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Presentacion:

Proponemos con esta ponencia generar un espacio de discusion sobre las inquietudes y
necesidades de los creadores de danza en relacidn a apoyos, espacios de investigacién y
residencias artisticas basandonos en experiencias de creacion realizadas en el marco del
Programa Artistas en Residencia PAR (desde ahora PAR) que permitan problematizar la relacion

danza-creacion en Uruguay.

Buscaremos presentar los objetivos que impulsaron a formular y llevar adelante al programa
PAR asi como los detalles de su implementacion. Realizar una pequefia introduccién y breve
historia del programa, explicitar su fundamentacién y nombrar los resultados de su desarrollo

durante las diferentes ediciones, asi como compartir los mecanismos de sustentabilidad.

Finalmente, plantearemos algunas interrogantes sobre la situacion de la investigacion artistica
en el medio local para problematizar sobre esta tematica y recabar informacién como insumo

para la actualizacion y posterior planificacion de ediciones del programa con artistas nacionales.

Introduccion y breve historia

En el afio 2009 un grupo de artistas independientes comenz6 a formular el proyecto PAR, esta
proyeccion surgié mas que nada por la necesidad de dar respaldo y alojo a los procesos de

investigacidn artistica en torno a la danza contemporanea en Montevideo.

Actualmente PAR es el primer programa de residencias de artes escénicas del Uruguay,
trabajando desde el afio 2010 en la creacion de una red de artistas e instituciones, apostando al
intercambio con artistas y centros culturales para fomentar el desarrollo de las artes escénicas

contemporaneas.





El intercambio y las investigaciones realizadas en el marco de PAR, amplian la produccién
artistica local. Generan nuevos vinculos y redes de aprendizaje, ademas de ayudar a superar

algunos obstdculos ya existentes en nuestro medio de creacién, educacion y produccion artistica.

Este programa se centra en viabilizar el desarrollo de las artes escénicas dedicandose
especialmente a los procesos de investigacion artistica para la creacion de obras contemporaneas

abriéndose a la comunidad mediante propuestas pedagodgicas y produccion artistica.

PAR busca favorecer el cruce y la colaboracion de actores de las artes escénicas
contemporaneas, generando nuevas fusiones culturales y visiones artisticas durante los procesos

de investigacion.

Ha recibido a artistas de Brasil, Holanda, Suiza y Uruguay habiendo realizado hasta el
momento seis residencias reuniendo un gran nimero de artistas del ambito nacional e
internacional. Se proyecta ademas, para el corriente afio, la concrecion del apoyo de PAR para
dos procesos de creacién internacionales' con intérpretes uruguayos y la apertura del llamado

abierto PAR R2 | 2013 para artistas nacionales.

En el afio 2010 PAR recibe el apoyo del Fondo de Incentivo Cultural (FI) del Ministerio de
Educacion y Cultura. En el 2013 obtuvo el apoyo de Iberescena para espacios de residencias

artisticas y trabajo en asociacion con el Festival Internacional de Danza Contemporanea del
Uruguay, FIDCU.

Desde sus comienzos hasta la fecha el Taller de Danza y Creacién Casarrodante ha apoyado de
diversas maneras el desarrollo del Programa siendo sede, promoviendo el intercambio con

estudiantes, difundiendo, apoyando econdmicamente, etc.

Detalles y objetivos del Programa

PAR es un programa que fomenta el desarrollo de las artes escénicas contemporaneas
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 investigacion, creacidn y circulacién de obras escénicas

contemporaneas.

' Dir. Dreher, «One to one». Dir. Leuenberger, «Soplo de vida». Presentadas entre otros en el Ciclo Montevideo

Danza, en la sala Zavala Muniz del Teatro Solis, Montevideo, Uruguay 2013.





Busca ofrecer a los artistas un encuadre éptimo para el desarrollo de su trabajo, poniendo a su
disposicion un lugar de residencia y un espacio de trabajo propicio para la creacioén e
investigacion, brindando las comodidades necesarias para el desarrollo de sus proyectos. A su
vez, en cada residencia se disefian actividades paralelas, de difusion y extension, 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 publico general,

estudiantes y profesionales del area.

Objetivos

* Promover y estimular la creacion e investigacion dentro del campo de la danza

contemporanea.

* Cooperar internacionalmente proponiendo una plataforma que habilite cruces entre

artistas.

* Dar impulso y continuidad al desarrollo artistico y cultural ofreciendo actividades

artisticas de calidad.
* Colaborar en la formacién de publico.

* Brindar un marco y espacio 6ptimo para el trabajo en artes del movimiento que potencie

la creacion artistica profesional.
* Generar un entorno de reflexion sobre la danza contemporanea.
*  Gestionar producciones de artistas nacionales e internacionales.

* Posibilitar el desarrollo de proyectos escénicos contemporaneos e impulsarlos generando

un posicionamiento en el ambito profesional local e internacional.

* Integrar a Uruguay al mapa de redes de residencias artisticas internacionales, situando a

nuestro pais como un nuevo destino para el intercambio cultural.

Fundamentacion

Para el crecimiento del sector y de espacios de investigacidon y creacion de obras de artes del
movimiento, el intercambio y construccion en conjunto es necesaria. La creaciéon de una red de
artistas que generen una plataforma de intercambio, utilizando la composicion coreografica

como herramienta integradora, contribuye al desarrollo de las artes. PAR es el primer programa





de residencia de artes escénicas del Uruguay, una estructura de apoyo a la creacion en residencia

que ya se desarrolla en diversos centros culturales e instituciones del mundo.

El intercambio y la multiculturalidad de PAR, amplia los horizontes, genera nuevos vinculos y

redes de aprendizaje.

Un programa, a su vez, es la articulacion de una serie de mecanismos metodoldgicos que
comienzan con la deteccion de un factor especifico 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 caracteristicas y vinculados entre
si. Los programas hacen posible y operacionalizan un plan a través de la concrecion de
las actividades propuestas para lograr los objetivos finales, y que estan planteados en el

proyecto. Es el producto formalizado de la planificacion tctica.’

Este programa se centra en viabilizar el desarrollo de las Artes escénicas dedicandose
especialmente al apoyo de procesos creativos y de investigacion de obras contemporaneas,
abriéndose a la comunidad mediante propuestas pedagdgicas y de investigacion y produccion.
Esta iniciativa busca impulsar el posicionamiento profesional de artistas, desde el intercambio
durante los procesos de investigacion, absorbiendo ademas, caracteristicas del contexto y el
espacio donde se gestan. La situacién de la danza en Uruguay en la ultima década se ha visto
beneficiada por nuevos apoyos estatales destinados a la cultura, lo que progresivamente ha
aumentado el namero de producciones, de publico y de personas que deciden profesionalizarse

en esta area.

1.- En los ultimos afos 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 artisticas contemporaneas ademas de las ya tradicionales. En ese
sentido también se constata, con el advenimiento del Bachillerato Artistico, un creciente

incremento en la formacidn artistica a nivel educativo formal.

No obstante, a pesar de que a nivel de la ensefianza media las artes escénicas y
especificamente la danza contempordnea son incorporadas como areas de conocimiento,
queda atn por consolidar las iniciativas que se estan configurando respecto a la danza a
nivel terciario. El antecedente mas cercano es el Plan Piloto de Danza desarrollado en el
marco de la Escuela Universitaria de Musica, pero cuyos alcances académicos estaban

limitados por tratarse de practicas extracurriculares. Es en base a este antecedente y la

Turenne Santiago, Conceptos para la planificaciéon de PAC, recopilacién, Capsula de Proyectos Artisticos
Culturales, Montevideo, Uruguay, 2012.





inminente configuracion de la Facultad de Artes de la Udelar que las cuestiones en el
orden de docencia, la investigacién y la extension podran 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 educacién y producciéon no formal. Podriamos afirmar que resulta
paradéjico que a pesar del notorio crecimiento del sector, existe una enorme carencia de
espacios de investigacion sistematica, de espacios de creacion de obras y, a pesar de las

mejoras, de fondos que apoyen la creacion.(...)’

Siendo notorio el aumento de la produccién e investigacion artistica asi como también la
circulacion de obras de creadores nacionales en festivales y encuentros en el exterior del pais,
actualmente en Uruguay, los creadores de artes escénicas independientes no viven de las

producciones que desarrollan.

Generalmente los artistas que trabajan en creacion de artes escénicas contemporaneas
subsisten realizando mas de un trabajo a la vez, muchas veces no relacionado con su profesion, lo

que hace que los tiempos de dedicacién para la investigacion en creacién no sean los apropiados.

Como alternativa a esta situacion el Programa propone un marco que facilita el desarrollo de

estas practicas en condiciones adecuadas.

Resumen de ediciones y apoyos recibidos por PAR

Por las caracteristicas del programa y por la complejidad que hace posible su sustentabilidad
cada edicion de PAR se ha desarrollado de manera diferente, tanto en su implementacién como

en su vinculacidn con otras instituciones y su produccién de contenido.

*  Garat, Gbmez, Valeta, colaboraciéon Norberto Balifio, Desde los Hombros de Otros, proyecto de investigacion

artistica para la creacién de la obra Desde, Montevideo, Uruguay, 2012.





2010/ Trip (NED)

En noviembre del 2010 se dio inicio al programa presentando su primera edicion con la
participacion 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 Solis con entradas agotadas. Como parte del programa,
los artistas impartieron el laboratorio de creacion «Groupies», en las instalaciones del Taller de

danza y creacion Casarrodante, al que asistieron estudiantes de artes escénicas.

La realizacion de este proyecto fue posible gracias al apoyo econémico de la Embajada Reino

de los Paises Bajos Holanda, Pro Helvetia, Suiza.

2011 | Taliesin (UY)

En setiembre del 2011 se realizo la segunda edicion de PAR con la artista uruguaya Ruth
Ferrari para la creacion en residencia de «Taliesin (una amplificacion de lo sutil)». La obra se
present6 en las instalaciones del Taller de danza y creacion Casarrodante, donde se realizaron 6
funciones, agotadas en su totalidad. Posteriormente, en el afio 2012, «Taliesin (una amplificacién

de lo sutil)» fue seleccionada por el FIDCU como obra nacional.

2012 [ RI Ligia Tourinho (BR)

En junio de este afo se realizo la primera edicién 2012, con la artista carioca Ligia Toruinho y

su proyecto «Trio - Jogo Coreografico», para la creacion en residencia, coordinacion de





workshops y las presentaciones de la performance «Trio - Jogo Coreografico» en la sala de

exposiciones El Subte.

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

2012 [ R2 Fabiin Santarciel (UY - NED)

En julio y agosto se recibi6 al artista uruguayo residente en Holanda, Fabidn Santarciel, quien
residié para la realizacion del laboratorio de creacion «Inocente», de 60 horas con 12 artistas
uruguayos. El resultado de este laboratorio se presenté en el mes de Agosto de 1012, en Punto de
Encuentro, MEC.

En esta edicion se contd con el apoyo de Punto de Encuentro, del Ministerio de Educaciéon y

Cultura.

2012 [ R3 Chris Leuenberger (SUI)

En octubre se recibié por segunda vez al artista suizo Chis Leuenberger, con quien realizamos
la tercera edicion de PAR 2012. Leuenberger residié en PAR durante los meses de Octubre y
Noviembre, montando junto a seis bailarinas uruguayas la obra Soplo de Vida para su estreno y
presentacion en la sala Zavala Muniz del Teatro Solis el dia 30 de Noviembrey 1y 2 de

Diciembre, en el marco del festival Montevideo Danza.

Durante su periodo de residencia Leuenberger present6 ademas su solo Masculinity en varias
salas de nuestra ciudad (EI Subte, Centro Cultural Goes, Sala de Conferencias del Teatro Solis) y

realizé actividades de extension en Casarrodante para bailarines y artistas escénicos en general.

Para esta edicion se contd con el apoyo de Fundacion Itau, ProHelvetia y la Embajada de

Suiza.

2013 [ R1 Michelle Moura (BR)

En abril de 2013 se recibi6 a la artista brasilera Michelle Moura quién trabajé en colaboracién
con la disehadora de luz uruguaya Leticia Skrycky. La residencia de duracion 37 dias, se centrd en
investigaciones para el proceso de creacion de Feedback, que pasé a llamarse Fole. Durante el
periodo de trabajo en residencia se realizé un desmontaje del resultado del proceso creativo, para
estudiantes, profesionales de artes escénicas y publico en general. Ademas se realiz6 una
presentacion de Fole en el marco del Festival Internacional de Danza Contemporanea del
Uruguay, FIDCU. Este proyecto contd con una beca de desarrollo de investigacion para la

creacion, del programa Rumos Danga, Itat Cultural, Sdo Paulo/Brasil.





Esta edicion se realizé con el apoyo de Iberescena, junto a el Taller de danza y creacion

Casarrodante, y en colaboracion con el FIDCU.

Debido a la buena recepcién del publico en la apertura del proceso creativo de PAR | R1 2013
Fole sera presentada en el Festival Internacional de Danza Contemporanea del Uruguay, FIDCU,
2014.

Reflexiones e interrogantes

A partir de los objetivos de PAR, sus ediciones y en realizacion al contexto de produccion e
investigacion de danza contemporanea en Montevideo es que surgen algunas reflexiones e

inquietudes.

Frente a la positiva repercusion de las ediciones de PAR, y al amplio crecimiento y
profesionalizacion del sector, creemos que este proyecto debe continuar reforzando y creando
lazos de cooperacion e intercambio artistico y social, generando nuevos marcos para la creacion e
investigacion artistica y aumentando la oferta de artes escénicas y danza contemporanea en

Uruguay.

En esta direccion surgen preguntas que nos atafien en relacion a las respuestas que puedan
darnos artistas del medio local. Desde los comienzo del Programa hasta la fecha, por problemas
de recursos econdmicos, PAR no ha podido realizar atn un llamado abierto de apoyo a artistas
unicamente nacionales. Cubriendo esta falta, es que este afio lanzaremos la primer convocatoria
para artistas uruguayos. Proyectando esta edicion, nos preguntamos jcuales son las necesidades
fundamentales de los artistas para desarrollar sus proyectos?, ;qué espacios de trabajo son

necesarios para la investigacion de las artes escénicas contemporaneas en Uruguay?.

Por otra parte si las fronteras del arte y por lo tanto de la danza han cambiado, parafraseando
a Marten Spangberg® debido a los desarrollos contemporéneos de la tecnologia, la ciencia y la
teoria, es importante repensar la comprension del movimiento y coreografia; asi como crear

nuevas danzas, nuevos tipos de escenarios, nuevos modos de distribucién y produccion.

Pensando en las nuevas producciones artisticas, ;como PAR puede desarrollar el concepto de
residencia abarcando las necesidades de artistas de artes escénicas contemporaneas? ;qué

debemos priorizar en esta ayuda?.

Marten Spangberg es un artista relacionado a la performance. Vive y trabaja en Estocolmo. Su intreses respecto
a la coreogratia expandida se han desarrollado a través de practicas experimentales y procesos creativo en
multiplicidad de formatos y expresiones.





Buscamos recabar datos ttiles sobre las necesidades, carencias y deseos de los creadores y el
publico en general de las artes escénicas contemporaneas para desarrollar y actualizar los

contenidos y metodologias del Programa para su proyeccion temporal en Uruguay.

Bibliografia consultada

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

Smith Terry, ;Qué es el arte contempordneo?, Ed. Siglo XXI, Bs.As., 2012.

Garat, Gémez, Valeta, colaboraciéon Norberto Balifio, Desde los Hombros de Otros, proyecto de investiga-
cidn artistica para la creacion de la obra Desde, Montevideo, Uruguay, 2012.

Turenne Santiago, Conceptos para la planificacion de PAC, recopilacion, Capsula de Proyectos Artisticos
Culturales, Montevideo, Uruguay, 2012.
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Resumen

En esta ponencia expondremos un trabajo en proceso. Intentamos indagar qué es y como se transmite
la danza contemporanea en instituciones privadas del extremo sur de Montevideo, que se
autodenominan enseflantes de danza contempordnea y ofrecen formaciones profesionales en dicha area.
Expondremos los conceptos tedricos que sustentan mds ampliamente nuestro trabajo, el enfoque
metodoldgico adoptado y los resultados obtenidos hasta el momento. Estos ultimos se refieren al analisis
de discursos acerca de qué es y cémo se transmite la danza contemporanea. Especificamente, nos
centramos en las concepciones sobre interdisciplinariedad artistica y la relevancia que se le da a la

percepcion en estos discursos, desde los formadores.

Introduccion

En primer lugar se describen los antecedentes cuantitativos de este trabajo y los hallazgos previos con
respecto a la interdisciplinariedad en instituciones privadas ensefiantes de danza contemporanea de
Montevideo. En segundo lugar se aclara la idea de percepcion a través de un breve recorrido tedrico por

algunas propuestas de la antropologia de la danza y la antropologia de y desde los cuerpos.

Luego, ingresando en lo metodolégico, se describe qué se entiende por andlisis del curriculm. A
continuacion, se describen los otros dos dispositivos técnico-metodoldgicos a usar: la entrevista

etnogrdfica y la observacion participante/participacion observante.
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Hasta el momento se ha avanzado en el analisis del curriculm a través de la lectura de de la
informacion disponible en los sitios de Internet de las tres instituciones privadas ensefiantes de danza
contemporanea de Montevideo que ofrecen formacion profesionales en el area y se ha realizado
entrevista a directoras de una de esas escuelas. Por lo tanto, en el siguiente apartado, se tratara
unicamente sobre el analisis de los textos mencionados. Este se dividira en relacion a nuestros focos de
interés. Entonces se encontraran reflexiones en torno al curriculm y: sus propuestas curriculares, la

evaluacion, la interdisciplinariedad artistica, y la corporalidad y percepcion.

Antecedentes: un analisis cuantitativo

Para comenzar nos interesa hacer una reseia de lo que fue una experiencia de trabajo que abordaba
- en cierto modo- la misma tematica (la educacion en danza) pero lo hacia desde un enfoque
cuantitativo. El trabajo realizado para la asignatura «Metodologia de la Investigaciéon Educativa I» del
Plan 1991, realizado por las estudiantes Inés Kaplun, Clara Rodriguez, Adriana Silva y Patricia Vifas,
arrojo algunos datos acerca de la politica de becas que la IM para cursar estudios de Danza
Contemporanea por un afo; distribuidas en 6 escuelas de la capital. Evitaremos extendernos en la
descripcion de este sistema porque creemos que en este contexto la mayoria de las personas conocen o
pueden llegar a conocer esta experiencia que ya tiene 16 afios de funcionamiento en Montevideo.' La
investigacion formaba parte de un ejercicio para la ya citada asignatura; que proponia elaborar un tema
de investigacion y luego realizar un minimo de 30 encuestas al respecto, evaluando finalmente los datos
obtenidos. Fueron encuestados/as 30 beneficiarios de la beca en el afio 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 especificos previamente formulados y preguntas mas abiertas.

Las hipotesis y preguntas de este trabajo tenian que ver con cuestiones en torno al Género (la
tendencia a la feminizacién de la matricula en el drea de la danza), como también al acceso y las
posibilidades que brindan las becas, siendo ellas una politica publica; pero ademas también se buscaba
explorar sobre algunos aspectos especificos de la educaciéon que se brinda en estas escuelas, y en este
sentido es que ya aprecian términos como interdisciplinariedad. Se podra apreciar que la primer y tercer
area de analisis que aquel grupo se plante6 en su momento, contintia estando presente en este nuevo

equipo de trabajo que cuenta con la participacion de una de sus antiguas integrantes.

1 Si bien en muchos casos los docentes de estas escuelas planteaban que una de las principales problematicas de la
Beca es la «falta de difusidn», pero creemos que esto tiene que ver con los futuros beneficiarios antes que con





Danza, percepcion y corporalidad desde la antropologia

En 1983 con su articulo «Una antropo6loga mira al ballet como una forma de danza étnica»
Kealiinohomoku (33), mostré los aportes que la perspectiva antropologica podia brindar a los estudios
de danzas occidentales. Es aproximadamente a partir de esa época que se puede decir también que se
deja atras el analisis estructural y lingiiistico y se consolidan otros puntos de vista de la antropologia
sobre la danza, como son: el andlisis de las relaciones entre movimiento y discurso; de los sistemas de
simbolos; de las implicancias politicas, sociales y culturales del movimiento; de las implicancias
coloniales; de lo corporal; de la performance; y luego también del género. En cuanto a lo metodologico,
es en aquella década que comienzan a aparecer las aproximaciones fenomenoldgicas al movimiento y a

dialogar la antropologia de la danza y la llamada antropologia del cuerpo (Citro 2012:38-44)

Remontandonos hacia atras en el tiempo, encontramos los inicios de esta otra drea de la
antropologia con Mauss. A pesar de los vinculos que se pueden trazar entre la obra de Mauss y la
tradicién 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 mecanico, fisico o fisico-
quimico y que lo realiza con esta finalidad [...] La adaptacién constante a una finalidad fisica,
quimica (asi por ejemplo cuando bebemos) estd seguida de una serie de actos de acoplamiento,

acoplamiento que se lleva a cabo en el individuo no por él sélo, sino con ayuda de la educacion,
de la sociedad, de la que forma parte y del lugar que en ella ocupa (Mauss 1979:342)

Unos pocos afios después, Merleau-Ponty, otro francés, pero con una trayectoria diferente, escribe su
obra «Fenomenologia de la percepcion» (2002) Heredero de Husserl, una de sus ideas clave es que la
percepcién no comienza en el sujeto, sino que es «como la interpretacion de un horizonte de
significacion [...]que permite la correlacion entre sujeto y objeto» (Delgado 2010:23) Entonces el sujeto
ya no estd escindido del objeto, ni de si mismo, es un ser-en-el-mundo. Para Merleau-Ponty, la
percepcion de lo externo y la percepcion del cuerpo de si mismo varian 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 antropologo combina la idea de técnica corporal, la idea
merleau-pontiana de percepcion y también, el concepto de habitus de Bourdieu — que fue previamente
usado por Mauss, quien lo retomé de Aristoteles— . Es en esta reformulacion que promueve un nuevo
enfoque metodoldgico para el estudio de las culturas, promoviendo el llamado paradigma del
embodiment. Muy brevemente, se podria decir que el nudo de lo que plantea Csordas es que el cuerpo

no es un objeto para ser estudiado en relacién a la cultura, sino que es el sujeto de la cultura (Csordas





1990:5) Otra de las concepciones que mas han trascendido de su trabajo son los modos somdticos de
atencion. Csordas escribe:
Mauss (1950) sefal6 que existe lo que nosotros estamos denominando un modo somatico de

atencion asociado con la adquisicion de cualquier técnica corporal, pero que este modo de
atencion se hunde en el horizonte una vez que la técnica es dominada (Csordas 2010:88).

Es entonces que este antropdlogo dejando de lado la idea de funcion cognitiva, se refiere al
«compromiso corporal» y explica: «nos interesa la elaboracién cultural del compromiso sensorial»
Explica que en casos como bailar hay «un modo somatico de atencién sobre la posicion y el movimiento
de los cuerpos de los otros» Estos modos somaticos de atencion (msa) son: «<modos culturalmente
elaborados de prestar atencion 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 mas recurrente en la primera
etapa de relevamiento de curriculms. No ha sucedido asi con lo sensoperceptivo. Para el etnografo de la
danza Sklar «atender de una manera somatica es aprehender, como experiencia sentida, la dindmica
kinestésica inherente a los movimientos, las imagenes y los sonidos.» (2000:72) Es asi que consideramos
que esta idea de los msa es util al momento de investigar la percepcidn; en la danza - que es una practica

eminentemente corporal- ;y desde un punto de vista antropologico.

Quiza un tiempo antes que Csordas, en la década de 1980, otro antropdlogo anglosajon llamado
Jackson argumentando en contra de una tendencia exagerada a interpretar la experiencia corporizada en
términos de modelos de significado cognitivos y lingiiisticos, 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 relacion psicofisica con el mundo [...] la pérdida de esta posicidn, de esta “postura” es una
pérdida de balance que ocurre en lo intelectual y en lo corporal de modo simultaneo» (Jackson 2011:63)
El también tom¢ la idea de Bourdieu de habitus y luego de un estudio de la iniciacién de los Kuranko
planted que se pueden generar disrupciones en el habitus. El campo cuerpo-mente-habitus es unitario y
permitiria introducir cambios desde cualquiera de esos tres puntos, no necesariamente desde la mente
(Jackson 2011:75) Y es por esto precisamente que citamos aqui a este autor. A lo ya expresado con
respecto a la utilidad de estos enfoques fenomenoldgicos, se suma la idea de una especie de corporalidad
agenciada. No nos constrefiimos ni al cuerpo individual (ya que hablamos de una elaboracién cultual del
comprmiso sensorial) ni a un determinismo bioldgico o social de las practicas corporales, o mejor dicho,
de las practicas. Si entendemos que existe la mimesis, pero bajo esta lupa, esta seria en definitiva, la

conciencia corporal del otro en uno mismo (75)





Para concluir quisiéramos dejar clara la diferencia entre la percepcién del movimiento como
kinesthesia y otros modos sensoperceptivos. Segun Sklar:
el movimiento es tnico entre otros medios de expresion [ya que] en otros medios de expresion, el
modo de produccién es diferente del modo de recepcién. 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 utiles para indagar sobre lo que podriamos
llamar practicas perceptivas en la danza. Incluso siguiendo a Green, entendemos que lo son porque
algunos antropdlogos que trabajan estos temas en la actualidad comparten conceptos con investigadores
de la danza que trabajan desde lo educativo y lo somatico. Segiin Green, la investigaciéon somética en
danza, la investigacion critica de la pedagogia de la danza y la investigacion post-positivista tienen

limites difusos, fluidos y solapados entre si. (2007:1121)

Asumimos que el concepto de modos somaticos de atencion es ttil a nuestros fines de relacionar la
percepcion y la ensefianza de la danza contemporanea. Reconocemos este concepto en la genealogia
fenomenoldica Husserl-Merlau-Ponty, y no pretendemos desconocer sus limitaciones. Es asi 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 cldsica de Lock y Scheper-Huges; quienes en el articulo
«The Mindful Body» (1987) plantean la necesidad de integrar los tres cuerpos de la antropologia: el
cuerpo social/simboélico, el cuerpo del control politico y el cuerpo fenoménico. Dado que nos
encontramos en la etapa inicial de nuestro trabajo y dadas las limitaciones temporales de una
investigacion independiente, en primera instancia recortaremos nuestro objeto a esta corporalidad

fenomenoldgica.

Metodologia

Andlisis del curriculum

Desde nuestro trayecto como docentes nos hemos acercado, en mas de una oportunidad, a las
nociones de curriculum 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 curriculums
explicitos (Eisner, 1994), que las instituciones ensefiantes de la danza han disefiado, partiendo de la
propuesta de Gimeno Sacristan (Gimeno Sacristdn, 1991), quien propone que los disefios curriculares no
son neutros. Los entendemos junto a ¢l, como el producto de una praxis, como una produccion abierta y
flexible, pero también dotada de un poder coercitivo. Es un recorte cultural no arbitrario, donde estan en

juego decisiones estatales (en este caso habilitaciones por parte del Ministerio de Educacién y Cultura),





marcos tedricos y modalidades de entender la practica (y sus interrelaciones) pueden desprenderse de las

ausencias y presencias de lo que sus programas explicitan?,

Nos interesa pensar estos curriculum como actos discursivos que pueden iluminarnos acerca de
amplias concepciones existentes en torno a la danza, la educacion y las artes en Montevideo.
Entendemos que el andlisis curricular que realizaremos también esta tefiido por multiples marcos
conceptuales que buscamos dar a conocer en el maximo grado en que nos sea posible; y algo ya lo hemos

hecho al referimos a las ideas de percepcion y modos somaticos de atencion.

Pero también nos interesa estudiar las posibilidades de estos curriculms como propuesta pedagogica,
y, por decirlo lisa y llanamente: desde el punto de vista de su «viabilidad». Por esta razén no dejamos de
analizar elementos tan especificos como los tiempos (duracion total de la formacion, cara horaria
semanal, posible tiempos extracurriculares de dedicacion, etc.); pero también costos para la institucién y
para los/as posibles beneficiarios/as’. De este modo buscamos indagar sobre los «publicos imaginados» y
los «publicos reales» que las formaciones en danza estan teniendo. Creemos que el detalle mas o menos
claro de este tipo de informacion puede ser un importante eje para el estudio del curriculum como

recorte de una posible verdad culturalmente establecida.

Es por esto que no hemos dejado de lado definiciones mas clasicas del curriculum (Tyler, 1973), que
proponen que a la hora de disefiarlo deben estar presentes las categorias de «Objetivos y/o Intenciones»,
«Contenidos», «Criterios metodologicos», «Evaluacion», «Fuentes de Informacién para docentes y
estudiantes (Bibliografia u otros)». Si pensamos entonces en el curriculum como una propuesta que
determinadas instituciones de Danza Contemporanea estan haciendo, creemos que la presencia y
ausencia de algunos de estos componentes dentro de disefio, da cuenta de concepciones mas amplias

acerca de la danza, la educacion y el arte en general.

No dejamos de creer, sin embargo, que el curriculum es una dimension 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 analisis curricular. La primera de ellas es el andlisis de los textos escritos que justifican,
delimitan y establecen asignaturas para una posible formacién en danza. En los tres casos estudiados
hasta ahora, hemos trabajado con la informacién mas disponible que presentan estas tres instituciones:
la oferta de estos productos (aunque en ningun caso se explicite en esta primera instancia el precio) en

sus paginas webs. Los otros dos se describen suscintamente a continuacion.

2 Pero también creemos que sera necesario profundizar en este desde la entrevista etnografica.

3 Es importante aclarar que no pretendemos imponer una visién meramente economicista del estudio de estas
instituciones, simplemente por ser instituciones privadas. Creemos que son instituciones educativas mas alld de que no
podamos desentendernos de los términos de oferta y demanda.





Entrevista etnogratica

Se hara uso de la entrevistas etnografica para indagar sobre las ausencias y presencias que nos han
llamado la atencidn en estos textos, como también recabar nuevas discursividades enfocadas en la
creacion de un plan de estudios como puesta en acciéon de una forma de concebir la danza
contemporanea, el arte y/o la educacién. Se entiende como principal singularidad de la entrevista
etnografica que en ella es capaz de producirse «una nueva reflexividad [...] la entrevista es una relacion
social a través de la cual se obtienen enunciados y verbalizaciones en una instancia de observacion

directa y de participaciéon» (Guber 2011:s/d)

Observacion participante/participacion observante

La tercera articulacién metodoldgica incluye nuestra participacion en las practicas dancisticas. En
primer lugar, la clasica observacion participante de la antropologia 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
prestara especial atencion a las practicas 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
participacion observante, a través de la cual las investigadoras volveriamos nuestra atencion también
sobre nuestras propias practicas corporizadas en la experiencia de campo. Para Mora, «la consideraciéon
de un conocimiento corporizado va un paso mas alla de la reflexividad destacada por diversos autores
[...] debemos reconocer que nuestro cuerpo es el que esta presente en los contextos de observacion y en
las entrevistas y que no tenemos porque desdefiar las sensaciones y vivencias que desde él se nos
producen. En el caso de las practicas centradas en lo corporal, poner el propio cuerpo en esa practica 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 atencién consciente a mientras, los
etndgrafos 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 especificas sino solamente a los Planes de estudio para las
formaciones, por esta razdn nuestra primera indagacion se centra en la informacién. Casi todos estos
planes poseen una estructura mas o menos cercana a la que plantea Tyler encontrandose apartados sobre
Objetivos (o «perfiles de Egreso»), contenidos, ciertas referencias a criterios metodoldgicos, y en algun

caso especificaciones sobre las formas de evaluacion. En ningtin caso se hacen recomendaciones





bibliograficas. Cabe aclarar que dos de estos casos se centran en la ensefianza de la Danza
Contemporanea exclusivamente, mientras que el tercero aflade otros géneros como el Jazz, la Danza
Folclorica, el Ballet y el Tap dentro de la propuesta de formacion, 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 histéricamente constituidos dentro de la danza

Contemporanea como lo es Graham, Release, Horton, etc.

En un solo caso aparecen algunos textos escritos por docentes que dictaran las asignaturas que el Plan
propone. En general estos textos no parecen tener, a primera vista, un interés por la uniformidad de
practicas y/o concepciones comunes; por eso reservaremos esta pregunta para las entrevistas con los
disenadores/as curriculares correspondientes. Llama la atencion, 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 sensacion de que en el primer caso — al que
llamaremos caso «A»— se ha intentado darle a la formacién, una estructura similar a las tradicionales
escuelas de danza’, donde cada maestro ensefia una técnica especifica; mientras que en el segundo caso
- al que llamaremos caso «B»— se busca, de alguna manera, no personalizar la ensefianza en una
maestro/a, sino estructurarla desde una modalidad que se propone como primordialmente flexible desde
su maya curricular. El ultimo modelo estudiado desde este primer enfoque - al que denominamos
«C»— observamos que presenta una lista de asignaturas tedricas, géneros dancisticos, técnicas modernas
y/o contemporaneas, junto con diferentes docentes que las dictan, mas no un detalle de los contenidos

con los que trabajan o pueden llegar a trabajar.

Volviendo ahora a lo que podria ser un andlisis primal sobre los planes de estudio’ propuestos,
observamos que en todos los casos existen tanto asignaturas «tedricas» como «practicas», aunque no
determinen una distincién clara o necesaria de unas y otras en las grillas de asignaturas. Es interesante el
caso «A», que plantea en su justificacion inicial pretender® «promover un modelo pedagdgico que vincule
la teoria y la prdctica». Debemos seguir estudiando, desde los analisis discursivos, de qué manera estos
disenadores (de curriculums)-bailarines estan 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 artisticas 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 organizacion 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 diseiadores-bailarines que crearon estos curriculos desean utilizar el término
«estudio» para sus propuestas de formacion.

6 El término no busca menospreciar la capacidad de explicitar discursivamente una intencion, sino simplemente
recordar, como planteaba Stenhouse, que los «objetivos» de los modelos curriculares mas conductivos de la primera hora,
son una posibilidad pero no un dogma.





El caso «C» también resulta paradigmatico ya que pareciera ser el tnico que utiliza un lenguaje mas
tradicional para delimitar y explicitar su propuesta de formacion. En su fundamentacion declara tener
materias — notese que no dice asignaturas— «curriculares y extra-curriculares, practicas, tedricas y
técnicas». Sin embargo en el detalle de las asignaturas no se distinguen unas de otros, pudiendo incluso
generar confusion por como esta presentada la informacion’. Por otro lado esta es la unica de las tres
carreras que presenta un recorte de poblacion a quien se dirige. En primer lugar porque posee una
prueba de ingreso practica con criterios de evaluacion muy precisos. Por otro lado también propone una
carrera de pre-grado dirigido a estudiantes de Ensefianza Media a partir de los 15 afos. La informacion
que hay sobre el pre-grado es de todas maneras escasa: no propone un tope maximo de edad para

acceder a él ni tampoco aclara cuanto tiempo dura.

Solamente dos casos plantean una posible orientacion del perfil del egresado hacia la docencia. El caso
«C» la explicita a lo largo de su fundamentacion tedrica — 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 intencion: Pedagogia y Psicologia de la Danza. Como no posemos acceso a
los programas de ninguna de las dos asignaturas no podemos estudiar mucho mas este caso. Pero nos
llama la atencidn el hecho de que no se explicite un docente especifico para esta asignatura (como si lo
hacen para todas las demas), ni tampoco se la proponga como asignatura especifica (Pedagogia de la

Danza)

Comprobar la adquisicion/incorporacion de saberes

El capitulo de la evaluacion en educacién es extenso y complejo. ; Cobra mas intensidad y
complejidad cuando lo trasladamos a la educacion artistica? ;Y a las artes escénicas? ;Y si pensamos en la
evaluacion en la danza? Antes que hacer una extenuante introduccién sobre la historia de las

evaluaciones en danza nos proponemos una vez mas observar lo que plantean estos curriculums.

Ante todo cabe aclarar que solamente el caso «C» explicita formalmente la evaluacion en sus planes
de estudio. Su desarrollo del Plan empieza con un capitulo especifico sobre la «prueba de admision». Se
utiliza un lenguaje bastante directriz para explicar coémo deben asistir los interesados a ella (con

«indumentaria adecuada», con un «Certificado Médico», etc.). A su vez se establecen parametros de

7 La confeccion del cuadro que se encuentra en los anexos, se ha hecho en base a la informacion 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 «Sensibilizacidn auditiva»; «Historia del arte»; «Historia de la danza», «Psicologia aplicada a la danza,
«Anatomia de la danza», «Técnicos- (Escenografia, Maquillaje, Vestuario, Iluminacién y Espacio escénico)»,
«Introduccidn a la direccidn y espacio escénico», «Taller de Gestion Cultural», «La voz y el movimiento- La dramaturgia
de las acciones fisicas», «Pedagogia», «Composicion Coreografica», «Comportamiento escénico», pueden considerarse
tedricas, tedrico-practicas o practicas. Estas son dudas que intentaremos aclarar en la entrevista etnografica.





evaluacion muy concretos («coordinacion; musicalidad (aspectos relacionados con la adecuacion del
movimiento al ritmo); grado de expresividad y comunicacion»), técnicas que estaran presentes («Ballet» y
«Jazz») y ejercicios de improvisacion. Por otro lado en el resto del programa existe un apartado
especifico para la evaluacion en el caso del pre-grado, en donde se habla de un «estricto seguimiento» a
través de examenes trimestrales. Dentro de este apartado también se hace referencia a la muestra de fin
de cursos. Nos interesaria indagar mucho mads acerca de cdmo estas instituciones pueden entender la

presentacion de trabajos como un medio de evaluacion/o acreditacion

Los casos «B» y «C» explicitan la existencia de un trabajo final que los estudiantes realizaran con
apoyo de ciertos cursos. Del caso «B» también podemos inferir que pueden existir varias muestras
abiertas durante el trascurso de la formacion. Pero en el caso «A», por lo menos en la informacion que
tenemos a la vista, no existen referencias explicitas a ninguno de estos aspectos (ni evaluacién ni

acreditacion 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 Giraldez (Giraldez, 2009)
podemos pensar que la idea de la interdisciplinariedad en la educacién en general surge con John Dewey,
y se implanta en la educacidn artistica a partir de la critica 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 area integrada dentro de los curriculum escolares. Por supuesto estas
aclaraciones tienen que ver con la incorporacion del arte dentro de programas escolares y/o liceales (en
nuestro caso); pero no sobre la ensefianza de una disciplina en particular en el marco de una institucion

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 areas o disciplinas artisticas a la hora de pensar la formacién y
porqué. Nos preguntamos sobre la posibilidad de pensar pluridisciplinarmente estableciendo asignaturas
especificas como Teatro, Musica, Plastica (Dibujo, Fotografia, Video, etc.), Escritura Creativa, etc.; que
contribuyan a la tan proclamada formacion 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 metodologias 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 metodologias de andlisis del discurso
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y participacién directa, sobre la posibilidad de encontrar trasdiciplinariedad® o de procesos de
hibridacidon (como es el caso de la Videodanza) en donde a partir de la comunicacién entre disciplinas se

genera un lenguaje y un producto totalmente nuevo.

En esta primera etapa del trabajo no podemos atin 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 formacion integral. Es
interesante este caso ya que es el tnico que establece una asignatura denominada Musica. Y nétese que
no se habla de «musicalidad», de modo que la musica sea un componente al servicio de la danza, sino
que al parecer, se busca que los/as estudiantes se acerquen al conocimiento de la musica como lenguaje
en si mismo. De todas formas no tenemos un programa especifico para esta asignatura sino solamente
un resumen del curriculum de quien la brinda. Pero al observar que se trata de una persona reconocida
fundamentalmente en el area de la Musica en nuestro pais; y no en el de la danza, pensamos que la

propuesta puede tener que ver con esta logica pluridisciplinar o incluso interdisciplinar.

Los casos «B» y «C» proponen, al parecer, un acercamiento al Teatro y a la Expresion Vocal. En el
caso «B» este acercamiento se produce a partir del segundo afio. ;Cémo 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 interpretaciéon mediante el lenguaje

teatral? Sobre estos aspectos tendremos también que continuar indagando.

Anélisis del curriculm, percepcion y corporalidad

En los planteos curriculares analizados se encontraron ciertas discursividades con respecto a la
percepcion, 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 propiocepcion sobe la sensopercepcion. Y veremos si 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 condicién minima para transitar o alcanzar
aprendizajes dancisticos posteriores y, en otros casos, es condicion sine qua non, para poder ingresar en
una situacion de baile (ya sea de entrenamiento, composicion, etc) no se puede bailar si la percepcion no

se dirige especificamente al soma.

8 Que seglin Barboza (2009) implica un «Modo de pensar donde lo Unico se trasforma en lo
multiple, lo uno es el todo».
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En cuanto al cuerpo se encuentran discursos que van desde el cuerpo como obstdculo’(Mora 2010)
pasando por los que refieren a un cuerpo mas biomecanico; hasta los del cuerpo presente. A continuacion

resefiaremos estas tres ideas

Cuerpo como obsticulo
Aqui los casos mas paradigmaticos son los de las que podriamos llamar «sub-disciplinas» dancisticas.

Con esto tltimo nos referimos a las propuestas que integrando clases de distintas técnicas disciplinan al
cuerpo, a la manera descripta por Foucault'. 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 direccién y

nuestros cuerpos nos van presentando obstdculos que debemos superar.

En esta linea encontramos también planteos menos «disciplinares» y en los que la idea de cuerpo esta
muy presente pero de alguna manera se trata de un cuerpo también disociado. Se trata de discursos que
no escapan al conocido dualismo occidental''. Son planteos en los que hay que: dejar hablar al cuerpo,

entenderlo, controlarlo y observar que sentimientos se le imponen.

Cuerpo biomecdnico.
En estos casos se promueve que el foco perceptivo se vuelva sobre el cuerpo y la mecanica

newtoniana; prestar especial atencion desde la corporalidad y/o la reflexividad sobre esta «fisica

corporal». Aqui aparecen los espirales, las palancas, el piso, entregar el peso, entre otros.

Cuerpo presente

Finalmente, aparece la idea de cuerpo presente, de el aqui y el ahora. En algunas de estas
discursividades es que también encontramos referencias a la comunicacion 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

percepcion por parte de los/las danzantes.

En cuanto al aqui y ahora al que nos referiamos, se apela a percibir la corporalidad de los otros, el
aire, la respiracion propia, el tono muscular propio y la energia que circula. En algunos casos se habla de

una danza movida por la intuicién y hasta de una inteligencia corporal.

9 Al usar el término obstdculo no pretendemos connotar algo negativo no referir a una practica que implique el dolor,
es un término util a nivel tedrico 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 politico de las poblaciones
con un claro anclaje en el cuerpo. Foucault se refiere primero a la «microfisica del poder», al poder que va al detalle y hace
a los cuerpos funcionar de una manera sutil y profundamente predeterminada, Explica como se obtienen cuerpos mas
eficaces, no sdlo 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 imposicion 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 mas generales, se reiteran los términos cuerpo, movimiento, danza,
reflexividad, apareciendo asociados el cuerpo, el movimiento y la danza pero no asi a la reflexividad por
lo cual, consideramos que en esta primera instancia de analisis no esta clara la posibilidad de referirnos a

una reflexividad corporizada, y seria necesario tenerla presente en las instancias de campo.

Otra configuracion 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 mds exahustivo.

Una ultima consideracion es con respecto a la voz puesto que nos ha llamado la atencién que
siempre aparece disociada del movimiento. Suponemos que esto se puede ser subsidiario de la diada
danza-musica. En particular, nos resulta interesante ya que para algunos autores la voz no mereceria 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 analiticas busca
corresponderse con instituciones o cursos en particular, sino que simplemente buscan relevar rasgos

comunes de las formaciones en cuestion.

Consideraciones finales

En un fragmento del proyecto del plan piloto de la Licenciatua en Danza de la Udelar que tiene ya
mas de 10 afios 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 intencion de seguir adelante. Esperamos concretar las otras dos
entrevistas que atn estan pendientes y poder comenzar en los proximos meses con el trabajo de campo
mas intensivo de manera tal de concluir con toda la investigacion en el correr del 2014; siempre
valiéndonos de la una constante revision tedrica para ir corrigiendo nuestros errores y que nos ayude a

articular ideas prestadas y vivencias de manera pertinente.
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Anexo

mposicion

Interdisciplinariedad

1.

Creacion/co

Educacién

en Montevideo

CASO «A»

Laboratorios de

danza (cada uno con un
docente especifico)

o0  Construccion
O  Técnicay
entrenamiento

O  «Habitary
acontecer el
movimiento»

O «Lamente
integrada al lenguaje
del cuerpo»

O  «Vaivenes entre
teoria y practica»

Musica

La danza como

experiencia creativa en el
sistema educativo.

Pedagogia del

cuerpo.

CASO «B»
. Talleres de Creacidon (3 hs semanales)
. Laboratorios Intermddulo de Creacién (45

hs cada uno + presentaciones abiertas)
o Talleres tedrico practicos (dos por ano, sin
carga horaria explicitada (suponemos que 8 horas
semanales)

O  Performance

O  Las Razones del Cuerpo

O  Proceso Creativo

o Seminarios (4hs y media por semana)
O  Teatro yvoz
O  Performance y Filosofia
O  Somatico
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Esquema general de mallas curriculares propuestas para la formacién en danza contemporanea

CASO «C»

i Sensibilizacion auditiva
* Composiciéon
Coreografica

o Comportamiento
escénico

i La voz y el movimiento-
La dramaturgia de las acciones
fisicas

. Psicologia aplicada a la
danza

d Pedagogia





° Gestion
° Historia del Arte
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)
5]
(9]
H
o]
2
=)
Q
L
F
° Practicas y andlisis
del movimiento
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e Total: 2 afios y 6 meses.
—
s 20hs semanales + un
o . .
ﬁ sabado al mes (sin horario
[SYo) ..
2 explicito)
©)]

©)

Seminarios
Historia y Teoria de la Danza (dos

modulos)

O O O O O O

O O O O

Talleres tedrico practicos
Iluminacién

Espacio Escénico
Gestion Cultural
Gestion Comunicativa
Anatomia Vivencial

Las Razones del Cuerpo

Seminarios
Feldenkrais
Anatomia
Técnicas en Danza
Aikido

Clases técnicas regulares minimo de 3 horas

y un maximo de 9 horas. (minimo 2 y maximo 9

clases técnicas semanales)

Trabajo Final

Total: 2 afios (4 mddulos)

Estimacion de carga horaria semanal: Minimo 11hs

semanales (sin contar talleres tedrico practicosy

laboratorios intermddulo)
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. Area tedrico —practica

* Historia del arte

* Historia de la danza

* Anatomia de la danza

° Técnicos- (Escenografia,

Magquillaje, Vestuario,
[luminacién y Espacio escénico)
i Introduccién a la
direccién y espacio escénico.

* Taller de Gestion
Cultural

* Ballet clasico

. Danza Moderna (Leeder,
Graham, Limén, Horton
Techniques)

° Danza Contemporanea

(Técnicas Release, Flying low,
Contact Improvisation, Taller de
creacion)

* Acondicionamiento
fisico para bailarines

® Danzas populares y
folcloricas
® Danza Jazz (Jazz clésico,

moderno, contemporaneo, lirico y
otras estilisticas dentro del género

° Danzas Afro
i Tap dance
* Danzas folcloricas

tradicionales rioplatenses

Trabajo Final

Total: 4 afios (8 mddulos)

Carga Horaria Semanal: 20hs +
posibles horarios de fin de semana
no establecidos
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interdisciplinarias

Cuerpo y espacio en la cultura digital
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aceriani@gmail.com

Introduccion

¢Qué corporalidades se construyen en y desde las articulaciones entre teoria/practica?

Para tratar de ir respondiendo esta pregunta apelaremos a trabajos anteriores de investigacion'
en donde consideramos algunas ideas acerca de las articulaciones entre teoria/practica dentro del
campo del arte interactivo, la tecnologia digital, el espacio escénico y la danza mediada. Alli, se
estudiaron y analizaron experiencias desde la produccion artistica 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

programacion y de captura del movimiento.

Por eso sefialamos que la practica 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 produccion-
reflexion y del consumo artistico, pasan por no ir a la par de los avances tecnoldgicos; cargar con la
preexistencia de una disparidad en la apropiacion social y cultural de los medios y dispositivos
técnicos; con la ausencia de centros equipados para la investigacion y la produccién teérica en las

universidades y con la escasos subsidios para la creacion en el area privada.

Vamos a los tumbos tras la escena del futuro y en esta tecnoescena de hoy, cuyas poéticas

tecnoldgicas retoman su vinculacion con la ciencia colocando a la experimentaciéon como medio

! [Ver en linea | http://www.alejandraceriani.com.ar
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para generar practicas colaborativas, trazar recorridos propios y requerir de una activa
participacién. Una dimension inmaterial, compuesta de pura informacion flexible, transmitible
editable, inabarcable, se instala. Entonces nos preguntamos: ;De qué modo afecta esta nueva
dimensién al componente escénico? Situados desde esta idea de construir una tecnoescena
inmediata o in-mediatizada, proponemos una revision critica de las practicas artisticas, de la
produccion tecnologica y de la corporalidad a la luz de los nuevos dispositivos interactuados desde

la performance contemporanea informatizada.

Es indudable que el uso de las nuevas tecnologias de la comunicacién conmueve o por lo menos
convoca la atencidn, constituyendo nuevas matrices de vinculacion entre la practica y la teoria que
se desarrollan en esta nueva dimension del sistema productivo involucrando, l6gicamente, a un

constante proceso de mixtura y busquedas.

sComo escribir sobre una produccion y como tomar una perspectiva tedrica para una

produccion escénica?

Una posible respuesta incurre en la idea de potencia y acto, condicién que atina en un contexto
fisico-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/teoria y la

experimentacion/practica en los escenarios digito-virtuales.

Problema general y particular

El cuerpo vive una expansion con las nuevas mediaciones tecnolégicas, lo que suscita que en la

actualidad habitemos y dancemos con una nueva condicién de cuerpo.

Planteado asiy, al fragor de la praxis disciplinar surgen algunos interrogantes basicos que
debemos intentar responder para continuar con aquellos interrogantes que manaran de la propia
mixtura con la praxis tecnoldgica, por lo tanto: ;cual seria el alcance de esta «condicién» al hablar
de un cuerpo fisico, organico, emocional, que hasta hoy sigue siendo lo sustancial para la danza? El
cuerpo esta y, por ende, lo que entendemos como expansion haria referencia a que, al estar
mediado por sistemas y dispositivos analdgicos, fisicos, virtuales, nuestra imagen y nuestros
sentidos se amplian a un otro espacio incubado en la cultura digital. Son por tanto las mediaciones:
el lenguaje de la programacion, los softwares, las interfases y los dispositivos tecnologicos quienes
operan para convertir, transmutar, sensibilizar el pasaje de la carne a nimero y del numero a un

cuerpo digital.

Problematizando —de manera general y teniendo en cuenta esta nueva condicién— nos
preguntamos: ;Cudl es el lugar del cuerpo y de la danza, de la teoria y la practica disciplinar y/o

interdisciplinar y/o transdisciplinar en los lenguajes artisticos actuales?





El mundo de las especializaciones se desmorono, por ende, los lenguajes artisticos entrecruzan
sus procesos y configuraciones en la experiencia social concreta, pudiendo esta misma, alterar las

teorias en una articulacion dialéctica y solidaria con la practica.

Decimos que existe otro cuerpo, un cuerpo expandido, un cuerpo informatico que modifica
nuestra concepcion individual de cuerpo, exteriorizandolo en computadoras y redes. Situados en
este contexto —cuyos contornos son prolongables a la imagen y al sonido digitalizado— se hace
inevitable la revision de lo vigente para la aparicion de nuevas concepciones que irrumpan con sus

resignificaciones en el devenir de la escena artistica actual.

Problematizando— de manera particular y teniendo en cuenta la conformacion de otra
corporalidad— nos preguntamos: ;Cudl es el lugar del cuerpo en la escena cibernética actual? ;De

qué modo afecta esta nueva dimension a la categoria de espacio escénico?

El concepto de espacio escénico como lugar real y simbolico y el de corporalidad como
organismo y conciencia; se apartan claramente de su acepcidn clasica pues, ya no basta con que las
realidades estén ahi dispuestas a conectarse. Los vinculos entre lugar y lenguaje se enriquecen
haciendo necesario que se transmute nuestra aprehension sensorio-motriz y nuestra interaccion
espacio-temporal. Las mutaciones en el plano de la circulacion y difusion cultural impactan en
estos procesos en constante evolucion, pujandolos fuera de los ambitos 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 disolucion de la corporalidad hacia una nueva praxis sensible y estética.

El cuerpo extendido

El cuerpo extendido se sitiia en un escenario-laboratorio abierto al publico, planteado para
experimentar la relacion entre el espacio fisico-virtual, los lenguajes audio-visuales y los sistemas

de comunicacion interactiva.

Ahora existe otro cuerpo, un cuerpo informatico que modifica nuestra concepcion individual
de cuerpo que se exterioriza en computadoras y redes. Todo esta 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 fisico real, o virtual o
aumentado, pero siempre siendo el cuerpo sentido y no solo experimentado en la percepcién

externa.

Situados en este paradigma, que logra conjugar elementos virtuales con la realidad fisica que

nos rodea, encuadramos 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. Por lo tanto, se le incorpora una vision dindmica a esta nueva materialidad del cuerpo
que interactua con el tiempo y el espacio, instalando —ineludiblemente— la emergencia de

propuestas hibridas generadas a partir de la interconexién 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

programacion y el control gestual interactivo.

El trabajo con el cuerpo extendido consiste en la concientizacion 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 video y sonido en tiempo real. El sensado, la lectura y la
traduccion entre Performer, sistema y publico, es lo que genera en el presente nuevas inquietudes y

propuestas.

El cuerpo, hasta aqui esbozado, genera entornos aumentados en tiempo real, una tecnoescena
en la cual se tiene la sensacion de estar expandiéndose, disolviéndose en un cuerpo digitalizado que

cobra vida propia e interactiia reciprocamente con el cuerpo y el entorno fisico-real.

Daremos una breve ampliacion de la definicién empleada como «entornos aumentados». Segun
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 categorias
que, partiendo de la Realidad Fisica, alcanzan gradualmente la Realidad Virtual. Situados en este
paradigma que logra conjugar elementos virtuales con la realidad fisica que nos rodea. Dentro de
esta clasificacion 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 investigacion ofrece un nuevo territorio de aplicaciones al

universo de la docencia y el arte.»

Aca queremos particularizar el modo en que se trata esta conjugacion de elementos virtuales y
fisicos, a partir de las exploraciones que vengo realizando desde el afio 2005 hasta la fecha, tanto en

la performance interactiva: Proyecto Hoseo , como en Proyecto Speak .

En Proyecto Hoseo, esta conjugacion entre lo fisico 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
estd compuesta por una trama pixelada que es la derivacion 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

fisico 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 presuncion 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 accion,

donde la imagen digitalizada y/o virtual juega lo suyo.

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

propia interaccion con el cuerpo fisico y el cuerpo virtual.

Estas experiencias con sistemas interactivos en tiempo real son procesos aprehensivos, en
donde el disefio de los movimientos, alcanzados a partir de un recorrido por la practica
performatica en sistemas interactivos, se generan a si mismos desde una retroalimentacion con el

sistema y la programacion propuesta.

El disefio de los movimientos como microsistemas de empatia con las interfaces no se piensa,
tampoco se imaginan, sino que cobran existencia en la conjuncidn cinestésica del cuerpo fisico y
mental. La conjugacion de elementos virtuales y fisicos en la performance interactiva Speak se da
también a través de la imagen del cuerpo fisico 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 programacion de su software base: Moldeo.org?; dispositivos e interfases) el cuerpo interactta
desde la globalidad de sus movimientos (velocidad y aceleracidn) en relacién con el espacio
encuadrado por la camara sensor (area/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 inalambrica 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 interaccion. La imagen asi como el sonido y el cuerpo tienen un grado mayor de
autonomia. 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 dialogo

los procesos que acontecen entre:
1. Laprogramacion de imagen y de sonido,

2. la composicion en tiempo real y

2 Ver en linea: http://www.moldeointeractive.com.ar/; http://youtu.be/r3pjl YVQzOw
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3. el gesto corporal interactivo.

La programacion del software Moldeointeractive detecta e informa la cantidad de puntos que
corresponden a cada una de las zonas o dreas de la matriz cuyo espacio de sensado se representa
dividido en rectangulos o en angulos y circulos concéntricos. Speak utiliza una matriz de posicion
que puede transformarse de manera dinamica. Una eleccion estética que hacemos de esta
distribucion es sensibilizar 4 zonas marcadas con franjas verticales justamente por la posicion de la

captacion de la camara: frontal y a 45°.

En cuanto la performer entra en alguna de esas cuatro zonas distinguidas con diferentes colores,
se generan procesos de modificacion en el sonido y en la imagen. La lectura y transcripcion de los
datos que hace la programacion sobre la imagen del cuerpo en movimiento, arroja el siguiente
calculo: A mas densidad de puntos o pixeles relativo al centro de masa [varianza o distribucién] =
a mayor o menor extension del movimiento [velocidad y aceleracion], el efecto —por ejemplo—
del sonido en cuanto al volumen, es mas notorio. Es decir, que el cuerpo se mueve en relacién 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 imagenes proyectadas. La velocidad de
traslado de una zona a otra, incide ademas en la duracidn del procesamiento del sonido a través de
la manutencion 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 llevandolo al maximo de su des-
configuracion a través de los distintos procesamientos, el cuerpo de la Performer, considerado

masa de pixeles, deberia permanecer moviéndose en cada zona por mas tiempo.

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

activas.

La imagen, por su parte, indica estas interacciones y modificaciones sobre lo sonoro, sefialando
colores y figuras diferentes al entrar en las franjas del encuadre captado por la cdmara y traducido

por la matriz de la programacion.

En principio, diriamos que las nuevas tecnologias aplicadas a la interactividad no estan
revolucionando a la danza concebida como disciplina escénica, sino que mayormente esta se

apropia de las nuevas tecnologias 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 practicas dan respuesta o estan
disponibles a las nuevas formas de interacciéon del cuerpo con las interfases fisicas y virtuales. Por
esto mismo, nos hemos replanteado cuestiones que quedan abiertas a seguir explorando y que

refieren a:





1. Cuales son las nociones desde donde se aborda la creacion o la ejecucion del movimiento

ante un sistema interactivo en tiempo real.

2. Cuales son las nociones de las formas de produccion de estos procesos de experimentacion

frente a lo conocido como espectaculo.

3. Cuales son las nociones de la formacion disciplinar ante la incorporacion de las tecnologias

aplicadas en didlogo con el cuerpo y las practicas de produccion.

Se hace inevitable la revision de lo vigente para la aparicion de nuevas concepciones que
conlleven un desvio del flujo de las practicas actuales hacia un universo virtual y digital que

irrumpe con sus resignificaciones en el devenir del espacio y del tiempo fisico.

Hay otra presencia del cuerpo, por consiguiente, otra gramatica del lenguaje de la danza que
designamos como: Danza performatica interactiva o Performance interactiva. Sumamos a esto,

otros aportes de nuevas denominaciones como el de Coreografia Digital Interactiva’.

Consecuentemente, pensar que los desarrollos de la danza, la performance, el cuerpo en
movimiento en relacién con las mediaciones tecnoldgicas, tienen solo un ambito de lo escénico-
espectacular para manifestarse es negar la generacion de otros espacios tanto fisicos como

virtuales.

Conclusiones previas

Si entendemos a la tecnologia 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 mas las relaciones inter subjetivas estan mediadas por aparatos o procesos
previos. Nuestros cuerpos son sistemas abiertos que se prolongan al exterior y que permiten la

inclusion de elementos ajenos que los modifican.

La presencia, por tanto, de las nuevas tecnologias en la vida social y cultural es total, y atafie
entre otras cosas, a la educacion sobre todo cuando el modelo educativo busca, por principio,
ajustarse lo mas 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 disimil que
comprende una serie de géneros, estilos y modalidades diferentes, asi como una gran variedad de

escuelas de formacion especifica.

Ahora bien, la Danza como disciplina que se practica y que se ensefia, supone necesariamente

un ambito de discusion, de evaluacidn, de analisis y de articulacion con las nuevas formas de

> Dra Ludmila Pimentel, Ver en linea: http://www.academia.edu/2177314/La_Coreografia_Digital Interactiva
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creacion que proveen las nuevas tecnologias. Colaborar en el desarrollo y evaluacion de los que
estén interesados en las diversas vertientes del campo de la danza y de la performance con

mediacion tecnologica es una de las exigencias de la actualidad.

Estos temas se enredan, mayormente, con cuestiones que anteponen la problematica de los
recursos disponibles y la actualizacion 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 politicas culturales. En especial, nos interesan
aquellas que estan orientadas a garantizar las mejores condiciones para facilitar el dificil proceso de
construccion de la subjetividad; y la insercion social de las nuevas generaciones de artistas, tanto
en el campo de la formacion como en el de la creacién y la produccién. Estamos inmersos en un
profundo cambio dentro de la morfologia social. Los viejos dispositivos que regulaban la relacion
con la praxis, dejan de ser eficaces y significativos en la dimension formativa de los actores

implicados. Los cuerpos son diferentes en esta cambiante morfologia social.

Las transformaciones en el plano de las instancias de produccion y difusion cultural, afectan
profundamente los procesos de construccion de las subjetividades. Todas estas transformaciones
en la morfologia y la cultura de las nuevas estéticas tecnoldgicas ponen en crisis la oferta

tradicional de la formacion, de las practicas artisticas, de la creacion, de las interpretaciones.

Por ello creemos que es necesario propiciar espacios, tanto fisicos como virtuales en
instituciones o en la Web, con gran suministro de informaciones ttiles 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
legitima propuesta de investigacion tanto en el proceso de trabajo realizado por un artista como

por un académico; y es, un desafio en el cual estamos transitando.
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Introduccion

Durante el proceso de elaboracion de una tesis de maestria sobre los primeros 10 afos de la
Division Ballet de la Escuela Nacional de Danza, todas las personas entrevistadas sin excepcion,
hacian referencia a un pasado dorado del ballet en Uruguay. Se referian a esos «los afios de oro del
ballet» como «lo mejor del ballet» uruguayo en su historia. Su real existencia parecia estar fuera de
discusion. Sin embargo, cuando a esas mismas personas se les pedia que profundizaran sobre el

periodo, muchos baches aparecian.

Para comenzar existian desacuerdos sobre cuando comenz¢ y finalizé este gran desarrollo. Pero a
su vez, a los entrevistados no les resultaba facil ahondar en detalles sobre en qué consistié o qué lo
caracterizd. Por lo tanto surgio la inquietud de conocer qué era esa «época de oro» ubicada a
grandes rasgos en los afios 60, ya que podria encontrarse alli la génesis de la Escuela Nacional de

Danza.

Asi es que tras esa intencidn, el presente capitulo buscé ubicar temporalmente ese periodo y
presentar una vision panoramica de lo que fue tanto en la escena dancistica uruguaya como en el
Cuerpo de baile del Sodre ese desarrollo, para entender por qué se hacia referencia a una «época de
oro». Result6 realmente sorprendente descubrir por un lado las constantes contradicciones entre lo

que los entrevistados recordaban y las criticas de prensa del periodo, lo que en un primer momento

1 Tesis en construccién. Titulo: ;Para qué bailar? La Escuela Nacional de Danza de Uruguay. (1975-
1985)
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permitié pensar en la posibilidad de que esta época dorada fuese una construccion a posteriori de

un pasado lejano y mitico, al que en cierta medida se lo idealizaba para intentar construirlo®.

Sin embargo mas alld de esas contradicciones, se puede sefialar que, al menos en un periodo de
tiempo definido entre los aflos 1957 y 1971, si existié un gran desarrollo del ballet en el cual resultd

llamativa la presencia real que ocupaba en diversos espacios del medio uruguayo.

Aspectos metodologicos

Un aspecto que ha generado sustanciales problemas para la investigacion es la falta de
documentos. Es poco y nada lo que la mayor instituciéon 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 periodo
(bailarines, directores, alumnos, funcionarios del Sodre), la critica periodistica y la escasa

bibliografia 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 si, se trata de la conexion que se hace entre

los eventos, y su desarrollo.

Historicamente 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 quitaria la «cientificidad» a la que aspira. Al aceptar
que la narrativa es precisamente una vision, la historia perderia 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 «elaboracion interpretativa»»”.

Senala 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 significacion de los
eventos como clasificaciones culturales. Y que no siempre las secuencias deban ser establecidas a
través de concepciones de temporalidades lineales o cronoldgicas. En el mismo sentido Rosana
Guber sefiala «Entender la historia como narracién no necesariamente debe oponerse a la nocién de
historia como conocimiento fidedigno y cientifico del pasado, aunque permite incorporar un

elemento fundante e inexorable de toda descripcion: sus sentidos».

2 Cuestionamiento que plantea Levi Strauss: «;Dénde termina la mitologia y donde comienza la
historia?». O al revés: ;ddnde termina la historia y dénde comienza el mito? Lévi-Strauss, C; Mito y significado;
Madrid; Alianza editorial; 2007

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

4 Guber, R; «Hacia una antropologia de la Produccién 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 si mismos o hechos
pasados, vale el estudio de la forma en que éstas fueron producidas practica e histéricamente. El

contexto histdrico-social de produccion es fundamental.

«Historizar» la memoria social implica, pues, dirigir la mirada a los procesos practicos de
produccidn social, lo que equivale a reconocer que la diversidad de modos de experimentar
los procesos sociales, generada por las practicas de los agentes, es parte constitutiva del

proceso social’.

Siguiendo la idea de la «Historizacién», Guber reconoce igualmente su caracter diverso, pero

agrega otra arista: el pasado como cuestion del presente.

En tanto actividad plural de seleccién, clasificacion, registro y reconceptualizacion de la
experiencia, es la integracion y recreacion significativa del pasado desde el presente, a través
de practicas y nociones socioculturalmente especificas de temporalidad, agencia y
causalidad. Los procesos de historizacion dependen de «las convicciones sustanciales que
detentan los miembros de la sociedad acerca de partes del pasado, asi como de ideas
generales acerca de lo que serfa histéricamente plausible». Estas convicciones son el marco y

la estructura con que se interpreta el pasado, y se lo reproduce en la vida cotidiana®.

Esta idea, que nace desde la antropologia, 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 construccion del pasado es flexible y
necesariamente selectiva. Y en esta selectividad los sujetos como constructores de la misma son

fundamentales, no siendo siempre facil el reconocimiento y aceptacion de dicha selectividad.

Otro aspecto a destacar de las narrativas, es su caracter colectivo. Funcional a la reafirmacion 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»’.

Asi es que este capitulo que busca conocer la situacion del ballet en Uruguay durante la década
del 60, considera que la historia oral permite el acceso a gran parte de sus participes directos o
indirectos, de los cuales podemos desentrafiar tanto la memoria no institucional como la

«dominante»® que se construyd.

Aunque el autor especifica que las distintas memorias que se encuentran por fuera de la

«dominante» no son «forzosamente mas verdadera que la historia dominante y oficial (...) también

5 Visacovsky, S; «Cuando las sociedades conciben el pasado como «memoria»: una andlisis sobre
verdad histdrica, justicia y practicas sociales de narracion a partir de un caso argentino»; Antipoda N 4. Enero-Junio
2007; p. 68

6 Guber, R; «Hacia una antropologia de la Produccién 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 ningun sentido peyorativo o con

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





ella tiene sus estereotipos y sus perjuicios». De la misma forma continuara diciendo que «no se trata
de favorecer a una relacion con la otra, considerandola como mas «auténtica», sino de confrontar

dos visiones como las dos facetas de una misma realidad.»’

Critica a Ia critica

El critico es un miembro del publico que da su opinién en calidad de experto. Es un publico
especializado, y por lo tanto deberia de tener la capacidad de analizar los espectaculos. O sea, de
«descomponer, segmentar y trocear el continuum de la representacion en finas rodajas o en
unidades infinitesimales, lo que evoca una «carniceria» o un «destrozo» antes que una aprehension

global de, y por, la puesta en escena»".

Pero se debe tener en cuenta que el acontecimiento escénico no es siempre facilmente

descriptible,

pues los signos del juego, en la practica actual, son a menudo infimos, 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 dificil de

leer y exteriorizar'".

Este espectador «legitimo» en que se convierte el critico puede ayudar, a dimensionar o valorar la
obra en su contexto. Conocer la historia del campo de produccidn, «algo por lo que los exégetas,
comentadores, intérpretes, historiadores, semidlogos y otros fil6logos encuentran justificada su
propia existencia como unicos seres capaces de dar cuenta de la obra y del reconocimiento de su

valor». Seria, entonces,

frente al director de escena, el exégeta del exégeta, el poseedor de la clave secreta del texto
montado o del espectaculo. El analisis del espectaculo implica, por tanto, tomar conciencia
de estos mecanismos y discernir hasta donde llegan el o los mensajes de la puesta en escena y

a qué grupos estan destinados™.

A su vez, en cuanto publico especializado, debia de

exponer publicamente un juicio argumentado o, en todo caso, cercano a la retérica
semiargumentativa que caracteriza la critica del arte. Estos profesionales de la opinion eran
responsables de la primera atribucion publica 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 pablico del concierto como a todos

aquellos, mucho mas numerosos, que s6lo escuchaban hablar de él a través de la prensa®.

9 Ibidem, p.264.

10 Pavis, Patrice; «El andlisis de los espectaculos. Teatro, mimo, danza, cine»; Espania; Paidos
Comunicacion, 2000; p.24

11 Ibid. p. 39

12 Ibid, p.260

13 Bauch, E; «El caso Schonberg. Nacimiento de la vanguardia musical»; Buenos Aires; Fondo de

Cultura Econémica; 2010; p. 29





Por ello, en muchas ocasiones la opinion de la critica no concuerda con la de los publicos. Lo que
ha generado un histdrico enfrentamiento, la cual parece ser una discusion de sordos'. Sin embargo
en esas «discusiones» hay una voz que se hace oir mas fuerte, es socialmente reconocida y queda

asentada como documento historico.

«Los anos dorados» (1957-1971)

Periodizacion

La carencia de investigaciones historicas sobre el ballet en Uruguay, exigen que cualquier intento
de estudio deba de partir de aspectos basicos, como la creacion de una periodizacion. Tal como se
ha sefialado, en Uruguay el maximo representante del ballet, aunque no tnico, ha sido el Cuerpo de
baile del Sodre, por lo que se cree que una periodizacién de historia del ballet de la institucion,
abarca la situacion del ballet en Uruguay y puede ayudar a conocer su trayectoria, aunque sea en
forma panoramica, y a tener mayores elementos a la hora de considerar «los aflos dorados» como de

buenos tiempos, por el hecho de contar con marcos de referencia.

A modo de aclaracion

Periodizar es ordenar. Y establecer criterios con los cuales hacerlo puede ser tan disimil como las
personas que «ordenan». Para este caso, debido a las fuentes con que se contaba, se tom6 como
primera referencia para la periodizacion las memorias de los entrevistados. Pero también se
consideraron las fuentes de prensa, escasos documentos institucionales y el numero de
presentaciones que Cuerpo de baile del Sodre realizd, resulté una herramienta util para ordenar, ya
que es un indicador de la presencia de la compaiiia en el medio uruguayo. Esto ultimo fue posible
por un importante material institucional con el que se conté: «SSODRE. Su organizacion y
cometidos. Memorias de la labor realizada entre 1930-1962» ", en el que se registra todo lo actuado
por los diferentes 6rganos de la institucion durante el periodo comprendido y en el capitulo referido

al ballet se presenta una tabla en la que se detallan la cantidad de presentaciones'.

14 Gonzélez Velasco, Carolina; «Gente de Teatro»; p.85

15 SODRE; «SODRE. Su organizacién y cometidos. Memoria de la labor realizada entre 1930 y 1962»;
1963

16 Las mismas se subdividen en 4 categorias: las realizadas especificamente en el Estudio Auditorio, las

realizadas en Montevideo pero en otros espacios, las funciones acompaiando a los espectaculos liricos, en el
interior y en el exterior. Como aclaracion vale senalar que la cantidad de funciones que una compaiiia realiza por
ano no es un indicador exclusivo sobre su situacion. Pero si 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 institucion en el medio y
visibilidad que pudo llegar a tener con la poblacién. Esto también puede relativizarse, ya que el hecho de que se
hayan realizado numerosas funciones no necesariamente significa que hayan sido acompanadas por gran cantidad
de publico. Aunque es dudoso que se programen largas temporadas o gran cantidad de funciones, si no se cuenta
con un determinado publico a pesar de ser una institucion oficial.





Etapas

Tal como se sefialaba, las memorias parecian imprecisas sobre el inicio de los «afios de oro», el
cual comenzaria segiin los mismos, sin mucha exactitud en los afios 60. Algunos sefialan su inicio
con «la llegada de ‘los argentinos»"’, otros con Shabaelewsky (sin especificar si en su primera o
segunda venida, ya que estuvo dos veces a cargo de la Direccion del Cuerpo de Baile del Sodre)';

otros simplemente hablan de «/os 60» como un todo.

Y las discusiones también existen en torno a cudndo finalizd este periodo. Las posturas
mayoritarias ubican el inicio del fin con fecha exacta: el 18 de setiembre de 1971, dia en que se
incendio el Estudio Auditorio del Sodre (el cual recién reabriria sus puertas en el 2009). Pero otras
voces extienden el auge hasta mediados de la década del 80. Este capitulo optara por la fecha de

1971, ya que la pérdida edilicia, marcé un sustancial quiebre en la compaiiia.

Tras las diferencias de memorias, fue util tomar como base para la periodizacion la cantidad
funciones exclusivas de ballet presentadas por el Cuerpo de baile del Sodre sean en el Auditorio,
interior o exterior del pais”. Y asi es que para el periodo comprendido entre 1935 y 1971 se han

establecido tres etapas claramente diferenciadas.

La primera corresponde al periodo 1935-1943, durante la cual el ballet recién parecia estar
surgiendo, se realizaba un promedio de 3,3 funciones por afio y la compaiia contaba sélo con unos
25 bailarines. «Llevaba una vida oscura y olvidada, con poco apoyo del publico y esporadica

atencion de los elencos directivos del instituto» escribia el critico de El Pais Washington Rold4n™.

Luego, ubicamos un segundo periodo entre 1944 y 1956 en el que se puede sefialar una lenta
estabilizacion. El promedio anual de funciones asciende sustancialmente a 24,6 por afio. 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 habia conocido». «<De golpe pareci6 que el
cuerpo de baile adquiria jerarquia y el publico empezaba a fijarse en él»*'. Estabilizacion que pudo
haber sido influenciada por la larga estancia montevideana de la compaiiia El Original Ballet Russo
del Coronel de Basil la cual permaneci6 durante 17 dias en 1942, y durante 3 meses en 1944*. Al no

contar el ballet con gran desarrollo, al igual que en otros paises de América Latina, la compania

17 Hace referencia a la llegada de los bailarines Margaret Graham, Tito Barbén, Eduardo Ramirez 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 bibliografia con la que se cuenta s6lo presenta registro hasta el afio 1962 y luego
recién vuelven a existir a partir del aino 2009

20 20 anos de Ballet. Transformacion de la Cenicienta»; Marcha. diciembre 1958; Figaro (Washinton
Roldén). Archivo Tito Barbén. Teatro Solis.

21 Ibid

22 Debido a la Segunda guerra mundial que azotaba el continente Europeo, esta compaiia 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. Garcia Victorica, Victoria; «El original Ballet Russe en América Latina»;
Argentina; 1948





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

La bailarina Marina Kurlkova, que entré al Cuerpo de Baile en la década del 50 sefiala 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 compaiiia se parecia mas a una academia, donde no existian roles ni
cargos definidos, ni una gran rigurosidad en el trabajo, y fue él quien implement¢ las categorias en
los bailarines, establecid el sistema de concursos tanto para ascender como para descender, saco de

sus filas a bailarines que consideraban que no estaban al nivel, asi como incorporé otros™.

«Los anos dorados» (1957-1971)

El presente trabajo ha optado tomar como fecha de inicio de esta «época dorada» el afio 1957, ya
que fue alli cuando llega el maestro director Yurek Shbelewsky y un grupo de jévenes bailarines a los
que se les llamo «los argentinos» integrado por Eduardo Ramirez, Margaret Graham, Tito Barbén y
Misha Demitrievich, que se convirtieron en los estandartes de la compaiiia, y a quienes las
memorias asocian al esplendor del Sodre. Ademas de que vuelve a aumentar significativamente el

numero de presentaciones de la compaiia asi como la calidad de los mismos.

Independientemente de la «fecha de inicio», la cuales en los procesos resultan mas simbdlicas que
reales, desde distintas memorias si 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 afios. Y a la
ebullicion cultural general de los afios 60 en Uruguay, debe de sumarse la labor constante de la
compaiia que ya con determinada trayectoria, seguramente habia logrado desarrollar una tradicién

y cautivar un publico.

Maestros y bailarines

Una discusion casi que sin solucion, es si un buen director hace a una buena compaiiia, o si una
compailia buena funciona independientemente de su director. Pero lo que no cabe ninguna duda es
que la identificacion artistica y estética de una compaiia oficial se encuentra muy relacionada a su
director. Y auin mds decisivos eran los directores en los tiempos en los cuales sin grandes avances en

la grabacion de las coreografias, camplian al mismo tiempo el rol de director y coredgrafos™.

Estos maestros eran contratados por el Consejo Directivo del Sodre por un breve periodo de

tiempo, el cual luego se extendia 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 anotacion coreografico es muy antiguo y el primer manuscrito data de
1495, es un lenguaje no muy conocido ni compartido. Tampoco era comun la existencia de ballets grabados (que
hoy en dia es la forma mas usada para montar obras). Por lo tanto, las compaiiias bailaban lo que los directores
conocian. Y mayoritariamente éstos conocian las obras que habian bailado. O en algunos casos que habian visto
bailar. Por lo tanto tener como coredgrafo de la compaiiia a un artista de gran trayectoria jerarquizaba y
desarrollaba a la compaiiia y su repertorio.





casi que estructural a lo largo de la historia de la compania es la inestabilidad de los maestros
directores. Problema que tampoco fue solucionado durante esta época de oro. Desde 1957 hasta
1971, ningtn director logré permanecer por mas de 4 afios continuos en el cargo, ocupando

Eduardo Ramirez siempre ese rol entre una partida y una llegada®.

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

como fue visto su trabajo por la prensa.

Shabelewsky™ lleg6 a Montevideo desde la direccion del Teatro Argentino de La Plata en 1957 y
se instal6 como director del Cuerpo de baile del Sodre. Su nombre y experiencia le permitieron al

ballet dar un gran giro, y el ambiente dancistico comenzd a cambiar.

A su vez junto a él llegaron (por su pedido) un grupo de jévenes bailarines también provenientes
del Teatro Argentino. «Shabalebsky no podia 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»” sefiala Roldan.
Asi 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 Ramirez, Margaret Graham (Peggy), Tito Barbén y

Misha Demitrevivh.

«Los argentinos» resultaron inseparables de la historia del Cuerpo de baile del Sodre. Ademas de
ser primeros bailarines hasta 1983, contribuyeron en forma decisiva en diferentes aspectos. Ramirez,
destacado como uno de los mayores bailarines masculinos de la historia de la compaiiia, fue
coreografo y maestro. Y también como un comodin, ocupé el cargo de director de la compaiia

incontables veces, cada vez que quedaba acéfala. Para ella cred y recreé innumerables ballets.

25 A grandes rasgos, podemos sefialar que este periodo estuvo signado por la direccién de, Yurek
Shabelewsky (1957-1960), Vaslav Veltchek (1960-1962), regresa Shabelewsky (1962-1964) y en 1964 llega Maria
Ruanova. Luego, ante su partida en 1967 Ramirez vuelve a la direccion. En 1968 llegé el coredgrafo William Dollar,
aunque segtin se detalla en los programa de mano, manteniendo el rol de corégrafo. Ramirez segufa en la direccion
hasta 1970. Luego para las temporadas de 1971 y 1972 lo hace Norman Dixon como director, hasta que tras su
marcha, en 1971 regresa Ramirez hasta 1985.

26 Sobre Shabelevsky es muy escasa la bibliografia escrita. Segun el diccionario de danza de Oxford , nacié en
Varsovia, Polonia en 1911. Alli comenzé sus primeros estudios, los cuales luego continué con Bronislava Nijinska,
la bailarina, coredgrafa y pedagoga que marcé un particular en el rumbo de la danza en el siglo XX . Se uni6 al ballet
de Ida Rubinstein en Paris en 1928; y luego a la compaiiia 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 mitica compaiia el Original Ballets Russes
de Montecarlo del Coronel de Basil, una de las compaiias herederas de los Ballets Russes de Diaghilev. Alli trabajé
con coreografos como Balanchine, Massine y Nijinska. En 1940 se uni6 al Ballet Theatre de EE UU . Entre 1937 y
1947 se incorporoé al Teatro Colon de Buenos Aires. En 1949 y 1950 fue artista invitado a La Scala de Milan. Y alli
termina su biografia dicho diccionario.

Después se sabe que dirigi6 el Ballet del Teatro Argentino de La Plata, aunque no cudndo comenzé dicha direccidn.

27 Marcha. Diciembre de 1958. Figaro. Archivo Tito Barbon. Teatro Solis





Ademas, mientras desde el Estado no se ofrecia formacion en danza académica, formé en su
academia privada generaciones y generaciones de bailarines. Y también cred su propio grupo de

danza.

Graham, sefialada como la indiscutida bailarina femenina de la compaiiia desde su llegada hasta
su retiro, perfecciond sus estudios en metodologia de ensefianza en Londres, y fue elegida por
Margot Fonteyn para que la secundara en el ballet Giselle y tal como se sefial6 fue una de la

fundadora de la Divisién Ballet de la Escuela Nacional de Danza*.

Barbon, también fue primer bailarin, maestro y coredgrafo. Ademas estuvo directamente

relacionado a la ensefanza de la Escuela Nacional de Danza desde su creacidn.

Y Demitrivevich, conocido como fuerte bailarin de caracter, luego de unos afos se alejé del

Teatro, por lo que no quedd tan asociado a la historia del Sodre, y es poco lo que se sabe de él.

Maria Ruanova llegé como maestra directora del Cuerpo de Baile del Sodre en 1964. Sobre ella se
puede escribir que hasta ese momento, sin lugar a dudas habia sido la bailarina mas destacada de
Argentina. «Hija del Colén» desde sus primeros tiempos, habia bailado con el Ballet de Montecarlo,

Original Ballet Russes del Marqués de Cuevas, ademas de todo el repertorio de su casa madre.

Su llegada fue aplaudida desde la prensa como una «magnifica contratacién»”. Se sefiala que
aport6 una nueva forma de trabajar. Segtin una extensa y profunda nota que Isabel Gilbert le hace
desde Marcha, sefiala que el trabajo de tronco y brazos que ensefia lo aprendié de Nijinska. Y que

sus otras particularidades de lo que ella misma ha visto bailar™.

Si nos detenemos especificamente en los afios de Shabelewsky y Ruanova como maestros
directores de la compaiiia, se puede sefialar que a partir de esos afos 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 compaiiia, asi como se logra mantener un alto promedio de
funciones lo que sin duda le daba a la compafia una mayor presencia en el medio, experiencia y por

supuesto, la posibilidad aumentar sustancialmente su publico.

Repertorios

Durante sus dos primeras etapas la compafiia no contaba con un gran repertorio internacional, y
parecié darse preferencia a coreogratias propias utilizando muchos compositores nacionales como
Fabini, Ascone, Lamarque Pons y Tosar. Pero es estos «afios dorados» se internacionalizé el
repertorio. Aparte de las obras de caracter nacionalista se bailaron clasicos, obras modernas,

contemporaneas y se incentivd la creacion de ballets por parte de miembros de la compaiiia.

28 Ver mas informacion sobre Graham en capitulo 5

29 El Dia; s/f en Manso, Carlos; «Maria Ruanova (La verdad en la danza); Bs As; Ediciones tres tiempos; 1987; p.
661

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

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





Shabelewsky es quien monta por primera vez en Uruguay clasicos antolégicos como El lago de
los cisnes, y El cascanueces. Monta Moro de Venecia'y Suefio de una noche de verano. Con Ruanova
se baild El sombrero de tres picos (Con la coreografia que Romanoff monté para El Colén), Pdjaro
de fuego, Don Juan de Zarissa, Bolero, con coreografia de Milloss y musica de Ravel, Coppellia y

obras reconocidas internacionalmente como Apollo Musagette y Concierto de Mozart de Balanhine.

Ruanova también invit6 a Ana Maria Itelman quien monté La casa de Bernarda Alba, Concierto
de Ebano y Antigona. Y ala gran bailarina Tatiana Leskova, la cual se encontraba a cargo del Teatro
Municipal de Rio de Janeiro para bailar Giselle y montar sus coreografias de Los comediantes,

Variaciones sinfonicas y Pas de quatre.

Luego con la direccién de William Dollar se monté Combate y Divertimento musica de Rossini-

Britten) y estrend Concierto de Mendelsson.

También Shabaelewsky y Ruanova incentivaron las creaciones de bailarines de la compaififa como
como Tito Barbdn: La Peri, Opus I, El enviado, Medea. Y en periodo de transicién Eduardo
Ramirez estrend Romeo y Julieta. En 1970 con la llegada de Dixon se monté La fille mal gardée
(primera vez), una adaptacion de Las bodas de Aurora y el ltimo acto de Cascanueces. Al quedar
nuevamente Ramirez antes del incendio del teatro monto una version propia de La consagracion de
la primavera, la cual fue la tltima obra de danza que el cuerpo de baile presentd en el Estudio

Auditorio®.
Obras que se sumaron al tradicional repertorio de la compafiia como Las Silfides, Istar, Giselle.

A pesar de este enriquecimiento coreografico, sin embargo desde la critica, especialmente

durante el periodo de Shabelewsky, insistentemente se le reclamé més obras clésicas™.

Sin embargo, también desde la prensa se presenta como una gran dificultad para montar grandes
producciones la falta de recursos econémicos, pero también la falta de bailarines preparados.
Ruanova a su llegada dijo querer «hacer en el tiempo mas breve posible en el Sodre un ballet

internacional»”. Pero le escribia a Hugo Balzo:

Debo destacar que a pesar de la idoneidad y del gran espiritu de colaboraciéon que anima a
todos los integrantes del cuerpo de baile, estos «ballets» requieren una cantidad mayor de
elementos de conjunto, pues se trata de coreografias que no pueden adaptarse, sin riesgo de

tergiversar el espiritu de la obra, a un conjunto reducido™.

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

32 «Clasicos bienvenidos»; EI Pais, 13 de noviembre de 1960; Washington Roldan. Archivo Tito Barbon. Teatro
Solis

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

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





La compaiiia

Otro aspecto cuestionado entre las memorias y la critica es sobre el nivel técnico y artistico del
Cuerpo de baile del Sodre. En las companias de ballet, como hay una técnica preestablecida, mas alla
de las subjetividades de la critica que pueden diferir respecto a lo artistico, si se puede saber cuando

se baila bien.

Y asi es que mientras las memorias hacen referencia a que se habia desarrollado una gran técnica
en el cuerpo de baile, desde la critica no se describe una homogeneidad en el desarrollo de la
compaiia durante todo el periodo. Por momentos se sefiala que se encuentra en un buen periodo,

pero en otros momentos se sefiala que no cuenta con bailarines aptos.

En febrero 1959, a dos afios de la direccién de Shabelevsky Roldan, bajo del titulo «Ballet en
crisis» Roldan sefialaba que desde hace dos afos se encuentra preocupado por «el destino inmediato
de un elenco cada dia més desprovisto de elementos aptos»*, que presentd una version de Lago de
los Cisnes «tan carente de clima poético y encanto danzable como la de hace dos afios», en el que la
«disparidad de fisicos corre pareja con la carencia de un adiestramiento técnico que responda a una
minima exigencia coreografica», «faltan figuras femeninas y masculinas», «hay estancamiento
técnico y hasta retroceso en muchos elementos. Falta de limpieza, precision y calidad académica»™.

Y termina la nota sefialando que «hay que exigir a todos que coman menos y suden mas»”.

Sin embargo, a fines del mismo afio 1959, el mismo critico escribe: «El cuerpo de baile parecié
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» ™.

En 1964, con a la llegada de Ruanova se continuaba con esa insistencia y la maestra sefialaba que
deseaba cambiar esa forma de bailar de la compaiiia 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»™.

A su vez, la prensa sefala que las trabas que la burocracia impedian el desarrollo de la compaiiia,
al punto de referirse al Ballet del Sodre como «un elenco presupuestado, capaz de ofrecer
espectaculos valiosos, pero que vegeta en el instituto sin una actividad continua que justifique la

suma actual que absorbe dentro del presupuesto»®.

35 «Ballet en crisis», Roldan, Washington; El Pais, 20 de febrero de 1959; Archivo Roldan, Teatro Solis.

36 Ibid

37 Ibid

38 Lastres que aliviar»; Figaro (Washington Roldan); Marcha, s/f 1960; Archivo Tito Barbon. Teatro Solis.

39 Marcha; «Maria Ruanova en el SODRE. Yo les miro los ojos a los bailarines en el escenario»; Isabel Gilbert en

Manso, Carlos; «<Marfa Ruanova (La verdad en la danza); p. 659
40 «Bajo el signo del desaliento»; El Pais, 22 octubre 1960; Washington Roldan. Archivo Tito Barbon. Teatro Solis





Espacios donde bailan

Parte de esta aura del periodo, puede deberse a que el ballet era una manifestacion visible para el
comun de la poblacion. Se bailaba mucho y en muchos lados. El Cuerpo de baile del Sodre solia salir
de su casa principal para presentarse en multiples espacios distribuidos en distintos barrios de
Montevideo y en sus giras, se presentaban en la mayoria de los departamentos del el pais. Y se cree

que esto fue fermental para que el ballet fuera un arte «cercano» a la poblacion.

En este espacio, si bien no se podra hacer un detalle exacto de todos los lugares donde el Cuerpo
de baile se presentd, si 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 periodo.

El ballet presentaba dos temporadas, en las que se bailaba un promedio cuatro obras diferentes.
Ademas se realizaban giras por el interior del pais o hacian presentaciones en diferentes lugares de

Montevideo.

Las giras al interior del pais 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 opcién.

En Montevideo se hacian en espacios abiertos y cerrados de los diferentes barrios de la ciudad,
ademds de las realizadas en el Estudio Auditorio*'. Quedaron en la retina popular las funciones al
aire libre que se hacian en el Lago del Parque Rodo, que llegaba a reunir entre tres mil y cuatro mil

espectadores™®.

Efervescente ambiente dancistico

También se considera interesante presentar, como esos «afios dorados» del ballet fueron mas alla
de lo estrictamente relacionado al Cuerpo de baile del Sodre, y se extendi6 en una red bastante

amplia. Surgieron distintas formaciones independientes que buscaban una investigaciéon y

41 Hoy llamado Auditorio Nacional del Sodre Adela Reta.

42 Calderon Dodero, Marisol; Folch Couyoumdjian, Francisca, «Sara Nieto vida de una bailarina estrella»;
Santiago de Chile, El Mercurio, Aguilar, 2009; p. 72

43 Eduardo Ramirez expresa una opinion compartida: «la gente hacia cola para sacar entradas para los abonos del

ballets. Desde Andes y Mercedes hacian filas hasta calle Florida. Y las entradas se agotaban. Hacfamos funciones
para Juventudes musicales de mafiana para niflos. Hacfamos muchas giras. Existia una secretaria para el interior,
dirigida por Justino Zabala Carvalho, y él organizaba una gira que duraba 15 dias por las ciudades que el tren

tocaba. Y asi llegdbamos un dia, bailibamos, y al otro dia volviamos a tomar el tren» recuerda Eduardo Ramirez.





desarrollo diferente de la danza™, productoras traian grandes compafias y bailarines®, y muchas
veces, el propio Sodre no se limitaba a las contrataciones de extranjeros, sino que fomentaba este
intercambio internacional®. También la danza contaba con amplia presencia en la television y el

cine. Y la prensa escrita dedicaba amplias secciones a estos espectaculos.

¢Cudndo tinalizaron los «anos dorados»?

A partir de las memorias de los bailarines sobre este periodo, todos concuerdan en recordar la
década del 60 como de un gran éxito de publico. Sin embargo se observa una interesante diferencia,

relacionada con la extension de esta época de oro. O sea ; Cudndo finalizaron esos «ainos dorados»?

Las diferentes memorias se dividen en dos grupos segtin la pertenencia generacional de los
bailarines entrevistados. Para uno de ellos, este esplendor finaliz6 en 1971, con el incendio del
Estudio Auditorio. Corresponde a las generaciones mayores, que fueron especialmente destacadas
durante la década del 60, tal como Ramirez y Barbon. Para el otro, una generacion posterior
(aunque Ramirez y Barbon también continuaron bailando), la que fueron primeros bailarines a
partir de mediados de los afios 70, sostienen que el decaimiento del ballet del Sodre comenzé a fines

de los 80, extendiendo el esplendor, a los tiempos en que ellos bailaban®.

44 Respecto a los grupos independientes pueden sefialarse que Eduardo Ramirez tenia su Conjunto Concertante,
Hebe Rosa habia fundado su Ballet de Camara de Montevideo en 1958, integrado por 13 bailarinas y el bailarin, en
1962 Elsa Vallarino fundé el grupo Dalcia (Danza Libre de Camara) en 1957. José Vazquez dirigia su Grupo
Noverre y Maxim Koan el Ballet Studio. A su vez, en la biografia sobre Sara Nieto se hace referencia a que durante
este periodo ella habia formado un grupo paralelo junto a su amiga de la infancia Marisol Ferrari y bailaban en el
Teatro de la Mascara.

Por otro lado se encontraba Juventudes Musicales, que también organizaba sus producciones de danza. También
estimularon el desarrollo coreografico de bailarines al organizar eventos en los que éstos se pudieron lanzar al
desarrollo coreografico. Otra institucion cultural que tuvo sus importantes aportes fue el Centro Cultural de
Misica. Creado en 1942, a partir de 1955 comenz6 con la produccion de especticulos de danza tanto de compaiiias
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 compaiiia de José Limén.
En agosto de 1961 viene el Ballet del Teatro Stanislavsky de Mosct dirigidos por Igor Smirnov. En julio de 1962 lo
hacen Gert Reinholm y Joan Cadzow, traidos por el Centro Cultural de Musica. Y en agosto de ese mismo aiio llega
el espectaculo «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 presenté durante 3 noches en el Solis. En febrero de 1963 viene el
Ballet de Camara de Bs As. Bajo la direccion de Eduardo Risler presentando 5 funciones. En marzo tal como se
senial6 Juventudes Musicales trajo al Ballet de la Asociacién de Amigos de la Danza de Argentina. En noviembre de
1964 lleg6 el Ballet de la Opera de Berlin 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
Musica trajo al Theatre Contemporain dirigido por Jean-Albert y en setiembre del mismo afio a la Primera
Compaiiia de Baile de Camara de Nueva.

46 En 1963 organizd un Festival Internacional de Ballet que incluia 6 funciones del revolucionario y super famoso
Ballet del siglo XX de Bejart, el Ballet Nacional de Chile dirigido por Ernst Uthoft 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

entrevistd a cuatro de los cinco primeros bailarines en 1985. Y una de las preguntas era sobre cdmo recordaban el
papel, o la presencia que el ballet tenia tanto en la década del 70 como en el 85.

Todos concuerdan en la gran cantidad de publico con que contaban. Mariel Odera, ademas de referir a la cantidad,
seiiala cdmo se manifestaba demostrandoles su carifio y admiracién. Sandra Giacosa, agrega que muchos hacian





Con el derrumbamiento de este edificio que identificaba a la institucion parecié 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 entr6 en crisis.
Sin teatro donde bailar y montar producciones, debieron bailar en escenarios prestados como El
Solis, la Sala Vaz Ferreira, o la Sala El Galpdn, que pas6 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 Coldn, en la esquina de Rivera y Propios, en Punta del Este Plaza Cipriano Mir6

(barrio Uni6én)®. Pero es importante sefialar, que a pesar de todo nunca se dejo de bailar.

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

A modo de reflexion

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 producidas®, por un lado, puede que esta sensacién
de excepcionalidad sobre el periodo se viera fortalecida y reflejada en la historia dominante® de los

entrevistados, por el hecho de que se desarrollé entre dos periodos «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 «anos dorados del 60». Sin embargo, la gran
mayoria de las entrevistas fueron realizadas a partir del 2010, afio en que el maestro Julio Bocca
asumio la direccion del ballet, y desde muchas voces se anunci6 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 afios 60».

A su vez, a pesar de las contradicciones entre prensa y memoria, y las posibles «historias o
tradiciones inventadas»” en torno a este periodo, ya que realmente fue un periodo fundante de la
compaiia, es incontestable el gran desarrollo que alcanzd el ballet en Uruguay entre 1957 y 1971.
Algo que nunca habia existido hasta el momento Por lo que se comparte la expresion de «afos

dorados del ballet» para dicho periodo de tiempo.

cola durante una noche para sacar abonos para la orquesta y el ballet.

Ana Maria Medina, comenta que «era un puiblico muy receptivo de lo que estaban viendo. Muy caluroso. Y muy
exigente». Y destaca en esto la importancia de los criticos, que ensefiaban al publico. Hoy lo considera menos
exigente. «Cada vez se conforma con menos».

Alejandro Godoy hace una diferencia entre el publico que va a ver a las companias extranjeras del publico del
SODRE. Al primero lo considera un poco snob ya que dice que va a ver cosas sélo para poder comentarlo y no
porque le interese el espectaculo por si mismo. Situacién que observaba diferente hacia el 86, donde el publico que
se tuvo fue amplisimo. Cantidad de publico que se media en la cantidad de alumnos que llegaba a las academias. Ya
que esos amplios espectaculos eran un semillero de alumnos. «Cosa que nunca mds paso».

48 Archivo Nacional de la Imagen. Sodre.
49 Visacovsky, S; « Un concepto de realidad en el analisis 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 resultd esencial para la creacion de la Escuela
Nacional de Danza. A pesar de que la creacion fue parte (consciente o no) de las politicas culturales
de la dictadura, es dificil pensar en la «funcionalidad» para un régimen dictatorial de una instituciéon

que no genera ningun 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 didlogo poiético dancistico

posible a partir de una lectura de Carlota Podrida

Javier Contreras Villasefior

Centro de Investigacion Coreografica (CICO, INBA)

A Alejandra Denis
A los amigos y amigas

uruguayos

Lo primero es declarar que escribo estas palabras (que buscan colaborar a trascender en
nuestro ambito especifico las repercusiones de la definicion vertical de contemporaneidad)
desde la actual circunstancia mexicana, es decir, en un momento en que los y las
ciudadanos de mi pais enfrentamos una violenta «modernizacién» autoritaria (en lo laboral,
lo educativo, lo energético, lo econémico, etc.), con su aparejada argumentacidn en contra
del «atraso» y los «atavismos». Situacién 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
contemporaneas de México y Uruguay? ;No es un acercamiento arbitrario nacido mas bien
de la circunstancia biografica-afectiva de quien escribe y quien pretende mostrar como
interrelacionadas en la practica dos realidades que estdn entretejidas s6lo en su corazén? Es
factible. Sin embargo, la afortunada oportunidad de haber conocido a lo largo de los
ultimos afos lo que me parece es algo de lo mas significativo de la produccién dancistica
contemporanea uruguaya (Tamara Cubas, Lucia Naser, Federica Folco, Paula Giuria,
Carolina Silveira, Florencia Martinelli, Andrea Arobba, Carolina Besuvietsky, Miguel Jaime,
Santiago Turenne, Luciana Achugar, Ayara Hernandez, Vera Garat, Tamara Gomez, Paula
Bianchi, Ménica Secco, Rodolfo Vidal, Daniela Marrero, Estela Bancalari, Natalia

Burgueio, Carolina Guerra, por mencionar algunos nombres) me ha permitido, ademas de

1
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degustar la inteligencia, audacia, experimentacion y capacidad dialdgica de la danza
escénica de Uruguay, confrontarla con la también amplia riqueza de la danza
contemporanea mexicana. Confrontacién que me ha llevado a plantearme muchas
preguntas acerca de como formular «lo contemporaneo», «lo tradicional», «la ruptura», «lo
dancistico» y a intentar trascender lo que me parece son encuadres conceptuales heredados

que nos invisibilizan mutuamente.

Las danzas escénicas contemporaneas de México y Uruguay son dos valiosas expresiones
artisticas que han generado sus multiples riquezas a partir de diferentes articulaciones
especificas de las categorias 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 l6gica de la razén proléptica que supone existe s6lo 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 aplicaciéon mecanica del relato dominante con respecto al debate entre
«atraso» y «contemporaneidad», entre «danza técnicamente bien hecha» y «danza
técnicamente desprolija») hacen de la danza contemporanea mexicana una expresion
artistica «moderna» y «conservadora» pero técnicamente «bien hecha» y a la danza
uruguaya una manifestacion simboélica «contemporanea» y «de vanguardia», pero
técnicamente «deficitaria». Me parece que estas caracterizaciones son inexactas y nacidas de
la aplicacion de los criterios —las prenociones— de la epistemologia del norte, que con base
en su logica metonimica, 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 mas alla de nuestras representaciones
habituales de la produccién simbdlica dancistica 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 basicos:
1. existe la América Nuestra,

2. las sociedades y los y las habitantes de la América Nuestra hemos asumido, por
razones historicas reconocibles, y mas alld de la ascendencia étnica, la formulacion
de nuestros sujetos personales y colectivos como dependientes de una centralidad

metropolitana,





3. en contraposicion a esta ultima circunstancia, una caracteristica comun de nuestras
historias como sociedades ha sido la de ir construyendo nuestras diversas
autonomias poiéticas (politicas, econémicas, simbolicas), como maneras de definir

nuestra propia centralidad,

4. esta autonomia en construccion implica trascender la habitual representacion de lo
contemporaneo en dependencia de la temporalidad metropolitana, supone, en
consecuencia, asumir que existen varias temporalidades, varias
contemporaneidades, que deben escudrifiarse en la complejidad de sus didlogos y
disputas culturales y politicas, tanto en sus vinculos horizontales como en sus

relaciones con las metrépolis,

5. nuestras danzas escénicas son una de las manifestaciones de estos empefios por
lograr la autonomia de enunciacién simbolica y la redefinicidn de las

representaciones de la temporalidad,

6. la autonomia de enunciacion es una praxis poiética, es decir, de produccion 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 contemporanea de Uruguay y la danza
contemporanea de México son quiza dos respuestas poiéticas en las antipodas —lo que no
significa que sean excluyentes— de un mismo esfuerzo de autonomia de enunciacién y que
son dos maneras distintas, complementarias, especificas y no jerarquizables de construir
la(s) contemporaneidad(es) latinoamericana(s). En este sentido, nuestras danzas son
modélicas y la elucidacion de sus historias de constitucion como campos y como territorios
de enunciacion puede sernos util a quienes habitamos las zonas surefias de la geopolitica y

la poiésis.

sPero por qué he incluido en el titulo de este escrito una referencia a la excelente novela
de Gustavo Espinosa? Lo he hecho, no sélo porque expresa muchas de las implicaciones
éticas, psicoldgicas, politicas, afectivas, discursivas de nuestra comun condicién des-
centralizada, sino sobre todo porque me permiti6é encontrarme de nuevo con uno de mis
mas arraigados y viejos relatos con respecto a la desigual relacion sur-norte. No es casual
que esté usando el viejo término althusseriano de la vivencia ideoldgica como
representacion imaginaria —en el sentido lacaniano del término— de nuestras condiciones
reales de existencia, posibilitada por la aceptacion intima de la interpelacion especular

(Althusser, 75-138: 1977). La formulacion del fildsofo francés me sirve para desvelar la





intimidad afectiva del habitus (para recordar a Bourdieu), la fortaleza de su encarnacion:
durante muchos afos asumi «ingenuamente» y con muchos y muchas —pero no quiero
ocultarme tras una formulacion colectiva— que el lugar fuerte de la enunciacion ontoldgica
(Cfr. Dussel, 1989) era el de las metropolis occidentales y que la cabalidad ontoldgica —en
la que va incluida la temporalidad— crecia o decrecia segun 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 protagonico, 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 filosofia, fallido musico de rock,
pero eficiente y aburrido bajista de una orquesta de salones de fiesta, se encuentra un dia
ante la oportunidad de aproximarse a quien ha sido la figura clave, insustituible, de su
universo afectivo-erdtico, 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 surefo. Injusticia de la diferenciada valoracidn social de la
condicion ontolodgica y su derecho a la vida publica y a la palabra, pues mientras unos
tienen derecho a la biografia 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. Accién que pone de
manifiesto, a su vez, la violencia profunda de la desigualdad ontoldgica socialmente
impuesta. Esta accion beligerante le permite ejercer el derecho a la enunciacion 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 escucharia-leeria nunca. El protagonista sabe que su
proyecto es delirante y que esta destinado al fracaso (porque su audaz accién no suprimird
el hiato histérico social que lo separa de Carlota), e intuye que esta atrapado por las
implicaciones de la tributacidon a una femineidad idealizada y aséptica en contraposicion a
la proximidad de la densidad olorosa de la Loca Marisa, la pragmatica, feroz y tierna mujer
que lo protege, secunda y ama. Pero al mismo tiempo que ocurre todo lo bosquejado de
acuerdo con una logica mas bien sombria, 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 reivindicaciéon de un
capital musical valioso, dignificante, en principio de origen «foraneo» pero que se ha
producido ya colectivamente como una enunciacién propia, entrafiablemente 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 interpretacion que hago de la novela también me sirve para sustentar la idea de
que precisamos atender mas a lo que efectivamente hemos construido (nuestros «rockes»
dancisticos) que a la mayor o menor cercania de nuestras producciones dancisticas con
respecto a la asi llamada centralidad metropolitana, particularmente en lo que se entiende
por contemporaneidad, pues como afirma Boaventura de Sousa Santos, no existe una tinica
contemporaneidad que convierta a las demas temporalidades en prescindibles experiencias

residuales.

sPero cudles serian las maneras de «rockear» de nuestras danzas contemporaneas? De
nuevo, acudiendo a las proposiciones generales, creo que las danzas contemporaneas
mexicana y uruguaya, a partir de la condiciéon comun de «descentralidad ontolégica»
problematizada en la novela, han seguido en la produccién de su propia contemporaneidad
y autonomia de enunciaciéon —determinadas por las respectivas historias de sus sociedades
— la primera, un recorrido arbdreo, y la segunda uno rizomatico. El paradigma arboéreo,
como lo explican Deleuze y Guattari, es una logica de construccion de saberes, experiencias
y representaciones, bajo el modelo del arbol (tronco central disciplinario del que parte la
diversificacion 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, cronolégica. El paradigma rizomatico sigue una légica de construccion de saberes,
experiencias y representaciones basado en la multiplicacién no programada de encuentros
entre diferentes actores que no constituyen una misma sustancia sino que producen

momentaneos planos de realidad; en este caso la temporalidad privilegiada es el presente.

La danza contemporanea mexicana tiene una existencia continua desde los afios veinte
del siglo pasado hasta la fecha. Naci6 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 numero
amplio de grupos, discursos coreograficos y compaiiias, me parece que la combinacion de la

preeminencia del paradigma modernista (necesidad de emplear una técnica dancistica





extracotidiana y virtuosa, el mantenimiento del pacto entre el lenguaje de entrenamiento y
el lenguaje coreografico, el didlogo privilegiado con la musica, la prolija concrecion escénica
en el foro, la estabilidad de los grupos y compaiiias como colectivos identificados en su
apuesta ético-estética), el disefio de politicas gubernamentales estables para la producciéon y
la distribucion de obra, asi como para la formacion de profesionales de la danza, y la
entronizacion de ciertos paradigmas técnicos (la técnica Graham, por ejemplo, durante
lustros) le han dado a la danza contemporanea mexicana un perfil arbéreo y un tanto
endogeno, autorreferencial. Aclaro que lo dicho no implica un juicio de valor sobre su
riqueza estética y contemporaneidad, es sdlo un intento de descripcion de sus lineas de

organizacion dominantes.

La danza contemporanea uruguaya, y apenas aventuro estas palabras me doy cuenta de
mi atrevimiento, pues ignoro casi todo de su historia, ha tenido un desarrollo menos
sistematico, mas signado por la personalidades de coredgrafas y maestras fuertes, que se
apropiaron de los saberes de la danza moderna y posmoderna (de acuerdo a la nominacién
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 artisticos.
Hasta donde entiendo, la danza contemporanea uruguaya, si bien tiene antecedentes, no
empez06 a definirse como un campo artistico especifico sino hasta un tiempo relativamente
reciente —los 70 y 80— y se estructurd en un principio bajo la direccién de maestras—
coreografas brillantes que se empefaban en una actitud contradictoria de apertura hacia los
multiples saberes dancisticos matizada por el cultivo de lealtades. Fueron sus discipulas —
las actuales coredgrafas de alrededor de los cuarenta afilos— 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 existia una continuidad arborea les permitié privilegiar las investigaciones

personales, muy atentas a las temporalidades y poéticas «contemporaneas» 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 rizomatica, en virtud de su mayor dialogo con las problematizaciones y aportes de
las danzas metropolitanas, seria mas «contemporanea» que la vertiente arboérea. 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 nimero de hacedores de la danza escénica

mexicana para problematizar las limitaciones de la condicién enddgena (las implicaciones





de las fatigas de las discursividades), situacion a la que va aparejada la dificultad para
aprehender las poéticas que debaten con «lo dancistico», y por otra parte, la menoscabada
disposicién para leer recorridos dancisticos otros, particulares, valiosos «<aunque» estén
desfasados de las corrientes centrales de las poéticas dancisticas con respecto a las que
serian «anacrénicos». Nos ha faltado salir de los encuadres conceptuales dominantes y
asumir las tareas de traduccion entre las diversas maneras de habitar la complejidad del
presente, labor epistemoldgicamente liberadora a la que nos invita Boaventura de Sousa
Santos. Me parece que nos seria conveniente hacer las historias de cémo y por qué se han
constituido en sus maneras especificas nuestras respectivas danzas escénicas. Se trata de
mejor sabernos a partir de la asuncién de una epistemologia 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 si, pero no en el relativismo en el que toda manifestacion vale lo
mismo que la otra). Creo que los paradigmas estéticos —las poéticas— se agotan y que le
hace bien a los campos artisticos «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 mas alld de sus certezas, para aventurarse a
ir mas alla de las ligaduras de lo «estético» (nuestro logro y nuestro borde). Quiza la muy
buena danza uruguaya requiera algo de las implicaciones sociales de la cortesia 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 quiza este trabajo es sélo
una invitaciéon a que nos hagamos ruido mutuamente, enriqueciéndonos, fundada en el
hondo aprecio que tengo a nuestras danzas y a nuestros paises. Quiza este escrito es solo un
pretexto para decir que me gustan México y Uruguay, un pretexto para declarar que creo en
la América Nuestra como parte de una nocién ampliada de sur en la que quepan la especie y
la tierra y que creo que lo contemporaneo 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
simbolica produce desde ya cuando disputa y se sale de las acotaciones del mundo regulado.
De esta manera, lo contemporaneo no esta adherido a una poética particular sino a una
actitud, a una ética-estética problematizadora y auspiciante: lo contemporaneo no seria la

expresion del presente sino la invitacidon 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 coredgrafa en





México y Uruguay (Magdalena Leite y Anibal Conde)— nos regalaron durante las
presentaciones del proyecto Arrecife del Colectivo AM en el Museo de Arte
Contemporaneo (MUAC) de la UNAM. Creo que en su bellisima intervencion se entretejen
y dialogan de manera compleja las 16gicas de nuestras dos danzas, «<modernidad» y
«contemporaneidad», «transgresion» y «cultivo» de la convencidn escénica: una pareja
desnuda «presenta» su amor por fuera de las reglas de la diégesis (no hay historia, ni
justificaciones, s6lo una pareja en «situacién»), pero al mismo tiempo «representan»
diegéticamente esa su situacion mediante el recurso de danzar secuencias pautadas de danza
popular y de espectaculo (que incluyen unisonos 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 delimitaciéon de una obra —aunque el uso del
timing y la energia esta cuidadosamente diseiado— sino en la condicién de experiencia
ante y con el espectador-espectadora. Se trata de una pieza magnifica que nos coloca en la

contemporaneidad del amor cumpliéndose como transparencia.

No me oculto que esta interpretacion de la pieza de Leite y Conde como manifestacion
del didlogo afortunado entre nuestras danzas tiene mucho de artificial y que mas bien
expresa mis afinidades electivas y la historia de mis afectos (qué hacerle...). Me percato
también que la complejidad de las tareas de traduccion cultural no puede reducirse sélo a la
situacion de un solo par. En la vida cultural y artistica —estoy convencido— la forma mas
adecuada de relacidn es la poliamorosa. Que se multipliquen entonces los encuentros, con

alegria, equidad y justicia por fuera de las 16gicas de la epistemologia 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. Analia Fontan'

1 Analia Fontan (MVD, 1975) es Lic. en Comunicacion, Tec. en Disefio de Sonido, Posgrado Inst.
Oficial de Radio y Television (RTVE-Esparfia), comunicadora, docente, creadora y bailarina. Sus investigaciones y
proyectos abarcan diversos campos de accion: radiofonia, bio-acustica, arte sonoro, percepcion auditiva, creacion
endanzaye

(Museo Figari). Hoy contintia abocada a la creacion e investigacion en danza, ha dictado cursos y talleres que abordan la
relacion sonido-movimiento y ha publicado articulos y ensayos sobre danza desde diversos enfoques. Suite para Figari:
pintura, musica y danza: narrativas de una identidad”-de la Universidad de la Repuiblica (UDELAR). En 2012 tuvo
a su cargo la curaduria en danza de la muestra “Danza Moderna y Contempordnea del Uruguay”-Desde el afio 2007

decide concentrar su actividad en la danza e intensificar su formacion en diversos lenguajes: cldsico, moderno,
contempordneo, 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 Coordinacién Académica de la Carrera Técnico en Disefio de Sonido en la Universidad
ORT Uruguay.. “Paisajes Sonoros del Uruguay”-en el marco de PLATAFORMA (MEC), con una pequefia muestra de
Garita Sonora-" de la ciudad de Montevideo. En 2008 inaugura el espacio Afiladores y Heladerosen el Museo de Arte
Precolombino e Indigena (MAPI), con una serie de registros sonoros de “Rumbo al Ruido - (video-instalacién y
gigantografias). En 2007 participa de “Pensamientos Sonorovisuales”, en el Museo Nacional de Artes Visuales
(MNAYV), donde expone Espacio y Frecuencia-En 2006 es invitada a participar de . (un acercamiento a la

visualizacién del sonido) “7 sonidos 7 formas”-primera muestra de arte sonoro del Uruguay organizada por la Escuela
Universitaria de Musica y la Escuela Nacional de Bellas Artes (EUM-IENBA), presenta una instalacion titulada ,
Forma y Sonido-, una iniciativa de documentacion y registro de prdcticas 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






El folclore, que por definicion es la ciencia que estudia los saberes
populares, eso que lleva al hombre, no recibido por via institucional, sino
que por la via de la tradicién, nos hace conocernos, justamente, a
nosotros mismos, y ustedes saben muy bien que conocerse a si mismo es

comenzar a mejorarse...>
Lauro Ayestardn

Introduccion

He mirado con frecuente amor esas telas. Yo quisiera preciarme aqui de no incidir en las dos
tentaciones de ociosidad que estdn merodeandome. Una es describirlas: vale decir, disipar
realidades visuales en palabras meramente aproximativas, operacién no menos
improcedente que su reciproca de incorporar figuras a un texto, y casi tan arriesgada en su
traslado como lo seria la versiéon en musica de un perfume... Otra es postular en la obra, lo
que solamente es propio de la tematica... Figari pinta la memoria del Rio del de la Plata y
sus dos orillas... Memoria es implicacion del pasado... y ya sabemos que la manera del
recuerdo es la lirica. La obra de Figari es la lirica... La misma brevedad de sus telas condice
con el afecto familiar que las ha dictado... Su labor, salvamento de delicados instantes,
recuperacion 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...’ (Jorge Luis Borges)

Cuando se me encomendo la tarea de abordar a Figari desde la perspectiva de la danza, nunca
imaginé que emprenderia un camino tan vasto y rico, en sus mas diversos aspectos, e inexplorado
casi por completo. Tomo las palabras de ese prologo de Borges como las que mejor describieron mi
estado de situacion ante semejante tarea: considerando «lo intruso de mi voz en materia pictdrica»,
y visitada de «temores que crei razonables, reflexioné después, que la casi inmejorable ignorancia de
la pintura... versa integramente sobre la técnica, y eso me recordd la unica técnica de que poseo
alguna noticia: la literaria.»* 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
algin modo seguia pasando desapercibido o no tomado en cuenta a la hora de un abordaje teérico,
ni como fuente de investigacion para la creacion en danza. Poco a poco, me fui dando cuenta que, a
excepcidn de un texto de Lauro Ayestaran, en la mayoria de las lecturas y aproximaciones teoricas al
universo de este multifacético hombre de las artes (desde las mas diversas perspectivas) no aparecen
demasiadas referencias a la danza. En un gran nimero de investigaciones, estudios y criticas de su

obra, quizas en el afan de ir mas alla de lo meramente descriptivo, como sefialaba Borges, se omite

2 Lauro Ayestaran, Texto extraido del Catalogo de la Exposicién Documental en homenaje al
centenario de su nacimiento , Pag.6, CDM, Montevideo, 2013.

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

4 Op. Cit.





este dato concreto pero relevante. La presencia de la danza en la obra de Figari no es accesoria o
anecdotica: representa casi la cuarta parte de su produccion plastica y es también tema en su

creacion literaria, dibujos y reflexiones tedricas.

Recuerdo que en oportunidad del cierre de la muestra «Suite para Figari: pintura, musica, danza:
narrativas de la identidad», en didlogo con el musicdélogo Alexader Laluz, con quien tuve la
oportunidad de compartir la curaduria, (¢l en musica 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».’ Quizés 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 aun, a las formas de la danza tradicional y popular de la region.

Por tanto, me propongo reunir y repasar algunas ideas y aproximaciones al universo de uno de
los mas interesantes y prolificos 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 accién y

pensamiento.

El Nuevo Paso - Oleo sobre cartén - 50 x 70 cm - Reproduccion del Archivo de Fernando Saavedra

5 Carlos Vega, El origen de las danzas folkléricas, 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.® (Pedro Figari)

Fl pintor de las danzas del Rio 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 alli estoy todavia... tiempo perdido, tiempo vuelto a

encontrar.” (Victoria Ocampo)

Cuenta Thiago Rocca, poeta, investigador, critico de arte y actual Director del Museo Figari, que
«en los afios 20, Victoria Ocampo, al contemplar los cartones de Figari, en el apartamento
bonaerense de la calle Charcas, se vi6 transportada ‘a esos estados que la musica produce cuando
nos hundimos en ella como en el mar’...«* Desde mi perspectiva presente, quizés 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 mi toda clase de
preguntas: ;Por qué pint6 tantos cartones con escenas de danza?, ;qué me sugieren esas
evocaciones, esos fragmentos de tradicion y leyenda que tienen en la danza a su principal
protagonista?, y en un intento de aplicacién 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 Rio de la Plata, en las que es el momento del baile, la celebracion, 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 publico un
archivo digital que recopila un gran nimero 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.” 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 imagenes de hombres y

mujeres, en diversos contextos y situaciones, expresandose a través de la danza."

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 Nacién del Uruguay.
7 Maria Gainza. Testimonios de Villa Ocampo, N°9, «Pedro Figari», Buenos Aires, 2011.
Thiago Rocca, Catalogo de Suite para Figari, Pag.56 -Museo Figari, MEC, Mvd. 2012.
9 El total se estima que ascenderia a 4000 si se toma en cuenta que en los 20 afios que se dedicd

de lleno a la pintura, expuso, vendio y regal6 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 sélo

desde el punto de vista artistico sino también econdémico: la danza y en particular, el candombe y los

bailes criollos son los temas mas cotizados de la produccion 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 algun Salén» y que «los Patios, Entierros y Diligencias obtienen

también muy buenos precios»."

Candombes - Archivo de Fernando Saavedra Faget
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Revista Paula, diario El Pais, 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»."

Tal es el titulo de una columna periodistica de Hugo Garcia 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 pictérica se encuentra un hilo conductor que lo asocia
con numerosas danzas criollas y afro-uruguayas. Ademas de casamientos, velorios y otras
escenas, pintd el candombe. Mientras que, en las obras que se apoyan en la herencia del
gaucho, pinté Media Cana, El Palito y el Pericdn, para citar algunos ejemplos. El maestro
Ayestaran se ha ocupado de esta vertiente del pintor que linda con la musica, en la medida
que pinta las danzas. En su Teoria y prdctica del Folclore realiza una breve pero jugosa
explicacion de algunas de las razones y circunstancias que hicieron de Figari un minucioso y
confiable testigo plastico de nuestro folclore. Se apoya en el libro que Figari publicé en Paris,
en 1928, bajo el titulo El Arquitecto. Son poemas de largos versos, que se entretejen con
dibujos a la pluma que Ayestaran considera, tanto los textos como los dibujos, un monélogo
interior del autor. Entre estos dibujos que retratan animales, gauchos y negros, cavernicolas
y mads cosas, aparecen la Media Cafa y el Candombe. La inclusion de danzas como El Palito
que aparece en su obra pictorica, la explica Ayestaran porque en los afios de 1920 a 1930, el
pintor conocié con profundo interés la obra que desarrollaba el conjunto coreografico del
ilustre argentino Andrés Chazarreta, que desde la reptiblica hermana llegé a los teatros
montevideanos. En definitiva lo que conviene advertir, siguiendo el pensamiento del
maestro Ayestaran que, ademds del valor pictorico de su obra, esta el documento que rescata

la verdad coreogréfica y que incluye, por supuesto, también al tango..."

El aporte del musicélogo e investigador del folclore musical uruguayo, Lauro Ayestaran es de
vital importancia en este asunto porque es la tinica fuente tedrica especifica existente hasta el
momento sobre el tema. El investigador reconoce en Figari «... dos curiosos leitmotives, a la manera
wagneriana, que alimentan tematicamente casi toda su obra pictérica: el baile criollo rural o

ciudadano y el contenido pero estallante ritmo de los negros.»

Es menester en este punto tener en cuenta el cardcter «americanista» del pensamiento de Figari.
De acuerdo con lo expresado por Ayestaran, el artista «extiende las fronteras del folclore uruguayo
hasta las provincias de Buenos Aires y Entre Rios e inaugura un nuevo pais folclérico que abarca
estas dos regiones y la antigua Banda Oriental». ' Si Figari pretendi efectivamente pintar el

folklore uruguayo, como sostienen algunos autores que ven en €l a un auténtico patriota

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

13 Resumen de «Figari, el Pintor de las Danzas», Hugo Garcia Robles, El Pas,
Montevideo, abril de 2010.
14 Op.Cit. Pag. 62





nacionalista, o si por el contrario su deseo fue representar ese otro pais folclorico que, como sostiene

Ayestaran, «se rie de las fronteras politicas», es un asunto que aun genera debate.

Notas sobre el Candombe

Cuando el calendario de la Iglesia Catolica marca el 6 de enero como la de Adoracién de los
Santos Reyes, en algunos barrios de Montevideo, y en especial en el Barrio Sur, tiene lugar
un fenémeno social singular... Esta fiesta... tiene y tuvo, histricamente, una importancia
excepcional para los participes de la cultura generada a partir de las migraciones forzadas de

africanos negros a lo que hoy es el Uruguay."” (Gustavo Goldman)

En principio no parece extrafa la evidencia de que para muchos pensar en un Figari es visualizar
uno de sus Candombes. De todas las expresiones vinculadas a la musica 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
pintd todo: en un mismo plano colocé un distinguido salén colonial, el final de un dia 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, incémoda. Como sostiene
Fernando Assuncao «con perversa intencion, a Figari en vida, se le condené 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».'® Me pregunto cuanto hay de ese prejuicio cultural y racial aun en nosotros y si no seréa
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 linea, parece logico 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 inspiracién para sus propuestas artisticas y
escénicas. Me vienen a la mente los colores caracteristicos de «Elumbé» y sin dnimo 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, Pag.13 Ed. Perro Andaluz, Montevideo, 2004.
16 Fernando Assuncao, Pedro Figari. Revista del Instituto Historico y Geografico del Uruguay,

N°26, Pag. 56, Montevideo, 1989.
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Carnaval Rosista - Oleo sobre cartén - 40 x 99 cm - Reproduccién del Archivo de Fernando Saavedra

A propdsito de Juan Manuel de Rosas, Figari dedica unos cuantos cartones al gobernador y a su
Salon Federal de primera mitad del siglo XIX. Incluso llega a pintar al propio Rosas, con gesto altivo
y algo rigido, bailando una Mediacaiia, y hasta un Minué en un salén donde el rojo intenso se

impone como el verdadero protagonista.

Al igual que las danzas de saldn, Ayestaran da cuenta que el Candombe también aparece

simultdineamente en ambas orillas del Plata:

...Tienen a titulo de honra nuestros dos paises haber sido de los primeros en Ameérica que
abolieron el infamante comercio y restituyeron al hombre de color su perdida condicién
humana. Sin necesidad, pues, de agruparse secretamente para defender sus menoscabados
derechos, el negro se diluyé lentamente en el conglomerado ciudadano. La expresion que
hoy conocemos bajo el nombre de «Candombe», marca la linea divisoria cronoldgica entre
la esclavitud y la libertad... El Candombe tuvo su aparicion simultinea en el «Barrio del
Tambor» en Buenos Aires y en el Cubo del Sur en Montevideo. Pero aqui sobrevivié... y
dejé un heredero directo en la organologia popular: el tamboril, que, evadiendo la linea de
color se adentré en el suburbio ciudadano y es en la actualidad el instrumento de

exteriorizacion colectiva de alegria o entusiasmo mas preponderante.'’

Apuntes sobre el Pericon Nacional

«...los cuerpos anénimos entrelazados en la ronda siguen pulsaciones y patrones ritmicos de
historia reconocida: es el Pericon Nacional, la experiencia de un lugar experimentado como

propio...»"* (Alexander Laluz)

Respecto al Pericon Nacional en la obra de Figari, Lauro Ayestaran lo sefiala como la danza mas

representada, (después del Candombe), por motivos que él mismo resume de esta manera:

17 Lauro Avyestaran, Teoria y Prdctica del Folclore, Pag. 63, Ed. Arca, Montevideo, 1997.
18 Alexander Laluz, Catélogo de Suite para Figari, Pag.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
difusion en un pais actual que en otro. Danzas que alcanzan una expresion colectiva mas
generalizada en determinados ambientes. Tal el Pericon en el caso nuestro. La gran
contradanza rural, por accidente si se quiere extra-folclorico, alcanza mayor dispersion en el
Uruguay que en la Argentina, y esto es lo que interesa a los efectos de ser valedero hecho
folclérico. Por eso también Figari se detiene con amorosa complacencia en esta danza y le
dedica mayor cantidad de obras pictoricas... Figari anticipa todas estas tltimas ideas en sus
cuadros mas relevantes, con un argumento irrebatible: con la transcripcion 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

Lauro Ayestaran, Teoria y Prdctica del Folclore, Pags. 61-63, Ed. Arca, Mvd. 1997.
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Bailes de Campo - Archivo de Fernando Saavedra Faget
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Aspectos excepcionales presenta el Pericon representado en «Dia de Trilla». Una obra de gran
relevancia en la produccion figariana, como lo explica Pablo Thiago Rocca, «por su formato y
soporte infrecuente, y por motivos histéricos intrinsecos a su derrotero», y a su vez porque
posiblemente sea el Pericon donde se observa mas claramente la ejecucion del movimiento y el
momento coreografico representado. No necesita siquiera titular el cuadro con el nombre de la

danza para que el observador rioplatense, entienda que se trata de un Pericdn.

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

El cuadro refleja un momento especifico de la danza; una figura del Pericén Nacional ejecutada
bajo la voz de mando «Parapetarse con la compafiera». En dicha figura las parejas avanzan en forma

circular, tomados de tal forma que el varén queda detras de la dama, ligeramente por fuera de la
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formacioén, (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 Cafia, para algunos investigadores, el Pericén es una danza
heredera de la antigua Contradanza europea. De acuerdo con Sheila Werosch, investigadora de la
danza tradicional y popular uruguaya, «...dificilmente una sola danza pueda abarcarnos y
representarnos plenamente, es probable que no nos sintamos completos si no vemos junto al
Pericon Nacional, al Candombe, al Tango y la Milonga».”® A diferencia de estos ultimos, al Pericon
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 unicamente al &mbito escénico (como danza
espectaculo) y al ambito educativo académico formal (en escuelas primarias, segtin se estima, desde
tiempo antes a su implementacion oficial cerca de 1960) y como parte del programa de estudios de
la Division Folclore de la Escuela Nacional de Danza. Sin embargo, aiin 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

vocacion inquebrantable para mantener viva la llama».”

Figari nos cuestiona e interpela acerca del devenir y la vigencia de nuestra «danza nacional» la
que segin Roberto Bouton, mas de una vez estuvo de moda: «El Pericén 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 Ayestaran, en el articulo «El Folclore Musical en la obra de
Figari» reconozca en el artista «una observacion trascendida de la realidad circundante» sosteniendo
que Figari «ensaya, sin proponérselo, una hipdtesis que coincide perfectamente con las tltimas
investigaciones al respecto» (en referencia al folclore musical). Me pregunto si el hecho de no
otorgar un propdsito manifiesto a la hipotesis de Figari, no refleja cierto grado de reparo hacia el
trabajo de investigacion realizado por el artista. Ademds reconoce que «no se ha desentrafiado
todavia de entre la obra de Figari, la trascendencia dentro del orden de la ciencia del folclore de sus

apuntaciones coreograficas».”

De hecho los manuscritos hallados, configuran uno de los registros mas antiguos que
disponemos sobre notacion coreografica de danzas tradicionales y populares en nuestro pais. Sin

embargo, desde la perspectiva de Ayestaran, aun resta desentrafiar su trascendencia, en la medida

20 S. Werosch, W. Veneziani, El Pericén Nacional, Pag.5, Consejo de Educacién Primaria,
Montevideo, 2000.

21 Op.Cit. Pag.6

22 Lauro Ayestaran, «El Folclore Musical en la Obra de Figari», Teoria y Prdctica del Folclore,

Péag. 62, Ed. Arca, Montevideo, 1997.
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que segun él, podrian estar basados en el trabajo del musico y recopilador del folclore argentino,
Andrés Chazarreta.” Este santiaguefio, 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 ademas uno de los primeros proyectores del hecho folclérico, llevando las danzas tradicionales y

populares a recorrer, durante afos, los escenarios de la region con su Grupo de Arte Nativo.

Intuyo que este podria ser el motivo de reparo de Ayestaran, en la medida que los registros de
Figari, segtin su parecer, corresponderian a proyecciones escénicas de las danzas y no a estas en su
estado «original», lo cual es bastante dificil de determinar. Sin embargo, me permito abrir un
paréntesis al respecto: no olvidemos que lo que se ensefia académicamente, hoy, como danza
tradicional, también responde a reconstrucciones coreograficas pautadas, en la mayoria de los casos,
mucho tiempo después de la extincion del hecho folclérico y, légicamente, con posterioridad a las
anotaciones de Figari. En particular, en algunas de las reconstrucciones propuestas por Flor de
Maria Rodriguez de Ayestaran, reunidas en el libro «La danza popular en el Uruguay: desde los
origenes, al 1900», también subsiste cierto caracter escénico. En esta linea, 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 quizas por todo esto, Lauro Ayestaran culmina su texto otorgandole a
Figari, un lugar de relevancia en el campo de la teoria de la danza: «...Y asi, entre criollos y negros,
con alguna escapada al salon donde se baila el minué montonero de los buenos tiempos viejos,

desarroll6 Figari la mas exacta y animada teoria de nuestras danzas vernaculas».**

En definitiva, el evidente valor (pictérico) de la obra de Figari, trasciende los limites de su
pintura. El artista, nacido en Montevideo en 1861, nos ha dejado un documento que rescata una
«verdad» coreogréfica que incluye, no sélo impresiones y recuerdos de muchas danzas criollas del
Rio de la Plata (campestres y ciudadanas), sino también una serie de fuentes literarias, iconograficas
y coréuticas que configuran el rastro de un relato coherente, del que podria ser considerado, hoy,

como uno de los pioneros de la investigacion en danza en el Uruguay.

En este sentido, los esbozos y manuscritos del artista dan cuenta de su interés especifico por la
notacioén y registro coreografico de diversas danzas rioplatenses, incluidos sus zapateos, pasos
basicos y figuras. Un verdadero intento coreoldgico, que refleja la genuina vocacion por el estudio y

la preservacion de la memoria de la danza.

23 Emilio Pedro Portorrico, Diccionario Biogrdfico de la Miisica Popular Argentina de Raiz
Folklérica, Buenos Aires, 2004.
24 Lauro Ayestaran, El Folclore Musical en la Obra de Figari, Teoria y Prdctica del Folclore, Pag.

63, Ed. Arca, Montevideo, 1997.
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La danza en su obra literaria

Discretos, segun eran, y aplomados, al pararse, los kirios no olvidaban dejar un espacio

razonable para ubicar el centro de gravedad entre los pies.” (Pedro Figari, Historia Kiria.)

En lo que refiere a su produccion literaria, no sdlo 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 colocacion 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 coreografico que se refleja
en la obra, al punto de ensayar una especie de «coreologia propia». Basta con ojear el libro para
encontrar numerosas series de dibujos de kirios danzando y entrenando para el combate. Las
vifietas 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 fusién entre danza y combate, danza y ritual, que hace dificil
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 sufies, retomadas por George
Gurdjieff* en sus danzas sagradas, durante las primeras décadas del siglo XX. De hecho Figari y
Gurdjieff fueron coetaneos y extranjeros residiendo en Paris durante los afios 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 via de autoconocimiento, a la vez objetivo y punto

de partida para la creacion.

Mas alla de los dibujos y representaciones graficas, 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 Ayestaran, El Arquitecto ofrece algunos ejemplos donde el
artista discurre poéticamente acerca de los movimientos, los vestuarios y las musicas presentes en la
escena de danza evocada, pero sin arriesgar demasiados datos sobre aspectos coreograficos y/o

corporales especificos. Tal es el caso de La Media Cafa y El Candombe:

25 Historia Kiria es una obra de ficcién con un enfoque antropolégico filoséfico, en la que
Figari relata la utdpica historia de un pueblo desconocido, original por sus sabias costumbres, proveniente de la mas
remota antigiiedad.

26 George Ivanovich Gurdjieff, fildsofo, escritor, compositor armenio, que se autodenomind
como «un simple maestro de danzas». Mostré que la evolucion 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 si y del «trabajo sobre si
mismo». Introduccién de Perspectivas desde el mundo real, Pag. 8, Ed. Sirio, Mélaga, 1986.

13





Mediacania

T . —CANDGMEE.

Sordes 7umban las marimbas con {lorestal sugestidn acre, smtéfice,
vewo zwmbar de los enjambres selvdticos de tlemas tividas,

" " + o i !’ s =

v aturde & tambort], dominanie, monotono, erectl) yimea sual alpeano;

A diferencia de los pasajes de El Arquitecto, en Historia Kiria, el tratamiento se vuelve mas
antropologico que poético. Alli Figari dedica un capitulo integro a «Las Fiestas y el Baile» donde por
ejemplo, inventa una danza y la describe como la mas antigua, la predilecta de los Kirios, llamada

«El Pleje»:

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, castafieteando 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

vacias, lo cual no tardaba demasiado en producirse segtin se comprendera.

Kirios bailando «El Fleje». Extraido de Historia Kiria, Pedro Figari 1930.
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Ramon Cuadra Cantera, aporta un interesante dato a este respecto: «la danza es siempre una
iniciacion a la vida amorosa, y Figari parece conocer este sentido, por eso destaca la distancia legal,
que tiene como objetivo llevarme a mi centro, mostrandome como soy y aprendiendo cémo es la
otra persona, en el juego de la conquista, donde el limite 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 ningin rasgo humano fuera».”

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

En relacion 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 como 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 pequefio y breve receso, y pronto se renovaron lo que alld 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 caracter las fiestas de Sidania, y era un placer el ver a kirias y kirios
contoneandose dentro de la respectiva distancia, la que podriamos llamar «legal», no sin
gustar los unos de los otros... Invadidos, lo que podriamos llamar los salones de Sidania, por
estos bailes que procedian de los moradores del campo, o sea, lo que los americanos
llamamos «gauchos», tomé 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 alla

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 tendrian que ver con los ideales humanistas y tolerantes de la

utopica Kiria. A su vez, cabria preguntarse si es casual la similitud que se constata con las

27 Ramén Cuadra Cantera, Tan sélo un A,B,C, de consideraciones, con colofén, Prélogo de
Historia Kiria, Pag.15, Serie Edicién 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 légico de
esta idea. En general, en occidente los procesos de culturizacién y expansion 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 politicas culturales. Generalmente suelen ser las minorias étnicas, raciales y
culturales las depositarias de una verdadera conciencia de identidad, que los lleva a tomar caminos
de preservacion 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 sélo advirtiendo el valor de la preservacion
de ciertos rasgos de identidad y el consabido riesgo que conlleva cualquier tipo de dominacién, en la

isla los «bailes autoctonos» 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
agruparonse a los peliandros, las guitarras y bailes camperos, todo lo cual iba renovando
y saneando las costumbres urbanas y remozando la poesia social con el soplo de un

seforio 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 ademas, fue

adoptando Kiria una fisonomia sumamente agradable. **

28 Op.Cit.





Narrativas de identidad

Segun Fernando Saavedra Faget,

cuando Figari decia «nosotros», se referia a América del Sur. Su patria no terminaba en el
Arroyo de la Invernada... Esto me retrotrae a las palabras que le dedic6 Le Corbusier: «sa
patrie, T’Amérique Latine», o las de Leo Eloesser: «el pintor mds gaucho y mas 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 intima. En Buenos Aires, Paris y un
ultimo afio, 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 cartén suyo es
una palabra de ese enorme mundo experimentado por este, sin duda, insdlitamente
culto pintor. Ese hombre universitario y de letras, redactor de ensayos filoséficos, se
convierte en el visualizador por excelencia. Visualizador es el acto sicoldgico de pensar
en imagenes. Es el gran visualizador... El iniciador de la pintura uruguaya Juan Manuel
Blanes, discipulo de la Academia Florentina, formula enteramente su arte; antes de
transcurrir un siglo, Figari se presenta como la antitesis del viejo pintor, con la

desformulacién mas total.

La mirada de Argul nos sugiere asociar a Blanes con el proyecto historiografico nacionalista,
ocupado en los hechos historicos y sus protagonistas, mientras Figari aparece filoséficamente mas
cerca de la historiografia de la Escuela de los Annales francesa. En este punto, que algunas ediciones
de los textos de José Pedro Barran (el historiador de las mentalidades y sensibilidades) lleven en sus

portadas reproducciones de Pedro Figari, subraya la misma idea.

Alineado con las corrientes artisticas americanistas, Figari parecia estar preocupado por
contribuir a una verdadera reflexion sobre la construccion de identidad, en un pais joven, pequefio y
expuesto, como nacién 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 politicos 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 histdrico, visto segun Ernest Renan, como «un peligro

para la nacionalidad»”, y nos ayuda a aproximarnos a un verdadero sentido de «identidad cultural».

Coriun Aharonian, compositor y musicélogo uruguayo, actual Director (honorario) del Centro

Nacional de Documentacién Musical Lauro Ayestardn, sostiene que

29 Joseph Ernest Rendn, escritor, fil6logo, filésofo e historiador francés responsable del
discurso «;Qué es una Nacion?» Conferencia dictada en la Sorbona, Paris, el 11 de marzo de 1882, publicado por
Sequitur.
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... el pais empieza y termina en su cultura... Esa cultura con mindscula, la cultura de los
pueblos, la que define a los hombres agrupados en comunidades, se rie de fronteras
circunstanciales y —como sefialaba Lauro Ayestarin— sobrevuela alegremente las fronteras
de los mapas politicos... Ahi radica uno de sus problemas... Ella es la que define el pais real
y la que determina a la larga el proceso sociopolitico... El hombre es una continuidad
histdrica, 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 politica, suele ser el principal agente de afirmacién de la

dependencia cultural...”

Por su parte, Luis Victor Anastasia, autor del libro Figari: Americano Integral aporta su vision

acerca de este factor de dependencia:

Queda firme y clara la preocupacion social (de Figari) con sentido politico y econdmico, y
también con sentido nacional, integrador; sélo con desarrollo industrial se lograra la
liberacion de las politicas coloniales, pero no habra desarrollo industrial mientras los

modelos (econdmicos y culturales) nos sean dictados e impresos desde el exterior.”'

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 Paris, con amigos y

colegas. Esto decia en una carta enviada a Eduardo Salterain y Herrera desde Paris en 1932:

Sigo pensando que aquellos pueblos de América, nuestros, tienen mucha obra a realizar,
y que puede ser de gran provecho a condicion de que se la realice con criterio auténomo
y no a la sirga, segtin es costumbre. Hemos vivido encandilados con las maravillas del
Viejo Mundo, y esta actitud no se aviene con el espiritu de sefiorio y libertad que

demanda un esfuerzo hondo propio.”

Desde la perspectiva de Alexander Laluz,

... lo sobresaliente —y distinto de otros proyectos artisticos de cufio «criollista»— es que
Figari narra esta vitalidad sin sucumbir a ciertos facilismos de las épicas patridticas, 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 filoséfico en un planteo que rescata

el valor del angulo de la mirada y la imaginacion: la subjetividad.»

Aun sin recurrir a los criticos especializados, dice Assuncao:

30 Coritin Aharonian, Conversaciones sobre miuisica, cultura e identidad, Tacuabé, Montevideo,
2000.

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

32 Extraido de la carta que enviara Figari a Eduardo Salterain y Herrera desde Paris, en mayo de

1932, citada por Fernando Assuncao en Pedro Figari. Revista del Instituto Historico y Geografico del Uruguay,
N°26, Pag. 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 pictdrica de Figari, no podrd 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.”

Las palabras de Assuncao refieren a memoria en tanto recuerdo; a ese recordar en el entendido de
volver a pasar por el corazon, a eso que retorna y creiamos olvidado, eso que regresa decantado,
comprendido, integrado a nosotros en el momento en que lo revivimos con todo el cuerpo,
(incluido el corazoén), también cuando bailamos. En este sentido, he podido constatar que no se
siente lo mismo al bailar un Minué que un Gato. Desearia 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
seduccion femenino contenido en un zarandeo de Chamarrita, o de vivir la sensacion de convertirse
uno mismo en musica al ejecutar una serie de mudanzas de malambo. Honestamente creo que
aquellos que nos dedicamos a la danza en el uruguay, no deberiamos ignorar estas cosas; Y que
quienes hayan buscado genuinamente, trasmitir por ejemplo, valores de inclusién social por medio
de técnicas asociadas a la danza contemporanea, no desconozcan que una de las principales
caracteristicas de nuestras danzas vernaculas es justamente su caracter inclusivo y popular. Me
pregunto nuevamente qué grado de incidencia tendra, todavia, la herencia de prejuicios culturales
en torno a algunas de estas expresiones de nuestra danza, que impiden una verdadera apropiaciéon y

aplicacion social de sus lenguajes y sus formas.

Se me ofrecia, como rioplatino, un campo virgen, casi inexplorado para hacer mis
incursiones, y es en dicho campo vislumbrado apenas de tiempo atras que pude ir
comprendiendo algo de su exquisita poesia, 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 facilité mi empresa, puesto que me permitia por medio de faciles
selecciones idealizar, poetizar, ennoblecer el contenido de mis recuerdos infantiles y de
la adolescencia, y con todo esto pude fijar algunos aspectos de nuestra tradicién y
leyenda... No obstante, sabido es que habian pasado inadvertidos, y a si que se hablaba

de ellos también desdenados, 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 demas estados
psiquicos. De tal suerte no es el modelo objetivo ni objetivado lo que me interesa sino la
reaccion psiquica experimentada. Pinto derechamente lo de adentro, pues, no lo de

afuera...

33 Fernando Assuncao, Pedro Figari. Revista del Instituto Historico y Geografico del Uruguay,
N°26, Pag. 70-71, Montevideo, 1989.
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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 alla. En cuanto a la expresion
por el movimiento, su interés en ciertas danzas como hechos folcléricos de raiz identitaria,
proporciona un primer nivel de lectura. Pero hay otras busquedas en Figari, una mirada de la danza
menos concreta y limitada, que trasciende los margenes de la pintura y nos provoca una suerte de
reaccion psiquica con signos de anagndrisis individual y colectiva. Quizas 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 brevisimo epilogo, comparto y agradezco las palabras que muy gentilmente me regal6

Marco Tortarolo, musico y artista integral, restaurador de arte y amigo:

Quien crea que Figari es simple se engafia de medio a medio... su opcién por el pueblo, por
los sin rostro, por el arbol y la tierra, es coherente y hasta podria decirse alegérica para con
su vision 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 version 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 asi?

El responde a su modo a la pregunta ;de donde venimos?

ANEXO 1: Clasificacion - 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 FUNEBRES: 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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interdisciplinarias

Publicos en danza contemporanea (DC)
Carolina Guerra Filippini

Carolinag3@hotmail.com

Este breve texto proviene de una invitacién que se me hizo a participar de encuentro

realizado en 2013 en Pelotas-Brasil llamado «La danza fuera de si».

En esa ocasién me invitaron a exponer-debatir bajo la pregunta «;quién va a ver

danza contemporanea? Y alli comenzaron las preguntas y cuestiones.

Quiero aclarar que este escrito no es un uno realizado por un intelectual ni tiene
como base una investigacion exhaustiva de la tematica. Este texto es breve y tiene
mucho de subjetividad e intenta poner sobre la mesa este tema para abrir asi una

discusion sobre el mismo. En conclusion, es un disparador y una excusa para charlar.

¢Quién va a ver DC?

Algunas preguntas que se aparecieron cuando pensé en la cuestion: ;queremos que
la danza contemporanea tenga mas publico?, ;con qué fin?, ;a los creadores de DC le
interesa tener mas publico no especializado?, ;queremos que la DC contemporanea sea

popular?

Para hablar de estos temas de formacion de publicos, 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 ontologia de la danza, las politicas culturales publicas y privadas respecto a la
danza, entre otros temas que afectan el entendimiento y la explicacion del topico del que

quiero hablar aqui.





Entonces empiezo por buscar informacion estadistica sobre consumo de danza
contemporanea y de arte en general en nuestro pais y me encuentro con las
publicaciones llamadas «Imaginarios y consumo Cultural» ' (2002 y 2009) para entrar
desde una informacion objetiva y hacer un paneo del estado de situacion de la Danza en

general y de la DC en particular.

En principio me encuentro con el problema de que la danza contemporanea no
figura como disciplina dancistica en las encuestas y estadisticas de la publicacidn, pero si
aparece la danza moderna, por lo que saco en conclusion que con danza moderna se

refieren también a la contemporanea.

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 pais
en los ultimos afos. También, desde esos trabajos y desde mi conocimiento en el area
puedo sacar la conclusion de que hay mds gente practicdindola y mds gente trabajando
en la disciplina. Por ende, hay mas gente (esos mismos que la estudian o practican) que
va a ver los espectaculos. Pero desde mi perspectiva se vislumbra un problema para el
interés de los que quieren ver crecer el publico de la DC y es que en general acudir a un

espectaculo de DC sigue siendo cosa de gente especializada en ella.

Lo que decanta en que el publico no especializado que va a ver obras no ha crecido

sustancialmente, sino que crece mas la cantidad de gente que quiere hacer esas obras.

También puedo arriesgar y decir, desde un conocimiento empirico, que mucha de la
gente que acude a un espectaculo de DC y no es trabajador o estudiante de ella, sale de la
presentacion diciendo que «no entendié nada», que «es algo para una elite», que «lo

entienden solo los que la hacen» y lo dicen con cierto enfado...

Eso seria bastante explicable por varias razones:

' 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 espectdculo’, nos damos
cuenta que en la busqueda de su autonomia la danza se ha alejado en el correr de los
siglos de la representacion para irse acercando a un producto mucho mas 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 més bien
podemos encontrar y leer en algin caso los modos, estructuras, ideas, en fin cosas mas
abstractas. Y la abstraccion es algo a lo que el ser humano tiene cada vez menos
tolerancia y al que se llega cada vez mas 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 ultimo es que me animo a decir también que el publico 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 publico de la DC en mi opinioén seria de otro modo si
por ejemplo la gente tuviera contacto con este lenguaje desde su crecimiento como
individuo. Lo que pasa con la musica, la pintura, etc., la gran mayoria de la poblacién no
queda desconcertada al entrar en contacto con estas artes por que tiene contacto con las

mismas desde sus primeros afos de vida.

En conclusion, creo que una buena decision seria incluir las artes todas en todas sus
expresiones en la formacion de las personas desde temprana edad para asi 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
produccién de la danza para lograr una mayor afluencia de publico o una mayor
aceptacion general. Las preguntas y curiosidades de la danza son las que son por que alli

se ha arribado con su evolucion y si el ptblico no lo entiende o no lo comparte no es

Refiere al término utilizado por Susana Tambutti para referirse al grupo de danzas que envuelve la
Danza Clésica, la Danza Moderna y la Danza Contemporanea en sus escritos de la asignatura dictada
por ella misma en la Universidad de Buenos Aires (UBA) titulada Historia y Teoria de la Danza.





tarea del arte transformarse para que el publico la quiera sino que es tarea de la

educacion el que ese arte no sea un fantasma que asusta al puablico.

Leyes, estado y politicas

En Uruguay se han creado ciertas leyes y politicas que impulsan la descentralizacién
y la democratizacion de la cultura. Estos impulsos a veces presuponen el crecimiento del
publico, pero a veces queda en una experiencia aislada para el publico a los que estas

obras apoyadas llegan.

Uno de esos proyectos con mas peso es el llamado Fondo Concursable para la

Cultura y comprende varias dreas artisticas.

Si bien esta ley de Fondo es en gran parte muy positivo, también ha sido
problematico, sobre todo en las categorias 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 mas con cumplir ciertos
objetivos politico partidarios. Y hablando de politica 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 pais.

Pero luego de todo esto la realidad es que el publico no abunda en aquellas

presentaciones, y de hecho pareceria que abunda cada vez menos.

Sin embargo, cuando el Ballet Nacional concurre a las localidades del interior del
Uruguay el publico es mucho mayor. Y mas atn en el caso de la danza folclérica segiin

datos estadisticos de la investigacién nombrada al comienzo de éste escrito.

De todas maneras hay mds obras de DC haciéndose, girando y trabajando, pero ;sel
publico crece a ese mismo ritmo?. Hay un publico que vera esa vez una obra de DC, esa
vez que una obra llegd a su pueblo a mostrarse y luego nunca mas ira a ver nada mas,

hay otros que si.





Conclusiones

Desde de mi punto de vista es muy claro que para lograr una mejor recepcién del
publico hacia la DC, el mismo deberia estar «acostumbrado» a tener contacto con la

disciplina, y que la manera de lograr ese contacto seria incluyéndolo en la educacion.

Las obras no tienen la culpa, no han de ser transformadas. Las obras de DC
responden en su tematica a formas de produccion que se vienen transformando de
determinada manera desde el comienzo de la danza académica. Es ridiculo pensar que

son las obras las que deberian cambiar de formas de produccion.

Por lo tanto, si, es una realidad de la DC el que sea sdlo para el entendimiento de una

elite.
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Una mirada politica sobre los procesos de creacion en danza

contemporanea: relacion entre ética, estética y politica
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Resumen

El presente trabajo consiste en una revision bibliografica y conceptual que tiene como
principal objetivo estudiar y discutir los modos de produccion del trabajo artistico en danza

contemporanea y sus implicancias politicas.

Para entender mejor la relacién entre danza y politica serdn incorporados algunos
conceptos traidos de la filosofia y las ciencias de la comunicacidn, discutiendo las relaciones
existentes entre arte, politica y estética. Seran 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 produccidn del producto artistico de danza en el
tratamiento del tema, entendiendo por tal concepto las relaciones de trabajo existentes en el
proceso de creacion-produccion del proyecto de danza. Se procura profundizar sobre la idea
de que la metodologia y las practicas empleadas durante el proceso de creacién son en si

hechos politicos.

Siendo estas metodologias determinantes de lo que serd puesto en escena, la estética
propuesta por el trabajo sera una consecuencia directa de la forma en que el trabajo fue

desarrollado, de las éticas que marcaron su proceso y que haran parte de su discurso politico.

Si establecemos la existencia de una relacion directa entre el modo en que una pieza es
construida y el producto artistico generado — la obra de danza— entonces la metodologia de
trabajo o el modo de produccion-creacion y sus éticas y practicas deberan ser politicamente

coherentes con el discurso que la pieza desea construir.





Mas que conclusiones definitivas, esta revision pretende poner en discusiéon y proponer
cuestionamientos con respecto a la relacion entre ética de los modos de creacion, estética y

politica.

Palabras clave: danza- politica- modos de produccion- estética

Introduccion

Este trabajo propone hacer una revision teorica y bibliografica que permita reflexionar
sobre a relacion entre las metodologias de creacidon— mas especificamente las relaciones de
trabajo en ellas establecidas—, las practicas y las éticas implicadas en los procesos creativos y
las estéticas propuestas resultantes de esas mitologias asi como sus implicancias politicas. El
objeto de estudio es el proceso de creacion en cuanto hecho politico y la relacion entre el

proceso creativo y las elecciones éticas y estéticas realizadas durante el mismo.

A partir de andlisis de los textos EI autor como productor de Walter Benjamin ( 1934),
Politicas de la estética de Jan Ritzema (2009), La distribucion 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), seran discutidos los conceptos de politica, arte politico, y modos de
produccidn, ética y estética, trayendo los conceptos para el ambito de la danza y buscando
aclarar porqué la danza es politica, cual danza es politica focalizando en los modos de

produccidn de la pieza de danza dentro del proceso creativo.

Basandonos en los textos antes mencionados, es posible decir que el proceso de creaciéon y
su metodologia de trabajo constituyen un hecho politico per se, independientemente del tema

que sea tratado por la pieza.

Desarrollo

Politica / arte politico

Inicialmente es necesario definir los términos politica y arte politico en los sentidos en que

seran utilizados para el desarrollo del andlisis. Con tal finalidad se propone la siguiente cita:

Vamos a decir que politica es el campo («la arena») que distribuye nuestro tiempo y
nuestro espacio comun. La politica 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 oimos. (Ritsema; 2009 p1).

Tomando el concepto de Ritsema ( 2009) podemos entender la politica como un espacio y
tiempo comun donde esta incluido el material percetible-sensible y la lucha por este espacio-
tiempo, lo que trae también implicita a lucha por un material perceptible-sensible o

subjetividad politica como lo denomina Ranciere( 2009). Segtin 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 definicion de politica de Ranciere ( 2009), quien en su texto La distribucién de lo
sensible la define como «(...) la existencia de un comun y las delimitaciones que definen sus
lugares y partes respectivas. Por lo tanto, una division de lo sensible fija al mismo tiempo un

comun compartido y unas partes exclusivas...» (Ranciere, 2009 p2).

Basdndonos en el concepto de politica expuesto , podemos decir que el arte se entiende
como politico cuando el asunto tratado es politico y el asunto es politico cuando se trata de

como distribuir la arena o lo que Ranciere (2009) llama lo sensible.

Al referirse a este comun sensible, Ranciere ( 2009) considera que el mismo esta también
constituido por formas de hacer. Las practicas artisticas son, para el autor, maneras de hacer
que forman parte del comun sensible-perceptible y por lo tanto de o politico. Veamos la
siguiente cita de Ranciere para una mejor comprension de la relacién entre politica, hacer

artistico y estética.

... es posible abordar a cuestion de las practicas estéticas tal como las entendemos,
esto es, como las formas de la visibilidad de las practicas del arte, del lugar que
ocupan y de lo que hacen con respecto a comun. Las practicas artisticas son maneras
de hacer que interfieren en la distribucion 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 practicas de arte no consisten solamente en las obras de arte
producidas y en como ellas son presentadas sino también en toda una constelacion de
practicas de trabajo y maneras de hacer. Al hablar de danza es claro que la puesta en escena
forma parte de la practica artistica y que es una de las instancias fundamentales de a profesion
pero las practicas artisticas de danza comprenden muchas otras actividades mas alla de las

presentaciones de piezas.

Dentro de las practicas artisticas de danza podemos encontrar entre otras: instancias de
formacion, de elaboracion de proyectos, actividades curatoriales, elaboraciones tedricas y
procesos de creacion. Como dice Ranciere ( 2009), las practicas estéticas son las formas
visibles de las actividades artisticas y como el proceso de creacion en danza es una de estas
actividades, entonces éste se torna practica o hecho estético cuando son mostrados,

visibilizados.

El aspecto mas importante a ser entendido aqui es que aquello que acontece en el procesos
de creacidn se torna un acto estético cuando a pieza es colocada en escena, pues, en e producto
final, las elecciones metodoldgicas y las éticas y practicas utilizadas durante el proceso van a
integrar o estas presentes en la estética generada. Esta estética va a ser parte del comun

sensible y por lo tanto va a ser politico 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 politica (Ranciere; 2009).

Veamos la siguiente definicion de politica y arte politico de Ritsema ( 2009) que resulta de

interés porque introduce los conceptos de enmarcar y desenmarcar.

La politica enmarca a la sociedad. Y también o hace el arte. Cuando as artes
enmarcan, hacen politica. Hacen lo mismo que la politica. Sin embargo, se espera que
las artes sean diferentes a las demds acciones y actividades de la sociedad. Esto podria
suponer que se resisten a la tendencia de enmarcar. Cémo? Haciendo o opuesto,
desenmarcando. Desenmarcan cuando ellas repiensan los pardmetros de a forma

artistica en si o cuando repiensan los paradigmas de una comunidad ( Ritsema, 2009,
p5).

Parece claro que el arte es politico también cuando desenmarca, y que tal accién envuelve
el repensar los parametros de la propia forma artistica o los paradigmas de una comunidad.
Algo similar propone Benjamin ( 1934) al afirmar que la produccion literaria es politica

cuando cuestiona las propias formas de produccion de la disciplina literaria.

Después de haber definido los conceptos de politica, arte politico y practica estética, esta
ultima entendida como una forma de visibilidad de las actividades artisticas y visto que el
proceso de creacion en danza es una de estas practicas , continuaremos discutiendo en la
misma linea de razonamiento en torno a la relacion entre las éticas del proceso creativo y la
estética propuesta por la pieza de danza producida jerarquizando a proceso de creacién como

hecho politico.

Danza politica / Eticas de los proceso de creacion

Retomando las palabras de Ranciere ( 2009), se nos hace claro que a danza es politica
también por sus maneras de hacer. Al referirnos a maneras de hacer estamos hablando de
maneras de crear, de metodologias de creacién y modos de produccion, elementos que

forman parte de las actividades artisticas y por ende las practicas estéticas (al hacerse visibles).
La concepcién de Ritsema nos ayuda a comprender cuando la danza es politica y a profundizar en a

comprension de las éticas de os procesos de creacion:

Se entiende que el arte es politico cuando intenta politizar para capacitar a los
excluidos a exigir su parte de la torta comun, cuando se intenta dar coraje a las
minorias para luchar por sus derechos. En este sentido es posible decir que e arte hace
politica. De la misma manera que el arte puede ensefiar. En ambos casos no ese estd
haciendo arte, se esta haciendo politica o educacion. E arte hace politica pero no es

politico (Ritsema; 2009, p5).





Si el arte cuando trata de cuestiones politicas esta haciendo politica y no arte, entonces;
cuando e arte es politico? O mejor, cuando al danza es politica? Continuando con Ritsema «la
politica no se refleja en la representacion 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 ultima cita introduce dos conceptos importantes: a distribucion del poder en e proceso
de trabajo artistico y modos de producciéon. Walter Benjamin, en su libro EI autor como
productor ( 1934) advierte a través de los mismos conceptos con respecto a la produccion

literaria y sus posibles relaciones con a sociedad:

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

A partir de lo expuesto, parece concluyente pensar que la danza no es politica solo cuando
se propone tratar temas politicos. Una de las caracteristicas que podria definir a la danza como
politica es su modo de trabajo, o se, las relaciones establecidas en sus formas de produccion,
las metodologias y las éticas, siempre que estas cuestionen las formas de produccién o

maneras de relacionamiento en la produccidon de danza.

Insisto en afirmar que a danza no es s6lo a pieza que se muestra en escena, la danza forma
parte de cotidiano comun de una comunidad, como establece Javier Contreras (México,
2012).

«Estoy convencido de que la vida cotidiana es realmente la definicion del territorio de
la validacion de la ética, la historia y la politica. En qué otro lugar se vive sino en el dia
a dia, la densidad del mundo que es compartido con otros? Denso y al mismo tiempo
mediacion evanescente de ser juntos que la practica de la danza recuerda
inevitablemente. Porque nosotros danzamos con lo préjimos y prdjimas , cargamos,
somos cargados, tocados, olidos. La danza es una experiencia que nos confronta con
los riesgos, alegrias, desafios, responsabilidades, abismos, fortunas, e infortunios de
proximidad inevitable.. Por todo eso la danza es una invitacion radical para asumir
con responsabilidad , la fragilidad y la dignidad de los otros. En este sentido la danza
es toda ética, toda politica. Si yo apunto esto es porque pienso que todavia esta
pendiente la tarea para una serie de fabricantes de danza de asumir plenamente las
implicincias éticas y politicas de nuestra practica. Implicincias 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 produccion jerarquicos o autoritarios en danza y esa
concientizaciéon propuesta por Contreras se encuentran cada vez mas presentes en Iso odos de
produccion de la danza contemporanea actual en que relacionamientos menos jerarquicos son
estabecios entre los participantes del procesos de trabajo creativo ( nuestro andlisis pone e
foco sobre la reacion entre director, coredgrafo y bailarines) donde cada vez hay mas espacio

para la «voz»de bailarin-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 construccion de la estética de la obra a partir de las

estéticas propuestas por los intérpretes y cdmo eso constituye su propia estética.

«Esta dramaturgia (la que desarrolla Giménez) requiere algo mas o mucho mas 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 especticulo , el material de todos estd ahi. (Valenzuela, 2004, p58)

La estrategia de trabajo presentada merece ser atendida en la medida en que muestra
transformaciones que estan aconteciendo en las practicas de acciéon en danza y que proponen
cuestionamientos a los propios modos de produccion en danza. Estos cuestionamientos son
basicamente la no imposicion 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 creacion? El término ética se define

como posicion 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 vocacién de ir y permanecer en «eso» esquivo que en algin
momento debera circularen el grupo de creacién pero requiere una bisqueda
infinitamente paciente. La espera de «<ESO» es una ética pues indica resistir a la
tentacion 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 accion sin dejarnos llevar por pensamientos tales como esto es aburrido»,
etc, estableciendo asi cieras éticas o modos de comportamiento entre los integrantes del grupo
creativo que lleven a a cada uno a decidir acerca de a cual impulso responder. El director no
precisa decir qué va a hacer cada actor porque cada uno decidira segtn la ética de

composicion 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 relacion 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 vision de las éticas de los procesos creativos

infiltrandose en las estéticas del arte pos-moderno.

Consideraciones finales

En esta investigacion que fue basicamente una revisién conceptual y bibliografica, se
propuso reflexionar en torno a danza y politica haciendo énfasis en los proceso de creacion

como hechos politicos de relevancia a la hora de discutir este asunto.

Pretendemos reflexionar sobre cudles son las maneras emergentes de la produccién del
trabajo en danza generando conocimiento y apertura para nuevas formas de validacion en

danza.

Definimos porqué la danza es politica 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 comun-sensible cuando se vuelve visible. Es claro que los espacios
fisicos donde la danza se manifiesta ( teatros, calles, plazas, museos, escuelas, etc) son espacios
publicos y por tanto politicos y o que se hace en esos espacios es politico, siendo las estéticas
parte integrante de ese quehacer politico. Entendiendo que las estéticas son las formas de
visibilidad de las practicas artisticas (segiin Ranciere), entonces las formas de trabajo
establecidas en la produccion de danza son determinantes de las estéticas propuestas por la

danza y por lo tanto de su discurso politico.

Pretendemos decir una vez mas que la danza no es politica s6lo cuando e tema que tarta es
politico 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 politicos deseados por los

autores.

Quisimos discutir también en torno a lo encontrado en cuanto a que la danza es politica
cuando desenmarca ( Ritsema, 2009), reflexionando aca sobre cuéles son las maneras de
desenmarcar , maneras que la danza contemporanea esta buscando, experimentando,
descubriendo, para ampliar el pensamiento y el conocimiento a partir de las emergencias en la

danza.

También vimos a partir del analisis del trabajo del director de teatro Paco Giménez, que la

danza contempordnea esta construyendo practicas de trabajo que ética y politicamente





representan una resistencia a los modos de produccidn del sistema en que vivimos , practicas

que se reflejan en las piezas que colocamos en escena.

Para finalizar, nos interesa proponer que la danza contemporanea esta llevando a cabo una
accion de resistencia cuando trabaja con modos de produccion no tradicionales, cuestionando
los modos de produccion establecidos histéricamente por la y por la sociedad en general
Certeau, 1996). Resistencia entendida como pequefias acciones de la vida cotidiana o micro-

politicas dispersas que coexisten.

Las practicas de trabajo no jerarquicas, de construccién colectiva de pensamiento e
inteligencia escénica, en que singularidades no son s6o 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 multiples pequenas resistencias de las cuales habla Certau
(1996).
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Resumen

En el corriente afio 2013 se cumplen 13 afios desde que el director de la Escuela Universitaria de
Musica (EUM) Prof. Daniel Maggiolo propuso crear un «Plan Piloto de Danza Contemporanea»
(PPDC) con el fin de generar antecedentes e insumos para una futura Licenciatura de Danza
Contemporanea. En el marco de la creacion de la Facultad de Artes, el proyecto de inclusion de la

danza en la Udelar parecia entonces certero y cercano.

Durante esta década, no sdlo el Plan Piloto sino multiples esfuerzos han sido llevados a cabo por
iniciativas de la comunidad de la danza, incluyendo la elaboracién de un plan de estudios, la
organizacidn de talleres con asesores y académicos internacionales, contacto con programas de
danza de Universidades de la Region, movilizacion interna de la comunidad de la danza, gestiones

con actores e instituciones culturales de nuestro pais en busqueda de apoyo, entre otros.

Todas estas iniciativas aun no han resultado suficientes para la puesta en marcha de la
licenciatura. Los obstaculos para la concrecién de este proyecto derivan de tensiones politicas y
econdmicas que no justifican que la danza continte excluida de la Universidad de la Republica y de
la produccién de conocimiento artistico 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 mas estd en contacto y didlogo con areas de conocimiento tan diversas como filosofia,
ciencias cognitivas, fisica, biologia, educacion fisica, artes visuales, historia, entre otras— Uruguay
continua siendo una excepcioén en relacién a la indiferencia institucional que nuestra mayor casa de

estudio practica respecto de este arte.

Ademas 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
creacion del Bachillerato Artistico y la inclusion de la danza como lineas de investigacion en las

Facultades de Arquitectura y Educacion Fisica.

Por lo expuesto proponemos con esta ponencia generar un espacio de discusion sobre la relacion
entre la danza y la universidad con un enfoque educativo que cuestione el tipo y modalidad
formativa que seria deseable que la Udelar albergue y promueva, considerando las filosofias y
tendencias pedagdgicas en circulacion hoy y aquellas sobre las que se erige el proyecto de Facultad
de Artes.





1. Justificacion de la Licenciatura de Danza

1.1 Antecedentes

En el aflo 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 conformacion 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 Contemporanea.

A partir de esta iniciativa Teresa Trujillo y Verdnica 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 admision 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 Republica en sesion 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 Comision Directiva de la Escuela
Universitaria de Musica, a lo informado por la Direccién General Juridica y por la Comisién

Sectorial de Ensefianza y a lo establecido en los articulos 21 (Lit. d) y 22 de la Ley Organica:

1. Aprobar los Planes de Estudio de las siguientes Licenciaturas: Danza Contemporanea;

Lenguajes y Medios Audiovisuales; Educacion Artistica.

2. Establecer que los titulos a otorgar a quienes cumplan con aprobacion la totalidad del
curriculum correspondiente seran respectivamente los de: Licenciado en Danza
Contemporanea; Licenciado en Lenguajes y Medios Audiovisuales; y Licenciado en

Educacién Artistica.

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





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 afio.

El grupo participa ademas en la realizacion de la exposicion «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 direccién de la EUM los cursos de Educacion
Permanente a cargo de los docentes extranjeros Susana Tambutti de la UBA (Argentina) y
Alexandre Molina de la UFBA (Brasil) quienes ademas colaboran en la generacion de insumos para

la elaboracién del proyecto de un Plan de Estudios para la Licenciatura de Danza.

Paralelamente se realizaron reuniones abiertas para discutir aspectos pertinentes a la creacion del
Plan de Estudios mencionado, en las que participd gran numero de interesados provenientes de
diversas areas de la danza. Una vez que se culminé la elaboracion 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 contemporanea.
Cabe anotar otras actividades referidas a la danza en el 4mbito universitario:

* La EUM ha organizado cursos de Educacién Permanente para Egresados del PPDCy
profesionales del medio con expertos nacionales y extranjeros desde el afio 2003 hasta la

actualidad.

* En el afo 2006 se conforma el Grupo de Estudio e Investigacion «Cuerpo y Tecnologia» que
con el aval del IENBA llevé adelante los cursos de Educacion Permanente «Métodos de
creacion y andlisis en danza, video y nuevas tecnologias» (2008), «Creacion en Videodanza»
(2009), «Docencia y Danza en la Universidad» (2009).

* Desde 2006 el Servicio de Bienestar Universitario ofrece cursos anuales de danza
contemporanea a estudiantes y funcionarios de la Udelar, con gran convocatoria de

interesados.

* En 2009y 2010 la CSIC subvencion6 2 proyectos de investigacion en danza en la

convocatoria anual a proyectos de investigacion estudiantil.





En el afio 2011 se culminaron las obras de reestructuracion en el edificio de la Facultad de
Artes existiendo 2 nuevos salones especificos 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 Psicologia 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 Contemporanea e integrantes del campo de la danza uruguaya en la
que se transmiten las contradicciones en relacion a la intencion 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 politicas y econdmicas denotadas.

En 2012 se tienen reuniones con el Pro-rector de Ensefianza de la Udelar, Luis Calegari, el
Asistente de Rectorado Lic. Adrian Marquez, 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 proximas acciones para la concrecion de la Licenciatura de Danza dentro

de la Facultad de Artes.

El consejo del IENBA en sesion ordinaria de fecha 13 de abril de 1012 conforma una
comision integrada por IENBA y representantes de los tres ordenes a los efectos de analizar
la situacion planteada e intentar colaborar en la formulaciéon 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 comision sobre el Grupo de trabajo de Danza en la Udelar con el cometido de colaborar
conjuntamente en la formulacién de una propuesta tendiente a implementar la Licenciatura

en Danza.

Durante el afio 2012 se retoman vinculos con el orden de estudiantes de EUM y IENBA
aportando en la formulaciéon de un informe, elevado a rectorado, de una propuesta de
estructura y proximos pasos para la concrecion de Facultad de Artes. Que incluiria dentro

de su organigrama un Departamento de Danza.

Desde el afio 2012 a la fecha se mantiene el didlogo con el Asistente de Rectorado Lic.
Adrian Marquez. de la Udelar.

La comisidn directiva de la Escuela Universitaria de Musica de la Universidad de la

Republica en sesion extraordinaria de fecha 14 de marzo de 2013 adopta resoluciones en las





que se reafirma la voluntad de la EUM de que la danza y las artes escénicas tengan como
destino la Udelar con insercién en la futura Facultad de Artes. Se hace acuerdo con la
posibilidad de creacion de dos cargos docentes - grado 3 o superior- vinculados al
desarrollo de la Licenciatura de Danza Contempordnea y se sugiere desarrollar mas de una

linea de especializacion en Danza, mas alla de la Danza Contemporanea.

» El Consejo del Instituto Escuela nacional de Bellas Artes de la Udelar en sesion 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 Direccién de la EUM y la Direccion del
IENBA vy 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 creacién 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 atencion a las
funciones especificas 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 logistica para dar inicio a la Licenciatura de

Danza.

Han pasado 13 afios y se continua trabajando para la inclusién definitiva de la Licenciatura de
Danza en la Udelar, contando con un plan de estudios, con estructura académica y docentes

formados en el drea, ademads de la infraestructura necesaria.

1.2. Fundamentacion

A continuacidn se extraen algunos planteos y los objetivos del Plan de la Licenciatura de Danza'
que constituyen argumentos de relevancia para la incorporacion de la danza Danza en la

Universidad.

Este Plan fundamenta su insercion en la Universidad de la Republica en el marco de los objetivos

establecidos en el articulo 2 de su Ley Organica’, donde se establece en términos generales la

1 Fue elaborado en el afio 2010 por el grupo conformado en 2009 con egresados del PPDC, la direccién de EUM y
con la participacién de otros actores de la danza.

2 «Fines de la Universidad.- La Universidad tendra a su cargo la ensefianza publica superior en todos los planos de la
cultura, la enseflanza artistica, la habilitacion para el ejercicio de las demas funciones que la ley
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necesidad e importancia de que dicha institucién desarrolle ensefianza, investigacién y extension en
el campo de lo artistico-cultural, entre otras areas, haciendo énfasis en la democratizacion del

conocimiento y en la promocion de los derechos humanos.

Asimismo se plantea la necesidad de la inclusion de la danza en el ambito 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 mas de medio siglo de existencia. Este fue uno de los
motivos por los que se tomd como referencia para la elaboracion de este Plan de Estudios la

estructura curricular de la carrera de Danza de la Universidad Federal de Bahia.

En lo que refiere a Uruguay se observa una creciente insercion de la danza dentro de los planes
curriculares de todos los niveles educativos en nuestro pais. Esto reafirma la urgencia de ofrecer una
formacion 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 publica del

pais 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 Area Artistica 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 especifico a partir de
la comprension de sus practicas creativas y procesos de investigacion implicados, en didlogo

con otros campos del saber y en relacion con los nuevos paradigmas del arte y la cultura.

* Proponer un abordaje contemporaneo de la danza que reconozca su diversidad y
complejidad, atendiendo al dinamismo, los desafios, las nuevas relaciones y

comportamientos que subyacen y emergen de su accionar.

encomiende.

Le incumbe asimismo, a través de todos sus drganos, en sus respectivas competencias, acrecentar, difundir y
defender la cultura; impulsar y proteger la investigacion cientifica y las actividades artisticas y contribuir al estudio
de los problemas de interés general y propender a su comprension puablica; defender los valores morales y los
principios de justicia, libertad, bienestar social, los derechos de la persona humana y la forma democratico-
republicana de gobierno». Ley N° 12.549 del 29 de octubre de 1958. (Uruguay, 1958: Cap 1).





Formar creadores e investigadores con un perfil critico 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 contemporaneo.

Capacitar al estudiante para decidir sobre su propia formacion y como egresado continuarla
de manera flexible, permitiendo su desempeno en el ambito profesional en forma auténoma

y sostenida.

Dar respuesta a las necesidades vocacionales existentes cubriendo demandas insatisfechas;
reconociendo y legitimando el conocimiento y la produccién 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 cualificacion académica de los ya existentes proyectandolos a nivel nacional e

internacional.

Fortalecer la comunicacién y el relacionamiento permanente del sector de la danza con el
ambito social, contribuyendo a la reflexion y el debate sobre el cuerpo, el movimiento y los

fendmenos 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 didlogo entre los artistas, cientificos y la sociedad en general; de

caracter abierta y flexible que atienda a la diversidad en los perfiles de egreso.

2. Aspectos epistemologicos de la Licenciatura de Danza

Esta ponencia presenta la intencionalidad de colocar en la agenda de la Udelar, la importancia de

la inclusion de la danza en esta institucion. Para esto se considera de relevancia explicitar los

supuestos epistemoldgicos que subyacen al Plan y que ofrecen de orientacion politica-académica

para su implantacion y desarrollo.

Se entrelazan a continuacion citas textuales del documento del Plan con analisis que se plantean

para esta ponencia:

La danza necesita ser abordada desde su complejidad inherente y sus especificidades,

determinando su campo de accién para acceder simultdneamente a practicas





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 acompaiiar la velocidad en que se suceden los cambios en las précticas
artisticas contemporaneas asi 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 educaciodn, la cultura y al abordaje critico de nuestro ser-en-el-mundo, siempre
intermediado por el cuerpo. Ademas la danza implica la comunicacién 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
identificandose 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 contemporaneo, buscando superar la division de las ciencias y la vision «disciplinada» y

desde el enfoque del pensamiento complejo. Expresando de otro modo:

Puede afirmarse que la danza abarca un conjunto de practicas que tienen en comun el
movimiento y el abordaje del cuerpo como entidad significante. Para conocer, investigar y
producir conocimiento en esta disciplina se deberd abordar la complejidad de los procesos
implicados en la creacién en danza apoyandose en estudios antropologicos, historicos y
socio-culturales, analizando criticamente las dindmicas operativas de los procesos

corporales, sus implicaciones y resultantes.

Asimismo serd necesario incorporar ademas del estudio de estructuras organizativas
vinculadas a lo coreografico, la critica y la mediacion. (Udelar, EUM, Facultad de Artes,
2010: 2)

En este sentido se enfatiza en un abordaje contemporaneo de la danza, que permita la
emergencia de una multiplicidad de modos de composicién, produccion y recepcion. A nivel
académico esto puede traducirse en un perfil de investigador-creador, con énfasis en la produccién
de conocimiento, en la articulacién entre teoria y practica y en la adquisiciéon de herramientas

heuristicas por sobre la acumulacién de saberes estancos. (Udelar, EUM, Facultad de Artes,, 2010)





Este paradigma conlleva a una transformacion cualitativa, colocandose el acento mas en los
procesos que en los resultados, propiciando la adquisiciéon de conocimiento de forma auténoma y
permitiendo que el estudiante disefie su trayecto personal en el ambito universitario al mismo

tiempo que se fomentan procesos colaborativos e interdisciplinarios.

Con respecto a los aspectos metodolédgicos se plantea la necesidad de generar las condiciones
para producir el didlogo, debates y problematizacion del objeto de estudio, que permita incorporar

la capacidad de reflexion y metapractica de la propia actividad artistica.

En este aspecto la licenciatura tiene mucho para aportar a la universidad en tanto propone la
integracion de la investigacion académica tradicional con la investigacidn artistica. De acuerdo con
el Plan: « la practica artistica se considera una metodologia especifica en el proceso de investigacion,
reconociendo la interdependencia entre investigacion académica y aquella de tipo artistica
(estética)». (Udelar, EUM, Facultad de Artes,, 2010:2)

Otro de los aspectos centrales de esta licenciatura y que resulta novedoso es la relacion
permanente de teorfa-practica que se plantea en toda la curricula. Esto constituye al mismo tiempo
que una intencionalidad un desafio de que sea realmente implementado. De acuerdo con los aportes
de Alexandre Molina®, la mayoria de los planes de estudio de Brasil reproducen la separacion de
teoria entre y practica. El autor vincula esta dicotomia teoria-practica a la matriz del conocimiento

occidental, euocéntrico.

Se entiende que la disciplina de danza puede facilitar la superacion de esta dicotomia dado que

supone el desarrollo de practicas corporales y por ende el ejercicio permanente de la praxis.

3. Reflexiones y desafios

De acuerdo con los supuestos epistemoldgicos, 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 implementacion.

Como grupo de danza en la Udelar, uno de los aspectos que interesa presentar para la discusion,
es qué tan compartida es la construccion realizada sobre los presupuestos epistemoldgicos 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 relacién a la concepcion pedagogica 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 curricula 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 Republica con el futuro Profesorado de
Danza 6 con las formaciones existentes a nivel privado? ;Qué relacion tiene que tener la formacion

académica de la universidad con el mercado laboral?

En relacidn a la disciplina como drea de conocimiento: ;cudl es la especificidad de este campo de

conocimiento?, ;en donde se intersecta con otras disciplinas?

Se considera que el hecho de que la licenciatura de danza en la Universidad sea implementada
tardiamente con respecto a los otros paises de Latinoamérica, puede constituir un gran potencial, en
tanto posibilidad de ensayar una propuesta que tome en cuenta los planes de estudio de la regién y
al mismo tiempo pueda, con posicionamiento critico 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 institucion en Uruguay, la implementacién de la licenciatura de danza puede constituir un

impulso significativo para efectivizar los cambios que se proponen.

Cabe mencionar ademas que el Plan de la Licenciatura se redacto6 en base a la tltima ordenanza

de grado.

Bibliografia consultada

- Udelar, EUM, Facultad de Artes. (2010) Plan de estudios de la Licenciatura de Danza, Montevideo, Uru-
guay realizado por el colectivo «Danza en la Udelar» que actualmente estd integrado por: Tamara Cu-
bas, Federica Folco, Vera Garat, Mariana Gémez, Florencia Lucas, Mariana Marchesano, Florencia
Martinelli, Natacha Melo, Lucia Naser, Laura Valle Lisboa.

- URUGUAY (1958) «Ley Organica de la Universidad de la Republica (Ley N° 2.549)», de 1958. Diario Ofi-
cial, Montevideo, Uruguay, 29 de octubre de 1958.
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El cuerpo en la condicion horizonte

Fernando Martinez Agustoni
Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes

fmartinezagustoni@gmail.com

1. Meditacion

Un aliento tras otro;

no dos, ni tres, ni cuatro, sélo uno.

Ese es el milagro que sucede cada dia, 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 filosofias 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 estd ocurriendo la danza mds

hermosa.

Prem Pal Sing Rawat

Nuestro trabajo, procura una aproximacion a la contemplacion de una de las claves dadas a la

inteligencia para el entendimiento de la condicién humana. Una de las formas mads poéticas de la

revelacion de la existencia, el paisaje de nuestro planeta, se presenta como un acontecimiento tan

sencillo como maravilloso, y es €1, quién marca la finitud de nuestra existencia y de la percepcion
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inmediata, al mismo tiempo que nos anuncia la posibilidad del infinito. El limite es el rasgo tanto
notable como fundamental de la condicién humana, y se pone de manifiesto, en forma primaria, en

la interaccidn del ser humano con el héabitat.

Pero esa inherencia al limite de la condicion del ser humano, de su existencia, se manifiesta en la
dimensién de su corporeidad; en su expresion 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 espiritu.

En la dimensidn del paisaje, el horizonte es una frontera que acompaia al viajante y parece
guardar con é] una misma e invariable distancia, en la dimension de su existencia, el horizonte hace
de la misma algo mas 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 condicidn horizonte, hace del cuerpo el lugar donde convergen, realidad e ilusion, presencia y
representacion, sentido fragmentado, sinsentido o sentido absoluto; vida y muerte, luz y oscuridad,

sonido y silencio.

El limite singular, aquella condicién que define la geometria 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 nocién de horizonte, expresion de la condicion de la existencia.

Esta condicion horizonte aparenta fundarse en dos acontecimientos: el cuerpo, desde donde 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 mas que el propio ser plegado sobre si, y en definitiva , un
acontecimiento unico. En tanto entonces las maximas verdades corporales son simplemente
horizontes, la razén y la percepcidn sensorial viven de lo inmediato. El cuerpo sélo puede ir mas alla

a través de arte y la poesia.

Es asi que avistamos como posible, que a través de un arte performatico, y en virtud de esta
condicion horizonte, reconocer sentidos diversos de exploracién que se generan en asociaciéon con

la experiencia estética, que tienen lugar a partir de las potencialidades del cuerpo.

El producto del proceso de in-corporacion; la génesis del cuerpo, como carne, como sensacion;
como imagen virtual; como palabra y como sentido; como cuerpo interior, como templo y como
metafora 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 razén. La forma es
conciencia plena, unidad, integralidad, presencia, totalidad. La razén es su sombra, un pliegue,

dualidad, o...trinidad; no presencia sino representacion, fragmentalidad.





Esta, nuestra meditacion, se basa en el vitalismo geométrico; en la posibilidad de una filosofia

morfoldgica.

En nuestra concepcion hipotética, la misma forma/férmula que ordena la materialidad del
cosmos, la que ha dado lugar a un universo, que como manifestacion 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 manifestacion 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 percepcion es limitada; sélo llega hasta su horizonte».

Una hermenéutica existencial es posible a partir de la expresion que el territorio ofrece a nuestra
conciencia, en tanto la morfologia de nuestro universo material es analoga a la morfologia del ser
consciente. Si pudiéramos hablar de una causa topoldgica, (tal vez la causa formal o un aspecto de la

misma) diriamos que el universo y la conciencia humana la comparten.

2. Cuerpo paisaje
El paisaje se constituye desde el cuerpo. Es la dimension subjetiva del territorio.
En él el horizonte aparece como limite.
El ordenamiento y el establecimiento de un limite son acontecimientos inseparables.(Génesis)

El limite nos da direccion y sentido, orientacion, perspectiva, capacidad de apreciacion, de

ideacion, de proyeccion. (El marco)

Limite real y virtual a un mismo tiempo, que separa lo perceptible de lo imperceptible, de lo

imaginable, de lo concebible, asi 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





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 percepcion humana se hace espacio y tiempo; para la

conciencia: existencia.
El saber no es abarcarlo todo, sino la asuncién de la condicidn de parte perteneciente
Mas alla de comprender, se trata de estar/ser comprendidos.

El verdadero Conocimiento se manifiesta cuando, ante la conciencia del limite, se produce el

silencio de la pulsion racional, y una gnoseologia del sentir se instala en nuestro ser habitual.
Saber, no es cuestidon de representacion 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
condicidn 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 ultimo estertor formalista,.

Luego de la implosion del objeto de arte, el protagonismo de la experiencia artistica, en las

practicas asociadas al arte, pasa a ser del espacio, del tiempo y finalmente del cuerpo.





cuarna

objato

Fig. 3. Del objeto al protagonismo del espacio, el tiempo y el cuerpo en el posminimalismo.

4. Cuerpo horizonte

Asi como el horizonte es el elemento que a la hora de la creacion es dado a separar el cielo de la
tierra. Asi como en el horizonte concurren al encuentro la tierra y el cielo, el espacio infinito, asi 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 razdn, pero a la vez en el cuerpo se

engarza la divinidad.
La condicién horizonte se funda en dos principios:
a. El de un espacio-tiempo curvo
b. El de la condicion 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 caracter performatico.

La perspectiva de la performance, desde el marco de lo que denominamos la condicion

horizonte, nos permite reconocer sentidos diversos asociados a las potencialidades del cuerpo.
In-corporare (hacer cuerpo)
El cuerpo es la pulsion 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 Ramirez. Siruela. 2003

6. Cuerpo palabra

El nombre de Dios, el verbo, el sonido sobre el que se funda toda la creacion 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 inica verdad. Mas alla de la voz, nuestro

cuerpo pronuncia el ritmo del universo, el nombre que a cada instante es generador de todo cuando

podriamos conocer en el universo.

El cuerpo se materializa un suefio 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 si-mismo; al todo; a la eternidad.





7. Epilogo
El cuerpo humano es la manifestacion del Ser, plegado sobre si. La conciencia del ser.

Sobre esta nocion entendemos tres tipos de practica artistica, y especificamente tres formas en la

danza:

Una que busca el conocimiento/experiencia de ese Ser en forma no consciente. Intuye una

conexion posible.
Otra en que esta busqueda se hace en forma Consciente. Sabe a donde quiere llegar.

Otra que celebra el encuentro. Que es danza que expresa devocion, adoracién y compaiia 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 pasion.

(Thomas Mann, La muerte en Venecia)

1 Resumen

El equipo docente que conformamos esta desarrollando una actividad en el sector
femenino del Centro de Reclusion Las Rosas (Departamento de Maldonado)
perteneciente al Instituto Nacional de Rehabilitacion dependiente del Ministerio de

Interior.

La actividad consiste en brindar un espacio de taller de expresion corporal al cual

asisten internas interesadas en la propuesta.

1  Bailarina, coredgrafa y docente de Danza Contemporanea, Danza Integradora y Expresion Corporal.
Actualmente docente articuladora del 4rea de Descentralizacion de la Escuela Departamental de
Danza de Maldonado, docente del ISEF - Maldonado y en Escuelas Publicas. Integrante del grupo de
investigacion DIVERSO ENCUENTRO integrado al area de investigacién Uruguay - La Sorbona de
Paris

2 Bailarina, coredgrafa, docente de Danza Integradora, Expresion Corporal y Educacion Ritmico
Musical. Actualmente Supervisora docente de la Escuela Departamental de Danza de Maldonado,
docente del ISEF - Maldonado y de Bachillerato artistico. Integrante del grupo de investigacién
DIVERSO ENCUENTRO integrado al area de investigaciéon Uruguay - La Sorbona de Paris

1
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La pesquisa se enfocara en los limites que tiene el Ser Humano en un contexto de

gran vulnerabilidad donde el espacio exterior esta limitado por la situacion de reclusion.

Esta propuesta se transforma en un trayecto donde cada participante logra buscar a

través del trabajo artistico una apertura hacia su esencia femenina.

2 Fundamentacion y antecedentes
2.1 Antecedentes
2.1.1 - Breve resefia historica

2.1.1.1 - DANZA INTEGRADORA

Tiene varios objetivos, pero principalmente contiene dos propdsitos intimamente
ligados entre si, de caracter tanto artistico 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, fisico y social, con plena felicidad.

El arte es una de las formas de Preservacion que tiene la raza
humana, y mds especificamente, para curarse de las locura.

Parece que es un poco exagerado, pero es asi.
Pichon Riviére

Este autor sefiala que la creacidn artistica es una forma de conocimiento y asigna al
conocer la propiedad de un acercamiento a fondo al objeto y una fluida penetracién en

la realidad, totalmente libre y sin resistencias.

Pichon Riviére admitia 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 Expresion Corporal
en la medida que lo exigen las diferentes capacidades, procurando la profundizacion del
goce artistico en la persona y la alegria al compartirlo, contribuyendo en la

sensibilizacion de los demas.

Ademas se realiza un trabajo interdisciplinario que concibe a la experiencia como un
hecho que contiene elementos visuales, discursivos, sonoros y teatrales que merecen la
atencion de artistas que manejan técnicas especificas y aportan su sensibilidad para la

consolidacion de la misma.

Este proyecto comenzé en el afio 2000 en Montevideo consolidandose hasta el dia de

hoy en el Departamento de Montevideo y Maldonado. El mismo se trabajé en diferentes





ambitos educativos, educacion inicial, primaria, secundaria, universidad e instituciones

que atienden personas con discapacidad.

De dicho proyecto surgi6 en el afio 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 realizé la primera formacion en danza integradora en
la Ciudad de Maldonado.

2.1.1.2 -LA DIVERSIDAD EN ACCION

Es un proyecto donde se plantea realizar una investigacion 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
investigacion. Tomar a cada participante como un operador de sentido,
apropiarse de los habitos de percepcidn y transformarlos en posibilidades de

vida y de creacion.

2. Dar un paso mas en la conformacion de la identidad de nuestra comunidad,
colaborando en el proceso de unién y conformacion de una sociedad con el
ejercicio de la plena democracia creativa artistica, 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 comun a todos.

Este proyecto comenz6 a desarrollarse este afio 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 si mismo y del

entorno.

Esta propuesta se enmarca dentro de la concepcion del desarrollo de La educacion
artistica. La misma es esencial para el conocimiento y la conformacién 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 aplicacion de los derechos humanos, la
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creacion 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 ano 2012 en el marco de la descentralizacion 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 nifios que asisten a la Escuela Publica No 91 en
Maldonado Nuevo.

2. Proyecto Encuentros Ganador de pro cultura 2012 donde se proponia realizar
una obra de danza y musica bajo la tematica de violencia doméstica y de género,
con posterior taller y debate. El mismo se desarroll6 en Escuelas Publicas del

Departamento con alumnos de 5to y 6to.

3. Centro de Reclusion Las Rosas. En julio de 2012 la docente responsable de esta
propuesta comienza con una serie de talleres de expresion corporal con una
frecuencia semanal en los cuales el disparador del trabajo surgia en el momento,

tanto por parte de las docentes como las internas.

2.1.2. Marco teorico

La Educacion Artistica colabora con la formacién integral de ser humano, y esto no
es menor. Los espacios de educaciéon desde el movimiento se convierten en verdaderos
tiempos de reflexion 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 educacion corporal y los
beneficios que esto produce a la persona y a lo comunidad en su conjunto, es algo que
en nuestra sociedad todavia esta muy dejado de lado y que recién se estd empezando a

tener en cuenta en los programas educativos de educacién formal y no formal.

Estos espacios contribuyen a construir una imagen, un sentimiento y una vivencia del
cuerpo desde un lugar mas sano, armonico 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 reflexidn, 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 animo y el lugar en el que la persona decide ubicarse para transitar su tiempo de

reclusion.

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

aqui 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 expresion corporal nos hace tomar conocimientos de inmensas nostalgias que
hemos relegado a lo mas profundo de nosotros mismos. Al movernos libremente
expresamos nuestros sentimientos mas 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 asi alivianarnos un poco

mas.

También colabora en los procesos de expresion, de creacion, de comunicacion. 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 relacién con uno mismo y

los demas.
Nos hace mas seguros y mas 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 vinculos
positivos que enriqueceran a la persona en su vida y que afectaran directamente a su

bienestar en relacidén con su ntcleo 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, critico, pensante,
creativo, sensible, comprometido con su entorno; caracteristicas importantisimas a
tener en cuenta en la rehabilitacion de personas que luego se reinsertaran en una

sociedad que se presenta desafiante, vertiginosa y cambiante.

La misma contribuye a su vez, a la formacién de un tipo de pensamiento
caracterizado por la integracion 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 vinculos sanos, de concepcion
comunitaria, desde donde podemos generar infinidad de proyectos basados en las

necesidades de los participantes.





Al estar en grupo trabajamos los valores de tolerancia, respeto por las ideas de lo

demads, conciencia de la diversidad y la multiplicidad de gustos y culturas

2.2 Fundamentacion

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

como grupo

Toda persona, no importa su condicidn fisica, puede desarrollar libremente sus
facultades estéticas (en la percepcidn o desarrollo del arte). Siempre es totalmente
posible poner al alcance de la mano la ensefianza y las herramientas intelectuales y
corporales que hacen posible la expresion generada en el propio interior espiritual,

haciendo prevalecer el conocimiento y la confianza en si mismo.

La experiencia artistica 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 accién y ofreciendo medios a nivel

cognitivo en la busqueda de respuestas a situaciones vitales y cotidianas.

En este contexto en donde las mujeres tienen condiciones de vulnerabilidad maxima,
esta propuesta se transforma en un trayecto donde cada participante logra buscar a

través del trabajo artistico una apertura hacia su esencia femenina.

Esta a prueba un debate intimo con sus limites dialécticos naturales, nuestra
capacidad de imaginacion para la superacion mas fértil de las fronteras entre el querer y
el poder, entre el ser y el tener, entre el cuerpo y el espiritu, la razén y la pasion, entre el
pensar y el actuar. Esta a prueba nuestra capacidad de superar los limites impuestos

hegemdnicamente a las virtudes humanas en materia de imaginacion.

3 Objetivos generales y especificos

Un lugar donde las fronteras del espacio estan limitadas por cuatro paredes,
alambrados y rejas, en una poblacion 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 artistica 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





identificacion o interaccion, 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 companeras, admitir las suyas y tolerar las de sus
compaifieras, 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 investigacion y principales preguntas que se intentaran

responder

» ;La Expresion Corporal como disciplina artistica y generadora de
transformaciones en el cuerpo sensible y emotivo podra romper estereotipos,

prejuicios que tiene la comunidad sobre su cuerpo fisico?

* ;En este trayecto donde sobreviene el temor, la tristeza, las pérdidas, el
desconocimiento, la abstinencia, estas personas podran realizar un trabajo

creativo que colabore en su propio Yo?

* ;Hasta donde es posible lograr que una persona privada de libertad habite su

cuerpo con la plena conciencia de mostrarse al mundo a través de éI?

* ;silogra habitarlo, en qué diferencia el proceso y el resultado de una persona que

no se encuentra enfrentando esta situacion?
* ;De qué depende que logre habitarlo o no?

* ;Se podra lograr un cambio en la persona, que colabore en su rehabilitacion

como un ser social, capaz de poder traspasar la frontera del adentro y afuera?

* ;Cudl es el aporte del trabajo en situaciones de maxima vulnerabilidad donde las

personas estan privadas de libertad?

5 Disefio metodoldgico que se utilizara.

El trabajo practico se desarrollara en talleres vivenciales con una frecuencia semanal

de dos encuentros.

Se realizan trabajos corporales y sonoros, ya que contamos con la colaboracién de un

musico.
Se realizara registro fotografico de las sesiones.

Se planteara la metodologia de «Aprendizaje por proyectos», a través del cual el

grupo propone qué hacer, como hacerlo, se encarga de los insumos que requiere la obra,





para lograr entre todos un producto artistico final. El mismo se estara ofreciendo al resto
de la poblacién carcelaria, asi como hemos planteado realizar intercambio con otros

centros, lo cual estd a estudio por el INR.

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

Se realizaran dos etapas basicas para poder luego desarrollar un aprendizaje a través
de una propuesta de un Proyecto creativo artistico que surgira 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 compaifieras; desinhibir a las participantes, y
facilitar un espacio de comunicacidn, fraternidad, un ambito de trabajo facilitador para

el grupo.

En este periodo 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 debera ser planteada por ellas mismas.

En la segunda parte del trabajo se apuntara al trabajo colaborativo, sensible,
cooperativo y diverso, ya que cada una debera aportar en la creacion colectiva, a través
de un Aprendizaje por Proyectos el cual se define como «un modelo de instruccion
auténtico en el que los estudiantes planean, implementan y evaltan proyectos que
tienen aplicacion el mundo real mads alla del aula de clase, y se caracteriza por los

siguientes aspectos especificos.
* 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
* Investigacion de primera mano
* Sensible a la cultura local y culturalmente apropiado
e 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 retroalimentacion y evaluacion por parte de expertos





* Oportunidades para la reflexion y la autoevaluacién por parte del estudiante.

e Evaluacion o valoracion 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 comunicacion fisica 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 practica, de nuestra

propia experiencia luego de 8 afios de trabajo colectivo.

En este sentido las nociones y las propuestas aqui expresadas provienen
fundamentalmente de un trabajo en comun y de haber atravesado por diferentes etapas
que fueron nutriendo, por un lado, una posicion sobre el sentido de la danza, (como la
abordamos y desde dénde) y por otro, de propuestas sobre lo que entendemos atin resta

por hacer en términos mas 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 discusion sobre la
importancia de la danza como disciplina tanto a nivel teérico como practico en la

educacion y en la ensefianza.

Un poco de historia...

Ménades Danza-Teatro' comenz6 a trabajar como tal en el afio 2005, bajo la
direccion de la maestra Ema Haberli’. Fuimos conformadas como grupo independiente
desde el inicio y empezamos un camino juntas que se bas esencialmente en
profundizar y explorar un lenguaje propio, que implicé —en términos generales—
estudiar diversas técnicas, y realizar, en consecuencia, distintos trabajos corporales que

nos conectaran con multiples sensibilidades, sensaciones y también emociones.

' El nombre (etimoldgicamente: mujeres posesas) fue tomado de figuras pertenecientes a la mitologia

griega e identifica de alguna forma el espiritu 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 pasion
artistica que les inspira Dioniso, dios de la vegetacion, de la vifia y el vino, del delirio y locura mistica,
que representa la participacion de las fuerzas orgiasticas de la naturaleza en la creacion artistica libre)
y de cuyo séquito a su vez forman parte segun la leyenda (Grimal, Pierre. Diccionario de mitologia
griega y romana (2004), Buenos Aires, Ed. Paidds).

Conformado a partir de compartir clases en el Centro de Arte con la Maestra Ema Héberli, comenzé
siendo Grupo Experimental (2003), luego Siglo XXI (2004) hasta su actual denominacion Ménades
(2005).





El movimiento, el color de los ritmos, los disimiles 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 ideologia que engloba principios que conducen el
camino hacia donde ir y qué es lo que buscamos transmitir. Desde esta perspectiva, y
desde los primeros momentos de nuestra conformacién como grupo, intentamos vivir la
practica desde un lugar reflexivo que implicara fundamentalmente profundizar sobre lo
que haciamos, para quién lo haciamos y por qué. Ello légicamente 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 conexioén con el propio publico (altimo

receptaculo del proceso de elaboracion coreografico).

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 ecologia, la identidad cultural, y comprometidas con la realidad social.

Pasando al plano de lo concreto, y en lo que refiere especificamente a la elaboracién
de coreografias, tuvimos la posibilidad y la oportunidad de vivenciar y explorar
diferentes propuestas artisticas que nos vincularon a los grandes topicos 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 proceso’. De esta forma, proponemos a
continuacidn presentar una breve recorrida sobre algunos de los trabajos mas

destacados e indicar en consecuencia, su intencion, 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 Insurgente®y Presas:
dolor y locura’. 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 coreograficos. 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

> Las obras aqui mencionadas son solo algunas de las realizadas por el grupo de danza. Importa

mencionar que todas fueron creadas y dirigidas por la maestra Ema Héberli, mas alla de que se trato
de un trabajo colectivo en donde el grupo participé de la creacién y el desarrollo de los mismos
aportando ideas y buscando sentido al guidén propuesto.

Espectaculos concebidos en su mayoria en base a un guién que le dio unidad propia.

Obra, mas breve desde el punto de vista de su ejecucion, que se integrd a uno de los espectaculos
anteriormente referidos.





sensaciones que envolvieron a toda una época y a toda una generacién. Por otra parte
Suradentro es también la conexion con una parte de nuestras raices, ahondando en
ambitos 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 Sur®.

Tangodescalzo (2009): es una obra de danza que intentd plasmar, como su nombre lo
expresa, una forma propia (diferente) y contemporanea de sentir, ser y en definitiva
bailar el tango; que se aparta de la ejecucion tradicional para apropiarse de su esencia. La
propuesta integra elementos estéticos provenientes de distintas técnicas y enmarcados
dentro de una linea expresiva que podria definirse como danza moderna o danza-teatro.
Asi como también se buscan tratar tematicas que tengan que ver con nuestra realidad,

con nuestra sensibilidad rioplatense y humana’.

Agua (2010): es un espectaculo basado en el agua como elemento vital y estético,
como simbolo espiritual y trascendente, asi como en la preocupacion por el problema
ecologico 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:
Celebracion del agua-vida®, El desastre, la destruccion’, La calma, el reencuentro con el

origen'’.

Espectaculo que se conforma de dos partes: la primera toma como eje central los procesos
dictatoriales de América Latina. La misma esta integrada por cuatro obras, la primera es un homenaje
a las Madres de los Detenidos-Desaparecidos, con musica de Monteverdi, Madrigal de Amor y Muerte,
luego con musica del compositor Daniel Vigletti, se integran: Cancién para armar y Milonga de
Andar Lejos; y la tltima obra «Construcciéon» perteneciente a Chico Buarque. La segunda parte toma
como eje central el Tango, como una de las expresiones artisticas y culturales rioplatenses mas
relevantes, otra cara de nuestra identidad. La misma esta integrada por cuatro obras: Primavera
Portefia, Pulsacion dos, Stocolmphotel, y Pulsando al Sur, todas pertenecientes al musico Astor
Piazzolla, a excepcidn de Stocolmphotel que pertenece a Atilio Stampone.

Para esto se utiliza musica que va desde compositores como Astor Piazzolla (la mayor parte de las
coreografias) hasta Gotan Project y Bajo Fondo, pasando por algunos tangos y milongas de corte mas
tradicional.

Partiendo del estado de contemplacion 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 presentacion de esta primera parte abarca las siguientes obras: Contemplaciéon (Montaje sonoro,
gotas y musica del film Secret Garden), Lluvia (Montaje sonoro), Los frutos (Canto os Orixds, de
Odum Orim), Juego (Textos y sonidos en vivo), Festejo (Eu e dgua, de Maria Betanhia) y el Mar

(Montaje sonoro).

Producto de un ciclo natural o provocado por las agresiones del hombre tiene lugar el aspecto
negativo del agua: su ausencia, la sequia. Aparece el fuego como modificador de las aguas y suspensor
de la vida. La vida esta en peligro, el agua lucha con el fuego hasta que llega la tempestad como un
anuncio de cambio. Las aguas subterraneas resisten, se suscita el deshielo.

La presentacion de esta segunda parte abarca las siguientes obras: Sequia (Montaje sonoro), Lucha

(To Victory, de Tyler Bates), Tempestad (Montaje sonoro), Aguas subterraneas (Aul, de Leandro





Presas: dolor y locura (2011): es una obra basada en las presas politicas de la
dictadura. La misma fue creada luego de un largo proceso de trabajo, que implic6 entre
otras cosas la recopilacion de testimonios de la época (destacamos en particular el de
Mirta Macedo —militante y ex presa politica—) 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
detencion y delinear de alguna manera las torturas fisicas y psicoldgicas 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 politicas. Es fundamentalmente

una denuncia, por ser aun un tema no saldado por nuestra sociedad".

Cuerpo insurgente (2012): es un espectaculo que propuso transmitir a través de la
danza-teatro aspectos que conforman nuestra identidad latinoamericana. Espectaculo
variado, que abarca diferentes tematicas y profundiza sobre los mas diversos temas, en
su mayoria 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 hoy".

La intencidn de traer a colacion estos espectaculos tiene como cometido repasar y
poner de manifiesto, a través de lo efectivamente realizado, algunas de las propuestas del

grupo Ménades Danza-Teatro.

Claro esta, 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 busqueda de un mensaje a transmitir en donde se ponen en discusion

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 si mismo. La fuerza profunda y liberadora del agua, su
movimiento perpetuo, en una y mil formas, trasciende el infinito.

La presentacion de la ultima parte abarca las siguientes obras: El agua y el hombre (El Agua, de Joan
Manuel Serrat) y Trascendencia (Ondeia, de Dulce Pontes).

Montaje sonoro (a cargo de Leandro Funes), con fragmentos del «Adagio Albinoni».

Profundizando en la propuesta artistica debe destacarse obras tales como: «Maracati» (Porto Rico);
«Construccién» (Chico Buarque); «Yo sé quien soy», «Nocturna» y «Cancion para armar» (Daniel
Vigletti); «Presas: Dolor y Locura» (Montaje sonoro a cargo de Leandro Funes —con fragmentos del
«Adagio Albinoni»); «Carcard» (Maria Bethania) y «Homenaje a Mercedes Sosa» («La Maza,
«Galopa Murrieta» y «Vientos del Almay).





proceso de investigacion que conduce y guia la realizacién de una obra de danza
conlleva a entablar un didlogo 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 esta integrada por diferentes miradas que conforman —de
alguna manera— distintos abordajes estéticos a nivel de las técnicas utilizadas, de las
concepciones tedrico-metodoldgicas para trabajar el lenguaje corporal y del sentido

colocado en el desarrollo de esta expresion artistica.

La propuesta del grupo Ménades, como sefialamos anteriormente, se enmarca en la
constante busqueda 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 continuacién son sé6lo algunas
reflexiones, que como grupo hemos elaborado y que creemos puede llegar a contribuir a

las multiples 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 mas dificiles de traducir en palabras,
ya que un cumulo de necesidades, de sensaciones, de ideas y nociones se ponen en juego
cuando se resuelve «iniciar» el proceso de creacion de una obra (tenga esta las
caracteristicas 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

metodologia de trabajo que con el correr de los afios fluye de un modo espontaneo.

De esta manera, una vez elegido el tema a ser abordado y las tematicas que deseamos
se pongan de manifiesto en la propuesta®, se da comienzo a un trabajo que incorpora:
elementos sugerentes, didlogos grupales, lecturas, charlas y/o estudios que nutran la idea
inicial y otras instancias que alimenten y colaboren en la configuracion de un

«universo» posible. Posteriormente se escogen climas (proyectados fundamentalmente

Es importante aclarar que el «lugar» desde donde surja ese interés tiene origenes al extremo disimiles
y no hay una «unicausalidad» en esta eleccién. Los disparadores pueden ser (y de hecho lo son)
variados. Solo hay un elemento que aparece como contaste, el deseo comun y la necesidad colectiva
de «hacer» algo en concreto.





por el sonido o el silencio) que van a configurar los escenarios desde donde accionar,

luego la aparicion de la expresion y el lenguaje del cuerpo.

Por otra parte, y como esbozamos anteriormente una obra culmina (en parte)
cuando el proceso de elaboracién (con todo lo que ello implica) es plasmado ante la
mirada de los otros, ante los sentires de los otros, cuando se entra en comunién con el
espectador. Ya que es el otro el que otorga, desde nuestra mirada, el significado «altimo»

de lo elaborado.

Légicamente que en todo este proceso existen multiples momentos de «ensayo y
error», de encuentros y desencuentros, de «parar y esperar» y de dialogos constantes en
donde se revisa una y otra vez el hilo conductor de la obra. Cuando se dispara la energia
creativa los impulsos son impredecibles por lo que a priori se desconoce cémo
culminara, lo que si es posible afirmar es que si la motivacién, el compromiso, la
empatia y la sincronia estan, el proceso creativo ya tiene sorteada gran parte de sus

propias dificultades.

En busqueda 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 artistico, derivo en el
desarrollo de un estilo que podriamos llamar ecléctico, al cual identificamos con el
nombre de «danza-teatro» por aludir a un término conocido, pero que en realidad se
nutrid 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-espiritu.

En esto tuvo peso la formacion recibida en el Centro de Arte en el que nos
constituimos como grupo artistico, se traté de una formacion que si bien sigui6 el sello
particular de nuestra maestra Ema Haberli con fuerte influencia de la danza moderna
(aunque no tnicamente), incluyé elementos de diversas disciplinas como: danza clésica,
pilates, yoga, capoeira, artes marciales, gimnasia artistica y teatro. A ello debe sumarse
también constantes propuestas de improvisacion y de expresion corporal, que

profundizaron principalmente las sensibilidades personales y grupales.

Ello condujo a no estar adscriptas a ninguna tendencia en particular sino mas bien a
buscar la integracion 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 improvisacion y de expresion corporal, que profundizaron

principalmente las sensibilidades personales y grupales.





De esta manera, nutrirse no sélo 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 intencion sistematica en el aprendizaje ha estado
vinculada a la posibilidad de incorporar otro tipo de técnicas, trabajos corporales,
disciplinas «deportivas» o artisticas, 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, propicid y generd nuevas experimentaciones y configuré

por tanto nuevos universos desde donde plantear, por ejemplo, las obras coreograficas.

Cabe agregar ademas que desde lo personal siempre fuimos alentadas por nuestra
maestra y directora a generar nuestros propios procesos de autoformacion 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 busqueda de un propio lenguaje cuenta ademas fundamentalmente el
compromiso y la conexidn con la experiencia personal que mas alla de una técnica
especifica adquirida, pueda dar lugar a la expresion de lo que el artista (bailarina en este
caso) necesita transmitir. Por ello la historia individual ademas de todos los otros
saberes acumulados en la vivencia nutren y hacen a la expresion particular e

intransferible de cada uno.

Lejos de querer uniformizar los cuerpos y los espiritus forzandolos a realizar de
forma homogénea una serie de movimientos con una rigurosidad casi militar (lo cual es
admirable de ver cuando se logra), nuestra busqueda 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

aspiracion y lo admirable del arte escénico corporal.

Por ultimo no podemos dejar de mencionar que si bien la metodologia de trabajo de
Ema Héberli estda amparada en esa exploracion constante que no se inscribe de lleno en
una tendencia determinada, también existe una filiacién explicita a la sensibilidad y a las
concepciones de la danza expresionista o llamada asi por algunos criticos, refiriéndonos
con esta a los trabajos de la escuela alemana de Laban y algunos de sus discipulos como
Mary Wigman, Kurt Joos, Dore Hoyer y otros. Principalmente en lo relativo a la
necesidad de una conexién entre movimiento y emotividad, la invitacién a una ruptura

de la forma preestablecida que diera paso al despliegue de lo primitivo y de lo profundo.





Algunas cuentas pendientes...

Ser bailarina o bailarin en Uruguay no es una tarea facil de por si. Menos aun sino se
es parte de los circuitos en los que se desarrolla la danza en este pais, entendiendo al
mismo tiempo que para aquellos que si pertenecen a esos circuitos tampoco es un tarea
facil.

Algunas cuestiones subyacen en esta realidad y sobre ellas es lo que intentamos

reflexionar:

En primer lugar, la carencia (hasta el dia de hoy) de una licenciatura o profesorado en
danza' es sin duda uno de los «debes» mas destacados en lo concerniente a la ensefianza

de las artes.

Ello produce una serie de dificultades y desafios que colocan a la danza en un lugar
ain 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 atras, sigue siendo dificil el generar espacios (y sobre todo que se

puedan sostener) para el desarrollo de lenguajes artisticos alternativos.

El ser humano es de por si conservador, una vez que logra obtener ciertas ventajas,
tiende a mantenerlas, quiza esto tenga que ver también con cuestiones de supervivencia

de la especie.

De todas formas queremos sefnalar que no so6lo estan siendo necesarios espacios de
formacion y de investigacion sobre el saber y el quehacer de la danza, como disciplina
artistica 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 proliferacion de los diversos modos de expresion, o sea, que para
poder solventar ciertas creaciones artisticas 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 educacion, 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 educacion artistica de nivel terciario para el caso de aquellos que

quieran acceder a la misma.

En parte a todas estas cuestiones llamamos los retos del bailarin, es decir, que son

éstos, en cuanto artistas militantes de la disciplina, quienes tienen en sus manos el poder

' Con las diferentes caracteristicas que esta puede contener, ya que no es nuestra intencion referirnos

en este caso a sus contenidos.





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, otorgandole 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

estd aun por hacerse, la promesa de lo inacabado.

Por ultimo nos gustaria cerrar con una idea que Guilles Deleuze plantea en su

conferencia «El acto de creacion» 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 relacion entre la
lucha de los hombres y la obra de arte, la relacién mas estrecha y para mi la
mas misteriosa es exactamente lo que Paul Klee queria decir cuando decia:
«Saben, falta el pueblo». Falta el pueblo y a la vez no falta. Falta el pueblo eso
significa que nunca estara clara esa afinidad entre la obra de arte y un pueblo

que no existe todavia..."

5 Deleuze, Guilles. Conferencia «El acto de creacion», 1987. En: http://www.youtube.com/watch?

v=dXOzcexu7Ks

10



http://www.youtube.com/watch?v=dXOzcexu7Ks

http://www.youtube.com/watch?v=dXOzcexu7Ks



		Ser bailarina hoy. Algunas reflexiones y aproximaciones a la Danza desde la práctica

		Un poco de historia…

		La propuesta de «Ménades Danza-Teatro»

		El «largo» proceso creativo: del nosotros a los otros

		En búsqueda de un lenguaje propio: un estilo ecléctico

		Algunas cuentas pendientes…






GT 48: Aproximaciones al estudio de la danza en Uruguay: miradas

interdisciplinarias

Desfamiliarizando lo natural: lo siniestro y el simulacro como

guias para cuerpos deshabituados'

Lucia Naser Rocha?

Facultad de Ciencias Sociales, Facultad de Humanidades y Ciencias de la
Educacién, Udelar. RLL, Universidad de Michigan

lunaser@gmail.com / lunaser@umich.edu

Natureza Monstruosa del 2012 (NM) se titula la ultima creacién de Marcela Levi y
Lucia Russo’. Aunque sus titulo podrian 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 semidtica 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 alusion a lo natural en el titulo son traicionadas
radicalmente por las propuestas, aunque a través de opciones coreograficas 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 tactica de cuestionamiento de lo
entendido hegemdnicamente (aunque sea mediante un consenso no discutido) por

«realidad», «naturalidad», «verdad».

Mi hipétesis es que la obra se compone y compone por fuera de logicas dicotomicas
(como realidad/ficcidon, animal/humano, arte/mercado, hegemonia/contrahegemonia),
sin por ello dejar de ser innegablemente politicas. Al proponer experiencias en el ambito

de lo fantasioso y simulado, las categorias 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 Sociologia (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 espaiol de la obra Natureza Monstruosa. Por mas informacion ver:
http://www.marcelalevi.com/
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son des-localizadas. Los cuerpos materializan un imaginario en un espacio fuera de los
limites circunscritos por la normatividad que legisla los criterios de reconocimiento de

una experiencia de realidad.

Son esos mecanismos de identificacion y definicion, localizados en la base del
pensamiento y del poder hegemonico - occidental (con pretension/legitimacion de
Verdad), lo que estas creaciones discuten performativamente. Asimismo se
desestabilizan los habitos cognitivos y las epistemologias y filosofias que intervienen en
nuestra percepcion de las obras (y del mundo) mediante una reiterada producciéon de
situaciones e imagenes ambiguas. La ambigiiedad - espacio generador de angustias y de
no-saberes - amenaza y pone en crisis la calma ontologica, la ilusién de una
experiencia de vida unificada, que el poder se esfuerza por fijar ain ante las evidencias

mas 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 trafico
y yuxtaposicion de ldgicas, permeabiliza los ambitos de lo real - virtual - ficcional,
confundiéndolos entre si mediante la generacion de potencialidades que exceden su

actual form-ul-accion.

Haré un intento de lectura de esta obra en relacion a este tipo de dislocamientos
sensoriales y semioticos, teniendo en cuenta las caracteristicas lingiiisticas y
situacionales en las que la misma se produce. Deberé dejar de lado, el analisis de las
conceptualizaciones en la historia de la danza occidental, sobre la «naturalidad» del
cuerpo, ligadas tradicionalmente a ideales de belleza o expresion y a un fuerte
sometimiento disciplinar (y disciplinar) por alcanzarlos. También las singularidades

globales y locales que esa historia presenta.

Las elecciones coreograficas de NM resultan relevantes para abordar otros modos de
discutir y pensar el cuerpo en relacion a la naturaleza y a la identidad, para cuestionar
estructuras normativas que estan al servicio de la produccién y reproducciéon 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 historicos en
las cuales las mismas emergen y con las cuales dialogan, tanto en su pais como

internacionalmente.

Monstruosidad natural





montados en el dorso/ del trio 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
circulos una/ fanfarria/ pasa un circo venta / terriblemente/ bocas se
aproximan se matan / entre-dientes / una fiesta / destrozos la méquina sigue /
un carrusel / ritmo de choques toques / lo que del otro no se puede controlar /
ni traducir / tal vez se parezca / con alegria /y estalla / una pequefia 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 colaboraciéon

con los artistas Laura Erber, Clarissa Régo, Jodo Lima e Laura Samy.

Desde el ingreso en la sala la escenografia produce un desconcierto: una alfombra de
pelos marron cubre todo el espacio escénico. El terreno se parece entonces a una piel
animal expandida; se abre un juego sinestésico que adelanta la extrafieza sensorial que se
desarrollara durante toda la performance. La superficie de inscripcion de NM esta lejos
de ser el suelo blanco o negro tipicos de la danza (y analogos a la hoja en blanco sobre la
que se produciria la escritura dancistica bajo el paradigma ortodoxo), sino que esta
extension de pelos nos confronta con un espacio no identificado pero a la vez atravesado
por referencias imprecisas. Partiendo de lo que Lepecki llama «politica del suelo»
(2010)*, ésta disposicion escenogréfica ya adelanta una yuxtaposicion entre lo natural, lo
inanimado, lo animal y lo humano, el ultimo término presente desde que hemos asistido
a ver una obra de arte, concepcién y manufactura humana por excelencia. La politica del
suelo de NM se levanta sin palabras sino mediante la fusion de ambitos que la
racionalidad moderna busca separar, con el objetivo de controlarlos. Su delimitacién y
domesticacion responden a un orden: y es éste orden el que la obra precisamente

desestabiliza, creando una superposicion de planos en la que lo onirico, lo real, lo

4  Lepecki analiza como existen dos operaciones de composicion de planos que limitan las posibilidades
de algo llamado «coreografia»: «primeiro, criar uma fantasia de que o chdo da danga é um espago em
branco, neutro, liso: segundo, apagar a brutalidade e a violéncia do ato de neutralizar um espago...E
como se uma topografia da danga ja indiciasse a predilecdo dessa arte pelo esquecimento, o
problematico a-historicismo constitutivo da danga» (2010, 14). Lepecki analiza los diferentes planos
que en la danza contemporanea experimental se entrecruzan determinando lineas y campos de fuerza
para eventuales politicas 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 composicion del retorno, la repeticion
de la diferencia o de la re-escenificacion, 7) plano del malentendido o del inventario.





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 composicion siendo repensado por la danza

contemporanea a la que observa

Desenvolver uma relagdo nova com o chio supostamente neutro da danga,
propor uma arqueologia da violéncia repisada que faz mesmo assim tropegar o

dangarino, apesar de todos os alisamentos. (2010, 15)

Asi el espacio neutro tan usado en la danza, es en NM sustituido por una atmdsfera
surreal o supra-real, irregular, peluda (pelos que el cuerpo de la danza también oculta
esforzadamente). A lo largo de la obra, imagenes, sonidos y acciones aparecen sin
causalidad ni consecuencias, sin teleologia ni psicologia. 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
repeticion. Los seres aparecen en la escena como lanzados desde un suefio, visten una
especie de pijamas de verano y galopan como caballos, en un andar tranquilo pero
incesante, tranquilo y a la vez ritmico. Que contintia discontinuamente; apareciendo y
desapareciendo y apareciendo. Contintia. La imagen es por si misma perturbadora,

escapando a cualquier sentido pero capturando tensién y atencion.

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 aqui el agujero
negro de la afasia, de la locura, de la imposibilidad total de lenguaje. El rostro - espacio
de definicion de lo humano y de lo subjetivo por excelencia — es desfigurado, de-

subjetivado, monstruoseado, animalizado, snaturalizado?

Podemos leerlo en relacién al plano de composicion 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 ilusiéon de una doble neutralidad: la del espacio y la de

nuestro movimiento en ¢l (2010, 15).

En NM los cuerpos no son «claros ni distintos» - como lo prescribe la férmula
cartesiana— sino fantasmagoricos, espectrales. En un manejo sutil de matices sonoros y
luminicos, NM transiciona entre dinamicas ludicas, composiciones sonoras semejantes
a las que produce la inteligencia aleatoria de la naturaleza, la completa oscuridad, la
entrada sorpresiva y agresiva de sonidos terrorificos, 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, colocaindolos en un

espacio gravitacional deformado, fantasmal.





Pero cuando empieza a instalarse el ciclo repetitivo de estos hombres-mujeres-
caballo galopante, eventos repentinos y filosos se suceden. Cambios rapidos, pausas
repentinas y sostenidas. Los silencios producen un efecto atin mas 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. Aqui 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 estan,
aparecen, fragmentados, atravesando el espacio que separa lo subterraneo 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 mas una
superficie de inscripcidn sino un objeto escribiente. Lo inanimado y lo inanimado
danzan un encuentro de desenfreno contenido. Piel humana y suelo peludo se
confunden presentando una fantasmagoria que evoca a la muerte, a seres en un limbo

entre vida y muerte, animal y humano, natural y sobrenatural.

Como en los suefios, 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 luminicas que
cambian la dindmica coreografica, la relacion de estos seres con el espacio y entre si. 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 psicologia.

En NM, la reorganizacion de elementos que considerados aisladamente podrian
parecernos familiares o reconocibles, produce una atmoésfera y composicion
coreografica que asociaré aqui a lo siniestro, en una operacion de reversion 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 psiquico como fuentes

de aparicion de lo siniestro. Entre otros criterios sefiala que

... lo siniestro se da, frecuente y facilmente, cuando se desvanecen los limites
entre fantasia y realidad: cuando lo que habiamos tenido por fantastico aparece
ante nosotros como real: cuando un simbolo asume el lugar y la importancia

de lo simbolizado y asi sucesivamente» (1988, 2499)

Relacionado con lo ambiguo, con lo dudoso, con aquello que era conocido pero es
extranado hasta des-identificarse, lo siniestro aparece en NM bajo varias de las formas
que Freud menciona. En primer lugar la confusion entre lo animal y lo humano, y entre
lo animado e inanimado que desde el suelo esta presente en la obra. Las acciones

repetidas y producidas con cierto grado de mecanicidad también nos sitian en una zona





liminal entre lo humano y lo autémata, que segtin Jentsch, citado por Freud es uno de
los mecanismos mas efectivos para la aparicion de lo siniestro. El «retorno involuntario
a un mismo lugar» (1988, 2495) es otra caracteristica 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 tension entre lo reprimido o subyacente y lo manifiesto, es un juego al que nuestra
imaginacion y percepcion son convidadas a lo largo de la obra. Es inevitable
relacionarnos con estos cuerpos como semejantes (somos «<humanos»), pero esa
semejanza tiene el limite que aporta la diferencia, la ruptura de la légica del doble, la
monstruosidad por la que el proceso de identificacion es interrumpido, abriendo
espacio a la objetualizacion de estos cuerpos escénicos y de nuestros propios cuerpos (y
yo-es). Ante la imposibilidad de identificacién con estos cuerpos otros que vemos en
escena, se cierra la posibilidad de participar en algun plano de significaciéon compartida,
en algin proceso de identificacion que garantice la unidad del yo frente a estos seres que

pertenecen y son a la vez extrafios a cualquier reino”.

Pero es en la segunda mitad de la obra cuando aparecen una serie de elementos que
reafirman el cardcter siniestro — segtin definido por Freud- de esta Natureza

Monstruosa. Sefala el ensayo anteriormente citado:

El andlisis de estos diversos casos de lo siniestro nos ha llevado a una vieja
concepcién del mundo, al animismo caracterizado por la pululacién de
espiritus humanos en el mundo, por la sobreestimacion narcisista de los
propios procesos psiquicos, por la omnipotencia del pensamiento y por la
técnica de la magia que en ella se basa, por la atribucion de fuerzas magicas,

minuciosamente graduadas a personas extrafas 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 musica de rodeo
cual entretenimiento folclorizante, sonidos de videojuegos que aluden a una
temporalidad mas contemporanea en este universo distopico, sonidos de animales y de

gritos— un giro abrupto se produce al presentarse fantasias especulativas propias de la

5 En palabras de Freud, el tema del doble es explicado del siguiente modo: «Nos hallamos asi, ante todo,
con el tema del «doble» o del «otro yo», en todas sus variaciones y desarrollos, es decir: con la
aparicién de personas que a causa de su figura igual deben ser consideradas idénticas; con el
acrecentamiento de esta relaciéon mediante la transmision de los procesos animicos de una persona a
sudoble - lo que nosotros llamariamos telepatia— , de modo que uno participa en lo que el otro
sabe, piensa y experimenta: con la identificacién 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,
particion del yo, sustitucion del yo; finalmente con el constante retorno de lo semejante, con la
repeticion de los mismos rasgos faciales, caracteres, destinos, actos criminales, aun de los mismos
nombres en varias generaciones sucesivas» (1998, 2493)





ciencia ficcion. La omnipotencia del pensamiento (humano) es llamada entonces a un

alto para dar paso a la inteligencia (;cosmica?).

Extrafiando atin mas el terreno, la palabra ingresa a la escena. Catastrofes naturales
abren paso a fantasias improbables (pero atn asi al borde de lo posible). Carteles
introducen una nueva «realidad», determinada por la accién de meteoritos que acaban
con la vida en la tierra, el oscurecimiento del sol y las consecuencias de estos fendmenos
sobre la vida humana. Se presentan asi una serie de eventos fantasticos y el imaginario

de sus probables e improbables consecuencias.

Las primeras risas nerviosas se escuchan entre el publico. Tras el ingreso de estos
carteles que a modo de leyendas nos relatan lo que sucedio, el estatismo de los cuerpos
en escena no hace mas 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 limite de lo posible.
Un limite anatémico, un limite hecho de pelos y de otros cuerpos. Un limite ilimitado.

Dado por la potencialidad de lo presente y sus posibilidades atin 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 esta presente
pero de un modo ludico, 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 direccion pero no mirada. Su guia es el tacto
frenéticamente impulsivo, que busca en el contacto con el suelo placer o alivio... la
sensacion es desconocida pero la cualidad semejante a algo que probablemente alguna
vez sentimos. A este reptar hacia los puntos menos usados del escenario (la accion se
concentrd 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 acciéon
des-humanizante. Voz y pelos, sexo y lenguaje, vivo y muerto: los planos de realidad son

mezclados compositivamente produciendo signos intraducibles.

Es en esta dislocacion de lo simbdlico a un terreno donde se detona lo semiético /
hermenéutico, donde se encuentra en mi opinion la potencialidad de la obra y las bases
del impacto radical que produce en lo sensible y lo inteligible. La razdén y el intelecto no
son suficientes (ni efectivos) para relacionarnos con la propuesta. Si bien la ficcion
resulta un plano privilegiado de aparicion de lo siniestro (ya que en el campo ficcional se
dispensa la demanda por pruebas de realidad), es esa atmdsfera 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 delimitacion de los





mismos. Sin reinos (ni rey), la naturaleza es la catastrofe que al mismo tiempo posibilita
la vida, integrando en su accion 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 seala a la danza como un lenguaje habil para cuestionar las bases de
definicion e identificacion de «lo real». La creacion de experiencias de realidad no
habituales va en direccion 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 epistemologia intelectual-corporal
(cooptando en definitiva a lo experiencial) de dominacion, ofreciendo una seguridad
vacia a cambio de un sumiso abandono de la imaginacidn creativa y las fantasias
especulativas. La recuperacion de estas ultimas no constituye una evasion sino la
apertura del circulo hermenéutico que captura al poder re-produciendo sus limites 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
reorganizacion de elementos simbdlicos relacionados a la definicién hegemonica de «lo
natural» y lo «extra-cotidiano», lo que en NM logra cuestionar la reduccién de la
experiencia a categorias 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 razén pero con pasion, por

no decir ideologia).

Amar las mitologias, es una posible via de cuestionamiento para todo lo que la razén
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
paraiso, e as pessoas andavam de um ladopara outro, e
encontrava-nos, a eles, ao inferno e ao paraiso,e tomavam-nos
como seus, e eles eram seus de verdade.

As pessoas eram pequenas, mas faziam muito ruido. E diziam:
é 0 meu inferno, é o meu paraiso. E ndo devemos malquerer ds
mitologias assim, porque sdo das pessoas, e neste assunto de
pessoas, amd-las é que é bom. E entdo a gente ama as

mitologias delas. A parte isso o lugar era execrdvel. As pessoas





chiavam como ratos, e pegavam nas coisas e largavam-nas, e
pegavam umas nas outras e largavam-se.

Diziam: boa tarde, boa noite.®

Tras la voz masculina que enuncia este texto en total oscuridad, regresa la luz y los
cuerpos estan en el mismo lugar, la misma posicion. Horizontalidad de carne y pelos. La
narrativa verbal propone otras posibilidades de relaciéon con la obra, en el mismo
momento en que ésta acaba (continuando en la imaginaciéon y memoria de cada uno de

los presentes).

Recapitulacion: ;qué tiene que ver el cuerpo en todo esto?

Elegi esta obra y su lectura a través de los conceptos de siniestro y de simulacro como
estrategias de produccion de irrealidad. Mi argumento se basa en la observacion de que
al buscar su opuesto — sea mediante la fantasia o mediante una réplica diferenciada de
lo real - esta obras desplaza «la realidad» del centro gravitacional de su discurso

coreogratico y de la relacién y la accién del espectador.

Este desplazamiento critico se lleva consigo a los mecanismos orquestados a favor de
la construccion, apropiacion y fijacion de modos de verdad que constituyen el objetivo
de la razén occidental. Esos mecanismos y habitos cognitivos no son extranjeros a las
artes escénicas y las convenciones teatrales. Particularmente la danza se ha basado en la
mimesis y en la expresiéon como Verdades del cuerpo y del arte, al menos hasta llegada la
fase post-histdrica en la que ya no se concibe un tnico vector evolutivo sino la

babelizacion total de lenguajes (Tambutti 2005).

La naturalidad - del cuerpo, caracter, femineidad, reino inanimado, sentimientos,
etc.— es abordada en esta creacion, no como base para un reconocimiento de
originalidad o identidad, sino para lo contrario: para afirmar el lugar liminal entre
realidad y ficcion, realidad y virtualidad, verosimilitud y fantasia, 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 consideracion del
espectador. No hay una enunciacidn ideoldgica, ni psicolégica, ni teleoldgica. Es en la
relacion de cuerpos, espacio y tiempo donde esta obra pone en duda los procedimientos

normalilzantes que hacen que percibamos una situaciéon como «natural».

De ese modo, aparece en nuestra vida cotidiana una recurrente «suspension del
descreimiento», aunque esta sea una de las principales caracteristicas de la ciencia

ficcion segun la definicion 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». (Informacion dada por las artistas).





que en la experiencia cotidiana es tomado como «real» o «natural», es un modo de abrir
paso a otras realidades, y a la exploracion de un afuera de los discursos de «la verdad».
En palabras de Alberto Moreiras, esto causa la explosion de la razén circular y
totalitaria, evidenciando que «el pensamiento de la cultura como un circulo

hermenéutico es un prejuicio meramente ideoldgico’ (The Exhaustion... 15)

Al abandonar la pretension de verosimilitud, la ficcion se ve a si misma como la no
posesora de la no-verdad de lo real («nonholder of the nontruth of the real», idem, 25).
La no familiaridad de un espacio exterior, desafia la familiaridad y lo conocido y por lo
tanto a las categorias y procedimientos de la razon occidental - que ya no nos serviran
para relacionarnos con las experiencias que estas creaciones nos proponen, ni tampoco
para describir lo que ellas hacen (estética y politicamente). La razdn no es una mera
herramienta instrumental en el universo especulativo y fantasioso que nos abren ambas

obras.

Lo que J.G. Ballard llamara «fantasia especulativa» es un método especialmente
potente de usar la propia imaginacion para construir un universo paradéjico en el que el
suefio y realidad se funden. La ficcion de lo surreal no es mera arbitrariedad sino que se
trata de no tomar el mundo simplemente «como es» (porque por otra parte; ;como es?)
sino de re-hacerlo, transformarlo con las herramientas de la imaginacion. «... 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 percepcion (objetiva o subjetiva). Esta
problematizacion 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 tension 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-estabilizacion de situaciones lo que Natureza Monstruosa pone en accion,

presentando alternativas para la produccion de una teoria coreografica critica, 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 (efimeros) no cooptados por la 16gica de lo «contra», lo «post»,

lo «anti».

Es esta via discursiva la que elegi para trazar algunas hipotesis iniciales sobre la
pregunta: ;como la danza participa en la des-construccion del poder colonial-
postcolonial actuando sobre cuerpos y subjetividades (en este caso) «Brasileras»? Con

todas las comillas que esa «identificacion» requiere.

Una pista pueden ser estas estrategias no representativas sino ficcionales que
proponen otras bases para el juego perceptivo. Otra, la incorporacién de una premisa

fundamental para la fenomenologia de la percepcion. Segun 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 percepcién del mundo, el cuerpo estd ligado a nuestras
experiencias perceptivas que se encuentran en permanente transformacioén y en
constante intercambio intersubjetivo. El transbordamiento de lo virtual hacia el mundo
de nuestra experiencia, es un hecho incontestable desde que concebimos la ficcion como
un espacio de percepcion alternativa. En el presente, la ficcion afecta explicitamente los
modos en que lo real se manifiesta, transformandose también en un elemento de
discusion y manifestacion politica. Una sefial de esto es el empleo de referencias
provenientes de la ficcidn en manifestaciones estético-politicas. Ejemplos de ello son la
utilizacion de las mdscaras de V for Vendetta® por movimientos sociales como
«Anonymus» y otros, el uso de la coreografia 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 emergio en el plano de la ficcion, 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-medidtico, no es motivo para invalidar la apropiacion y uso de

las mismas con diferentes propositos. Hacerlo no es sindnimo de ignorar el contexto de

8 V for Vendetta es una serie de historietas en 10 capitulos, escrita por Alan Moore e ilustrada casi
totalmente por David Lloyd. Se sitia en un universo distdpico en un imaginario Reino Unido entre
1980 y 1990 aproximadamente. En ella, un misterioso revolucionario enmascarado que le presenta a
si mismo como "V" trabaja para destruir el gobierno totalitario. en 2005 Warner Bros realiz6 una
adaptacion cinematografica. El guion fue de de los hermanos Wachowski y la direccion del film de
James CmTeigue.
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donde una referencia es extraida, sino apostar al choque que puede producir la re-

insercion y re-significacion de elementos en campos semioticos diferenciados.

Del mismo modo, esta coreografia no trabajan desde, ni reconocen cuerpos reales o
identificados como tal, sino que es mediante el sampleo de ficcion, fantasia y realidad,
que ponen en accion una discusion 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.
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Notas
Las siguientes referencias pueden consultarse en estos links:
1. Thriller por la educacion: http://www.youtube.com/watch?v=iJAmHgUvd_c,

2. Tutorial para hacer mascaras 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=n281GWfT1ES8

13





		Desfamiliarizando lo natural: lo siniestro y el simulacro como guías para cuerpos deshabituados1

		Recapitulación: ¿qué tiene que ver el cuerpo en todo esto?

		Obras citadas

		Notas






GT 48: Aproximaciones al estudio de la danza en Uruguay: miradas

interdisciplinarias

Metodologias para la investigacion de la danza folcldrica:
metodologias y tematicas en juego en la experiencia curricular

END - DF (Escuela Nacional de Danza Division Folclore)

Lucia Naser Rocha'

Facultad de Ciencias Sociales, Facultad de Humanidades y Ciencias de la
Educacion, Udelar. RLL, Universidad de Michigan

lunaser@gmail.com / lunaser@umich.edu

Esta ponencia expondra las investigaciones en proceso realizadas como parte del
curso Metodologia de la Investigacion que cursan los estudiantes de tercer afio de la
carrera de la Division Folclore de la Escuela Nacional de Danza. Este curso se propone
abordar diferentes metodologias y herramientas para la investigacion de la danza en la
contemporaneidad con foco en Uruguay y en la region. Nuestra participacion tendra
por objetivo: 1) presentar las tematicas y metodologias de las investigaciones en
desarrollo, 2) plantear algunas preguntas y reflexiones abordadas durante el curso para

ponerlas en discusion con investigadores de otras areas dancisticas y disciplinarias.

Para lo primero presentaremos los proyectos relacionados a)elaboracién de un
glosario de términos relacionados a danza folcldrica y algunas danzas en particular, b)
relevamiento de grupos de danza folcldrica en Uruguay, c¢) estudio exploratorio sobre la
vigencia del folclore en nuestra sociedad, d) andlisis de las transformaciones curriculares
en curso en la END y su vinculacién con otras transformaciones politicas, pedagogicas,
edilicias, etc., ) andlisis de las diferencias e inconsistencias existentes entre lo enseflado

por docentes de la END entre el afio 2012-2013.

Para la consecucion del segundo objetivo, plantearemos algunas presuntas para

discutir sobre el concepto de investigacion y sobre las diferentes tradiciones y

' Licenciada en Sociologia (FCS —UdelaR), Master en Artes Escénicas (PPGAC —UFBA), estudiante de
doctorado en el departamento Romance Languages and Literatures de la Universidad de Michigan.





paradigmas de investigacion contemporanea en el ambito de las ciencias humanas y
sociales. Asimismo reflexionaremos sobre las especificidades metodologicas y
epistemoldgicas de la investigacion que tiene como objeto de estudio al arte y a aquella
que, generalmente identificada como investigacion artistica o creativa, realiza mediante

el arte y la creacion su produccion de conocimiento.

La responsable de la ponencia es la docente del curso aunque los procesos
investigativos seran presentados por estudiantes del mismo. Es relevante sefialar que
qado que el presente texto fue escrito durante el transcurso de realizacion de los
proyectos de investigacion (cuya finalizacion esta pautada para mediados de Octubre),
es posible que nuevas reflexiones y hallazgos sean incorporados a la misma de cara a su

presentacion durante los dias de las Jornadas.

Turno matutino

«  Creacion de un glosario sobre las principales categorias, danzas, pasos, tomasy

figuras de algunas danzas aprendidas en la END

El grupo se muestra interesado en utilizar el espacio de este curso para adquirir
nuevas herramientas heuristicas y discutir y pensar cuestiones relacionadas al
aprendizaje / ensefianza de las danzas folcloricas asi como otras actividades de tipo

académico / artisticas

Se pone de manifiesto la necesidad de un espacio para que el grupo discuta e

intercambie

La dindmica en clase es de compromiso, interés y trabajo pero no obstante es dificil
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 evaltio que otra herramienta
dinamizadora del trabajo serian computadoras si las tuviéramos adisposicion y con

conexion a internet.

La decision del grupo de realizar su practica investigativa orientando la misma a la
realizacion de un glosario donde se trabajara en 3 niveles (a) conceptos y categorias
generales, b) danzas especificas, c) pasos, figuras, tomas de cada una de las danzas)
refleja la preocupacion de los estudiantes por sistematizar, registrar y disponibilizar esta
informacion. La ausencia de un manual que opere como referencia unica a ser empleada
en las danzas que se enseflan en la END-DF A es una preocupacién comun a ambos

turnos y en el caso de la manana, tan fuerte que el grupo decidié organizarse como un





todo para realizar la pesquisa. Hemos discutido si la ausencia de manual es sintoma de
una inherente invariabilidad en las danzas folcléricas, cuya modificacion esta implicita
en su transmision a lo largo de los afios o simplemente una carencia que es necesario
resolver. No hemos llegado a una conclusién aunque luego de varias discusiones los
estudiantes manifiestan que ellos lo viven como un problema. Seria interesante abrir

este didlogo para conocer el posicionamiento de los docentes de la END al respecto.

En relacién al producto final, el objetivo es presentar un manual donde los
estudiantes como grupo y generacion de egresados, sistematice informacion proveniente
de diferentes fuentes para luego condensarlas y articularlas en definiciones para
conceptos y figuras centrales de algunas de las danzas. El glosario reflejara el grado de
consensos o disensos que circulan sobre un mismo concepto en el campo,
circunscribiendo las fuentes de informacion a los libros empleados como referencia
durante la formacidn, a sus propios registros, y a entrevistas con diferentes docentes. El
glosario estara precedido de un texto de presentacidn y planteo metodolégico por parte

de los estudiantes.

Turno nocturno
«  Grupo relevamiento de grupos de danza folclorica

El grupo se propone realizar un relevamiento de grupos de danza folclérica en
Uruguay partiendo de la inquietud de que no existe en el momento una base de datos
que unifique la informacidn sobre los grupos en actividad. La investigacion tiene por
objetivo relevar algunos datos basicos de grupos de danza folclorica que facilite el
contacto y la comunicacién con y entre ellos, oficiando a la vez de un relevamiento
exploratorio que arrojara un panorama de la cantidad y tipo de éstos grupos activos hoy

en nuestro pais.

Sumado a esto el formulario que se aplicara a los grupos buscara indagar sobre el
modo en que los grupos se auto-clasifican entorno a 2 clasificaciones disgregadas en 4
categorias: amateur / profesional, estilizado / tradicional. Se revelara cudl clasificacion se
adjudican y qué significado tiene la misma para cada uno de los grupos contactados a

través de uno o mas representantes.

El formulario se aplicara por mail, via escrita u oral (presencial o por teléfono). El
formulario sera estandarizado con dos preguntas abiertas y la metodologia empleada,

cuantitativa.

La informacién obtenida sera procesada a modo de directorio y también se realizara
un informe presentando un analisis estadistico de los grupos, su distribuciéon geografica

y otros datos que analizaran la muestra relevada en su conjunto. Finalmente se





presentara una reflexion sobre los resultados del relevamiento en general y en particular
a) las definiciones dadas por los grupos sobre las categorias «amateur», «profesional»,
«tradicional», «estilizada» y el modo en el que los mismos se autodefinieron, b) los

desafios y propuestas que la realizacion de la investigacion les permitio identificar.

«  Grupo codificacién de 3 danzas tal como son ensefiadas en la END afo 2012

Encontrandose en el altimo tramo de la formacion, los estudiantes identifican un alto
grado de variabilidad en lo ensefiado en afos sucesivos. También llaman la atencién
sobre las diferencias entre lo ensefiado en la mafana y en la noche y sobre el rol de las
carpetas como herramientas pedagdgicas ya que las mismas representan el inico espacio
de registro de las coreografias y al mismo tiempo un requisito para la aprobacion de los
cursos. Sin embargo muchas veces ellas no son corregidas por los docentes. Ante la
necesidad de egresar con una notacion clara que defina las danzas aprendidas, el grupo
decidi6 volcar su investigacion a una contrastacion entre diferentes carpetas de
estudiantes, complementando los registros con entrevistas a docentes encargados de la

ensefianza de las mismas durante el pasado afio 2012.

El foco investigativo no estd por lo tanto en lo pedagégico ni en lo histoérico sino en lo
documental, tomando como fuente lo ensefiado en la END para la codificacion de los

principales aspectos de 3 danzas.

En el transcurso de la investigacion, 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—
gener6 malestar por parte de los o el docente que recusé responder a la misma. En los
proximos pasos de la investigacion serd un desatio entablar una nueva comunicacion
con los docentes y reflexionar sobre la metodologia empleada y sus fallas a la hora de su

instrumentacion, planteando posibles reformulaciones al disefio metodolégico.
«  Grupo cambios en la END estudio y profundizacién

A partir de los cambios por los que atraviesa la END tras el cambio de autoridades y
de politicas educativas las estudiantes se interesaron por recabar informacion 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 investigacion
busca crear documentacion testimonial sobre estos cambios a través de la mirada de
quienes estan a cargo de su gestion. Paralelamente al analisis discursivo, se contrastara la

informacién obtenida en las entrevistas con algunas medidas y politicas publicas que





actuando sobre el campo de la educacion en danza, plantean cambios significativos para

la formacién docente, artistica e investigativa en danza.

La potencialidad de esta investigacion y su aporte al campo radica en la reflexion que
puedan aportar las estudiantes al relacionar: 1) el discurso obtenido en las entrevistas,
con 2) informacidn obtenida a través de medios de comunicacion y discurso
institucional, y con 3) los cambios y transformaciones que se estan dando actualmente

en el campo de la educacion e investigacion en danza en nuestro pais.
«  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 metodologia empleada para cumplir con
este objetivo es cualitativa y se basa en la técnica de entrevistas a una muestra compuesta
a partir de una delimitacion geografica y generacional. Las preguntas dirigidas a jovenes
y mayores de Montevideo y el interior, interrogaran sobre la cercania de los
entrevistados con el mundo y la cultura folcléricas, las ideas que tienen de dichas
manifestaciones, las practicas, grupos sociales y elementos histdricos, culturales y

politicos que asocian a las mismas.

El informe final presentara un analisis del discurso de los entrevistados,
reflexionando sobre la pertinencia de las categorias que integraron la muestra,
observando si existen diferencias significativas entre lo expresado y experimentado por
jovenes, adultos mayores y los mismos en relacion asi son de Montevideo o del interior.
Sera una investigacion de enorme aporte ya que se dirige a rastrear el radio de influencia
de la cultura folclérica y sus representaciones por parte de personas mas o menos

cercanas a la misma.
«  Grupo estudio etnografico de una pefia de folclore - Vanessa Lamela

Vanessa decidi6 trabajar sola y en su investigacidn se concentrard en una mirada
etnografica de una pena de folclore a la que analizara como estudio de caso. Las penas
constituyen un momento importante de reunion, practicas e intercambios para la
comunidad reunida en torno a la cultura folclérica. 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 como se
desarrolla una pena, la interaccidn 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 aportara la mirada de alguien que lejos de describir con

pretendida «objetividad», relatara su experiencia y observaciones desde dentro del





evento. La etnografia incluye la auto-descripcion y por tanto la inmersion en una pefia
resulta una estrategia metodolégica clave para poder describir densa y relacionalmente

lo que se sucede en un evento de este tipo.

La observacion y andlisis de la misma serd complementada con una entrevista al
organizador de la pefia seleccionada como caso, con el objetivo de enriquecer la
investigacion con informacion sobre cdmo se organiza una pefia, qué apoyos y
dificultades existen para ello, qué experiencias relata alguien que ha estado a cargo de

una durante un tiempo prolongado, etc.

Los proximos pasos demandaran una lectura sobre las técnicas de etnografia y
estudio de casos para luego realizar la experiencia etnografica y la entrevista al

organizador (cuyo guidn ya fue revisado y aprobado).
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En los ultimos afios, desde el ambito académico se han realizado esfuerzos por sistematizar
conocimientos acerca de las artes y la cultura durante el periodo autoritario (1973-1984) en nuestro
pais. Se han difundido algunos estudios sobre diversas manifestaciones artisticas y culturales tales
como el teatro, el carnaval, la musica popular, los medios audiovisuales, las letras, entre otros. Por
otra parte, algunas investigaciones han subrayado la relevancia de las politicas culturales de la
dictadura, en tanto un aspecto destacado del proyecto nacional dictatorial. Estos abordajes han
puesto de manifiesto una importante actividad artistica y cultural, tanto oficial como numerosas

producciones artisticas en los mdrgenes, asociadas a la resistencia democratica.

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

en el ambito de la danza independiente.

Esta ponencia apunta a contribuir a la reflexion acerca de las experiencias artisticas y culturales
durante la dictadura, resituando a la danza independiente como otro de los colectivos artisticos que
han debido realizar multiples estrategias para continuar desarrollando su produccién simbdlica pese

a la censura y represion de aquel contexto.

' Este texto constituye un avance de investigacion del proyecto «La danza moderna y contemporanea en el Uruguay

(1955-2000), apoyado por CSIC I+D convocatoria 2010. Asimismo recoge varios aspectos trabajados por la autora
en su monografia de grado del curso Historia del Uruguay 3.
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De los once afios de dictadura en Uruguay, entre los afios 1975 y 1979 se radicaliz6 el sistema de
vigilancia, control de la sociedad y los individuos por parte del Estado y sus agentes, alcanzando
multiples aspectos de la realidad, entre ellos los fenémenos culturales. Por ejemplo, los medios de
comunicacién quedaron sujetos a todo tipo de censuras, incluyendo «censura previa» de las
publicaciones y programas de radio y de television. Si éstos no se ajustaban a lo que el gobierno
estimaba conveniente eran sancionados, por ejemplo, con la suspension de ediciones por un

determinado tiempo o el cierre definitivo del diario o la audici6n.

En el caso de las expresiones artisticas, se realizaba un pormenorizado seguimiento de todas las
actividades. Existia para ello una comisiéon de censura que se encargaba de determinar, por ejemplo,
si una pelicula podia ser proyectada o no. En el caso de la cinematografia, las empresas
distribuidoras debian solicitar autorizacion para poder exhibir peliculas. Los estrenos
cinematograficos eran vistos por la Comision Censora, integrada con militares y policias. Los cines
debian solicitar autorizacién y cumplir con los dictdmenes de la comisién en su programacion,
quien determinaba si la pelicula ofrecia escenas politicas tendenciosas y si era recomendable o no su

proyeccion, asi como su censura total o parcial.’

A nivel de espectaculos teatrales, se controlaban todas las obras en cartel; en muchas de ellas se
efectuaba un analisis del contenido del espectaculo 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 publico.
En cuanto a los espectaculos de carnaval, los conjuntos que se presentaban a actuar dentro o fuera
del concurso oficial debian entregar los textos del espectaculo a otra Comision censora, la cual
aprobaba o rechazaba los textos, total o parcialmente, y de esta forma los espectaculos debian

ajustarse a lo que dicha Comision resolvia.*

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

religiosas.’

En directa relaciéon con nuestro tema, en 1975, en el denominado «Afo de la Orientalidad» se
produjo la creacion de la Escuela Nacional de Danza, dentro de la 6rbita del Ministerio de

Educacién y Cultura. Este acontecimiento, sobre el cual habra que profundizar en futuras instancias

> Rico, Alvaro (Coord.), «Investigacién histdrica 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 Republica, 2008, p. 421.

> Ibidem.

* Ibidem.

*  Idem, pp. 420-421.





de investigacion, puede ser interpretado como otro aspecto del proyecto cultural de la dictadura. En

este sentido, las Uinicas formas de danza impartidas eran el ballet y la danza folclérica.

Dentro del periodo abordado en el presente trabajo, hemos accedido a un librillo de difusién
oficial sobre la Escuela Nacional de Danza, del afio 1983 (siendo Ministra la Dra. Raquel Lombardo
de Betolaza), en el cual se realiza un balance positivo de los primeros afos de actividad de la
institucion educativa. A través del mismo, comentaremos algunos datos considerados de interés,
que ponen de manifiesto algunas lineas interpretativas sobre la relacion de la ensefianza

particularmente del ballet con la dictadura.

Seria interesante profundizar acerca de la eleccion de esta forma de educacion artistica, pero
desde ya podemos advertir que la opcién por la ensefianza del ballet a nifias y nifios implica para
estos la adquisiciéon temprana de una disciplina de alta rigurosidad, y un control/vigilancia sobre los

cuerpos de caracter prescriptivo.

En su creacidn, la Escuela de Danza planteaba un enfoque selectivo, formando a algunos
bailarines elegidos mediante pruebas de admision, constituyendo por este motivo una institucion
publica con caracter elitista. Acerca de los criterios de seleccion se plantea lo siguiente, proponiendo

un criterio excluyente de cuerpo apto para la danza:

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

pruebas de admisién [...].°

De los cientos de aspirantes que se presentaban en este periodo, eran admitidos solamente unos
cincuenta nifios para la formacion basica (cursos para nifios y nifias de entre 8 y 12 aflos), y unos

diez alumnos para el curso intensivo (varones de entre 18 y 20 afios).”

Por otra parte, en nuestra consulta al Archivo de la Imagen, hemos accedido a una serie de
fotografias del Gral. (R) Gregorio Alvarez, Presidente de facto del Uruguay (desde el 1° de setiembre
de 1981), que lo muestran asistiendo a una funcién de gala en la conmemoracién numero 157 de la
Declaratoria de la Independencia (25 de agosto de 1982) en el Teatro Solis, con participacion del
Cuerpo de Baile y Orquesta Sinfénica del SODRE. Asimismo existe otra fotografia de toma general

en la que puede verse el publico asistente a la funcion: en los palcos predominan los trajes militares.®

®  Escuela Nacional de Danza, Montevideo, Ministerio de Educacion y Cultura, Departamento Reprotécnico de

Produccién Gréfica y Audiovisual, enero de 1983, segunda edicién, p. 7.
7 Ibidem.
®  Archivo Nacional de la Imagen - SODRE, Fondo Ballet Nacional del SODRE, fotografias 4659-47 y 4659-57.
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En sintesis, a través del comentario de las fuentes manejadas, identificamos un interés por
estimular la actividad artistica de la danza a través del impulso a la ensefianza y presencia escénica

del ballet, como parte integrante de la politica cultural que buscé legitimar la dictadura.

Por otro lado, debemos considerar que la pretension monopdélica de la cultura impulsada por el
régimen autoritario ambiento, no obstante, el desarrollo de otras expresiones culturales alternativas
que inevitablemente culminarian en muestras de resistencia a la dictadura. A partir del afio 1977
comenzaron a incrementarse una serie de actividades artisticas y culturales que no adscribian a la
propuesta dictatorial. En algunos casos tenian conexiones con experiencias reprimidas por el

régimen, y en otros fueron propuestas netamente originales.’

De este modo, hacia 1977 para Marchesi y 1978 para Rocca'’, es posible identificar una incipiente
apertura de varias manifestaciones culturales independientes opuestas al régimen dictatorial. En el
ambito de la danza, como profundizaremos en nuestro analisis, es compartible este diagnostico de
una cierta «apertura» cultural alternativa hacia el aio 1977, en el cual comenzaron a realizarse los
festivales anuales («ciclos coreograficos») 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 periodo), los cuales se realizaron hasta fines de los

anos ochenta.

Testimonio: danzar en dictadura

Uno de los testimonios subjetivos mas interesantes sobre la incidencia de la dictadura en las
précticas de la danza independiente, estuvo dado a través del relato de Cristina Martinez'"', en la
entrevista que le realiziramos. La artista dio cuenta del miedo y la censura que invadian los procesos
creativos en el periodo, y comento una de las estrategias desarrolladas ante esto. Entre ellas, se
destaco el uso de la metafora, en intima consonancia con las practicas del resto del campo artistico
uruguayo en esta etapa. Asimismo, la coredgrafa destaco la predisposicion y complicidad del
publico para recibir imagenes simbdlicas en el rechazo al régimen militar. En su testimonio,
Martinez expreso 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 si de la de expresarnos. La

expresion cercenada, y la busqueda desesperada de metaforas para sobrellevar la situacion y

> Marchesi, Aldo, «Una parte del pueblo uruguayo feliz, contento, alegre». Los caminos culturales del consenso

autoritario durante la dictadura», en: AA.VV, La dictadura Civico-Militar (1973-1985), Montevideo, Ediciones de la
Banda Oriental, 2009, p. 379.

Rocca, Pablo, «Sobre las letras y la dictadura (reflexiones bésicas)», en: Rico, Alvaro (Comp.), Historia reciente,
historia en discusién, Montevideo, Centro de Estudios Interdisciplinarios Uruguayos, Facultad de Humanidades y
Ciencias de la Educacidn, 2008, p. 149.

""" Bailarina y coreigrafa uruguaya nacida en Montevideo en 1947, fundadora del Grupo de danza «Moebius». Con

una propuesta de didlogo e integracion entre las artes, trabajé en numerosas oportunidades junto a los artistas
Anhelo Hernandez y René Pietrafesa, entre otros.





poder decir y seguir diciendo, y seguir siendo lo otro. La metafora fue quizas... donde tuvo
mayor auge porque nos teniamos que ingeniar para decir no diciendo, y para decir lo que
queriamos, y ademas crear. No fue dificil porque habia una complicidad del otro lado con el
espectador, el espectador era complice. Entonces era muy interesante eso, estabas diciendo
pero también estabamos creando, sabiendo que teniamos c6digos comunes que no

podiamos decir...

Por ejemplo, estabamos escribiendo una obra para nifios con mi compaiiera Nevers Diaz,
con quien trabajamos mucho en danza-teatro, y llegaba un momento en que los personajes
llegaban a la plaza «Libertad», y ahi paramos, y dijimos no, para (escribiendo a maquina
ademds)... ;Libertad?, ;pero vamos a poner «Libertad»? Bueno, pero es la Plaza... y ademas
jcon mayuscula! pero esto no, no nos van a dejar hacerlo... {Te das cuenta que esto...! ...

ino! jA qué grado, a qué grado de miedo! ;no?, del miedo que paraliza...."?

Por otro lado, Martinez reflexiond durante la entrevista sobre una de las caracteristicas mas
importantes del mundo de la danza, que se dieron durante la dictadura y en la restauracion
democratica, a diferencia de otros momentos histdricos, la cual consistié en gran medida en la
asociacion de grupos provenientes de las distintas corrientes de la danza, y la instrumentacién de
funciones para la difusion de la danza. Sobre estos aspectos profundizaremos, no obstante, a

continuacién transcribimos un fragmento del testimonio de Martinez sobre estas particularidades:

En realidad la danza se mantiene, increiblemente, como fenémeno durante toda la dictadura
trabajando constantemente, y mds unidos que nunca. O sea, fue un factor que nos unié...
Claro, se funda el «Consejo Uruguayo De la Danza». Nos une enormemente, eh... no
importaba los géneros, si era cldsico o moderno, estabamos todos juntos, durante mucho

tiempo. Después los «Grupos Uruguayos de Danza» [...]."”

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

En 1977 se inaugur6 un emprendimiento cultural y artistico de relevancia dentro del ambito de la
danza: la reunién de varios artistas de la danza, organizandose y asociandose para impulsar la
creacion coreografica. Una de las concreciones mas importantes de esta iniciativa fue la
instrumentacion de los «ciclos coreograficos», de caracter anual, que se realizaron con regularidad

desde entonces y hasta fines de los afios ochenta.

Un antecedente de la estructura organizativa que constituyeron agrupaciones de coredgrafos,
puede ubicarse en el aflo 1970, a partir de la celebracién del «Primer Encuentro Nacional de Danza»

realizado en Montevideo, el cual conté con la participacion de varios grupos y artistas

2 Entrevista a Cristina Martinez, Montevideo, Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes, Universidad de la
Republica, 1° de diciembre de 2011. Entrevistadoras: Analia Fontan y Elisa Pérez.

B Idem.





independientes (entre ellos: Graciela Figueroa, Mary Minetti, Ema Haberli, Cristina Martinez, Hebe

Rosa)."

A partir de 1977 se consolidaron entonces los «ciclos coreograficos», organizados por el Consejo
Uruguayo de la Danza (CUDD): «miembro activo del «Conseil Internacional de la Danse»

(CIDD)", de la UNESCOw, con el auspicio de la «Alliance Francaise» en Uruguay.'®

En la década de 1980, este emprendimiento cultural continuara, 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."

Estas iniciativas surgieron como emprendimientos independientes, con una estructura
organizativa que incluy6 un «consejo directivo» en la primera etapa, y una «comision directiva» en

los afios ochenta.

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

particularidades.

En el programa del festival de 1977, se expreso lo siguiente en relacion a los postulados del
CUDD: «El Consejo Uruguayo de la Danza es una institucién cultural que tiene como fin divulgar y
promover la creatividad e investigacion coreografica y mantener una asidua coneccion [sic] con los

valores coreograficos internacionales».'®

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 coreogrdfica nacional,

dédndole oportunidad a coredgrafos, repositores e intérpretes»."”

A partir de 1983, los ciclos coreograficos, aun manteniendo el mismo formato artistico desde el
punto de vista de la presentacion grafica y disefio respecto de la etapa de los ciclos iniciados en 1980,
se produjo un sutil cambio de denominacidn: se pas6 de los «Grupos Uruguayos de Danza» a los

«Grupos de Danza del Uruguay». En los programas de los ciclos de esta tltima agrupacion de

' Friedler, Egon, «Danza contemporanea», en: Assunc¢ao, Fernando; ed alter, La Danza en el Uruguay, Montevideo,

Ediciones de la Plaza, 2001, p. 192.

Consejo Internacional de la Danza.

Consejo Uruguayo de la Danza, Ciclo coreogrdfico 1977, Montevideo, Teatro Alliance Francaise, 6-8 y 13-15 de
agosto de 1977.

Grupos Uruguayos de Danza, Ciclo coreogrdfico 1980, Montevideo, Teatro del Notariado, domingos de agosto-
octubre de 1980; Grupos de Danza del Uruguay, Ciclo coreogrdfico 1983, Teatro del Anglo, julio y setiembre de
1983.

Consejo Uruguayo de la Danza, Ciclo coreogrdfico 1977, Op. cit.
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coreodgrafos se expresd: «Grupos de Danza del Uruguay tiene como fin incentivar la creatividad

coreogrdfica, dindole oportunidad a coredgrafos, repositores e intérpretes».”

Si bien en estas tres etapas hay un mismo espiritu de difusion de las obras de coredgrafos
uruguayos, es interesante destacar que en 1977, por ejemplo, el acento estaba puesto en mantener
conexiones con el ambito coreografico internacional, mientras que en los primeros afios de la
década del ochenta (1980-1982), se subrayd la nocién de produccién coreografica 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, ademas de los diferentes acentos
conceptuales puestos en la denominacion de la agrupacion, hay un pequefio cambio en la
explicitacion de los postulados de este colectivo, como ejemplificiramos mds arriba. De los «Grupos

Uruguayos de Danza» se pas6 a partir de 1983 a los «Grupos de Danza del Uruguay».”'

Al mismo tiempo, en la descripcion de propositos y objetivos de los Grupos, hay algunas
pequenas variaciones en cuanto a la atencion al fomento de la produccién coreografica «nacional,

categoria 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 vision ante la conformacion
de los elementos culturales uruguayos, en un contexto en el cual, ya iniciado el proceso hacia la
transicion, podian ya identificarse incipientemente algunos aspectos criticos sobre la crisis de los
«mitos politicos» del Uruguay?, o de la crisis de la sociedad «hiperintegrada» y de la

«excepcionalidad uruguaya».”

El desplazamiento de los «grupos uruguayos de danza» a los «grupos de danza del Uruguay», y las
variaciones del adjetivo nacional en el propoésito de incentivar la creatividad coreografica, pueden
indicar, tal vez, una identificacién de sintomas con respecto a la crisis de la vision homogeneizante
de la cultura uruguaya, al plantear una fragmentacion y diferencia en las nociones de «lo uruguayo»

o «lo nacional».

** Grupos de Danza del Uruguay, Ciclo coreogrdfico 1983, Montevideo, Teatro del Anglo, julio-setiembre de 1983.

*' Grupos Uruguayos de Danza, Ciclo coreogrdfico 1982, Montevideo, Teatro del Anglo, noviembre de 1982; Grupos
de Danza del Uruguay, Ciclo coreogrdfico 1983, Op. cit.

Juan Rial propuso (en los afios 1986-1987), una mirada critica acerca de los «mitos politicos» de la sociedad
uruguaya, que en lineas generales tuvieron gran vigencia hasta los aflos cincuenta del siglo XX, pero que
estructuralmente, a partir del autoritarismo, y en los aflos de la dictadura, por diversos motivos, fueron
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progresivamente puestos en crisis. A grandes rasgos, estos mitos fueron: la «mediania necesaria para la seguridad»,
la «diferenciacién» del Uruguay, el «consenso», y el «pais de ciudadanos cultos». Cfr. Rial, Juan, «El imaginario
social. Los mitos politicos y utopias en el Uruguay. Cambios y permanencias durante y después del autoritarismo»,
en: Sosnowski, Saul (Comp.), Represion, exilio y democracia. La cultura uruguaya, Montevideo, Ediciones de la
Banda Oriental y Universidad de Maryland, 1987, pp. 70-89.

»  Achugar, Hugo, «Veinte largos afios. De una cultura nacional a un pais fragmentado», en: Caetano, Gerardo (Dir.),
20 aios de democracia. Uruguay 1985-2005: miradas miiltiples, Montevideo, Taurus, 2005, pp. 427-434.
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Los «ciclos coreograficos» se realizaron anualmente durante el segundo semestre del afio con una
frecuencia de entre 6 y 16 funciones por temporada, en algunas salas teatrales independientes, y que
ofrecian 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 afio 1977, estuvo integrada por: Socorrito Villegas
(Presidente), Hugo Capurro (Vicepresidente), Werther Gluck (Tesorero), José Vazquez (Secretario),
Julia Gadé (Prosecretario), Heber Rosa, Hebe Arnoux, Flor de Maria de Ayestaran, Graciela
Figueroa, M. G. de van der Maesen y Miguel Patron, como vocales. Los grupos participantes en el
primer ciclo coreografico fueron: «Taller Mouret» (direccion Iris Mouret), «Compaiiia Teatro
Danza: Gadé-Claudi-Alvarez» (Julia Gadé, José Claudio Sanguinetti y Fernando Alvarez Cozzi);
«Grupo de danza Longo-Godoy» (Ibis Longo y Alejandro Godoy), «Grupo de danza «Jean George
Noverre»» (direccion general de José Vazquez), «Ballet de Camara de Montevideo» (direccién Hebe
Rosa), «Ballet Domingo Vera», «Ballet Folklérico de Montevideo» (direccion general Flor de Maria
Rodriguez de Ayestaran), «Grupo de Danza de Montevideo» (direcciéon Maria Celia Mela), y
«Grupo de Danza Cristina Martinez». Se realizaron seis funciones en el mes de agosto de 1977, en el

Teatro de la Alianza Francesa.*

Al analizar esta primera experiencia, se ponen de manifiesto dos grandes caracteristicas, tales
como: la integracion de distintas corrientes de danza en un mismo evento de difusion de la
produccidn coreografica uruguaya comun (danza moderna, contemporanea, ballet, danza folclérica,
expresion corporal); y la organizacion de los artistas y su presentacion escénica exclusivamente a

través de la modalidad grupal.

Estos elementos llaman la atencidn, y se presentan como una particularidad de aquella época, en
relacion a las formas posteriores de organizacion y configuracion artistica, donde las corrientes de
danza en Montevideo fueron separandose y especializdndose las funciones segun el «estilo», y la
tendencia a la conformacién de los grupos fue dilatdndose (hasta llegar en muchos casos a la
disolucién de los mismos, presentandose en su lugar los artistas individualmente, entre otros

elementos).

Los espectaculos 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 lineas generales, los mismos coordinadores de espectaculos, con algunas sutiles
modificaciones en su integracion: Hebe Rosa, Cristina Martinez, Werther Gluck, Hugo Capurroy

José Vazquez. Esta etapa cont6 con la colaboracion de Marina G. de Van der Maesende Sombreft.

24

Consejo Uruguayo de la Danza, Ciclo coreogrdfico 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»» (direccion Cristina Martinez), «Ballet de Camara de
Montevideo», «Instituto Coreogréfico José Brum», «Grupo de danza «Gestus»» (direccién Mary
Minetti), «Grupo de danza «Montevideano»» (direccién Graciela Martinez), «Ballet de Camara»
(Dir. Tabaré Irigoyen), y los artistas Patricia Martinez, Alejandro Godoy e Ibis Longo; y Marlene
Lago y Tabaré Irigoyen.”

El ciclo de 1980 se desarroll6 en el Teatro del Notariado, los domingos de agosto, setiembre y
octubre, es decir, que fue antes de la realizacion del plebiscito por la reforma constitucional, antes de
iniciarse lo que se considera la fase transicional. Las obras presentadas en este evento artistico, con
su autoria coreografica, fueron: «El cubo blanco» (José Vazquez), «Espiral» (Cristina Martinez),
«Homenaje a Mary Playton» (José Vazquez), «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).”

Al entrevistar a Cristina Martinez, esta coredgrafa profundizé un poco en las formas de

organizacidn y estrategias de este colectivo, desde los tltimos afios de la dictadura:

Para juntarnos habia que disimular, porque donde hubiera muchos, mas de tres, ya no
podias. Entonces teniamos una... también era una situacion bastante maravillosa e insélita
que era la de una especie de mecenazgo que hacia una este... baronesa que vivia aqui, que se
llamaba Marina Van der Maesen, que nos reunia en su casa, en un apartamento maravilloso,
a tomar el té, y ahi eran todas las reuniones, y ahi estdbamos Werther Gluck, Hugo Capurro,
Hebe Rosa, Mary Minetti, Cristina Martinez, los que estibamos [...] y tomabamos el té y
hablabamos de todo, y haciamos todo lo que necesitdbamos hacer, y todas las
organizaciones, dando una... una visién de todo lo que se puede hacer juntos mas alld de las

diferencias que tengamos...

Y habia ademas un publico, habiamos concitado un publico que era muy importante eso...
Ademas, favorecia sabés qué, la heterogeneidad, siempre favorece lo heterogéneo, la
parcializacién... es pobreza, se empobrece. Entonces la heterogeneidad en cuanto cada uno
tenia su publico de por si, pero a su vez... yo llevaba a mi publico y fulano llevaba a su
publico y era una manera de que se conectara, y se conociera. Entonces fulano conocia el

grupo de mengano y le interesaba la propuesta, y asi se iba agrandando...”

El ciclo coreogratico de 1981 se realizé en el Teatro del Anglo (sala en donde se desarrollaron
estos eventos en los afios sucesivos), los dias 12, 21, 26, 28 de noviembre y 3, 5 de diciembre, con
entradas a N$ 25.00. Participaron, en lineas generales, gran parte de los grupos comentados

anteriormente. Las obras presentadas en este ciclo y sus autores fueron: «El ciudadano
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Grupos Uruguayos de Danza, Ciclo coreogrdfico 1980, Op. cit.
** Ibidem.

¥ Entrevista a Cristina Martinez, Op. cit.





desconocido», «Mutacién», y «Adagio» con direccion de Cristina Martinez (Grupo «Moebius»);
«Catulli Carmina» dirigido por Eduardo Ramirez (grupo «Conjunto concertante»); «<Ensamble» y
«Comunicacién» de Hebe Rosa y «Los bosques» de Norma Berriolo («Ballet de Camara de
Montevideo»); «Allegro», «Cambio de ropa» —coreografia de Graciela Figueroa—, «Enhebrando en
el espacio», «Plegaria matinal» y «Africa» dirigidas por Mary Minetti (Grupo de danza «Gestus»);
«88 veces 8» de José Vazquez (Grupo de danza «Jean George Noverre»); y «Ficciones» de Graciela
Martinez (Grupo de danza «Montevideano»). A partir de este afio y en lo sucesivo, la coordinacién

técnica de los espectaculos estuvo a cargo de Susana Duhart.”

Se observa a partir del ciclo coreografico de 1981, una nueva estética y una homogenizacion de
las estrategias de comunicacidn, a través del disefio e implementacidon de un formato regular de

programas, por ejemplo, que se reiterara cada temporada, cambiando los contenidos y los colores.”

Asimismo, a partir de este afio y en lo sucesivo, los programas incluyeron publicidad. Desde esta
temporada hasta la de 1984, los programas de los ciclos coreograficos uruguayos independientes
incluyeron propaganda de cigarrillos («Cubana 100» y «La Paz 2000»), junto con la descripcion de
los espectdculos de danza.” En los afios 1985 y 1986, los programas incluyeron publicidad de
articulos e indumentaria para la danza (mallas «Odile», zapatillas «Arteball») y productos para el

cabello (Espuma de modelado «Valence» de «L’Oreal»).”

En la temporada de 1982, se realizaron 16 funciones los dias: 5-8, 12-15, 19-22 y 26-29 de
noviembre en el Teatro del Anglo. Los grupos participantes en esta ediciéon fueron en su mayoria los
integrantes de los ciclos anteriores. Las obras presentadas y sus coredgrafos 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
exposicion», «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 direccion de Alberto Restuccia) y «Sefiora
idea soplo tango» («Gestus» con participacion de la Escuela Nacional de Danzas); y «Estudio»

(«Ballet de Camara de Montevideo»).”

En esta temporada se observa en los programas un aumento de precios respecto del afio anterior.
En esta edicion, el costo de las entradas ascendia 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 econémica de aquel contexto y que
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Grupos Uruguayos de Danza, «Ciclo coreogrdfico 1981», Op. cit.
*  Ibidem.

* Grupos de Danza del Uruguay, Ciclo coreogrdfico 1984, Montevideo, Teatro del Anglo, setiembre-octubre de 1984.
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Grupos de Danza del Uruguay, Ciclo coreogrdfico 1985, Montevideo, Teatro del Anglo, octubre-noviembre de 1985.
Grupos de Danza del Uruguay, Ciclo coreogrdfico 1986, Montevideo, Teatro del Anglo, setiembre-octubre de 1986.
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el 25 de noviembre de 1982 desemboco en el colapso de la «tablita», como comentaramos

anteriormente.

Por otra parte, cabe destacar que a partir del afno 1982, se establecia una bonificacién especial en
el precio de las localidades para «Socios de los Grupos Uruguayos de Danza», dato que pone de

manifiesto la modalidad de asociacion cultural de este colectivo.*

El ciclo coreografico de 1983, se realizaron 8 funciones en el Teatro del Anglo, los dias: 13,20y
27 de julio; 31 de agosto; 7, 14, 21 y 24 de setiembre. Muchas de las coreografias presentadas por los
grupos en esta oportunidad coincidieron con la programacion del afio anterior. Entre las novedades
de este afo, pueden mencionarse las siguientes obras: «Titulo provisorio» (Grupo «Teatro-Danza
Polimnia» dirigido por Nevers Diaz); «Volver» e «Improvisacion» (Grupo «Gestos del Sur» dirigido
por Mary Minetti); «Kacharpari» (Grupo «Moebius» dirigido por Cristina Martinez); «Concierto
para oboe y orquesta», «Sarabanda y Giga», «Concierto N° 8 Opus 4» y «Concierto sagrado» («Ballet

de Cdmara de Montevideo»). Es esta temporada el costo de las entradas era de N$ 30.*

El ciclo anual de los Grupos de Danza del Uruguay del afio 1984 incluyé 6 funciones, realizadas
en el Teatro del Anglo los dias: 4, 11, 15, 18, 22, 25 y 29 de setiembre; 2, 9, 16, 23 y 30 de octubre; y

la funcioén final el dia 6 de noviembre, con actuacion de todos los grupos.

Esta temporada coreografica 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 formacién mas
reciente, tales como «Babinka» (grupo cooperativo, sobre el que profundizaremos), «Taller
Daharma» dirigido por Eduardo Castillo, y la integracion en esta edicion de uno de los grupos

«histdricos» de la danza uruguaya: DALICA, dirigido por Elsa Vallarino.”

Entre las principales obras de este ciclo, cabe mencionar a: «Mujeres», «Piazzola», «Gris»
(«Babinka»); «Sonata 1° de octubre», «<Duerme negrito», «<Himno al sol», y «Cancién de todos»
(Taller «Mouret»); «Judas» y «Caminos de redencion o la diosa que encontr6 su espiritu (Taller
«Daharma»); «El pan» y «Masa» (Grupo «Del Sur»); «<5 mujeres» y «Bolero» (Grupo «Conjunto

Concertante»). En esta temporada el costo de las entradas ascendia a N$ 40.*°

Ademas de la renovacion de grupos, el ciclo de 1984 implic6 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 musica popular vinculada a la cancion de protesta de izquierda, tal
como los trabajos coreograficos del Taller «<Mouret». Utilizando canciones de Mercedes Sosa como
vehiculo expresivo, se volvié a presentar una linea coreografica con presencia de compromiso

ideologico de izquierda, ya trabajaba, al igual que otros grupos (por ejemplo el grupo de Hebe Rosa

3 Ibidem.
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o Ema Haéberli), desde fines de los afios sesenta. Otras modalidades de esta linea, que incluia un
cierto compromiso politico vinculado a las practicas artisticas, era la utilizacion de poesia en los
espectaculos de danza, de autores como Federico Garcia Lorca, César Vallejo, Miguel Hernandez,

entre otros.

Por otra parte, en el ciclo de 1984 se produjo la integracion al campo de la danza escénica del
grupo «Babinka», de reciente creacion, que con una conformacion sin jerarquias, se habia
presentado esencialmente en espacios publicos. 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, politicas y culturales propias del periodo.

En una critica a este ciclo, el fenémeno de los Grupos de Danza del Uruguay en el ciclo del ‘84 ha
sido descripto por la periodista y critica de danza Isabel Gilbert como una «Primavera danzante».

Sobre la actuacion de «Babinka», Gilbert considerd lo siguiente en el semanario «Jaque»:

Dos coreografias presento este grupo [Babinka]. «Mujeres», de Helena Rodriguez, para ocho
bailarinas, con un montaje musical de predominio ritmico que suma un metrénomo inicial
[...] Silaideacion coreografica 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 pablico. «Gris», de Verdnica Steffen [...] tiene buen desarrollo
coreografico y una solucion 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, sombrio. En esta obra el elenco incluso rinde mejor.”’

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 aftos 1984 y 1985, como «integrante de C.T.A», es

decir que ya estaban trabajando en coordinacién con la «Coordinadora de Trabajadores del Arte».

La Coordinadora de Trabajadores de Arte surgio en el ano 1984, y consisti6 en una organizacién
que nucle6 a artistas de distintas disciplinas (teatro, musica, plastica, danza), que a su manera
incidian en el proceso de transicién democratica, contribuyendo con el movimiento politico y social
de la época, en la organizacion de movilizaciones que inclufan manifestaciones artisticas. En el
ambito de la danza, tuvieron contacto directo con esta coordinadora los «Grupos de Danza del

Uruguay», y particularmente, el grupo «Babinkan.

En el archivo personal de la bailarina y coredgrafa uruguaya Veronica Steffen, que integréd
«Babinka», encontramos un apunte escrito a mano, con un listado de las presentaciones de este
grupo de los afos 1984 y 1985. Alli, asi como en un programa que da cuenta de las principales
presentaciones de este grupo, se registré 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

¥ Gilbert, Isabel, «Primavera danzante», en: «Jaque», Montevideo, viernes 14 de setiembre de 1984, p. 26.
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inscripcién: «Por una cultura popular, democratica y participativa. CTA Danza», que da cuenta del

proyecto de la Cooperativa y el grupo.™

Uno de los elementos que resultaron mas interesantes del fendmeno de la danza moderna'y
contemporanea en los afios de la dictadura es la capacidad de organizacion colectiva de manera
independiente. El desarrollo al margen de la institucionalidad publica 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 practica de personas individuales que han debido agruparse informalmente para

desarrollar su arte.

No obstante, desde fines de los aflos setenta y particularmente en la primera mitad de los
ochenta, se identifica la emergencia de numerosos colectivos artisticos 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 colaboracién entre los grupos, tanto de la
comunidad de la danza, como con otras manifestaciones artisticas, en general con escasos apoyos

institucionales.
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Introduccion

Voy a hablar en esta instancia desde una perspectiva reflexiva, tomando como punto de
partida tanto mi formacion, como el rol desde el cual realizo mi practica. Soy egresada de la
Escuela Nacional de Danza Div. Folklore en el afio 1990, y docente en dicha institucién

desde ese afio a la actualidad.

Ejerci mi tarea en los cursos para niflos durante veinte afios, y este es el tercer afio que

estoy a cargo de segundo afio del curso de Danza II que se imparte en esa institucion.

Paralelamente me licencie como Psicéloga en la Udelar. y en la actualidad estoy

cursando la Maestria en Psicologia y Educacion que se imparte en la Facultad de Psicologia.

En el marco de dicho curso de posgrado estoy gestando mi tesis. La misma apunta a
investigar sobre: «Posibles significaciones de las practicas docentes en el area de la danza», y
recortando mas en la danza folclérica. Las propuestas que voy a compartir hoy estan en
clave de preguntas que tienen como fin, establecer lineas de investigacion a futuro, con la
expectativa que las mismas aporten a mejorar la situacion de la danza a nivel institucional

en nuestro sistema educativo y en el pais.

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 asignacion 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 indole 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 incorporacion de significaciones imaginarias sociales, creadas
por el colectivo anénimo de los sujetos. Estas significaciones definen las representaciones,

deseos y actos de los sujetos.





Por ejemplo las ideas sobre la libertad, la democracia o la igualdad, son una creacion 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 segtn los
grupos a los que pertenecemos, al barrio donde nacemos, a los valores familiares, pero en

lineas generales las compartimos y son sentidas por nosotros como naturales.

Desde esta linea, cuando hablamos de significaciones, estamos hablando de estas
construcciones que compartimos y que en otro momento histérico 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 mas alld de algunas diferencias nadie
esta exento del proceso de culturacidn, el ser humano es social e histéricamente

determinado, y como tal construye y comparte discursos y acttia en consecuencia.

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

Los principios relacionados con la cultura no son supra histéricos, sino que son fruto del
desarrollo historico 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). [dem Pag.
7 «La igualdad es etnocéntrica» dice Rortry Es inevitable nuestra filiacién espacio-temporal
contingente. Esto es, de las cosas que son o existen, pero bien podrian también no ser,
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porque no son necesariamente asi. «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 tedrico que consideramos importante tener en
cuenta, que la construccion de sentido de las practicas educativas en el area de la danza,
conlleva caracteristicas diferenciales segun cual sea el marco origen de cada una. Como
establecemos a continuacidn, hay un peso historico diferente para quienes cultivan el
Folklore, el Ballet Clasico o la danza Moderna y Contemporanea. Tomamos estas lineas de
ejecucion artistica como las de mayor peso en el pais a nivel institucional, sin desconocer
que hay movimientos trascendentales en relacion al Flamenco, y otras danzas aportadas por
las migraciones, asi como la danza Arabe, la Salsa, el Hip Hop, etc. Las mismas quedan para
investigaciones posteriores ya que en una primera investigacion, abarcar estas

manifestaciones y todas las que no hemos mencionado, seria demasiado ambicioso.

Maestro de baile, profesor, coreégrafo

Si analizamos rapidamente la evolucion de lo que inicialmente fue llamado «maestro de
baile» en la cultura occidental, lo encontramos con un papel protagdnico ya instalado en EI
renacimiento en Europa en la ciudad de Florencia, donde aparecen los primeros maestros
de la danza y por lo tanto algunos tratados, estos actores cumplian tanto funciones de
docente como de creador, no sélo ensefiaban pasos codificados, sino que organizaban y
estructuraban la puesta en escena, controlando los cuerpos, posicionandolos y haciéndolos
mover de tal o cual manera, segtin cédigos sociales y la manera de pensar la composicion
escénica en un tiempo y un espacio determinados. Actualmente la figura del coredgrafo ha

reemplazando la funcion creativa, quedando para el profesor el espacio para la ensefianza.

De diferente manera para cada uno de ellos hay una linea ligada a la nocién de

autoridad.
La danza presenta formas concretas y sistemas de practicas corporales que proporcionan

herramientas especificas para la dominacion del cuerpo. Un tipo de tradicién
homogeneizadora ha dejado como marca tanto en la creacién escénica como en la
trasmision de la disciplina un formato normalizador, con el surgimiento de la danza
Contemporanea, aparece un tipo de danza que tiene sus origenes en Europa y Estados-
Unidos, y que nace de un quiebre con las técnicas clasica y moderna, también provenientes

del extranjero.





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 patrén y
siempre tiene una funcionalidad, la expresion de un significado. Este significado puede ser
recreativo, ritual, artistico, estético, vital, individual, colectivo etc. Pero siempre tiene

implicaciones culturales, politicas, econdmicas, religiosas, identitarias y universales.

Dentro de la vastisima gama de posibilidades que el cuerpo tiene para realizar, cada

cultura en cada momento histérico elije aquellos que le brindan elementos caracteristicos.

Por lo tanto se abren, desde esta mirada, multiples lineas de investigacion segtin en qué

aspectos ubiquemos la atencion.

Entendiendo que la danza estd cargada de significaciones, que ser cultor del Folklore,
esta asi 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 concepcidn estética,
esta 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 publico 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 esta construido

socialmente por un colectivo, y no por los sujetos individuales.

Hay una concepcién de sujeto que respalda toda propuesta educativa, ;cual es la
concepcion de sujeto educativo que prima en la institucion en cuestiéon? ;Guarda alguna
relacion con la representacion social que conlleva el folklore? ;Esta significacion social es

similar en Uruguayy en la regioén?

Volviendo al establecimiento de acuerdos conceptuales parece pertinente establecer que
entendemos por educacién y como tomaremos este concepto en funcion de la

investigacion.
Al decir del Prof. Sebastidn Sabini

Tal vez el principal acuerdo al que deberiamos llegar refiera a que entendemos por
educacion. Desde mi punto de vista, la educacion es una herramienta de todas las
sociedades para alcanzar niveles de igualdad y libertad superiores. La educacién no

es un servicio sino un derecho; este es el punto de partida... Por supuesto que
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tenemos enormes problemas y desafios por delante en la educacion... pero ademas
y esto también es publico, tenemos graves problemas con la inclusién de los
docentes en los centros de estudio. En como los docentes nos integramos a la

comunidad educativa2.

En los diferentes ambitos los problemas son mas o menos graves, mds o menos publicos,
afectan mas o menos notoriamente a la sociedad. Pero las dificultades existen en todas las
areas y es a partir de las mismas y de su analisis que es posible avanzar. La idea es que para
tomar decisiones que atafien a la educacion, a la formacion docente y a las practicas

educativas, pueda hacerse con la mayor cantidad de informacién posible.
Al decir de Rodrigo Arocena

necesitamos docentes para la ensefianza activa... la ensefianza 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 creacion; docentes
que vallan y vengan de ensefiar 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 nucleos rigidos que
nos mantienen como trasmisores de un saber dado y a partir de alli proponer movimientos

alternativos.

Y ampliando atin mas el rango de problematizacion, ;qué construccion de significado
aplica, para quien realiza su tarea relacionada con la danza, en Montevideo? ;Es otra en

ciudades del interior del pais? ;Es diferente en diferentes zonas de Montevideo?

Las preguntas pueden seguirse sumando, de todos modos intentaremos en esta primera
investigacion recortar el alcance de la misma, circunscripto a la institucién mencionada,

contrarrestandolo con actores ajenos a la misma.

La duracién de la carrera que se cursa en la END Div. Folklore ha variado a lo largo de
los anos, han variado la curricula y los programas de la institucién. Ha variado el proyecto
educativo que guia el plan de estudios de la misma, pero hay algo que permanece en el

tiempo y es la mision institucional expresa.





La misma dice «preservar y difundir el patrimonio cultural inmaterial del Uruguay». Y

ese patrimonio cultural inmaterial implica una representacion social.

Especificamente en el drea que nos ocupa: la danza, y en el arte en general estas

inquietudes han de estar seguramente instaladas.

Contamos en esta oportunidad con el benepldcito de reunirnos para ponerlas en comun,
y compartir las lineas de esta investigacion y de las que seguramente mueven a los
investigadores que hoy nos acompanan, identificar esas otras logicas que atraviesan a las
disciplinas y compartirlas son el camino regio para multiplicar los conocimientos que

favorezcan la insercion de la danza en el sistema nacional de educacion.

Metodologia

Los cambios en las diferentes épocas tienen efectos en la sensibilidad de la misma, la
aparicion del ferrocarril en determinado momento cambio la concepcidn de distancias, los
avances en el uso de los medios de comunicacién 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 investigacion, hace que se establezcan ciertas preguntas:
;como nos imaginamos los docentes a nosotros mismos? ;Cémo nos imaginamos los
bailarines a nosotros mismos? En base a estas preguntas las sociedades, los grupos, las
culturas, se reconstruyen continuamente de un modo dinamico, y esto es lo que posibilita el
avance y el cambio, de otro modo la cultura seria algo muerto. Este es un punto crucial a
destacar en el marco de nuestra disciplina que como decia cuenta con la mision 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 reflexion sobre esta dicotomia.

Desde esta perspectiva, la metodologia a utilizar para acceder a los imaginarios sociales
sera de corte cualitativo, escuchar los discursos, las narraciones de los sujetos, estudiar los
imaginarios y las practicas de los sujetos insertos en grupos, en instituciones a partir de

entrevistas y observacion participante.





Un acercamiento a las practicas, con el fin de visualizar a que logica responden ya que
cada grupo, crea y re-crea sus condiciones de existencia. Este reconocimiento es investigar
como se construye sentido, y este puede ser un primer paso para aportar a reposicionar el

quehacer docente.

Utilidad de la investigaciéon

Conociendo la forma en que nos movemos en el espacio que ocupamos, analizando,
criticando y reflexionando sobre nuestras practicas, 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 indole 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 ttiles a nivel de reflexion tedrica.

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
aplicacion de formatos o esquemas que se han ido adoptando sin saber bien como ni

porque.

Cuando un bailarin esta formado técnicamente y pretende dedicarse a la docencia,
cumple con el proceso que lo acerca a una institucion, alli comienza con otro proceso que

esta relacionado con el entorno inmediato.

En los centros educativos se observan aspectos de lo vivencial que estan
relacionados con tradiciones dificiles 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 mas y no como «el profesor inexperiente».1

Extraemos esta cita de la publicacién surgida de El proyecto Noveles Docentes que se
desarrolla en el ambito del Consejo de Formacion en Educacion desde mediados del afio
2010. Numerosas investigaciones de este tipo se generan a nivel educativo, muchas de las
mismas tienen su campo de aplicacidn a nivel de formacion primaria y secundaria. En estos
espacios profesionales abundan los acuerdos conceptuales que rigen el quehacer docente.
Trasladar estas discusiones al ambito disciplinar que hoy nos retine y ponerlo en comun es

también a lo que esta ponencia apunta.





No hay aspectos que exoneren a los docentes de danza de esta busqueda, sabido es lo
importante del analisis reflexivo de las practicas educativas. Sabida es la importancia de la
investigacion de nuevos modos de hacer, sumado a la formaciéon permanente y la reflexion
colectiva tanto entre pares como insertos en los equipos de trabajo, son todos ellos aspectos
cruciales para colocar a la disciplina en un lugar jerarquico dentro del Sistema Nacional de
Educacion. 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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Olhar camplice: A organiza¢do dramaturgica nos processos

criativos em danca contemporanea.
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1.1 A dramaturgia para além do texto teatral

O entendimento do conceito de dramaturgia para além do seu estreito vinculo
com o texto teatral envolve uma série de questdes instigantes para a reflexao sobre

as praticas cénicas contemporaneas.

Quando a dramaturgia é apreendida como «processo (e ndo como fim, nem
como linha de sentido)» ', como bem observou André Lepecki em uma fala
proferida em 2010 no evento «Tecido Afetivo: Por uma Dramaturgia do
Encontro» °, esta pode ser provisoriamente definida como um «modo de inventar,
acessar e ativar os planos de composi¢do (ou de consisténcia) da obra-por-vir» ou
ainda como um «plano dinamico, criativo, rigoroso de invocagao e de escuta da

obra-por-vir e de suas forcas desejantes de atualiza¢io». ’

A abordagem proposta pelo autor sugere que toda obra existe em poténcia
como «forca-vontade autdonoma» aberta a interven¢des ou «agenciamentos
autorais» * através dos quais, apds sucessivos reajustes e realinhamentos

durante o processo, ira ganhando configura¢des mais precisas. Essas inten¢des

' 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 (Ceara).

2 Lepecki, André. «Verbetes-afetivos / Verbetes aflitivos». In: <http://tecidoafetivo.com/?

page id=319> Acesso em maio de 2010
*  Ibidem.
*  Ibidem.
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autorais convivem no «plano da composi¢ao» com elementos inesperados
(»uma ideia ou gesto ou fala que nio se sabe de onde veio» °) que «criam
inesperadas singularidades» ° que vao interferindo na criagdo. Desta maneira,
atualizando estas forcas envolvidas (a da propria obra, a das operagées autorais
e a dos agentes dispersantes) o «plano da composicio [...] se modifica pela sua
propria ativagao, sem, no entanto, deixar de ser aquilo que quer vir a ser: a

obra-por-vir».’

1.2 - Processos Criativos

No breve ensaio «Looking without a pencil in the hand» — publicado em 1994,
no auge da institucionalizagdo da figura do dramaturgista nos processos em danga
— Marianne Van Kerkhoven observa que «na pratica artistica nao existem regras
de comportamento ou tarefas fixas que possam ser definidas de anteméao nem

mesmo para o dramaturgista». °

Esta constata¢do, embora nao seja aplicavel a certos casos latino-americanos, ja
que uma parcela significativa de coredgrafos s6 comega a desenvolver suas obras
apos tragar 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 danzav,
de «indefini¢do» ou «nebulosa» intrinseca aos processos contemporaneos. Diz o

autor:

Partimos de un terreno de indeterminaciéon que enmarca una serie de
elementos muy concretos. Es decir, esta indeterminacion abarca:
nédulos probleméticos muy definidos (por ejemplo, «cdmo bailar
quieto» 0 «cdmo pueden dos cuerpos ocupar el mismo espacio»);
nédulos afectivos concretos (por ejemplo, [...] «como dar corporeidad
al panico, a la histeria, al frenesi» [...]) o nddulos referenciales
(cuestiones estéticas, por ejemplo: «como puedo abordar en esta pieza
[...] un determinado pasaje filosofico, poesia o un fragmento de un

periddico»). Y a partir de esta nebulosa inicial de elementos y sus

> Ibidem.

¢ Ibidem.

7 Ibidem.

®  Kerkhoven, Marianne van. (1994), 'Looking Without Pencil in Hand', Theaterschrift, No. 5-6,
pp-142-4. Disponivel em: <http://sarma.be/docs/2858> Acesso em agosto de 2013
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referencias, es necesario crear un modo de condensacion, o

actualizacion, de forma concreta.’

A fim de atualizar ou dar alguma consisténcia provisoria a esta «<nebulosa»
existe um periodo de ensaio onde «se testam, se incorporam, se rejeitam e se
retomam distintas op¢des de condensacio, realizagdo ou reformulacoes». ' Neste
processo ¢ importante levar em consideragao, segundo o ator, que «cada nova
peca precisa inventar um novo modo de experimentagdo (ou dito de outro modo

uma dindmica de ensaio)» '' que lhe permita aceder a obra-por-vir.

E precisamente nesta fase de atualizacdes onde entra a figura do dramaturgista,
colaborando com o coredgrafo ou o diretor, como explica Pais, nas «operagdes de

escolha, selecdo, enquadramento e composiciao» ' que lhe dizem respeito.

Estas operagdes precisam, como propde acertadamente Lepecki, estar a
disposi¢do de «um imperativo imanente» que envolve «o corpo especifico do
bailarino [...]; a coeréncia de um gesto, um passo a frente ou uma frase de
movimento em relagdo a sua propria logica e a logica geral de sua articulagdo com
gestos, passos ou frases prévios e sucessivos» ' e as relagdes que estas dindmicas
estabelecem com todos os outros elementos cénicos, criando diversos «campos de
ressonancia». Trata-se, como observa o autor, de criar uma «cartografia»
considerando «como todos estes elementos encontram seu lugar, as vezes através
da adesdo, outras vezes através da dispersdo ou entrando em conflito uns com os

outros». *

1.3 - A dramaturgia como tecela

O espetaculo apresenta dobras, zonas que, mesmo néo sendo vistas, ndo
deixam de constitui-lo. [...] As op¢des que materializam a obra no
plano do visivel sdo dobradas por relagdes invisiveis que a integram.
[...] A dramaturgia implica dimensées possiveis de sentido, entretece as
pregas do invisivel no visivel. Nesse trabalho microscépico de criar

vinculos de cumplicidade, a dramaturgia, velha teceld, delimita um

> Lepecki, Andre. «No estamos listos para el dramaturgo: Algunas notas sobre la dramaturgia

en danza» In: VV.AA., Repensar la dramaturgia: Errancia y transformacién. Publicaciones
Centro Parraga/CENDEAC, 2011. P4g. 171

' Ibidem. P4g. 171

""" Ibidem. Pag. 172

"> PAIS, Ana. Op. Cit. P4g. 83

" Ibidem. P4g. 172

' Ibidem. P4g. 172





territorio de [...] sentidos implicados [...] decorrentes da articulagdo de

materiais cénicos...

No ensaio «O crime compensa ou o poder da dramaturgia» a pesquisadora Ana
Pais analisa a fun¢do dramaturgica recorrendo ao conceito de «entrelagamento»
proposto por Merleau-Ponty para descrever as relagdes entre a cena e sua rede de

conexdes subjacentes.

O que Merleau-Ponty chama de «entrelagamento» ou «quiasma» se refere a
uma «topografia dupla e cruzada» '° das instincias perceptivas, comumente
polarizadas no hegemdnico pensamento ocidental antropocentrista. A implicagdo
mutua destas instancias, inerente a toda experiéncia sensivel —onde corpos
videntes e visiveis, tangentes e tangiveis interagem reciprocamente—, intervém
ainda no que o autor chama de «transitividade de um corpo a outro» ' cuja
dindmica compde a trama de um tnico «Ser carnal». '* E precisamente esta
«reversibilidade da carne», segundo o filésofo, a que produz uma «espécie de
principio encarnado» '’ envolvendo objetos e individuos em um tecido tinico de

inter-relagdes.

A relagdo de cumplicidade que sustenta a tese de Merleau-Ponty é capital para
o desenvolvimento do olhar sensivel assinalado por Pais como uma das principais
tarefas do dramaturgista, cuja dinamica seria comparavel, segundo a autora, a
experiéncia do «primeiro espectador» —embora o primeiro conheca certos

detalhes inaccessiveis para muitos.

A correspondéncia entre o dramatugista e o espectador, igualmente apontada
no célebre texto de Marianne Van Kerkhoven *, é decisiva para a argumentacao
de Pais uma vez que, segundo a autora, «a dramaturgia é, rigorosamente, o outro

lado do espetéculo, o aspecto invisivel de toda a extensdo do visivel» *' e a «sua

Pais, Ana. «O crime compensa ou o poder da dramaturgia» In: Nora, Sidrid (org.) Temas para
a danga brasileira. Sdo Paulo: Edi¢des SESC SP, 2010. Pag. 92

Merleau-Ponty, Maurice. O visivel e o Invisivel. Sio Paulo: Perspectiva, 2007. 4° Edigdo. Pag.
131

7" Ibidem. P4g. 139

' Ibidem. P4g. 132

" Ibidem. Pag. 136

Kerkhoven, Marianne van. (1994), Looking Without Pencil in Hand', Theaterschrift, No. 5-6,
pp-142-4. Disponivel em: <http://sarma.be/docs/2858> Acesso em agosto de 2013

*' Pais, Ana. Op Cit. P4g. 88
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dimensao latente é aquela em que participam quer o olhar artistico [...] quer as

multiplas leituras do espectador». *

As redes de sentido que orientam tais leituras, invisiveis a olho nu, nao se
tecem exclusivamente na estruturagao provisoria dos elementos cénicos que
acontecem durante os ensaios, mas também durante as performances onde este

material é atualizado a partir das referéncias do espectador. Diz a autora:

A dramaturgia [...] é perceptivel por meio de uma concretizagdo
material, visivel. Ela é [...] uma espécie de fio que tece ligaces de
sentido, criando um discurso. Simultaneamente dramaturgico e
performativo, esse discurso caracteriza-se por um movimento que
envolve a teia latente de sentidos fabricados que entrelaga todos os

elementos do espetaculo. *

1.4 A questio da ambiguidade e a dramaturgia como acontecimento

A ambiguidade do olhar do dramaturgista e da sua participagdo nos processos
de criagdo em danga tem sido apontada por diversos ensaistas que abordaram o
tema. Acostumados a fazer parte da criagdo sem, no entanto, assinar a autoria das
obras, estes profissionais, como observa Marianne Van Kerkhoven, considerados
como «(ndo inteiramente ou ndo ainda) artistas» ** lidam com a estranha sensacao

de «ndo pertencer a lugar algum». *°

Por este motivo, nao de é de estranhar que Silvia Soter, colaboradora da
corografa carioca Lia Rodrigues, tenha escolhido usar a expressao «Um pé dentro
e um pé fora» * para descrever suas atividades. Convocada pela coredgrafa para
trabalhar em uma obra em homenagem a Oscar Schlemmer, elas foram afinando

os termos de sua colaboracio. Diz a autora:

Entre a pesquisa tedrica, as conversas com a Lia e as visitas aos ensaios,
minha colaboragéo foi tomando forma. Dessa pratica de ir e vir, de estar
desde o inicio envolvida no projeto, no tema e na pesquisa (porém, ao
mesmo tempo, guardando uma certa distdncia que me permitisse um
olhar menos familiar sobre o que se desenvolvia no cotidiano dos

ensaios), um modo de colabora¢ido comegou a ganhar contornos. A este

?  Ibidem. Pag. 89
#  Ibidem. P4g. 88
*  Kerkhoven, Marianne van. Op Cit.
»  Ibidem.

*  Soter, Silvia. «Um pé dentro e um pé fora: passos de uma dramaturg» In: Nora, Sidrid (org.)

Temas para a danga brasileira. Sao Paulo: Edi¢des SESC SP, 2010
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processo de criagdo, orquestrado por Lia Rodrigues, em que tantas vozes
tinham vez, a minha voz se somou. J4 havia ali algo semelhante ao
trabalho de critica que eu fazia [...]. Porém, essa analise ndo acontecia
depois da obra ja pronta, e sim durante seu proprio desenvolvimento.
Em didlogo constante com os artistas. O que eu trazia, afinal, podia ou
ndo fazer sentido para eles. Os artistas sdo soberanos. E, muitas vezes, ao
combaterem o meu ponto de vista, conseguiam um jeito mais justo de
tratar daquilo que queriam [...] O dramaturgé, de algum modo, um

critico. Um critico que injeta essa crise num processo ainda em curso. *

Para além dessa apressada comparagio entre o critico e o dramaturg apontada
por Soter — relagdo que, em minha opinido, merece ser examinada em
profundidade em outra instancia — constata-se nesse calido relato uma énfase na
necessidade de manter distancia ou um «olhar menos familiar» que, muitas vezes,
¢ atribuido 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 resquicio de submissdo, em prol dessa indiscutivel «soberania» dos

artistas, que pode se tornar problematica se for analisada por outro viés.

Uma interessante objecao a esta frequente hierarquizagdo das fungoes é
formulada por Adrian Heathfield no texto «Dramaturgia sin dramaturgo» onde o
autor pensa o dramatuirgico como «um processo comunitario de produgao de
significado» * que advém no «acontecimento cénico ou performativo, inclusive

quando a maior parte das atividades ocorra [...] no ensaio». * Diz o autor:

Dondequiera que la dramaturgia sea concebida como practica de
pensamiento con antelacidn al acontecimiento, ésta caerd en una forma
de autoria 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. *

O texto de Heathfield promove uma reflexdo importante e atual porque

desvincula as atividades dramaturgicas do «status subordinado do dramaturgista

7 Ibidem. P4g. 131
*  Heathfield, Adrian. «Dramaturgia sin dramaturgo» In: VV.AA., Repensar la dramaturgia:
Errancia y transformacién. Publicaciones Centro Parraga/ CENDEAGC, 2011. Pag. 91

»  Ibidem. P4g. 91

*  Ibidem. P4g. 91





em relacdo a outras identidades mais privilegiadas» *' —um fenémeno que

prevalece, segundo o autor, em certos «processos colaborativos estratificados» *

e sugere uma forma mais impessoal de abordar a questao.

Esta observagao é oportuna porque frequentemente é o dramaturgista (ou, na
falta dele, o proprio diretor) quem dialoga, através da sua escrita, com as
institui¢des, usando seu trabalho de fundamentagéao tedrica como uma espécie de
«adaptacdo as coordenadas estabelecidas do gosto». * Apropriando-se da reflexio
proposta por Myriam Van Imschoot *, 0 autor observa que, apds a
institucionaliza¢ao do dramaturgista nas companhias de danga, este passou a atuar
como um «agente de controle» que emoldura, satisfaz e tornar legiveis certas
praticas cujos conteudos dificilmente seriam apreciados pela maioria dos
curadores. * Este desvio de sua funcdo —eticamente questionavel pela sua
subordina¢do a um mercado de arte que capitaliza e pasteuriza o potencial de
muitas propostas— obedece, em parte, a verticalizagdo das relagdes estabelecidas
no trabalho criativo cuja configuragdo torna-se mais eficiente para perpetuar essas

economias perversas de produgao cultural.

Propondo uma alternativa a esta dindmica, Heathfield insiste na necessidade de
repensar a fundo a experiéncia criativa, fomentando uma escrita performativa que
considere as manifestacdes culturais como expressoes dinamicas, defendendo uma
abordagem do «processo que é corpdrea, viva e transformadora» *. Trata-se, sob
esta perspectiva, de assumir a atividade dramattirgica como uma conversa — nos
moldes do que Maurice Blanchot propde sobre esta pratica — que amplie e
agencie as forcas vivas do acontecimento que esta ali mesmo sendo forjado. Esta
forma de abordar a questao elimina o cliché de definir a tarefa do dramaturgista
como a de um «olho externo» ou distanciado que tudo vé porque, segundo o

autor, ele ndo nunca esta

fuera del acontecimiento asi como no lo esta ninguno de sus
participantes: actores, intérpretes, bailarines, directores, coredgrafos,

disefiadores, técnicos y espectadores. No hay ningtin espacio

* Ibidem. P4g. 93
*  Ibidem. P4g. 93
*  Ibidem. P4g. 93
*  Heathfield traca esta reflexdo 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

*  Heathfield, Adrian. Op cit. Pag. 93

*  Ibidem. Pag. 97





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 percepcion o testigos. Los
acontecimientos de representacion son extraordinarios, intensos y
saturados de multiplicidad. Requieren que el dramaturgo esté
presente fisicamente con ellos, como una practica de mirar y pensar;
demandando una gran atencion emocional y sensorial. Es muy poco
probable que el dramaturgo ayude en algo si éste pone s6lo un ojo en
las cosas, ya que esto sugeriria que esto habria dividido su anatomia y

su otro ojo podria estar mirando a cualquier parte. ”’
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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 pasion.

(Thomas Mann, La muerte en Venecia)

1 Resumen

El equipo docente que conformamos esta desarrollando una actividad en el sector
femenino del Centro de Reclusion Las Rosas (Departamento de Maldonado)
perteneciente al Instituto Nacional de Rehabilitacion dependiente del Ministerio de

Interior.

La actividad consiste en brindar un espacio de taller de expresion corporal al cual

asisten internas interesadas en la propuesta.

1  Bailarina, coredgrafa y docente de Danza Contemporanea, Danza Integradora y Expresion Corporal.
Actualmente docente articuladora del 4rea de Descentralizacion de la Escuela Departamental de
Danza de Maldonado, docente del ISEF - Maldonado y en Escuelas Publicas. Integrante del grupo de
investigacion DIVERSO ENCUENTRO integrado al area de investigacién Uruguay - La Sorbona de
Paris

2 Bailarina, coredgrafa, docente de Danza Integradora, Expresion Corporal y Educacion Ritmico
Musical. Actualmente Supervisora docente de la Escuela Departamental de Danza de Maldonado,
docente del ISEF - Maldonado y de Bachillerato artistico. Integrante del grupo de investigacién
DIVERSO ENCUENTRO integrado al area de investigaciéon Uruguay - La Sorbona de Paris
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La pesquisa se enfocara en los limites que tiene el Ser Humano en un contexto de

gran vulnerabilidad donde el espacio exterior esta limitado por la situacion de reclusion.

Esta propuesta se transforma en un trayecto donde cada participante logra buscar a

través del trabajo artistico una apertura hacia su esencia femenina.

2 Fundamentacion y antecedentes
2.1 Antecedentes
2.1.1 - Breve resefia historica

2.1.1.1 - DANZA INTEGRADORA

Tiene varios objetivos, pero principalmente contiene dos propdsitos intimamente
ligados entre si, de caracter tanto artistico 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, fisico y social, con plena felicidad.

El arte es una de las formas de Preservacion que tiene la raza
humana, y mds especificamente, para curarse de las locura.

Parece que es un poco exagerado, pero es asi.
Pichon Riviére

Este autor sefiala que la creacidn artistica es una forma de conocimiento y asigna al
conocer la propiedad de un acercamiento a fondo al objeto y una fluida penetracién en

la realidad, totalmente libre y sin resistencias.

Pichon Riviére admitia 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 Expresion Corporal
en la medida que lo exigen las diferentes capacidades, procurando la profundizacion del
goce artistico en la persona y la alegria al compartirlo, contribuyendo en la

sensibilizacion de los demas.

Ademas se realiza un trabajo interdisciplinario que concibe a la experiencia como un
hecho que contiene elementos visuales, discursivos, sonoros y teatrales que merecen la
atencion de artistas que manejan técnicas especificas y aportan su sensibilidad para la

consolidacion de la misma.

Este proyecto comenzé en el afio 2000 en Montevideo consolidandose hasta el dia de

hoy en el Departamento de Montevideo y Maldonado. El mismo se trabajé en diferentes





ambitos educativos, educacion inicial, primaria, secundaria, universidad e instituciones

que atienden personas con discapacidad.

De dicho proyecto surgi6 en el afio 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 realizé la primera formacion en danza integradora en
la Ciudad de Maldonado.

2.1.1.2 -LA DIVERSIDAD EN ACCION

Es un proyecto donde se plantea realizar una investigacion 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
investigacion. Tomar a cada participante como un operador de sentido,
apropiarse de los habitos de percepcidn y transformarlos en posibilidades de

vida y de creacion.

2. Dar un paso mas en la conformacion de la identidad de nuestra comunidad,
colaborando en el proceso de unién y conformacion de una sociedad con el
ejercicio de la plena democracia creativa artistica, 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 comun a todos.

Este proyecto comenz6 a desarrollarse este afio 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 si mismo y del

entorno.

Esta propuesta se enmarca dentro de la concepcion del desarrollo de La educacion
artistica. La misma es esencial para el conocimiento y la conformacién 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 aplicacion de los derechos humanos, la
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creacion 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 ano 2012 en el marco de la descentralizacion 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 nifios que asisten a la Escuela Publica No 91 en
Maldonado Nuevo.

2. Proyecto Encuentros Ganador de pro cultura 2012 donde se proponia realizar
una obra de danza y musica bajo la tematica de violencia doméstica y de género,
con posterior taller y debate. El mismo se desarroll6 en Escuelas Publicas del

Departamento con alumnos de 5to y 6to.

3. Centro de Reclusion Las Rosas. En julio de 2012 la docente responsable de esta
propuesta comienza con una serie de talleres de expresion corporal con una
frecuencia semanal en los cuales el disparador del trabajo surgia en el momento,

tanto por parte de las docentes como las internas.

2.1.2. Marco teorico

La Educacion Artistica colabora con la formacién integral de ser humano, y esto no
es menor. Los espacios de educaciéon desde el movimiento se convierten en verdaderos
tiempos de reflexion 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 educacion corporal y los
beneficios que esto produce a la persona y a lo comunidad en su conjunto, es algo que
en nuestra sociedad todavia esta muy dejado de lado y que recién se estd empezando a

tener en cuenta en los programas educativos de educacién formal y no formal.

Estos espacios contribuyen a construir una imagen, un sentimiento y una vivencia del
cuerpo desde un lugar mas sano, armonico 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 reflexidn, 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 animo y el lugar en el que la persona decide ubicarse para transitar su tiempo de

reclusion.

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

aqui un encontrarse con su historia y su identidad.

4





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 expresion corporal nos hace tomar conocimientos de inmensas nostalgias que
hemos relegado a lo mas profundo de nosotros mismos. Al movernos libremente
expresamos nuestros sentimientos mas 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 asi alivianarnos un poco

mas.

También colabora en los procesos de expresion, de creacion, de comunicacion. 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 relacién con uno mismo y

los demas.
Nos hace mas seguros y mas 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 vinculos
positivos que enriqueceran a la persona en su vida y que afectaran directamente a su

bienestar en relacidén con su ntcleo 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, critico, pensante,
creativo, sensible, comprometido con su entorno; caracteristicas importantisimas a
tener en cuenta en la rehabilitacion de personas que luego se reinsertaran en una

sociedad que se presenta desafiante, vertiginosa y cambiante.

La misma contribuye a su vez, a la formacién de un tipo de pensamiento
caracterizado por la integracion 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 vinculos sanos, de concepcion
comunitaria, desde donde podemos generar infinidad de proyectos basados en las

necesidades de los participantes.





Al estar en grupo trabajamos los valores de tolerancia, respeto por las ideas de lo

demads, conciencia de la diversidad y la multiplicidad de gustos y culturas

2.2 Fundamentacion

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

como grupo

Toda persona, no importa su condicidn fisica, puede desarrollar libremente sus
facultades estéticas (en la percepcidn o desarrollo del arte). Siempre es totalmente
posible poner al alcance de la mano la ensefianza y las herramientas intelectuales y
corporales que hacen posible la expresion generada en el propio interior espiritual,

haciendo prevalecer el conocimiento y la confianza en si mismo.

La experiencia artistica 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 accién y ofreciendo medios a nivel

cognitivo en la busqueda de respuestas a situaciones vitales y cotidianas.

En este contexto en donde las mujeres tienen condiciones de vulnerabilidad maxima,
esta propuesta se transforma en un trayecto donde cada participante logra buscar a

través del trabajo artistico una apertura hacia su esencia femenina.

Esta a prueba un debate intimo con sus limites dialécticos naturales, nuestra
capacidad de imaginacion para la superacion mas fértil de las fronteras entre el querer y
el poder, entre el ser y el tener, entre el cuerpo y el espiritu, la razén y la pasion, entre el
pensar y el actuar. Esta a prueba nuestra capacidad de superar los limites impuestos

hegemdnicamente a las virtudes humanas en materia de imaginacion.

3 Objetivos generales y especificos

Un lugar donde las fronteras del espacio estan limitadas por cuatro paredes,
alambrados y rejas, en una poblacion 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 artistica 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





identificacion o interaccion, 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 companeras, admitir las suyas y tolerar las de sus
compaifieras, 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 investigacion y principales preguntas que se intentaran

responder

» ;La Expresion Corporal como disciplina artistica y generadora de
transformaciones en el cuerpo sensible y emotivo podra romper estereotipos,

prejuicios que tiene la comunidad sobre su cuerpo fisico?

* ;En este trayecto donde sobreviene el temor, la tristeza, las pérdidas, el
desconocimiento, la abstinencia, estas personas podran realizar un trabajo

creativo que colabore en su propio Yo?

* ;Hasta donde es posible lograr que una persona privada de libertad habite su

cuerpo con la plena conciencia de mostrarse al mundo a través de éI?

* ;silogra habitarlo, en qué diferencia el proceso y el resultado de una persona que

no se encuentra enfrentando esta situacion?
* ;De qué depende que logre habitarlo o no?

* ;Se podra lograr un cambio en la persona, que colabore en su rehabilitacion

como un ser social, capaz de poder traspasar la frontera del adentro y afuera?

* ;Cudl es el aporte del trabajo en situaciones de maxima vulnerabilidad donde las

personas estan privadas de libertad?

5 Disefio metodoldgico que se utilizara.

El trabajo practico se desarrollara en talleres vivenciales con una frecuencia semanal

de dos encuentros.

Se realizan trabajos corporales y sonoros, ya que contamos con la colaboracién de un

musico.
Se realizara registro fotografico de las sesiones.

Se planteara la metodologia de «Aprendizaje por proyectos», a través del cual el

grupo propone qué hacer, como hacerlo, se encarga de los insumos que requiere la obra,





para lograr entre todos un producto artistico final. El mismo se estara ofreciendo al resto
de la poblacién carcelaria, asi como hemos planteado realizar intercambio con otros

centros, lo cual estd a estudio por el INR.

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

Se realizaran dos etapas basicas para poder luego desarrollar un aprendizaje a través
de una propuesta de un Proyecto creativo artistico que surgira 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 compaifieras; desinhibir a las participantes, y
facilitar un espacio de comunicacidn, fraternidad, un ambito de trabajo facilitador para

el grupo.

En este periodo 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 debera ser planteada por ellas mismas.

En la segunda parte del trabajo se apuntara al trabajo colaborativo, sensible,
cooperativo y diverso, ya que cada una debera aportar en la creacion colectiva, a través
de un Aprendizaje por Proyectos el cual se define como «un modelo de instruccion
auténtico en el que los estudiantes planean, implementan y evaltan proyectos que
tienen aplicacion el mundo real mads alla del aula de clase, y se caracteriza por los

siguientes aspectos especificos.
* 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
* Investigacion de primera mano
* Sensible a la cultura local y culturalmente apropiado
e 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 retroalimentacion y evaluacion por parte de expertos





* Oportunidades para la reflexion y la autoevaluacién por parte del estudiante.

e Evaluacion o valoracion auténtica.
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