siempre fue por el lado contrario, 
al intentar que aflorase la forma particular de expresar y manifestarse por el «cuerpo», la 
belleza a la que solo mi sensibilidad me puede llevar y eso siempre fue para nosotras la 
aspiración y lo admirable del arte escénico corporal. 


Por último no podemos dejar de mencionar que si bien la metodología de trabajo de 
Ema Häberli está amparada en esa exploración constante que no se inscribe de lleno en 
una tendencia determinada, también existe una filiación explícita a la sensibilidad y a las 
concepciones de la danza expresionista o llamada así por algunos críticos, refiriéndonos 
con esta a los trabajos de la escuela alemana de Laban y algunos de sus discípulos como 
Mary Wigman, Kurt Joos, Dore Hoyer y otros. Principalmente en lo relativo a la 
necesidad de una conexión entre movimiento y emotividad, la invitación a una ruptura 
de la forma preestablecida que diera paso al despliegue de lo primitivo y de lo profundo.
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Algunas cuentas pendientes… 


Ser bailarina o bailarín en Uruguay no es una tarea fácil de por sí. Menos aún sino se 
es parte de los circuitos en los que se desarrolla la danza en este país, entendiendo al 
mismo tiempo que para aquellos que si pertenecen a esos circuitos tampoco es un tarea 
fácil. 


Algunas cuestiones subyacen en esta realidad y sobre ellas es lo que intentamos 
reflexionar: 


En primer lugar, la carencia (hasta el día de hoy) de una licenciatura o profesorado en 
danza14 es sin duda uno de los «debes» más destacados en lo concerniente a la enseñanza 
de las artes. 


Ello produce una serie de dificultades y desafíos que colocan a la danza en un lugar 
aún muy marginal con respecto a otras disciplinas. En este sentido, y a pesar de que en 
la actualidad la danza ha tenido un empuje altamente significativo con respecto a lo que 
ha sucedido tiempo atrás, sigue siendo difícil el generar espacios (y sobre todo que se 
puedan sostener) para el desarrollo de lenguajes artísticos alternativos.


El ser humano es de por sí conservador, una vez que logra obtener ciertas ventajas, 
tiende a mantenerlas, quizá esto tenga que ver también con cuestiones de supervivencia 
de la especie. 


De todas formas queremos señalar que no sólo están siendo necesarios espacios de 
formación y de investigación sobre el saber y el quehacer de la danza, como disciplina 
artística y de conocimiento, sobre todo para que deje de ser la cenicienta de las artes 
como lo viene siendo hasta ahora de alguna manera. Sino también ampliar estructuras 
que habiliten a la proliferación de los diversos modos de expresión, o sea, que para 
poder solventar ciertas creaciones artísticas no sea necesario sujetarse a las consignas 
que el estado u otras entidades determinan que deben tener las mismas.


A su vez integrar de alguna forma el trabajo sensible y corporal de manera 
contundente en otros niveles de la educación, no con el fin de que todos los ciudadanos 
sean bailarines profesionales, sino para acercar este conocimiento fundamental en las 
vivencias de los seres humanos que contribuya al goce sensible del cuerpo y disminuya 
la brecha con la educación artística de nivel terciario para el caso de aquellos que 
quieran acceder a la misma.


En parte a todas estas cuestiones llamamos los retos del bailarín, es decir, que son 
éstos, en cuanto artistas militantes de la disciplina, quienes tienen en sus manos el poder 


14  Con las diferentes características que esta puede contener, ya que no es nuestra intención referirnos 
en este caso a sus contenidos. 
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de luchar para conseguir abrir nuevos espacios, desplegar los que ya se iniciaron, 
reafirmar socialmente el valor de la danza como arte con libertad y diversidad de 
lenguajes, otorgándole el lugar que esta merece.


Si hay algo bueno de pertenecer a un territorio hasta entonces sumergido (a la luz de 
las otras artes en el contexto nacional), es la ventaja de que todo o buena parte de ello 
está aún por hacerse, la promesa de lo inacabado.


Por último nos gustaría cerrar con una idea que Guilles Deleuze plantea en su 
conferencia «El acto de creación» de 1987:


El acto de resistencia, digo yo, tiene dos caras. Es humano y es también el acto 
del arte. Solo el acto de resistencia resiste a la muerte, o bajo la forma de una 
obra de arte o bajo la forma de una lucha de los hombres. Y tal relación entre la 
lucha de los hombres y la obra de arte, la relación más estrecha y para mí la 
más misteriosa es exactamente lo que Paul Klee quería decir cuando decía: 
«Saben, falta el pueblo». Falta el pueblo y a la vez no falta. Falta el pueblo eso 
significa que nunca estará clara esa afinidad entre la obra de arte y un pueblo 
que no existe todavía…15


15  Deleuze, Guilles. Conferencia «El acto de creación», 1987. En: http://www.youtube.com/watch?
v=dXOzcexu7Ks 
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GT 48: Aproximaciones al estudio de la danza en Uruguay: miradas 
interdisciplinarias


Desfamiliarizando lo natural: lo siniestro y el simulacro como 
guías para cuerpos deshabituados1


Lucía Naser Rocha2


Facultad de Ciencias Sociales, Facultad de Humanidades y Ciencias de la 
Educación, Udelar. RLL, Universidad de Michigan


lunaser@gmail.com / lunaser@umich.edu


Natureza Monstruosa del 2012 (NM) se titula la última creación de Marcela Levi y 
Lucía Russo3. Aunque sus  título podrían sugerir que es la referencia hacia lo natural lo 
que hace encontrar estas obras en el presente ensayo, es por el contrario el modo en que 
las misma atentan contra la cadena semiótica que liga discursivamente los planos de lo 
natural, lo real y lo verdadero, lo que me propongo discutir sobre ellas.  


Las expectativas que nos genera la alusión a lo natural en el título son traicionadas 
radicalmente por las propuestas, aunque a través de opciones coreográficas y narrativas 
muy diferentes. Intentaré argumentar que lo siniestro —tal como es tratado por Freud 
(1919) y por Lepecki (2006)— en el caso de NM es una táctica de cuestionamiento de lo 
entendido hegemónicamente (aunque sea mediante un consenso no discutido) por 
«realidad», «naturalidad», «verdad». 


Mi hipótesis es que la obra se compone y compone por fuera de lógicas dicotómicas 
(como realidad/ficción, animal/humano, arte/mercado, hegemonía/contrahegemonía), 
sin por ello dejar de ser innegablemente políticas. Al proponer experiencias en el ámbito 
de lo fantasioso y simulado, las categorías ligadas a lo «natural» o identitario del cuerpo 


1 * Publicado originalmente en: http://cuadernosdedanza.com.ar/enpalabras/texto/desfamiliarizando-
lo-natural-natureza-monstruosa-y-cuerpos-deshabituados


2 Licenciada en Sociología (FCS – UdelaR), Master en Artes Escénicas (PPGAC – UFBA), estudiante de 
doctorado en el departamento Romance Languages and Literatures de la Universidad de Michigan.


3 Del dossier en español de la obra Natureza Monstruosa. Por más información ver: 
http://www.marcelalevi.com/
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son des-localizadas. Los cuerpos materializan un imaginario en un espacio fuera de los 
límites circunscritos por la normatividad que legisla los criterios de reconocimiento de 
una experiencia de realidad.


Son esos mecanismos de identificación y definición, localizados en la base del 
pensamiento y del poder hegemónico – occidental (con pretensión/legitimación de 
Verdad), lo que estas creaciones discuten performativamente. Asimismo se 
desestabilizan los hábitos cognitivos y las epistemologías y filosofías que intervienen en 
nuestra percepción de las obras (y del mundo) mediante una reiterada producción de 
situaciones e imágenes ambiguas. La ambigüedad —espacio generador de angustias y de 
no-saberes — amenaza y pone en crisis la calma ontológica, la ilusión de una 
experiencia de vida unificada, que el poder se esfuerza por fijar aún ante las evidencias 
más contundentes de sus inconsistencias.


Lo real es entonces dejado de lado para jugar en el campo de lo virtual, de lo 
hiperreal, que se hace presente y se transforma en una experiencia perceptiva. El tráfico 
y yuxtaposición de lógicas, permeabiliza los ámbitos de lo real - virtual - ficcional, 
confundiéndolos entre si mediante la generación de potencialidades que exceden su 
actual form-ul-acción.


Haré un intento de lectura de esta obra en relación a este tipo de dislocamientos 
sensoriales y semióticos, teniendo en cuenta las características lingüísticas y 
situacionales en las que la misma se produce. Deberé dejar de lado, el análisis de las 
conceptualizaciones en la historia de la danza occidental, sobre la «naturalidad» del 
cuerpo, ligadas tradicionalmente a ideales de belleza o expresión y a un fuerte 
sometimiento disciplinar (y disciplinar) por alcanzarlos. También las singularidades 
globales y locales que esa historia presenta.


Las elecciones coreográficas de NM resultan relevantes para abordar otros modos de 
discutir y pensar el cuerpo en relación a la naturaleza y a la identidad, para cuestionar 
estructuras normativas que están al servicio de la producción y reproducción de una 
evidentemente construida naturalidad y Verdad del cuerpo.


 Al ser las creadoras provenientes de Brasil y de Argentina, también resulta ineludible 
analizar estas obras teniendo en cuenta los trasfondos culturales, sociales e históricos en 
las cuales las mismas emergen y con las cuales dialogan, tanto en su país como 
internacionalmente. 


 Monstruosidad natural
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montados en el dorso/ del trío hombre caballo/ estribo atravesamos / el mapa 
mudo  / el terreno minado de los / adjetivos, la masa / pegajosa / de los 


predicados/ naturaleza / monstruosa / una cabalgada / un galope / paseo en 
círculos una/ fanfarria/  pasa un circo venta / terriblemente/ bocas se 


aproximan se matan / entre-dientes / una fiesta / destrozos la máquina sigue / 
un carrusel / ritmo de choques toques / lo que del otro no se puede controlar / 
ni traducir / tal vez se parezca / con alegría  / y estalla / una pequeña cruzada 


cotidiana / una boca abierta / de repente puede / despegar del verbo / ser 


   


Lo que del otro no se puede controlar ni traducir»; esas palabras describen bien la 
dificultad de escribir sobre una obra como la creada por Levi y Russo en colaboración 
con los artistas Laura Erber, Clarissa Rêgo, João Lima e Laura Samy.  


Desde el ingreso en la sala la escenografía produce un desconcierto: una alfombra de 
pelos marrón cubre todo el espacio escénico. El terreno se parece entonces a una piel 
animal expandida; se abre un juego sinestésico que adelanta la extrañeza sensorial que se 
desarrollará durante toda la performance. La superficie de inscripción de NM está lejos 
de ser el suelo blanco o negro típicos de la danza (y análogos a la hoja en blanco sobre la 
que se produciría la escritura dancística bajo el paradigma ortodoxo), sino que esta 
extensión de pelos nos confronta con un espacio no identificado pero a la vez atravesado 
por referencias imprecisas. Partiendo de lo que Lepecki llama «política del suelo» 
(2010)4, ésta disposición escenográfica ya adelanta una yuxtaposición entre lo natural, lo 
inanimado, lo animal y lo humano, el último término presente desde que hemos asistido 
a ver una obra de arte, concepción y manufactura humana por excelencia. La política del 
suelo de NM se levanta sin palabras sino mediante la fusión de ámbitos que la 
racionalidad moderna busca separar, con el objetivo de controlarlos. Su delimitación y 
domesticación responden a un orden: y es éste orden el que la obra precisamente 
desestabiliza, creando una superposición de planos en la que lo onírico, lo real, lo 


4 Lepecki analiza como existen dos operaciones de composición de planos que limitan las posibilidades 
de algo llamado «coreografia»: «primeiro, criar uma fantasia de que o chão da dança é um espaço em 
branco, neutro, liso: segundo, apagar a brutalidade e a violência do ato de neutralizar um espaço…É 
como se uma topografia da dança já indiciasse a predileção dessa arte pelo esquecimento, o 
problemático a-historicismo constitutivo da dança» (2010, 14). Lepecki analiza los diferentes planos 
que en la danza contemporánea experimental se entrecruzan determinando líneas y campos de fuerza 
para eventuales políticas del movimiento. Aunque son infinitos Lepecki analiza los siguientes: 1) 
plano introductorio o del cuadrado Blanco, 2) plano del fantasma, 3) plano del movimiento, 4) plano 
de la gravedad o del tropiezo, 5) plano de la cosa, 6) plano de composición del retorno, la repetición 
de la diferencia o de la re-escenificación, 7) plano del malentendido o del inventario.
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virtual, lo ficcional y lo fantasioso se mezclan en un derretimiento surrealista. Es un 
suelo inestable en el que los bailarines tropiezan, caen, se desestabilizan. Lepecki se 
refiere al suelo como un plano de composición siendo repensado por la danza 
contemporánea a la que observa


Desenvolver uma relação nova com o chão supostamente neutro da dança, 
propor uma arqueologia da violência repisada que faz mesmo assim tropeçar o 
dançarino, apesar de todos os alisamentos. (2010, 15) 


Así el espacio neutro tan usado en la danza, es en NM sustituido por una atmósfera 
surreal o supra-real, irregular,  peluda (pelos que el cuerpo de la danza también oculta 
esforzadamente). A lo largo de la obra, imágenes, sonidos y acciones aparecen sin 
causalidad ni consecuencias, sin teleología ni psicología. Tres seres aparecen desde la 
esquina derecha trasera del escenario. Apareciendo y desapareciendo, apareciendo y 
desapareciendo en un retorno siempre diferente pero que va trazando una serie de 
repetición. Los seres aparecen en la escena como lanzados desde un sueño, visten una 
especie de pijamas de verano y galopan como caballos, en un andar tranquilo pero 
incesante, tranquilo y a la vez rítmico. Que continúa discontinuamente; apareciendo y 
desapareciendo y apareciendo. Continúa. La imagen es por si misma perturbadora, 
escapando a cualquier sentido pero capturando tensión y atención.


Progresivamente, se agrega al galope el sonido estruendoso de risas lejanas, gritos de 
espanto, bocas abiertas. La boca, orificio de donde sale el lenguaje, es aquí el agujero 
negro de la afasia, de la locura, de la imposibilidad total de lenguaje. El rostro — espacio 
de definición de lo humano y de lo subjetivo por excelencia — es desfigurado, de-
subjetivado, monstruoseado, animalizado, ¿naturalizado?


Podemos leerlo en relación al plano de composición que Lepecki llama «plano del 
fantasma» y que citando a Avery Gordon, se refiere a las «materias fantasmas», aquellas 
que hacen presentes todos «los fines que no terminaron», los cuerpos impropiamente 
enterrados, que interrumpen la ilusión de una doble neutralidad: la del espacio y la de 
nuestro movimiento en él (2010, 15).


En NM los cuerpos no son «claros ni distintos» — como lo prescribe la fórmula 
cartesiana— sino fantasmagóricos, espectrales. En un manejo sutil de matices sonoros y 
lumínicos, NM transiciona entre dinámicas lúdicas, composiciones sonoras semejantes 
a las que produce la inteligencia aleatoria de la naturaleza, la completa oscuridad, la 
entrada sorpresiva y agresiva de sonidos terroríficos, faunescos, onomatopeyas que 
remiten al sonido de los videojuegos, risas histéricas, silbidos. Todo suena menos el piso, 
que en su superficie peluda absorbe el impacto de los cuerpos, colocándolos en un 
espacio gravitacional deformado, fantasmal.
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Pero cuando empieza a instalarse el ciclo repetitivo de estos hombres-mujeres- 
caballo galopante, eventos repentinos y filosos se suceden. Cambios rápidos, pausas 
repentinas y sostenidas. Los silencios producen un efecto aún más intranquilizador. Los 
cuerpos se suspenden en una pausa que invoca el horror, y no es el agradable horror del 
que hablaba Burke como lo que inspiraba a los ballets del siglo XIX. Aquí no hay 
narrativa o «personajes» que nos den un asidero de sentido o nos haga esperanzarnos en 
un final feliz: es una calma monstruosa, en la que los cuerpos simplemente están, 
aparecen, fragmentados, atravesando el espacio que separa lo subterráneo de la 
superficie. El piso deja de estar debajo de sus pies para volverse un tejido que envuelve 
los cuerpos, los oculta. Piel que mueven y que los mueve. El piso no es más una 
superficie de inscripción sino un objeto escribiente. Lo inanimado y lo inanimado 
danzan un encuentro de desenfreno contenido. Piel humana y suelo peludo se 
confunden presentando una fantasmagoría que evoca a la muerte, a seres en un limbo 
entre vida y muerte, animal y humano, natural y sobrenatural.


Como en los sueños, ninguna imagen dura demasiado. Las escenas impactan en 
nosotros pero no llegan a instalarse. Su asentamiento en el confortable recinto de lo 
comprensible o interpretable es impedido por interrupciones sonoras o lumínicas que 
cambian la dinámica coreográfica, la relación de estos seres con el espacio y entre sí. El 
idioma es el de los locos y de los animales. No hay moral posible, no hay serie causal 
posible, no hay significado, no hay psicología.


En NM, la reorganización de elementos que considerados aisladamente podrían 
parecernos familiares o reconocibles, produce una atmósfera y composición 
coreográfica que asociaré aquí a lo siniestro, en una operación de reversión de lo 
familiar a lo no familiar que Freud describe en su famoso ensayo de 1919 (1988). En 
éste, Freud analiza el animismo, los encantamientos, las actitudes frente a la muerte, las 
repeticiones no intencionales y ciertos mecanismos del mundo psíquico como fuentes 
de aparición de lo siniestro. Entre otros criterios señala que


… lo siniestro se da, frecuente y fácilmente, cuando se desvanecen los límites 
entre fantasía y realidad: cuando lo que habíamos tenido por fantástico aparece 
ante nosotros como real: cuando un símbolo asume el lugar y la importancia 
de lo simbolizado y así sucesivamente» (1988, 2499)


Relacionado con lo ambiguo, con lo dudoso, con aquello que era conocido pero es 
extrañado hasta des-identificarse, lo siniestro aparece en NM bajo varias de las formas 
que Freud menciona. En primer lugar la confusión entre lo animal y lo humano, y entre 
lo animado e inanimado que desde el suelo está presente en la obra. Las acciones 
repetidas y producidas con cierto grado de mecanicidad también nos sitúan en una zona 
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liminal entre lo humano y lo autómata, que según Jentsch, citado por Freud es uno de 
los mecanismos más efectivos para la aparición de lo siniestro. El «retorno involuntario 
a un mismo lugar» (1988, 2495) es otra característica que aparece en la obra: las salidas y 
entradas de los bailarines siempre ocurren a través del mismo espacio escénico y la 
recurrencia de gestos y sonidos se da de modo cumulativo.


La tensión entre lo reprimido o subyacente y lo manifiesto, es un juego al que nuestra 
imaginación y percepción son convidadas a lo largo de la obra. Es inevitable 
relacionarnos con estos cuerpos como semejantes (somos «humanos»), pero esa 
semejanza tiene el límite que aporta la diferencia, la ruptura de la lógica del doble, la 
monstruosidad por la que el proceso de identificación es interrumpido, abriendo 
espacio a la objetualización de estos cuerpos escénicos y de nuestros propios cuerpos (y 
yo-es). Ante la imposibilidad de identificación con estos cuerpos otros que vemos en 
escena, se cierra la posibilidad de participar en algún plano de significación compartida, 
en algún proceso de identificación que garantice la unidad del yo frente a estos seres que 
pertenecen y son a la vez extraños a cualquier reino5. 


Pero es en la segunda mitad de la obra cuando aparecen una serie de elementos que 
reafirman el carácter siniestro —según definido por Freud— de esta Natureza 
Monstruosa. Señala el ensayo anteriormente citado:


El análisis de estos diversos casos de lo siniestro nos ha llevado a una vieja 
concepción del mundo, al animismo caracterizado por la pululación de 
espíritus humanos en el mundo, por la sobreestimación narcisista de los 
propios procesos psíquicos, por la omnipotencia del pensamiento y por la 
técnica de la magia que en ella se basa, por la atribución de fuerzas mágicas, 
minuciosamente graduadas a personas extrañas y a objetos (Lo siniestro 2497). 


Mientras que en el inicio aparecen signos pasibles de ser asociados —tales como 
elementos del mundo campestre ya presentes en otras obras de Levi, o música de rodeo 
cual entretenimiento folclorizante, sonidos de videojuegos que aluden a una 
temporalidad más contemporánea en este universo distópico, sonidos de animales y de 
gritos— un giro abrupto se produce al presentarse fantasías especulativas propias de la 


5 En palabras de Freud, el tema del doble es explicado del siguiente modo: «Nos hallamos así, ante todo, 
con el tema del «doble» o del «otro yo», en todas sus variaciones y desarrollos, es decir: con la 
aparición de personas que a causa de su figura igual deben ser consideradas idénticas; con el 
acrecentamiento de esta relación mediante la transmisión de los procesos anímicos de una persona a 
su doble — lo que nosotros llamaríamos telepatía—, de modo que uno participa en lo que el otro 
sabe, piensa y experimenta: con la identificación de una persona con otra, de suerte que pierde el 
dominio sobre su propio yo y coloca el yo ajeno en lugar del propio, o sea: desdoblamiento del yo, 
partición del yo, sustitución del yo; finalmente con el constante retorno de lo semejante, con la 
repetición de los mismos rasgos faciales, caracteres, destinos, actos criminales, aún de los mismos 
nombres en varias generaciones sucesivas» (1998, 2493)
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ciencia ficción. La omnipotencia del pensamiento (humano) es llamada entonces a un 
alto para dar paso a la inteligencia (¿cósmica?).


Extrañando aún más el terreno, la palabra ingresa a la escena. Catástrofes naturales 
abren paso a fantasías improbables (pero aún así al borde de lo posible). Carteles 
introducen una nueva «realidad», determinada por la acción de meteoritos que acaban 
con la vida en la tierra, el oscurecimiento del sol y las consecuencias de estos fenómenos 
sobre la vida humana. Se presentan así una serie de eventos fantásticos y el imaginario 
de sus probables e improbables consecuencias.


Las primeras risas nerviosas se escuchan entre el público. Tras el ingreso de estos 
carteles que a modo de leyendas nos relatan lo que sucedió, el estatismo de los cuerpos 
en escena no hace más que incrementar el efecto frenético. Pero la corporalidad y 
movimientos comienzan a transformarse. Aparecen cuerpos temblando, vibrando en 
cuatro patas, reproduciendo un movimiento in-contenido, que no reprime las 
asociaciones sexuales de sus movimientos sino que las lleva hasta el límite de lo posible. 
Un limite anatómico, un limite hecho de pelos y de otros cuerpos. Un límite ilimitado. 
Dado por la potencialidad de lo presente y sus posibilidades aún no presentes.


Hacia el final los cuerpos cobran una calidad de movimiento que nuevamente 
yuxtapone lo conocido con lo arcano, lo animal, lo irracional. Lo sexual está presente 
pero de un modo lúdico, no organizado en una sexualidad reglamentada sino disperso, 
excesivo, desbordado y amorfo. Los cuerpos comienzan a frotarse entre si y con el suelo 
peludo. Se tornan reptiles. Tienen dirección pero no mirada. Su guía es el tacto 
frenéticamente impulsivo, que busca en el contacto con el suelo placer o alivio… la 
sensación es desconocida pero la cualidad semejante a algo que probablemente alguna 
vez sentimos.  A este reptar hacia los puntos menos usados del escenario (la acción se 
concentró la mayor parte del tiempo en la esquina posterior derecha), se integra un 
canto, sutil y dulce que alguno de estos cuerpos produce mientras performa una acción 
des-humanizante. Voz y pelos, sexo y lenguaje, vivo y muerto: los planos de realidad son 
mezclados compositivamente produciendo signos intraducibles.


Es en esta dislocación de lo simbólico a un terreno donde se detona lo semiótico / 
hermenéutico, donde se encuentra en mi opinión la potencialidad de la obra y las bases 
del impacto radical que produce en lo sensible y lo inteligible. La razón y el intelecto no 
son suficientes (ni efectivos) para relacionarnos con la propuesta. Si bien la ficción 
resulta un plano privilegiado de aparición de lo siniestro (ya que en el campo ficcional se 
dispensa la demanda por pruebas de realidad), es esa atmósfera de conflicto entre lo real 
y lo irreal, lo natural y lo sobre natural, donde aparecen posibilidades de repensar qué es 
lo que divide a estos «reinos» y qué poderes se benefician de la delimitación de los 
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mismos. Sin reinos (ni rey), la naturaleza es la catástrofe que al mismo tiempo posibilita 
la vida, integrando en su acción lo que la empresa humana se ha des-vivido por separar 
y controlar.


En NM, los cuerpos performan esta irrealidad en un universo artificial y artesanal 
pero no por ello menos real. Es esa paradoja, propia de un arte presencial, 
protagonizado por cuerpos vivos y a la vez capaces de hacer emerger lo ficcional y lo 
ausente, lo que señala a la danza como un lenguaje hábil para cuestionar las bases de 
definición e identificación de «lo real». La creación de experiencias de realidad no 
habituales va en dirección contraria a un sistema de poder interesado en afirmar la 
posibilidad de conocimiento objetivo y transparente de «lo real», y en reprimir todo lo 
que amenace a La Verdad. La certeza funciona como epistemología intelectual-corporal 
(cooptando en definitiva a lo experiencial) de dominación, ofreciendo una seguridad 
vacía a cambio de un sumiso abandono de la imaginación creativa y las fantasías 
especulativas. La recuperación de estas últimas no constituye una evasión sino la 
apertura del círculo hermenéutico que captura al poder re-produciendo sus límites en 
beneficio de quienes se han dado la potestad de trazarlos una y otra vez.


Lo siniestro transgrede estos compartimentos y perfora los contenedores que 
mantienen a la angustia y a la muerte fuera de nuestra experiencia cotidiana. Es la 
reorganización de elementos simbólicos relacionados a la definición hegemónica de «lo 
natural» y lo «extra-cotidiano», lo que en NM logra cuestionar la reducción de la 
experiencia a categorías y definiciones. En lo que concierne a la cultura occidental, todo 
aquello que tiende a «distraernos» de la muerte y la angustia, denunciando sus 
apariciones como obstrucciones de «lo real» (defendido sin razón pero con pasión, por 
no decir ideología).


Amar las mitologías, es una posible vía de cuestionamiento para todo lo que la razón 
occidental da por falso u obvio, construyendo sobre esos cimientos un endeble edificio 
de Verdades que el ascenso al progreso demanda mantener en pie, a costa de la muerte 
del pensamiento.


Era uma vez um lugar com um pequeno inferno e um pequeno 
paraíso, e as pessoas andavam de um ladopara outro, e 
encontrava-nos, a eles, ao inferno e ao paraíso,e tomavam-nos 
como seus, e eles eram seus de verdade.
As pessoas eram pequenas, mas faziam muito ruído. E diziam: 
é o meu inferno, é o meu paraíso. E não devemos malquerer às 
mitologias assim, porque são das pessoas, e neste assunto de 
pessoas, amá-las é que é bom. E então a gente ama as 
mitologias delas. A parte isso o lugar era execrável. As pessoas 
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chiavam como ratos, e pegavam nas coisas e largavam-nas, e 
pegavam umas nas outras e largavam-se. 
Diziam: boa tarde, boa noite.6


Tras la voz masculina que enuncia este texto en total oscuridad, regresa la luz y los 
cuerpos están en el mismo lugar, la misma posición. Horizontalidad de carne y pelos. La 
narrativa verbal propone otras posibilidades de relación con la obra, en el mismo 
momento en que ésta acaba (continuando en la imaginación y memoria de cada uno de 
los presentes).  


Recapitulación: ¿qué tiene que ver el cuerpo en todo esto?


Elegí esta obra y su lectura a través de los conceptos de siniestro y de simulacro como 
estrategias de producción de irrealidad. Mi argumento se basa en la observación de que 
al buscar su opuesto — sea mediante la fantasía o mediante una réplica diferenciada de 
lo real — esta obras desplaza «la realidad» del centro gravitacional de su discurso 
coreográfico y de la relación y la acción del espectador.


Este desplazamiento crítico se lleva consigo a los mecanismos orquestados a favor de 
la construcción, apropiación y fijación de modos de verdad que constituyen el objetivo 
de la razón occidental. Esos mecanismos y hábitos cognitivos no son extranjeros a las 
artes escénicas y las convenciones teatrales. Particularmente la danza se ha basado en la 
mimesis y en la expresión como Verdades del cuerpo y del arte, al menos hasta llegada la 
fase post-histórica en la que ya no se concibe un único vector evolutivo sino la 
babelización total de lenguajes (Tambutti 2005).


La naturalidad —del cuerpo, carácter, femineidad, reino inanimado, sentimientos, 
etc.— es abordada en esta creación, no como base para un reconocimiento de 
originalidad o identidad, sino para lo contrario: para afirmar el lugar liminal entre 
realidad y ficción, realidad y virtualidad, verosimilitud y fantasía, original y copia. En 
estas creaciones los planos de realidad e irrealidad son indiscernibles. Esta 
indiscernibilidad no es representada sino presentada y dejada a libre consideración del 
espectador. No hay una enunciación ideológica, ni psicológica, ni teleológica. Es en la 
relación de cuerpos, espacio y tiempo donde esta obra pone en duda los procedimientos 
normalilzantes que hacen que percibamos una situación como «natural».


De ese modo, aparece en nuestra vida cotidiana una recurrente «suspensión del 
descreimiento», aunque esta sea una de las principales características de la ciencia 
ficción según la definición de Coleridge en 1817. Desmantelar o des-a-preciar aquello 


6 Este texto se compone de fragmentos tomado de Lugar Lugares de Herberto Helder (43-47) em el 
libro «Os passos em volta». (Información dada por las artistas).
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que en la experiencia cotidiana es tomado como «real» o «natural», es un modo de abrir 
paso a otras realidades, y a la exploración de un afuera de los discursos de «la verdad». 
En palabras de Alberto Moreiras, esto causa la explosión de la razón circular y 
totalitaria, evidenciando que «el pensamiento de la cultura como un círculo 
hermenéutico es un prejuicio meramente ideológico7 (The Exhaustion… 15)


Al abandonar la pretensión de verosimilitud, la ficción se ve a sí misma como la no 
posesora de la no-verdad de lo real («nonholder of the nontruth of the real», ídem, 25). 
La no familiaridad de un espacio exterior, desafía la familiaridad y lo conocido y por lo 
tanto a las categorías y procedimientos de la razón occidental — que ya no nos servirán 
para relacionarnos con las experiencias que estas creaciones nos proponen, ni tampoco 
para describir lo que ellas hacen (estética y políticamente).  La razón no es una mera 
herramienta instrumental en el universo especulativo y fantasioso que nos abren ambas 
obras.


Lo que J.G. Ballard llamara «fantasía especulativa» es un método especialmente 
potente de usar la propia imaginación para construir un universo paradójico en el que el 
sueño y realidad se funden.  La ficción de lo surreal no es mera arbitrariedad sino que se 
trata de no tomar el mundo simplemente «como es» (porque por otra parte; ¿cómo es?) 
sino de re-hacerlo, transformarlo con las herramientas de la imaginación. «… the 
madman does that… the psychopath does that… but the real job it to re-make the world 
in a way that is meaningful, you see…and that’s what surrealism does» (Ballard At 
Home, 10).


Lo surreal o simulado, problematiza las nociones dualistas sobre lo real (y lo no real), 
el cuerpo (real e imaginario) y la percepción (objetiva o subjetiva). Esta 
problematización es presentada en esta obra, a través de cuerpos que nos invitan a una 
experiencia perceptiva en terreno desfamiliarizado pero a la vez poblado de referencias y 
signos conocidos. Es esa tensión de lo conocido-fuera-de-lugar lo que estas danzas 
ponen en escena. Recordamos entonces que:


….by considering the body in movement, we can better see how it inhabits 
space (and, moreover, time) because movement is not limited to submitting 
passively to space and time it actively assumes them, it takes them up in their 
basic significance which is obscured in the commonplaceness of established 
situations» (The Phenomenology… 117).


Es la des-estabilización de situaciones lo que Natureza Monstruosa pone en acción, 
presentando alternativas para la producción de una teoría coreográfica crítica, que logra 


7 «…culture as a hermeneutic circle is a mere ideological prejudice» (A. Moreiras in The Exhaustion of 
Difference, 2001, 15)
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construir otros espacios (efímeros) no cooptados por la lógica de lo «contra», lo «post», 
lo «anti».


Es esta vía discursiva la que elegí para trazar algunas hipótesis iniciales sobre la 
pregunta: ¿cómo la danza participa en la des-construcción del poder colonial- 
postcolonial actuando sobre cuerpos y subjetividades (en este caso) «Brasileras»? Con 
todas las comillas que esa «identificación» requiere.


Una pista pueden ser estas estrategias no representativas sino ficcionales que 
proponen otras bases para el juego perceptivo. Otra, la incorporación de una premisa 
fundamental para la fenomenología de la percepción. Según Merleau Ponty


…perception is not a science of the world, it is not even an act, a deliberate 
taking up of a position; it is the background from which all acts stand out, and 
is presupposed by them… the cogito must reveal me in situation, and it is on 
this condition alone that transcendental subjectivity can, as Husserl puts it, be 
an intersubjectivity» (The Phenomenology of Perception xi, xiv).


En tanto producto de nuestra percepción del mundo, el cuerpo está ligado a nuestras 
experiencias perceptivas que se encuentran en permanente transformación y en 
constante intercambio intersubjetivo. El transbordamiento de lo virtual hacia el mundo 
de nuestra experiencia, es un hecho incontestable desde que concebimos la ficción como 
un espacio de percepción alternativa. En el presente, la ficción afecta explícitamente los 
modos en que lo real se manifiesta, transformándose también en un elemento de 
discusión y manifestación política. Una señal de esto es el empleo de referencias 
provenientes de la ficción en manifestaciones estético-políticas. Ejemplos de ello son la 
utilización de las máscaras de V for Vendetta8 por movimientos sociales como 
«Anonymus» y otros, el uso de la coreografía del Videoclip Thriller de Michael Jackson 
en protestas estudiantiles chilenas, o el video del artista chino Ai Weiwei haciendo el 
Gangnam Style[7].


Vemos que lo que emergió en el plano de la ficción, produce realidades del mismo 
modo — aunque en diferente sentido — que en el analizado en estas 2 creaciones. Y el 
«origen» de estas referencias culturales, que en el caso de los ejemplos anteriores es el 
mercado cultural mass-mediático, no es motivo para invalidar la apropiación y uso de 
las mismas con diferentes propósitos. Hacerlo no es sinónimo de ignorar el contexto de 


8 V for Vendetta es una serie de historietas en 10 capítulos, escrita por Alan Moore e ilustrada casi 
totalmente por David Lloyd. Se sitúa en un universo distópico en un imaginario Reino Unido entre 
1980 y 1990 aproximadamente. En ella, un misterioso revolucionario enmascarado que le presenta a 
sí mismo como "V" trabaja para destruir el gobierno totalitario. en 2005 Warner Bros realizó una 
adaptación cinematográfica. El guión fue de de los hermanos Wachowski y la dirección del film de 
James CmTeigue.
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donde una referencia es extraída, sino apostar al choque que puede producir la re-
inserción y re-significación de elementos en campos semióticos diferenciados.


Del mismo modo, esta coreografía no trabajan desde, ni reconocen cuerpos reales o 
identificados como tal, sino que es mediante el sampleo de ficción, fantasía y realidad, 
que ponen en acción una discusión sobre la potencialidad de lo imaginario y sobre las 
identidades y normatividades que se imponen sobre el cuerpo escénico y cotidiano. En 
el plano estético, y también en la experiencia escénica de la cotidianeidad. 


Obras citadas


Baudrillard, Jean. Cultura y Simulacro. Traducido por Pedro Rovira. Editorial Kairós, Barcelona, 
1978. Ed.  original:  La precession des simulacres,  Traverses,  n°  10,  fevrier  1978.  L’effet 
Beaubourg, Editions Galilée, 1977


Bel, Jerome. The Last Performance. 1998. Sitio web: http://www.jeromebel.fr/eng/jeromebel.asp?
m=3&s=4&sms=5


Burke, Edmund. De lo sublime y de lo bello. Barcelona, Altaya, 1998. 


Butler, Judith. Excitable Speech: a politics of the performative. New York:Routledge, 1997.


Descartes, René. Meditaciones metafísicas. Madrid, Alba, 1997.


Freud, Sigmund.  Lo siniestro. En: Obras completas (trad. Luis López-Ballesteros y de Torres). 
 Madrid: Biblioteca Nueva, vol. I, pp. 2483 a 2505.


Gasiorek, Andrzej. JG Ballard. Manchester University Press. Oxford Road, Manchester, UK. 200


Goddard, J. y Pringle, D. J.G. Ballard at Home; An interview with J.G.Ballard in Goddard and 
Pringle (eds), J.G. Ballard: The first twenty Year, pp.8-35, p.30.


Lepecki, André. Exhausting Dance. Performance and the politics of movement. London: Rout-
ledge,


--,  Planos  de  Composição.  Artículo  en:  RUMOS  Dança.  Criações  e  Contextos.  (p.15  21). 
2009/2010.    Disponible  en:  http://issuu.com/itaucultural/docs/rumos_danca_criacoese-
conexoes.     (Último acceso: 14 de diciembre de 2012)


--, Lepecki, A. y Joy, Jenn (Eds.)  Planes of Composition Dance, theory and the global. Seagull 
Books, Calcuta, 2009


Moreiras, Alberto. Tercer espacio: literatura y duelo en América Latina. Santiago: LOM Edicio-
nes: Universidad ARCIS, 1999. 


Noverre, Jean Georges. Cartas sobre la Danza y el Ballet. Buenos Aires, Centurión, 1946.


Tambutti, Susana. Apuntes de la cátedra Historia General de la Danza. Buenos Aires,. 2005


Williams, Gareth. The other side of the popular: neoliberalism and subalternity in Latin merica.  
Durham [N.C.]: Duke University Press, 2002. 


12







Notas


Las siguientes referencias pueden consultarse en estos links:


1. Thriller por la educación: http://www.youtube.com/watch?v=iJAmHgUvd_c ,


2. Tutorial para hacer máscaras de V for Vendetta: 
http://www.youtube.com/watch?v=Li7gT6YntNM


3. Mensaje de Anonymous a America: http://www.youtube.com/watch?
v=HLhLse8xWUw ,


4. Video Ai Weiwei does Gangnam Style: http://www.youtube.com/watch?
v=n281GWfT1E8
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Esta ponencia expondrá las investigaciones en proceso realizadas como parte del 
curso Metodología de la Investigación que cursan los estudiantes de tercer año de la 
carrera de la División Folclore de la Escuela Nacional de Danza. Este curso se propone 
abordar diferentes metodologías y herramientas para la investigación de la danza en la 
contemporaneidad con foco en Uruguay y en la región. Nuestra participación tendrá 
por objetivo: 1) presentar las temáticas y metodologías de las investigaciones en 
desarrollo, 2) plantear algunas preguntas y reflexiones abordadas durante el curso para 
ponerlas en discusión con investigadores de otras áreas dancísticas y disciplinarias.


Para lo primero presentaremos los proyectos relacionados a)elaboración de un 
glosario de términos relacionados a danza folclórica y algunas danzas en particular, b) 
relevamiento de grupos de danza folclórica en Uruguay, c) estudio exploratorio sobre la 
vigencia del folclore en nuestra sociedad, d) análisis de las transformaciones curriculares 
en curso en la END y su vinculación con otras transformaciones políticas, pedagógicas, 
edilicias, etc., e) análisis de las diferencias e inconsistencias existentes entre lo enseñado 
por docentes de la END entre el año 2012-2013. 


Para la consecución del segundo objetivo, plantearemos algunas presuntas para 
discutir sobre el concepto de investigación y sobre las diferentes tradiciones y 
1 Licenciada en Sociología (FCS – UdelaR), Master en Artes Escénicas (PPGAC – UFBA), estudiante de 


doctorado en el departamento Romance Languages and Literatures de la Universidad de Michigan.
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paradigmas de investigación contemporánea en el ámbito de las ciencias humanas y 
sociales. Asimismo reflexionaremos sobre las especificidades metodológicas y 
epistemológicas de la investigación que tiene como objeto de estudio al arte y a aquella 
que, generalmente identificada como investigación artística o creativa, realiza mediante 
el arte y la creación su producción de conocimiento.


La responsable de la ponencia es la docente del curso aunque los procesos 
investigativos serán presentados por estudiantes del mismo. Es relevante señalar que 
qado que el presente texto fue escrito durante el transcurso de realización de los 
proyectos de investigación (cuya finalización está pautada para mediados de Octubre), 
es posible que nuevas reflexiones y hallazgos sean incorporados a la misma de cara a su 
presentación durante los días de las Jornadas. 


Turno matutino


•  Creación de un glosario sobre las principales categorías, danzas, pasos, tomas y 
figuras de algunas danzas aprendidas en la END


El grupo se muestra interesado en utilizar el espacio de este curso para adquirir 
nuevas herramientas heurísticas y discutir y pensar cuestiones relacionadas al 
aprendizaje / enseñanza de las danzas folclóricas así como otras actividades de tipo 
académico / artísticas


Se pone de manifiesto la necesidad de un espacio para que el grupo discuta e 
intercambie


La dinámica en clase es de compromiso, interés y trabajo pero no obstante es difícil 
que los estudiantes encuentren tiempo para realizar lecturas y avanzar en las 
investigaciones fuera del tiempo en la escuela.


Se hace sentir la falta de una biblioteca en la escuela y evalúo que otra herramienta 
dinamizadora del trabajo serían computadoras si las tuviéramos adisposición y con 
conexión a internet.


La decisión del grupo de realizar su práctica investigativa orientando la misma a la 
realización de un glosario donde se trabajará en 3 niveles (a) conceptos y categorías 
generales, b) danzas específicas, c) pasos, figuras, tomas de cada una de las danzas) 
refleja la preocupación de los estudiantes por sistematizar, registrar y disponibilizar esta 
información. La ausencia de un manual que opere como referencia única a ser empleada 
en las danzas que se enseñan en la END-DF A es una preocupación común a ambos 
turnos y en el caso de la mañana, tan fuerte que el grupo decidió organizarse como un 
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todo para realizar la pesquisa. Hemos discutido si la ausencia de manual es síntoma de 
una inherente invariabilidad en las danzas folclóricas, cuya modificación está implícita 
en su transmisión a lo largo de los años o simplemente una carencia que es necesario 
resolver. No hemos llegado a una conclusión aunque luego de varias discusiones los 
estudiantes manifiestan que ellos lo viven como un problema. Sería interesante abrir 
este diálogo para conocer el posicionamiento de los docentes de la END al respecto.


En relación al producto final, el objetivo es presentar un manual donde los 
estudiantes como grupo y generación de egresados, sistematice información proveniente 
de diferentes fuentes para luego condensarlas y articularlas en definiciones para 
conceptos y figuras centrales de algunas de las danzas. El glosario reflejará el grado de 
consensos o disensos que circulan sobre un mismo concepto en el campo, 
circunscribiendo las fuentes de información a los libros empleados como referencia 
durante la formación, a sus propios registros, y a entrevistas con diferentes docentes. El 
glosario estará precedido de un texto de presentación y planteo metodológico por parte 
de los estudiantes.


Turno nocturno 


• Grupo relevamiento de grupos de danza folclórica


El grupo se propone realizar un relevamiento de grupos de danza folclórica en 
Uruguay partiendo de la inquietud de que no existe en el momento una base de datos 
que unifique la información sobre los grupos en actividad. La investigación tiene por 
objetivo relevar algunos datos básicos de grupos de danza folclórica que facilite el 
contacto y la comunicación con y entre ellos, oficiando a la vez de un relevamiento 
exploratorio que arrojará un panorama de la cantidad y tipo de éstos grupos activos hoy 
en nuestro país.


Sumado a esto el formulario que se aplicará a los grupos buscará indagar sobre el 
modo en que los grupos se auto-clasifican entorno a 2 clasificaciones disgregadas en 4 
categorías: amateur / profesional, estilizado / tradicional. Se revelará cuál clasificación se 
adjudican y qué significado tiene la misma para cada uno de los grupos contactados a 
través de uno o más representantes. 


El formulario se aplicará por mail, vía escrita u oral (presencial o por teléfono). El 
formulario será estandarizado con dos preguntas abiertas y la metodología empleada, 
cuantitativa.


La información obtenida será procesada a modo de directorio y también se realizará 
un informe presentando un análisis estadístico de los grupos, su distribución geográfica 
y otros datos que analizarán la muestra relevada en su conjunto. Finalmente se 
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presentará una reflexión sobre los resultados del relevamiento en general y en particular 
a) las definiciones dadas por los grupos sobre las categorías «amateur», «profesional», 
«tradicional», «estilizada» y el modo en el que los mismos se autodefinieron, b) los 
desafíos y propuestas que la realización de la investigación les permitió identificar. 


• Grupo codificación de 3 danzas tal como son enseñadas en la END año 2012


Encontrándose en el último tramo de la formación, los estudiantes identifican un alto 
grado de variabilidad en lo enseñado en años sucesivos. También llaman la atención 
sobre las diferencias entre lo enseñado en la mañana y en la noche y sobre el rol de las 
carpetas como herramientas pedagógicas ya que las mismas representan el único espacio 
de registro de las coreografías y al mismo tiempo un requisito para la aprobación de los 
cursos. Sin embargo muchas veces ellas no son corregidas por los docentes. Ante la 
necesidad de egresar con una notación clara que defina las danzas aprendidas, el grupo 
decidió volcar su investigación a una contrastación entre diferentes carpetas de 
estudiantes, complementando los registros con entrevistas a docentes encargados de la 
enseñanza de las mismas durante el pasado año 2012.


El foco investigativo no está por lo tanto en lo pedagógico ni en lo histórico sino en lo 
documental, tomando como fuente lo enseñado en la END para la codificación de los 
principales aspectos de 3 danzas.


En el transcurso de la investigación, los dos docentes (Laura y Hugo) accedieron a 
conceder la entrevista sin embargo el formulario —que preguntaba de modo concreto y 
mediante un formulario estandarizado diferentes elementos que componen las danzas— 
generó malestar por parte de los o el docente que recusó responder a la misma. En los 
próximos pasos de la investigación será un desafío entablar una nueva comunicación 
con los docentes y reflexionar sobre la metodología empleada y sus fallas a la hora de su 
instrumentación, planteando posibles reformulaciones al diseño metodológico. 


• Grupo cambios en la END estudio y profundización


A partir de los cambios por los que atraviesa la END tras el cambio de autoridades y 
de políticas educativas las estudiantes se interesaron por recabar información sobre los 
objetivos que estas transformaciones persiguen. A través de dos entrevistas —al 
coordinador académico de la DF y a la coordinadora de las Escuelas— la investigación 
busca crear documentación testimonial sobre estos cambios a través de la mirada de 
quienes están a cargo de su gestión. Paralelamente al análisis discursivo, se contrastará la 
información obtenida en las entrevistas con algunas medidas y políticas públicas que 
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actuando sobre el campo de la educación en danza, plantean cambios significativos para 
la formación docente, artística e investigativa en danza.


La potencialidad de esta investigación y su aporte al campo radica en la reflexión que 
puedan aportar las estudiantes al relacionar: 1) el discurso obtenido en las entrevistas, 
con 2) información obtenida a través de medios de comunicación y discurso 
institucional, y con 3) los cambios y transformaciones que se están dando actualmente 
en el campo de la educación e investigación en danza en nuestro país.


• Grupo representaciones sociales sobre el folclore en Uruguay


Las estudiantes se preguntan si hay un folclore vivo en Uruguay y para responder a 
ello deciden indagar sobre las representaciones y opiniones de diferentes personas sobre 
el folclore en sus diferentes manifestaciones. La metodología empleada para cumplir con 
este objetivo es cualitativa y se basa en la técnica de entrevistas a una muestra compuesta 
a partir de una delimitación geográfica y generacional. Las preguntas dirigidas a jóvenes 
y mayores de Montevideo y el interior, interrogarán sobre la cercanía de los 
entrevistados con el mundo y la cultura folclóricas, las ideas que tienen de dichas 
manifestaciones, las prácticas, grupos sociales y elementos históricos, culturales y 
políticos que asocian a las mismas.


El informe final presentará un análisis del discurso de los entrevistados, 
reflexionando sobre la pertinencia de las categorías que integraron la muestra, 
observando si existen diferencias significativas entre lo expresado y experimentado por 
jóvenes, adultos mayores y los mismos en relación asi son de Montevideo o del interior. 
Será una investigación de enorme aporte ya que se dirige a rastrear el radio de influencia 
de la cultura folclórica y sus representaciones por parte de personas más o menos 
cercanas a la misma.


• Grupo estudio etnográfico de una peña de folclore - Vanessa Lamela


Vanessa decidió trabajar sola y en su investigación se concentrará en una mirada 
etnográfica de una peña de folclore a la que analizará como estudio de caso. Las peñas 
constituyen un momento importante de reunión, prácticas e intercambios para la 
comunidad reunida en torno a la cultura folclórica. En la misma se encuentran personas 
y grupos que desarrollan sus actividades de modo independiente, teniendo la 
oportunidad de verse y conocerse. El interés de Vanessa por mirar de cerca cómo se 
desarrolla una peña, la interacción entre los concurrentes, las etapas o rituales que se 
dan durante el desarrollo de una misma noche, los eventos que suceden, etc., constituye 
un rico ejercicio que nos aportará la mirada de alguien que lejos de describir con 
pretendida «objetividad», relatará su experiencia y observaciones desde dentro del 
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evento. La etnografía incluye la auto-descripción y por tanto la inmersión en una peña 
resulta una estrategia metodológica clave para poder describir densa y relacionalmente 
lo que se sucede en un evento de este tipo.


La observación y análisis de la misma será complementada con una entrevista al 
organizador de la peña seleccionada como caso, con el objetivo de enriquecer la 
investigación con información sobre cómo se organiza una peña, qué apoyos y 
dificultades existen para ello, qué experiencias relata alguien que ha estado a cargo de 
una durante un tiempo prolongado, etc.


Los próximos pasos demandarán una lectura sobre las técnicas de etnografía y 
estudio de casos para luego realizar la experiencia etnográfica y la entrevista al 
organizador (cuyo guión ya fue revisado y aprobado). 


6





		Metodologías para la investigación de la danza folclórica: metodologías y temáticas en juego en la experiencia curricular END – DF (Escuela Nacional de Danza División Folclore)

		Turno matutino

		Turno nocturno





