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INTRODUcclóN

Trabajamos con el cuerpo y somos cuerpo.  Es innegable que  sin el cuerpo no

podriamos danzar, de hecho no podríamos vivir. Es a través de nuestro cuerpo

que percibimos el mundo y es a través de él que nos expresamos. Sin embargo,
la  forma  como  percibimos  y  concebimos  nuestro  cuerpo  esta  influenciada

fuertemente por nuestro contexto, cultura y época. De igual manera, las formas

de expresión corporales como la danza no pueden escapar a estas irifluencias.

A través de es`ta investigación se indaga sobre las concepciones de cuerpo que

existen tras las técnicas o sistemas de entrenamiento en danza contemporáriea,

particularmente  en  las  técnicas  inscritas  dentro  de  la  Nueva  Danza y  en  el
sistema  de  entrenamiento  Piso  MÓvil,  los  cuales  fueron  utilizados  durante  el

proceso de montaje de las obras "Lucia Dormida" de Rafael Nives y "Por the way

on se vediamo" de Vladimir Rodriguez, inscritas dentro del pensum del énfasis

de  Danza  Contemporánea  del  Proyecto  Curricular  de  Artes  Escénicas  de  la

Facultad de Artes - Asab de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas.

Para el primer montaje el análisis se basa en la experiencia vivida durante el

montaje de la obr`a, los elementos que aportaba el director durante las clases y

conversaciones  personales.   En  el  segundo  montaje  tuve  la  oportunidad  de

realizar la producción del mismo,  observar algunos momentos de las clases y

del proceso de montaje, además de entrevistar al director de la obra,  sobre la

creación y sobre el sistema de entrenamiento utilizado.

El trabajo se estructuró partiendo de un análisis teórico de los conceptos que

se  utilizarían  durante  la  investigación  los  cuales  se  pueden  encontrar  en  el

capitulo denominado Marco Teórico.  En el primer capitulo se hará referencia a

la construcción del cuerpo en occidente y en la modernidad, elementos que son
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grandes influencias en  la concepción del cuerpo en nuestro país y en nuestra

ciudad.   En   el   segundo   capitulo   se   hará   una   introducción   a   la   danza

contemporánea,  haciendo  énfasis  en  como  la  concepción  que  se  tiene  del

cuerpo  influye  en  la  elaboración  de  uno  u  otro  tipo  de  danza.  En  el  tercer

capitulo se presentará el proceso de conformación de la ASAB y del énfasis de

danza contemporánea como carrera, que permitirá contextualizar la realización

de los montajes -ha analizar y se entrará. a reflexionar sobre las experiencias a

nivel  corporal  enmarcadas  dentro  de  los  dos  montajes,  que  mriejan  como

sistema de entrenariiento  técnicas  de  la Nueva Danza y el  Piso  movil:  "Lucia

Dormida" diri8ido por Rafael Nieves y "Por the way on se vediamo" dirigido por

Vladimir Rodriguez.
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MARC0 TB0RICO

El trabajo gira en torno a un concepto - realidad bá.sico:  el  Cmerpo.  Podemos

decir que el cuerpo es entendido por unanimidad como una construcción social

y  cultural   (Blacking,   1997;   Nader,   1995;   Cortés,   1996;   Viveros,   1999;   Le

Breton,  2002;  Salcedo,  2004;  Pedraza,  1999).  El cuerpo esta presente  en  todo

momento, es el que posibilita la existencia del ser humano. Ademá.s a través del

cuerpo  es  como  el  individuo  -  con  el  contacto  fisico,  cinético  y.  sensorial  -

(Cortés,  1996)  se rel-aciona con el mundo.  Esta relación,  al igual que cualquier

otra,  se  refiere  constantemente  a  aspectos  fisicos  y  estéticos,  culturales  y

espirituales.  Como bien lo expresa Cortés (1996:19), "el concepto de cuerpo no

es un hecho objetivo e inmutable, sino un valor producido tanto por la historia

personal del sujeto como por la presencia del entorno fisico y cultural en el cual

desarrolló su existencia". El cuerpo es entonces el ser humano que se modifica

en  el  tiempo  por  su  cultura  y  sus  experiencias  personales.  Es  importante

cuando  hablamos del cuerpo,  no  olvidff que  este  tiene  una base  meramente

fisica, compuesta por huesos, músculos, articulaciones,  sistema nervioso, etc.,

que es la base tangible de todo ser humano (Blacking,  1997), y que este es el

que se modifica en una relación de dialogo entre las historias del cuerpo fisico,

del cuerpo cultural y el cuerpo personal.

Dentro   de   los   estudios   enfocados   a   entender   ese   cuerpo   culturalmente

construido,  Ana  Buñuel  (1994)  agrupa  las  vías  utilizadas  en  tres  grandes

bloques.

El primero de ellos es el cuerpo como mercancia, como objeto de consumo. Los

grandes exponentes de este enfoque son Baudrillard, Boltanski y Bourdie.  Para
Baudrillard,   el  cuerpo  apffece  dentro  del  abanico  del  consumo,   llamadas

narcisistas  a  la  reapropiación  del  propio  cuerpo  que  difunde  la  prensa,  la .
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omnipresencia de la belleza, el exotismo. Lo importante es que, el cuerpo parece

haber sustituido al alma como objeto de salud, y que al ser considerado como

ot)jeto de inversión se convierte en el instrumento de una retórica generalizada.

En Boltanski, encontramos la definición de "hábito corporal" como un  sistema

de normas arraigadas en un grupo, que aunque no se expresen en su totalidad

de forma sistemá.tica, organizan implícitamente la relación de los individuos del

mismo grupo social con sus cuerpos. AsÍ el cuerpo para Boltanski, al igual que

otros objetos técnicos cuya posesión marca la posición de los indiúiduos en la

jerarquía  social,  es -.un  signo  de  estatus  con  un  fuerte  significado  simbólico.

Para Bourdie, `la representación social del propio cuerpo es también fruto de la

aplicación de un  sistema de enclavamiento  social;  el "esquema corporal"  es el

depositario de esta visión del propio cuerpo, del de los otros y del mundo social.

Los  esquemas  de  percepción  se  enraízan  en  la  división  social  y  sexual  del

trabajo y generan clasificaciones binarias que definen los géneros masculino y

femenino. Lo que se aprende con el cuerpo "no es algo que se tiene, sino que se

es".

En un segundo bloque se encuentra el enfoque de cuerpo como lenguaje, como

sistema semiológico  que  funciona para el  sujeto como  productor de  sentido y

que dirige a otros actores a través del gesto. Desarrollado por Birdwhistell y por

Goffman.  Birdwhistell  partiendo  de  la  lingüistica  estructural  y  de  la  teoria

cibernética de  a interacción,  propone  una nueva aproximación  teórica de  los
"micro movimientos"  corporales.  Los movimientos y gestos corporales adoptan

formas  y  estructuras  determinadas  culturalmente,  fruto  de  un  aprendizaje

social.  Considera el comportamiento  soportal  como  algo  fruto  del  aprendizaje

sociocultural.

E. Goffman, por su parte, desarrolla una sociologia centrada en las condiciones

sociales  de  la  interacción,  del  "encuentro"  donde  el  cuerpo  ocupa  el  lugar

central  como  soporte  entre  lo  individual  y  lo  colectivo.  Según  Goffman,  los .
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individuos mediante el cuerpo, pueden definir sistemas de vectores que sirven

de   esquemas   para   determinar   las   conductas   a   adoptar   en   diferentes

situaciones.

En  un  tercer  bloque  encontramos  al  cuerpo  como  lugar  de  dominación,  de

control y de opresión.  Esta tendencia ha sido desarrollada principalmente por

Foucault.  Para  Foucault  el  cuerpo  es  concebido  como  una  maquina  que  se

puede fabricar para llegar a un ideal.  El cuerpo "queda prendido én el interior
de   poderes   muy   .ceñidos   que   le   imponen   coacciones,    interdicciones   u

obligaciones" (.1996,  140). Las disciplinas son las que se encargan de garantizar

el control minucioso de las operaciones del cuerpo y los convierten en cztepos

dócíles.

Estas  visiones  del  cuerpo  nos  hablan  de  una  realidad  especifica,  el  cuerpo

moderno   en   un   contexto   urbano,   más   adelante   se   ampliará   sobre   la

construcción del cuerpo en occidente en la modernidad. Sin embargo, considero

que  todas  estas  visiones  del  cuerpo,   no  logran  abarcarlo  ni  agotarlo,   1as
realidades  corporales  de  cada  individuo  son  mucho  más  complejas.  Si  bien

intervienen   todos   los   aspectos   antes   mencionados   como   el   cuerpo   como

lenguaje, el cuerpo como espacio de poder y dominación, o el cuerpo como una

mercancía,   son  solo  algunos  de  los  aspectos  que  el  abanico  corporal  nos

permite.

Otro  aspecto  que  tendremos  muy  en  cuenta  es  la  Ímagen  dez  ct.erpo.  La

imagen dei cuerpo es iá representación que ei sujeto se hace de  su cuerpo;  ia

manera  en  que  se  le  aparece  má.s  o  menos  conscientemente  a  través  del

contexto social y cultural de su historia personal. Cada cultura tiene una serie

de   imágenes   que   representan   el   deber   ser   del   cuerpo.   Estas   imágenes

constituyen una imagen de referencia a la que es deseable 11egar,  es a esto lo .
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que  yo  11amo  el  Cue7po  jideci!,  o  como  lo  11ama  Pinzón  (1997,,1999)  el  Cuepo-

Jmcige7t, que en el caso de la danza no implica solamente una figura o un perfil

corporal determinado (delgado, alto, musculos definidos, etc.)  sino una serie de

habilidades  cinestésico  corporales  que  el  bailarín  debe  aprender  para  poder

moverse dentro de una técnica especifica.

Pero esta no es la única imagen que del cuerpo tiene un individuo.  La imagen

del  cuerpo  de  un  individuo  se  orgaLniza  alrededor  de  una /oma .o  !a  t.magen

propt.ocept¿.z/a - a.nesiést.ca.. el sentimiento de la unidad de las diferentes partes

del  cuerpo,   süs  limites  precisos  en  el  espacio,  la  motricidad,  el  peso;  un

corLfe".cZo   o   Ja   t.mcigen   exíen.ocepft.uas..   el   cuerpo   como   un   universo   de

sensaciones que recibe la información del mundo externo; un saber o Jcz t.moge7i

t.7iten.ocepít.t/cz.. el conocimiento, asi sea rudimentario, de la idea que la sociedad

tiene  sobre  la  interioridad  del  cuerpo,  cómo  está  constituido  el  cuerpo,  sus

órganos,  sus  funciones,  etc.;  y  por  ultimo  un  t/aíor:  1a  interiorización  que  el

sujeto hace del juicio social respecto de los atributos risicos que lo caracterizan.

Esta última está relacionada con el c"e7po t.czeaí tanto social como personal, es

este el punto de referencia para crear ese juicio que marcará la imagen que el

individuo se hace de su cuerpo y que afectará su autoestima.

El  conocimiento  cada  vez  mayor  de  estas  imágenes  del  cuerpo  es  lo  que

denominamos concíencía coporaL  En el caso de la danza,  la conciencia de

las partes del cuerpo y la capacidad de disociarlas en el movimiento, el peso y el

traslado de este, la conciencia del cuerpo en el espacio y el movimiento del uno

en el otro, la conciencia en relación a los otros cuerpo, etc.

La  Danza  coriterrporiánea  es  una  técnica  corporal  extra  cotidiana,  en  el

sentido en que la Antropología teatral la ha definido: "(...) el hombre que utiliza

su   presencia  fisica  y  mental   según   principios  distintos  a  los   de   la  vida .
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cotidiana. Esta utilización particular, extra-cotidiana, del cuerpo en el teatro es

lo que se llarna técnica."(Barba,  1988).

Las  técnicas  corporales  son  todas  las  "formas  en  que  los  hombre,  en  las

distintas  sociedades,  utilizan,  de  acuerdo  con  la tradición,  su  propio  cuerpo"

(Mauss  en Volli,  1988).  Cotidianas  son  todas  las  técnicas  del .cuerpo  que  son

aprendidas  por io  general  en  el  núcleo  social  minimo  (familia  eventualmente

ampliada,  etc.)  de  forma  en  general  no  formal,  se  trata  de  un. proceso  de

culturización  fundaínental  del  individuo  en  su  sociedad  (Volli,   1988).  Estas

técnicas puedén ser clasificadas a su vez según la edad, el género y la posición

social de cada individuo.

Las técnicas extracotidianas son "un conjunto de técnicas muy distintas entre

si, que están relacionadas con determinadas funciones generalmente públicas,

en  el  campo  de  la  religión,  de  la  política,  también  del  actor,  orador,  jefe  o

danzante.  Para estas técnicas se requiere un.aprendizaje más o menos formal,

a menudo prolongado o realizado durante un periodo determinado; influencian

el  estafL¿s  de  quien  las  practica,  generalmente  proporcionándoles  un  poder

social, que puede ser imaginario o real. Generalmente se produce con ellas una

desviación  considerable  del  uso  "normal"  del  cuerpo,  una  alteración  de  los

ritmos, de las posiciones, de la utilización de la energia, del dolor y de la fatiga,

que puede extenderse o no a toda la actividad de un grupo o de una persona"

(Volli,  1988).  En  las técnicas cotidianas,  es una característica la economia de

energía,  se  elige  la  postura  o  el  movimiento  más  cómodo  y  menos  cansado

admitido   por   su   cultura   para   el   fin   que   se   propone.   En   las   técnicas

extracotidianas,  esta economia es reemplazada por un derroche,  en el que  la

energía es disipada para producir atención (Volli,  1988).
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Cada técnica corporal desaiTolla posturas y movimientos que van desarrollando

un    esquema   corporal   y   muscular    especifico,    y    desarrolla    habilidades

particulares.   Esto   tiene   que   ver   con   lo   que   se   ha   llamado   lnteligencia

Cinestesicocorporal.    Howard    Gardner   (1999)    trata   como   núcleos   de    la

inteligencia corporal dos capacidades: el control de los movimientos corporales

propios y la capacidad  para manejar objetos  con  habilidad.  La operación  del
sistema  del  moúimiento  es  muy  compleja,  requiere  la  coordinación  de  una

variedad   de   componentes   neuronales   y   musculares   en   una  .forma   muy

diferenciada e  integrada.  En  el caso  de  los bailarines Gardner muestrá como

ellos deben ap'render a ejecutar cada movimiento de la danza precisamente en

términos  de  forria  y  tiempo,   se  necesita  una  combinación  de  cualidades

(rapidez,   dirección,   distancia,   intensidad,   relaciones   espaciales   y   fuerzas
variadas)  paLra constituir un vocabulario  corporal de la danza.  La transmisión

de  estos  conocimientos  se  realiza  de  forma  directa y  personal  y  se  realiza  a

través   de   un   componente   central  del   pensamiento   cinestésico   que   es   la

imitación.  Se entrena la observación minuciosa.  La imagen. del movimiento que

realiza el maestro de la técnica, debe ser memorizada por el aprendiz para ser

reproducido luego en su propio cuerpo.

También a través de la danza comienzan a sucederse a cambios a nivel fisico en

el  cuerpo.  La  mayoría  de  estos  cambios  suelen  darse  por  adaptación  para

resistir la carga de trabajo y funcionar de una forma más eficiente, produciendo

un cambio metabólico reduciendo la fatiga al realizar los ejercicios, un cambio

músculo esquelético corrigiendo algunas veces las curvaturas de la columna y

toda una serie de cambios en los sistemas respiratorios, urinarios, nerviosos y

endocrino.  La magnitud de estos cambios varia según la técnica de danza que

se practique como veremos más adelante en el capitulo 11.
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La conciencia del cuerpo;  1a conciencia del peso y de tiempo; ,1a conciencia del

espacio;  del  flujo  del  peso  corporal  en  el  espacio y el  tiempo;  el  contacto  con

otros cuerpos en el espacio (Laban,  1993), son habilidades que el bailarín debe

adquirir  dentro  de  su  formación  básica,  y  un  elemento  fundamental  en  el

aprendizaje  de  estas  habilidades  es  la  repetición.  "(...)  la  cooperación  entre

músculos es necesaria ya que mientras algunos trabajan otros deben relajarse

para no ofrecer iesistencia al movimiento".  Esta coordinación no es instintiva,

sino  que  se  desarrolla  merced  a innumerables  repeticiones  de  m.ovimientos."

(Hffithausen,1989: i2).

Pero  además  de  la parte  puramente  técnica del  movimiento,  al  bailarin  se  le

exige  la  Í»terpreticíón  del  movimiento.   Es  la  emoción,   la  intención   del

movimiento,  sin  la  cual  dicho  movimiento  carecería  de  sentido;  son  sutiles

matices  que  imponen  la  significación  al  gesto y  al  movimiento.  Es  lo  que  se

conoce como premovimiento (Zacharie, 2004). El premovimiento es lo que existe

de  manera  inconsciente  ante'` de  cualquier  ejecución  del  cuerpo.  Antes  de

realizar cualquier movimiento, nuestro cuerpo tensiona o distensiona músculos

en lugares que no percibimos conscientemente,  para compensar el movimiento

con la acción de la gravedad.
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1. EL CUERPO CULTURAL:

Cuerpo Moderno

"¿Tenemos u7t cz/epo o somos z/ri cuepo?"

Marc Richr

Estamos tan acostumbrados a referirnos a nuestro cuerpo como algo natural y

que  es y se  comporta de  cierta manera por que  la naturaleza así.1o  concibió,

que  no  nos  damos'-cuenta  que  nuestro  cuerpo  es  en  realidad  definido  por

nuestra cultuía, nuestro tiempo y nuestro espacio, como lo muestra Le Breton:
"La definición del cuerpo es hueca si se la compara con la de la persona.  No se

trata,    de    ningún    modo,    de    una    realidad    evidente,    de    una    materia

incontrovertible:   el   "cuerpo"   solo   existe   cuando   el   hombre   lo   construye

culturalmente."  (2002.  27)  o  como  lo  muestra  Pedr&a  "(...)  el  cuerpo  no  es

concebible   como   hecho   objetivo   (...)   sino,   ante   todo,   como   un   campo   de

elaboración discursiva que no cabe interpretar más que a la luz de los temores,

los conocimientos, los intereses y la imaginación de cada época." (1999,15).

Las concepciones que se tienen del cuerpo en una sociedad son el resultado de

un  acumulado  histórico  de  épocas,  políticas  y  tendencias  que  se  perciben  e

influencian en la corporeidad y la cotidianidad (Salcedo, 2004).  Colombia tiene

un  legado  histórico  complejo  que  mezcla  de  muchas  formas  lo  indígena,  lo

español   y   lo   negro,   sin   embargo,   y   especialmente   en   Bogotá.   con   sus

caracteristicas    metropolitanas,    puede    ser    inscrita   como    una    sociedad

occidental.  Si  bien  las  influencias y  las  dinámicas  intemas  son  mucho  más

complejas, la influencia de lo occidental es muy fuerte.

Las  concepciones  del  cuerpo  varian  de  una  cultura  a  otra y  es  posible  que

dentro de una misma existan diferencias en el cómo se concibe el cuerpo.  Las
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sociedades que podemos llamar occidentales no  son la excepción y existe  una

gran  diversidad  en  este  sentido,  pero  en  general  están  marcadas  por  unas
características similares que trataremos de exponer a continuación.

La   manera  como   se   ha  construido   la  visión   del   cuerpo   en   occidente   y

particularmente  a  partir  de  la  modemidadL,   tiene  sus  raíc.es  en  el  saber

biomédico, en el pensamiento racional positivo y el ascenso del individualismo

como  estructura  sociai.  Aunque  en  un  comienzo  estas  transformáciones  soio

correspondieron a ú grupo muy reducido de la sociedad (eruditos, burgueses y

clases  dominántes),  estas  concepciones  se  introducen  a  la  generalidad  de  la

sociedad, aunque mezclándose con sus concepciones tradicionales.

EL INDIVIDUO

Aun en la sociedad renacentista y medieval el ser humano era uno en sí mismo,

su cuerpo no era limitante de su persona, sino que estaba inmerso con él en la

trama  de  lo  comunitario  y  del  cosmos  que  lo  rodeaba.  La  aparición  de  la

burguesía  y  su   paulatino  crecimiento   trae  consigo   una  serie   de  cambios

económicos,  politicos y sociales que ayudan  a modificar la concepción  que  se

tenía  hasta  entonces  del  cuerpo  como  una  unidad  con  el  ser  humano  (Le

Breton, 2002).

El comerciante  se convierte en el prototipo del t.rLc!t.zA.cZuo moderno.  El individuo

cuyas ambiciones lo llevan a primar su interés personal sobre el "bien general".

Esto implica que ya no se preocupa por la comunidad y las tradiciones sino que

solo  le  interesa  su   propio  beneficio.   Las  ambiciones  por  poseer  cada  vez

mayores de este tipo de individuos, 11evan a sentir que la comunidad se queda

t No se pretende aquí discutir sobre el origen de la modemidad, ya que es un tema que se sale

de nuestros intereses,  sino más bien observar como las caracteristicas generales que  se van
construyendo en la modemidad modifican la concepción del cuerpo.
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pequeña  para  sus  intereses  y  comienzan  a  querer  expandir  sus  campos  de
acción  a  un  mundo  cada  vez  más  grande.  El  protestantismo  abre  la  visión

teológica y en la Reforma específicamente se hace de la ieligión un problema de

conciencia personal,  colocando a cada individuo ante  Dios sin intermediarios,

fortaleciendo el individualismo. (Le Breton, 2002).

Es asi como el cuerpo se va convirtiendo en la frontera que marca la diferencia

entre un ser humano y otro; ya no se ve el individuo dentro del entr.amado de la

comunidad sino que-. se separa de esta,  se vuelve un ser carente de conciencia

social (Touraiñe en Salcedo, 2004).  El cuerpo como un factor de individuación,

no  es  el  ser humano  en  si.  El  ser humano  está  separado  del  cosmos,  de `los

otros y de si mismo.  El cuerpo ya no es más su esencia sino un ente aparte de

él,  es  asi  como  el  concepto  de  cuerpo  en  occidente  se  haya  mffcado  por  la

noción de posesión, se posee un cuerpo. Pero esta separación entre el cuerpo y

el ser en si mismo no viene de la tradición judeo-cristiana originalmente, es una

concepción   que   se   adopta  en   ella  posteriormente.   En  .1a  tradición  judeo-

cristiana en  principio  "el hombre  es un cuerpo, y el cuerpo  no  es nunca algo

diferente  de  él  mismo."(24).  Es  con  "el  desarrollo  del  individualismo"  que  el

cuerpo  deja de  ser la esencia del  ser humano,  una unidad,  para pasar a ser

una propiedad má.s de este. (1£ Breton, 2002).

ffl AjvArojm

Otro   punto  fundamental  en   el  desarrollo  de   la  concepción   el   cuerpo   en

occidente  es  el  saber  biomédico.  Uno  de  los  sucesos  más  importantes  que

concreta  el  hecho  de  que  el  ser  humano  esta  separado  de  su  cuerpo  es  la

constitución del saber anatómico. Para el desarrollo de este eran necesarias las

disecciones, una práctica que hasta el siglo XV era muy mal vista, ya que el ser

humano  era equiparable  a  su  cuerpo  aun  después de  muerto,  haciéndolo  de .
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alguna  manera  intocable.  Con  los  anatomistas  nace  una  diferencia  implícita

entre el ser humano y su cuerpo. El cuerpo que yace tendido sobre la mesa de

disección,  ya no  es un  ser humano,  es  so!cme7tte su  cuerpo.  Además de  este

hecho,   se  comienza  a  construir  todo   un  lenguaje  técnico  y  especializado

alrededor del cuerpo,  que tiene lógica dentro de  si mismo y que deja de tener

referentes externos como se observa en algunas culturas no occidentales.  Esto

confirma el hecho de que el ser humano se aleja del cosmos que lo rodea, ya no

necesita de  lo  externo y  su  relación  con  este  para explicarse  a si. mismo.  (Le

Breton, 2002).

EI. pENSAhmENT`o RAcloNAL

"Cerraré ahora Zos oÚos, obtu,raré rris oídos, r"e alejaTé de todos rris sertfidos,

borraré de rri pensamiert±o todas las imágenes de las cosas corporales o, en todo

cxLso, a ccrusa de qu,e eslo apenas puede ser hecho, las consideraré uacías u

falsas; así, dirigiéndome sólo a rri rrismo g "ircmdo profiJ,ndame"±e, me
disporLdré a uoluerme más conocido g fiamitiar a rri rnismo paulafinamert±e" .

Rene Descaries.2

El desarrollo  del pensamiento  racionalista positivo  es otro  factor que  ayuda a

modificar  la  concepción  del  cuerpo  en   occidente  y  en   la  modernidad.   EI

pensarniento  de  Descartes  marca la diferencia tangencial  entre  el cuerpo y  el

pensamiento  o  alma,  que ya se  planteaban  en  Platón  con  el  cuerpo  como  la
cárcel del alma (Salcedo, 2004; Bárcena, 2003).  Para Descartes el individuo se

encuentra ontológicamente dividido en dos partes heterogéneas:  el cuerpo y el

alma, unida por la glá.ndula pineal. El cuerpo se asimila a la maquina y el alma

se  enaltece  como  la única que  puede  acceder al  conocimiento.  Y  al igual  que

2 Descartes, Rene. Meditaciones Metafisicas.

15



una maquina, el cuerpo solo sirve en la medida en que produzca, si no produce

es  una  chatarra  inseivible.  El  cuerpo  no  es  lo  suficientemente  confiable  y

riguroso en la percepción de los datos del entomo; frente a la matemática que

es la clave de comprensión de la naturaleza, los sentidos son engañosos.  No es

suficiente ver con los ojos del cuerpo, es necesario ver con los ojos del alma.  EI

cuerpo se desacraliza y se convierte en un objeto de investigación, ajeno al ser

humano y alejad-o de este. (Le Breton, 2002).

m lwoDERNIDAD

El individuo se consolida y se desarrolla en la modemidad. En la modernidad el

desarrollo necesario para llegar a la civilización es, de alguna manera, el control

total  sobre  todas  las  cosas.  AsÍ  como  es  necesario  dominar  y  someter  la

naturaleza,   es   necesario   dominar   la  naturaleza  humana:   el   cuerpo,   sus

pasiones,  deseos,  sentimientos,  etc.,  consideradas  como  un  peligro  para  la
modernidad (Pedraza,  1999).

Sin embargo, es en la modemidad en que la experiencia singular de lo corpóreo

tiene cabida. La modernidad abre el espacio de la reflexión, la información fluye

y  el  individuo  tiene  libre  acceso  a  ella,  y  es  también  responsabilidad  del
individuo el uso que haga de ella (Salcedo,  2004). Además con los procesos de

globalización   que   comienzan   a   surgir,   1a  información   que   fluye   viene   de

distintas  partes  del  mundo  y  de  las  más  diversas  culturas.  El  individuo  es
"1ibre" de tomar la información que  desee y usarla como desee,  debe entonces

construirse  a  si  mismo  con  esa  inforinación.   Esto  hace  que  el  individuo
"construya  una  visión   personal  del  cuerpo  y  la  arme   como   si   fuese   un

rompecabezas"   (Le   Breton,   2002,   88)   tomando   información   y   saberes   de

muchos  lugares  y  culturas  diversos,  sin  importar  las  contradicciones  y  la

heterogeneidad que pueda haber entre ellos.
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Pero, en realidad, la modernidad se queda corta a la hora de llevar a la práctica

sus intenciones teóricas para abolir el dualismo entre el cuerpo y el alma.  La

razón, encargada para este fin, solo logró someterlo en función del progreso. Es

asi    como    el    cuerpo    se    vuelve    educable,    formable    y    potencialmente

transformable.  Es  aquí  donde  aparece  lo  que  Foucault  (1996)  denomina  una
"anatomía politica" basada en disciplinas que controlan el má.s mínimo detalle

corporal,  creando  "cuerpos  dóciles",  cuerpos  que  pueden  ser  utilizados.   La

lógica del cuerpo coriio máquina en función de la producción lleva este principio

a su máxima éxpresión. Cuerpos encerrados en fábricas donde se controla, por

horarios y por trabajos  especificos,  lo  que  el  cuerpo  de  los  trabajadores debe

hacer.

Esto nos lleva a otro punto importante en la lógica corporal de la modernidad,

el    sistema    económico    capitalista.    El    cuerpo    se    construye    con    dos

agenciamientos:  el  territorializado y desterritorializado  (Deleuze y  Guattari  en

Pinzón,  1999)  En  el primero,  los humanos están  conectados con  su  territorio

por  medio  de  un  imaginario  mítico,  uniéndolos  también  a  su  ecología,  su
historia,  su  producción y su  sentido de la vida (Pinzón,  1999).  Esto  hace  que

tengan  un  sentido  de  pertenencia  a  ese  entomo  y  piensen  con  un  sentido

comunitario,  es  decir,  donde  prime  el  beneficio  común  y  no  el  propio.  Los

agenciamientos desterritorializados, como el de Occidente, descodifican todo lo

anteriormente  nombrado,  convirtiéndolos en  mercancías.  Es  la producción  de

capital  lo  que  hace  que  los  agenciamientos  se vuelvan  desterritorializados.  EI

sentido  del  capitalismo  es  producir más  para tener más,  en  este  sentido,  no

importa lo que se venda con tal de que se venda y se venda para ganar más. En

este  sentido  el  deseo  de  obtener  más  se  convierte  en  infinito  y  deviene  una

carencia infinita (Pinzón  1999).
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Como ya lo habiamos dicho el sistema de prodücción, reproducción y consumo

lleva consigo   regímenes que crean  disciplinas y tecnologias especializadas en

construir  estos  "cuerpos  dóciles"  que  se  inserten  fácilmente  en  los  procesos

productivos.  Pero  también  el  cuerpo  entra en  la  lógica consumista,  donde  el

objetivo de la sociedad es el placer de consumir.

Se  construye  en  este  proceso  un  cuerpo-imagen  (Pinzón,  1997  -  1999).  Este

cuerpo - imagen no es el cuerpo real que trabaja.  "Es el cuerpo que vive en el

ocio, rodeado de los -discretos encantos de la burguesia (...) no es el cuerpo para

el disfrute de i`a acción. Es el cuerpo que al comprar imagen compra el placer de

la acción  que  ha sido  ligada al  bien  consumido"  (143).  Se  privilegia entonces

uno  solo  de  los  sentidos humanos:  la vista.  "Nada se  usa en el registro  de  la

moda  por  su  utilidad  pragmá.tica  aunque  la  pueda  tener.  Se  usa  para  ser

mirado,  y  el  cuerpo  compone  el  referente  básico  sobre  el  cual  se p!{.€gan las

mercancías" ( 144). Como si el cuerpo fuera una vitrina de la moda.

Se genera entonces un  sistema de poder diferente al de la represión.  Foucault

opone el poder-represión al poder-seducción.  "La moda y el gusto no  son  sino

algunos  de  los  saberes  especializados  en  el  capitalismo   para  ordenar  las

prácticas del sujeto" (en Pinzón,  1997,144). La moda se convierte igualmente en

una  forma  de  disciplina,  en  una  forma  de  homogenizar  los  cuerpos  para

volverlos  en  dóciles.  La  moda  reemplaza el  deber  ser  instituido  por  la  moral

religiosa  y  sustituido  por  la  racionalidad  moderna  (Salcedo,  2004).  Se  crea

entonces una corporalidad diferente al cuerpo asumido desde la experiencia y

desde  lo  sensible,  creando  así  una  relación  con  los  objetos  y  con  los  otros

cuerpos que "esta trazada a través de estos registros de distinción y separación,

ordenamiento, jerffquización, etc."(Pinzón,  1997)
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Otra caracteristica de  este  proceso  del  cuerpo-imagen  regido, por la moda,  es  -

que los signos consumibles se renuevan cada vez más rápidamente.   En esta
renovación constante el cuerpo  se fragmenta y quien quiera estar a la moda,

debe  asumir  dicha  fragmentación  en  su  propio  cuerpo  para  sentir  por  un

momento  que  se  apropia  de  la  novedad,  antes  de  que  esta  cambie  y  deba

recomenzar  el  proceso.  Para cada parte  del  cuerpo  existe  tod.a una industria

que brinda una gran cantidad de productos, los cuales aumentan en la medida
en que ia giobaiización pone ai aicance de un individuo cada vez más productos

de lugares cada vez -más "lejanos".

Todo esto lleva a una temporalidad singular dentro de la modernidad. Surge el

tiempo  AHORA.  La  inmediatez  es  el  único  tiempo  posible.  Vivir  el  aquí  y  el

ahora.   "El  capitalismo  desvanece  toda  traza  del  pasado  y  fabrica  la  serie

innumerable  de  los  objetos,  los  estilos,  1os  fomatos  fuera de  moda"  (Pinzón,

1997,    146).   Aqui   se   construye   el   único   cuerpo   que   tiene   cabida   en   la

modernidad, el cuerpo que esjoven, sano, esbelto e higiénico, es el cuerpo de la

publicidad  donde  se  vende  la  imagen  de  un  cuerpo  "1iberado",  sin  olores,

secreciones ni cansancio (Le Breton, 2002; Salcedo, 2004).

En las sociedades no occidentales, 1os ancianos son los poseedores del saber y

de   la   experiencia  y   son   respetados   por   esto   y   son   mantenidos   por   la

comunidad.  En  cambio  en  nuestra  sociedad  occidental  se  teme  envejecer  o

tener una discapacidad, estar enfermo y hasta oler a sudor o a cualquier otra

secreción natural del cuerpo. El cuerpo liberado esta completamente lejos de la

realidad,  es solo el cuerpo-imagen el que puede  ser liberado, y este cuerpo es

solo alcanzable por la clases privilegiadas; los obreros y las clases medias bajas

apenas pueden fantasear con él (Le Breton, 2002; Pinzón  1997) Surge entonces

el    cuerpo-dolor,    cuerpo-sufrimiento,    cuerpo-chatarra,    cuerpo-desechable.

Condenados  a  la  realidad  de  ser  cuerpos-maquina,  que  serán  desechados.
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cuando  ya  estén  muy  viejos  y  desgastados  pzma  producir  con  eficiencia.  Se

crean  dos  tiempos  paralelos:  el  tiempo  de  trabajo  y  el  tiempo  del  ocio  y  del

placer,  el  tiempo  "libre"  (Pinzón,  1997).  El  primero  vale  en  la  medida  en  que

pueda comprar del segundo,  es como querer cihomczr eJ tt.empo3 trabajado para

poder  cambiarlo  luego  por  tiempo  libre.  Sin  embargo  se  crea  una  paradoja,
entre más se trabaja menos tiempo libre se tiene, y se posterga-infinitamente el

momento  de  disfrutar esa promesa de  tiempo  de ocio y placer tan  deseado y

esperado.

El cuerpo de lá vida cotidiana ritualmente borrado, en la rutina y la repetición

mecánica  de  horarios  y  trabajos,  busca  un  punto  de  escape  en  lo  se `ha

denominado el imaginario soJ}.  Este imaginario opuesto a los imaginarios harid

de las militancias políticas y de los movimientos sociales, es una büsqueda de

lo espiritual y del autentico yo escondido en algún lado.  (Pinzón,  1997).  Entran

a jugar un papel importante todas las prácticas corporales que  se introducen

en  el  mundo  occidental  como  los  masajes,  el yoga,  las  artes  marciales,  que

proponen  una exploración  de  los  sentidos,  poco  utilizados en  la modernidad,

buscando  finalmente  una unificación  del  sujeto  con  su  cuerpo.  Sin  embargo,

estas actividades cinéticas y sensoriales tienden a darse fuera de la vida social.

Son  actividades concebidas y percibida por los  sujetos como al margen  de  su

cotidianidad.  Si  bien  tiene  una  repercusión  en  la vida  del  individuo,  porque

compensan  en  parte  la necesidad  de  la búsqueda corporal,  no  solucionan  el

problema de fondo: 1a relación del individuo con su cuerpo en la vida cotidiana.

En los espacios destinados a estas prácticas se crea un paréntesis de la vida

personal. El contacto con los otros cuerpos se convierte en una posibilidad solo

en la medida en que es el otro el que permite que se lleve a cabo la búsqueda

individual.  No  se trata del cuerpo  de la vida cotidiana,  es un cuerpo que esta

separado  de  la  búsqueda  de  deseo  y  de  placer;  es  un  pacto  tácito  donde  yo

3 Emde> Micha!d. 2;003 . Momo. (0 la extraña historia de los ladrones det tiempo y de la niña que devolvió el tiempo a

/os Aombres/. Editorial Alfaguara.
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presto  mi  cuerpo  en  la  medida  en  que  el  otro  lo  presta  para  enriquecer  la

experiencia corporal y sensitiva (Le Breton, 2002).

Esta  búsqueda  sensitiva,  de  lo  intimo,  en  contraposición  al  anonimato  de  lo

público y cotidiano, llega en momentos al extremo. Se enaltece la "construcción

del cuerpo" el boc!g-bLtz.Jczt.rig, y se concreta en las imágenes de héroes agresivos:

Rambo,   Rocky, -Arnold  Schwarzenegger;   híbridos  de  músculos  y  de  hacer,

maquinas  de  guerra,  robots.  Las  mujeres  entran  también  en  esté juego y  se

convierten   en   mú;culos   andantes.    Las   distinciones   tradicionales ` de   lo

masculino y ló femenino tienden a volverse borrosas y se introduce el t.ema de

lo  andrógino,  una  manera  más  salvff  diferencias  y  de  lograr  un  mercádo

consumista  más  homogéneo.  El  cuerpo  se  convierte  aún  más  en  un  lugar

moldeable  a  gusto.  "El  imaginario  contemporáneo  subordina  el  ¿uerpo  a  la

voluntad,  convierte  al  primero  en  un  objeto  privilegiado  del  entomo  de  la

segunda"  (Le  Breton,  2002).  Y  es  con  esto  que  aparecen  todo  .el  mundo  de

cirugías estéticas, donde ya no se esta destinado a vivir en -el cuerpo con el que

se  nace,  sino  que  puede  ser modificado  cuantas veces  se  desee.  La nariz,  la

boca,  el  busto,  los ojos,  las  arrugas,  etc.,  todo  se  puede  cambiar.  Se  instala,

entonces, toda una industria que vende imágenes posibles y más "bellas" de las

personas.

El espejo  se torna en el elemento donde  se busca obtener reflejada la imagen

fiel a ese conjunto de signos de moda.  Se torna un poco narcisista la relación

con el propio ser.  Es una ideología del cuerpo, donde el cuerpo se convierte en

un valor en si mismo. De esta manera, se aleja también del sujeto, el cuerpo es

ahora el sujeto, pero sin serlo en realidad (Le Breton, 2002).

Se pierde el sentido de la unidad del ser,  se pierde la auto referencia cultural,

geográfica,  histórica,  y  la  satisfacción  del  goce  colectivo,  se  cambia  por  un
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cuerpo  sin  pasado  que  vive  en  función  del  presente-moda, ,fraccionado,  sin

tiempo y sin espacio; convertido en una isla para ser vista por los demás.

Pero ¿cómo  se viven estás transformaciones en  Colombia?  Las condiciones en

las cuales Latinoamérica, y dentro de ella Colombia, se modemizó son bastante

disímiles.  En  principio,  llegar  a  la modernidad  fue  el  interés .de  las  élites  en

espera de  un  reconocimiento,  de  tal  condición  por parte  de  los  modernos,  en

función  de  un  pensamiento  racional  basado  en  la  evolución  li.neal  de  las

sociedades.   Américá   Latina   se   ha  modernizado   como   "el   resultado   de   la

sedimentación',  yuxtaposición  y  entrecruzamiento  de  tradiciones  locales,  del

hispanismo católico y de las acciones políticas, educativas y comunicacionales

modernas" (García Canclini,  1989).

La expresión, apariencia, funcionamiento y sensibilidad del cuerpo fue el medio

a través del cual se superarian el salvajismo y la inmoralidad, que según la élite

colombiana,  imperaba  en  la  nación.  El  cuerpo  debía  ser  disciplinado  para

parecerse al cuerpo elegante y erguido de los franceses. Esta disciplina corporal

se  trato  de  lograr  a  través  de  discursos  como  la  higiene,  la  nutrición,  la

medicina,  el  deporte,  la pedagogía,  la  urbanidad,  la estética corporal,  etc.  La

transformación del cuerpo en un cuerpo higiénico y sano,  llevaria a construir

un individuo moderno y civilizado (Pedraza,  1999).

Estos discursos fueron adoptados y adaptados de mil formas en las personas

dependiendo  de   su   estrato   social,   de   su   entorno  fisico,   de   su   capacidad

económica,   etc.   Es   sabido   que   en   algunos   espacios   se   mantienen   unas

prácticas y concepciones del cuerpo que entremezclan lo católico, 1o indigena y

lo popular. Dentro de lo católico, como ya lo vimos la separación del cuerpo y el

alma se  realiza por influencia del pensamiento  racional, y lleva a enaltecer el

alma como lo único que 11egará a Dios,  llenando`al cuerpo de cgmgas negativas
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en  su  concepción.  El  cuerpo  será  el  lugar  de  refugio  del  pecado.  Desde  la

música interpretada en  el  cuerpo  como  danza hasta el  color de  la piel,  eran

susceptibles de ser tachados como pecaminosos.

Si bien,1as transformaciones han sido segmentarías, la' influencia de todos los

procesos  mundiales  en  cuanto  a la moda,  la apariencia,  y el. uso  del  cuerpo
como  valor  comercial,  ha  sido  fuerte  y  constante.   La  aceptación  de  estos

modelos varía de un individuo a otro pero sin embargo, es imposible negarlos y

hacen   parte   de   iá   cotidianidad   y   reaiidad   de   cada   persona.   Aigunas

comunidades indígenas,  por ejemplo,  mantienen a pesm de la gran influencia

de la sociedad occidental, 1a concepción territorializada de su cuerpo, donde en

muchos casos ni siquiera existe una palabra que denomine su cuerpo separado

al de su ser, y este sea nombrado igual que se nombra su territorio. Es por esto

que  este  estudio  no  pretende  11egar a generalizaciones,  solo  pretende  mostrar

una  realidad  particular  de  la  vivencia  corporal  de  unos  individuos  en  un

contexto específico.
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11. EL CUERPO FISICO:

Cuerpo y Danza

"En el prinri:pio era l,a Danza,

u la Dcmza era el Rtimo.
Y la Da:nza estaba en el Ri,±mo.

En el princtplo era el Ri:1mo,

todo ha sido .heclw por él,

g stn él nada ha sido hecho"
Serge Lifiar. 4

La danza es una de  las manifestaciones culturales má.s antiguas del mundo.

Podemos decir que cada cultura que existe y que ha existido sobre. la faz de la

tierra ha tenido dentro de sus actividades algo a lo que podriamos denominar

danza.  En  ese  sentido  todas  las  danzas  son  étnicas,  desde  lo  que  hemos

denominado   folclórico   hasta  el   ballet  y   la  danza  contemporánea,   porque

pertenecen  a un grupo  cultural determinado.    La danza como  cualquier otra
manifestación  cultural,   está  inmersa  en  los  sistemas  simbólicos,   sociales,

económicos  y  políticos  de  una  sociedad  y  es  en  ellos  que  cobra  sentido  su

existencia.  La danza esta envuelta en un halo de ritualidad.  El lugar donde se

práctica una danza, quien la puede practicar y quien no, el porque se ejecuta,
son imprescindibles para que exista.

Todas   las   técnicas   de   danza   desarrollan,   con   movimientos   y   posturas

corporales  fundamentales,  con  habilidades  corporales  especificas  y  con  un

cuerpo  risico  específico  (refiriéndonos  a musculatura,  sistema cardiovascular,

articulaciones,  etc.,  en cuanto a flexibilidad,  fuerza,  resistencia y velocidad), y

4 Lifar, Serge. £cr Dcmzcz. Ediciones Labor S.A.,  1945Ú6. Pág.  17
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esta relacionado con el ideal de cuerpo y de  movimiento que.se  tiene en cada

técnica de danza y las relaciones con el espacio y con los otros cuerpos.

Cynthia  Novack  (1993)  muestra  que  las  caracteristicas  particulares  de  cada

forma  de  danza,  también  sus  modos  de  transmisión  y  ejecución,  fomentan

prioridades  de   sensación  que  de  manera  sutil  afecta  la  n.aturaleza  de  la

percepción    en     si    misma.     Novack    muestra    como    los    cuerpos     son

conceptualizados en diferentes técnicas de danza.  En el ballet los .cuerpos son

un  instrumento,  el- cual  debe  ser  especializado  conforme  al  vocabulario  de

movimientos Ólásicos totalmente preestablecidos.  En  la danza moderna de las

décadas de  1930 y  1940 se tiene una visión más expresionista del cuerpo en el

cual  los  sentimientos  internos  son  realizados  en  movimientos  externos.  En

cambio en las danzas del periodo de la posguerra se tiene un modelo de cuerpo

más abstracto, o objetivo y más fenomenológico.

Este panorama que muestra Novack será el que se mostrará a continuación a

nivel histórico, viendo como se concretan los cambios en individuos específicos.

Comenzaremos  por  entender  el  desarrollo  del  ballet  y  el  tipo  de  cuerpo  que

plantea el ballet como ideal estético para la escena.

Los más tempranos precursores del ballet fueron entretenimientos dados para

las cortes Renacentistas ltalianas (Grillo,  2003), especialmente entre los siglos

XV  y  XVI  (Méndez,  2000).  Estos  entretenimientos  tenian  como  base  danzas

folclóricas y populares de la época (Guerra,  1990). A partir de Le Baz!et Co".gite

c!e Ja Ret.7ie realizado en  1581, el elenco  se  sometió a una coreografia o lo má.s

pzmecido  a ella.  Esto  exigió  que  profesionales  entrenados  se  apropiaran  de  la

escena  desplazando  a  la  nobleza,  quienes  eran  los  protagonistas  exclusivos

hasta entonces a la hora de realizar los bailes de la corte. Se necesitó, entonces,

un  cttepo c!e  bat.!e que  siguiera  pasos  estrictamente  trazados.  Desde  aqui  se
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marca el comienzo del ballet como tal y los origenes de lo coreográfico.  (Grillo,

2003;   Méndez,   2000:21).   La   subida   de   la  danza   a   un   escenario   con   la

perspectiva visual que ello implica, creó especificas características en la danza

académica,  como  fueron  el  gusto  por  la  elevación,  la  concentración  en  el

virtuosismo más que en la expresión emotiva, la creación de una línea plástica

del cuerpo humano elegante y refinada, una constante y correcta visión de las

piemas  en  perfil,  11evando  a  un  trabajo  técnico  de  posiciones  abiertas  que

encontró su concreción en las cinco establecidas posiciones de brazos y piernas

(Esquema  1).  Toda -ia  técnica  del  ballet  se  concentró  en  el  virtuoso juego  de

piernas y pies' en que al torso le toca mantener sólo una elegante posición que

pemita la concentración en la rapidez del trabajo de las piemas.  El trabajo de
brazos se equilibró con el de las piernas buscando siempre la simetría (Guerra,

1990).

Este género de espectáculos se arraigó fuertemente en Francia, en donde Pierre

11 Beauchamp, creó pasos a partir de estas cinco posiciones básicas, dejando al

ballet  toda la terminologia de  estos  pasos  en  francés,  términos  que  se  usan

hasta ahora (Méndez, 2000:22-24).  En el siglo XVIIl llamado siglo de las Luces,

seria   importante   Carlo   Blasis,   quien   estableció   un   riguroso   sistema   de

entrenamiento   diario,   con   ejercicios  primero   en   la  barra,   que   permita  el

desarrollo  de  las  piernas  en  las  formas  necesarias,  y  luego  en  el  centro  del

salón,  que daba balance, equilibrio y control del cuerpo, y llevando al máximo

el  ángulo  de  separación  de  las  puntas  de  los  pies  hacia  fuera5   (Méndez,

2000:30-32);  fijando  así  las  reglas  de  la  danza  académica  plasmadas  en  un

código técnico para la Danza Noble, el CÓczt.go cze Tepsícore (Ossona,  1984:75).

En la primera mitad del siglo XIX surge el romanticismo.  El ballet llevará a la

escena las características románticas: será la figura femenina la que predomine

5 i so° ~ esta es la rotación de la cabeza del fémur que se conoce como cH c7€ÁcirJ
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en   la   escena,    desplazando   al   bailarin   masculino   al   papel   de    simple

acompañante o parfericzi.re; 1as temáticas de las obras giraran en tomo .al amor

y la muerte (Méndez, 2000:35; Ossona,  1984:74).  Precisamente, para satisfacer

esos  ideales  romáriticos  surgieron  los  atuendos  característicos  de  la  danza

clásica: zapatillas de punta y el tutú (Grillo, 2003), que creaban la "sensación de

vuelo"  de  la  bailarina,  era  como  si  la  bailarina  tuviera  un`  cuepo  etéreo,

perteneciendo más al cielo que al mundo, no tocando el piso con sus pies. Asi

se  estableció  el  principio  de  delgadez  en  las  bailarinas  de  Ballét.  También

desaparece el térmirio de Danza Noble y aparece el término de Danza Bella que

luego  seria  re-emplazado  por  Ballet  Clá.sico.   En  este  periodo  se  definen  las

características  de  este  estilo  de  danza:  elegancia  etérea,  virtuosismo  técnico,

sentimentalismo emocional y desprendimiento del suelo (Guerra,  1990).

Esquema 1.6 Posici®nes bástcas det baue€.

li        i.Eiir:tLl\m

1  t,`    i  : !  Ba. if  i `iÉl JÉ
*       i,Í!,<á.h,§`

A  comienzos  del  siglo  XX,  comienza  una  época  de  revoluciones  que  se  ven

reflejadas  en  el  arte  y  entre  estos  en  la danza.  En  el  ballet,  Michel  F`okine  y

Vaslav  Nijinsky,  en  Rusia,  proponen  modificar  lo  conservador  y  rígido  en  el

vestuario, la música y los gestos de la danza para adaptarlos a las necesidades

expresivas del argumento que se deseaba interpretar.  Posteriormente, durante

la época posterior a la segunda Guerra Mundial, Roland Petit y Maurice Béjart

6 Tomado de: http: / /www.geocities. com/ iandalon_/ 1exico/ P. html#Pósicion_danza, [acceso 02 Nov.-2003]
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crean   obras   con   temáticas   diferentes   a   las   clásicas,   abriendo   nuevas

posibilidades  al  ballet  sin  alejarse  de  la base  académica  tradicional  (Méndez,

2000; Ossona,  1984).

Sin  embargo,  otros  creadores  desearon  alejarse,  las  formas,  códigos y  reglas

académicas  estrictos  del  ballet,  y  por  ende  de   su  ideal  de.  cuerpo,  en  la

búsqueda de unos nuevos.  Así surgió lo que se denomino más tarde la czanza

modema.   Las técnicas de vanguardia utilizan nuevos matices del.movimiento

tales como el relajariiento y la tensión,  asi como la contracción y la liberación

del torso. Junt-o al salto, se desaiTolla toda una amplia utilización del suelo y de

caídas del cuerpo,-desde la posición vertical hacia la fuerza de la gravedad.  El

espacio   adquiere   gran   importancia,   experimentando   las   posibilidades   de

movimiento  no  solo a nivel corporal sino también  a nivel espacial.  Se utilizan

los contrastes dinámicos dentro del movimiento (Guerra,  1990).

En  la  danza  moderna7  se  intenta  convertir  en  movimien.to  una  formulación

personal de un hecho, una idea, una sensación o un sentimiento. Las pioneras
de la danza moderna fueron dos mujeres americanas:  Isadora Duncan y Ruth

St.  Denis.  Para Duncan la danza es un hecho de rebeldia, una protesta contra

la  forma  convencional  de  la  danza  de  su  tiempo.  Sin  embargo,  no  consigue

realmente  dotar  a  su  danza  de  una  nueva  técnica  ni  elaborar  principios

rigurosos,  porque en realidad no era esto lo que buscaba.  Comienza a buscar

en  las  bases  más  "primitivas"  de  la  danza,   encontrando  en  los  hallazgos

arqueológicos,   en  ruinas,   cerámicas  y  pinturas  griegas  las  imágenes  que

comienza  a  traducir  en  movimientos.  Parte  de  la  esencia  de  su  danza  la

encuentra en  la observación  de  la naturaleza,  tratando  de  traducir las bellas

formas de esta en movimientos corporales. En cuanto al ritmo, Isadora cree que

7 La historia de la danza modema se toma de apartes del libro Z,o Da#zo `A4loder#cz de Jaques Baril.  1987. Ediciones

Paidos.
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1a ley de la gravedad,  compuesta por atracciones y repulsiones,  resistencias y

no resistencias, compone el ritmo de la danza.

Otro aporte fundamental a la danza moderna es la idea de la continuidad del

movimiento, que parte de la continuidad de la vida en si misma.  Para Duncan

la danza era un  medio  para liberar al  ser humano y ello  implicaba liberar la

danza de todas las trabas y, en primer lugar, de la indumentaria que oculta el

cuerpo,  estorba al bailarín, y da una fálsa apariencia de  las forrrias y de  las

líneas  naturales  de. su  silueta.  A  diferencia  de  las  mallas  que  aprisionan  el

cuerpo en el bállet, ella baila con túnicas ligeras y baila descalza.

Si bien Duncan no posee una técnica como tal,  no improvisa en escena.  Todo

esta cuidadosamente preparado. Eso significa que dentro de sus clases imparte

una  cierta  fomación  destinada  a  iniciar  a  sus  alumnas  en  los  principios

derivados  de   su   danza.   Sus  cursos   se  componen  de  unos  ejercicios  que

empiezan  siempre  por  una  tabla  de  gimnasia  muscular;  a  fin  de  calentar,

flexibilizar y tonificar los  músculos.  Luego  se  estudian  los primeros  pasos  de

danza para ejecutar una simple marcha rítmica, 1uego una marcha más rápida

a unos ritmos cada vez mas complejos, y, para terminar, una carrera, primero

lenta;   después,   complementada  de   manera  progresiva  por  saltos.   En   sus

ejercicios lsadora Duncan pone de relieve el papel de la respiración, y sitúa el

origen de todo movimiento en el plexo solar.  Se busca en suma un cuerpo mas

cercano a su naturaleza, dejándolo ser libre.

Mientras lsadora Duncan se proyecta en Europa, la danza de Ruth St. Denis se

desarrolla principalmente en los Estados Unidos.  Su danza es más cercana al

teatro y la lleva a interesarse  por un  cierto  exotismo  oriental.  Ruth  St.  Denis

luego de conocer a Ted Shawn,  se asocia con él, y juntos crean el Denishawn,

institución que generará los bailarines-coreógrafos de los años  1920-1930. Ted
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Shawn fue pionero junto con St. Denis y Duncan de la danza moderna. Shawn

enriqueció la danza con la incorporación  de temas esencialmente amer'icanos.

Su danza está dirigida principalmente a los hombres,  quienes durante mucho

tiempo  fueron  dejados  como  mero  sostén  para  las  bailarinas  de  ballet.  Se

admite  que  el  cuerpo  del  hombre  traduzca  el  refinarniento  de  la  expresión

corporal como el de la mujer.

La escuela Denishawn marcará un importante comienzo para la danza moderna

en  Estados  Unidos. +.La  escuela  se  abre  en   1915  destinada  a  la  ense`ñanza

general  de  la  danza,  al  estudio  de  los  principales  estilos  y  de  las  diferentes

técnicas,   especialmente  de  una  técnica  de  danza  clásica  que   se   practica

descalzo. La escuela en el espacio de diez años transforma el valor de la danza,

considerada  hasta  entonces  como   un  arte   menor  y  lidera  una  fructífera

producción. Aquí estudia la segunda generación de bailarines que desarrollaran
aun mas la danza moderna en Estados Unidos, logrando consolidar técnicas de

danza   que   11evarán   a   explorar   nuevas   posibilidades   corporales.   A   esta

generación pertenecen Doris Humphrey, Martha Graham y Charles Weidman.

Martha Graham pretende que la danza no solo sea perfección técnica, sino que

en todo momento debe estar presente la expresión de la emoción.  Para ello es

necesaria  la coordinación  cuerpo -  espíritu,  el  espíritu  dominando  todas  las

partes del cuerpo hasta que se produzca esta unidad que es la pasión.  Según
Graham,  el  movimiento  parte  del  centro  del  cuerpo,  para  dirigirse  hacia  la

periferia.   De  este  modo,  el  cuerpo  se  desplaza  en  movimientos  amplios  y

grandes.  La región vital  se  sitúa alrededor del plexo  solar  (como  en  Duncan).

Descubre  la  importancia  del  papel  que  desempeña  el  torso,  y  relacionándolo

con  la  respiración  desarrolla  dos  fases  del  movimiento:  1a  contracción  y  la

relajación.  La  contracción  se  origina  en  una  concentración  de  la  actividad

muscular  y  de  la  energia.  Las  caídas  no  son`un  abandono,  debe  permitir .
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quedarse  en  las  más variadas  posiciones  de  equilibrio  mediante  la ayuda de

una  tensión  muscular  que   se  relaja  pero   sin  ceder  en  ningún  momento,

permitiendo que el cuerpo vuelva a moverse en otras direcciones.  Introduce el

suelo como un elemento importante dentro del manejo corporal.

Doris Humphrey no elabora un  sistema de danza teatral,  más. bien estudia la

danza como  un  experimento  de  laboratorio.  Genera entonces  toda una teoría

alrededor   de   la   danza.       Humphrey   observa   que   cualquier  .movimiento

compromete   el   equilibrio   del   cuerpo   y   que   este   se   mantiene   médiante

movimientos  -Óompensadores  que  intervienen   automáticamente.   Analiza  las

leyes  del  peso  y  sus  efectos  sobre  el  cuerpo.  Encuentra  entonces  que  todo

movimiento es el principio de una caida que implica un movimiento antagónico

para resistir y vencer dicha caída.  Esto será. 1a base de su método de trabajo y

de  su  enseñanza.  Propone  a  sus  alumnos  un  programa  que  comprende  el

estudio  de  la  simetría  y  de  la  asimetría  del  movimiento  corporal,  trabajos

practicados  para  la  elaboración  de  la  frase  coreográfica  y  la  utilización  del
espacio  escénico  en  función  de  uno  o  dos bailarines o  de un grupo  reducido.

Charles  Weidman  aprecia  las  teorías  sobre  el  movimiento  elaboradas  por

Humphrey y no vacila en ponerlas en práctica con sus alumnos.

Charles  Weidman,  Doris  Humphrey y  Martha  Graham,  preocupados  por  las

dificultades  del  ser  humano  para  adaptarse  a  la  sociedad  contemporánea,

buscan en sus obras mostrar su posición politica y social.  Es lo que motiva el

replanteamiento  permanente  del  arte  de  la danza,  la necesidad  de  encontrar

constantemente  el  modo  de  expresión  adecuado,  apropiado  al  acontecimiento

presente o presentido.

Otros  bailarines  y  coreógrafos  importantes  de  esta  segunda  generación  son

José  Limón,  Hanya  Holm,  Helen  Tamiris,  Lester  Horton,  entre  muchos  otros
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que abrieron el abanico de la búsqueda estética y corporal en la danza, y que
influencian   a  muchos  otros  bailarines  y  coreógrafos  que   surgirán   en   los

siguientes años.

Otro de los creadores que constituyen un desarrollo diferente en la danza y la

concepción  corporal en  esta fue  Merce  Cunningham.  Si bien  Cunningham  no

inventa    una    técnica    de    base,    sino    que    personaliza    ciertas    técnicas

convirtiéndolas en su técnica, abre las posibilidades corporales en ótro sentido.

Abre  el  espacio y lá forma de  composición  que  hasta entonces  se  llevaba.  El

movimiento  sé  produce  en  cualquier  lugar y  en  cualquier  punto  del  espacio.

Este nace del gesto cotidiano, pierde su carácter de gesto utilitario sin por ello

sustraerle su atributo de participante en el acontecimiento y en la marcha del

tiempo.  El cuerpo deja de necesitar una excusa emocional pzma moverse.  Hace

del  cuerpo  un  elemento  vivo,  que  participa  en  la  existencia  inmediata  del

mundo  sometido  a  las  fluctuaciones    de  la  actualidad  moderna.  Junto  con

Cunningham  surgen  otros bailarines - coreógrafos,  entre ellos Alwin  Nikolais,

que  desarrolla  sorprendentes  abstracciones  corporales  utilizando  telas,  Paul
Taylor y  Murray  Louis,  entre  otros.  Es  desde  este  punto,  para  algunos,  que

surge lo que se denomino específicamente czanzcz corifemporárLea. Aunque desde

la  danza  moderna  surge  este  sentido  de  lo  contemporáneo,  en  cuanto  a  la

búsqueda de formas de expresión acordes con los nuevos acontecimientos de la

época.

En Europa el desarrollo de la danza se da de manera paralela a la de Estados

Unidos,  particulamiente en Francia y Alemania.  En Francia F`raneois Delsarte

trabaja en la primera mitad del siglo XIX desarrolla la relación del gesto con el

movimiento.  Los  principios  desarrollados  por  Delsarte  serian  la  base  para  el

trabajo  en  la  escuela  Denishawn.  A  principios  del  siglo  XX,  el  suizo  Emile

Jaques-Dalcroze  establece  la ritmica como  método  de  expresión  corporal.  Por.
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primera vez se comienza a desarrollar una amplia teoria de la danza, buscando
los principios básicos del movimiento (Guerra,  1990).  El húngaro Rudolf Laban

desaiTolla  una teoría del movimiento, la coreologia (que incluye la coréutica, la

euquinética y la cinetografia). Con este último estudiarían Mary Wigman y Kurt

Joss,  que llegarán a ser los teóricos de  los que  se consideraran los principios

básicos de la danza moderna europea.

Mary  Wigman  considera que  la  respiración  es  la  fuente  de  todo  movimiento,

mientras  que  el  tóiax  y  la  pelvis  son  el  centro  del  mismo.  Unos  ejercicios

adecuados al trabajo del tórax y de la pelvis permiten obtener una especie de

ondulación  de  todo  el  cuerpo.  Kurt  Joss  utiliza  una  técnica  nueva  que  se

presenta  bajo  una  foma  de  expresión  plástico-rítmica  en  la  que  la  mímica

gestual entra en juego. En Alemania especificamente será donde se ¿onsolide la

dcirizcz-featro, una danza fuertemente influenciada por el expresionismo alemán,

que  llevará a la escena un  cuerpo  nuevamente  emotivo  pero  con  expresiones
corporales y búsquedas de movimiento diferentes a las americanas.

Tanto  la  danza  americana  como  la  europea  esta  en  mutua  influencia  y  en

constante  transformación.   Como  ya  lo  vimos  el  peso  de  la  creación  y  el

desaiTollo  de  la  danza contemporánea  tiene  mucho  que  ver  con  el  punto  de

vista  individual  y  las  búsquedas  individuales  de  cada  bailarín  -  coreógrafo.

Afirmando las necesidades de su época como lo vimos en el capitulo anterior.

Comienzan   a   surgir   otras   generaciones   con   una   necesidades   expresivas

diferentes,  lo  que  11eva  a  ampliar  aun  mas  las  posibilidades  corporales  de

movimiento con su correspondiente trasfondo en el cómo se concibe ese cuerpo.

Cientos   de   nombres   comienzan   a   aparecer   en   la   escena   de   la   danza

contemporánea  con  búsquedas  particulares  y  respuestas  individuales  a  las

necesidades sociales.
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Para Ramiro Guerra, "el estilo de la danza contemporánea se caracteriza por un

amplia libertad  de  expresión,  basada primariamente  en  la comunicación;  por

un   desarrollo   técnico   que   descansa   en   los   principio   del   entrenamiento

especializado  que  ha  buscado  y  logrado  un  mayor  rango  de  utilización  del

cuerpo humano; por una profundización teórica y prá.ctica basada en principio

cientificos acerca del movimiento; por una constante búsqueda y exploración en

nuevas formas y caminos; por la restauración de la importancia riasculina en

la danza;  por  la corisideración  del  aporte  individual  de  cada experimentador;

por  una  nueva  y  amplia  utilización  del  espacio;  por  el  descubrimiento  de
matices dinámicos poco usuales hasta el momento; por la compleja elaboración

de ritmos incorporados a la danza; por la libertad en relación a la música, que

si   se   convierte   en  colaboradora,   en  vez  de   dictadora  de   la  danza,   como

frecuentemente  ocurría con  anterioridad;  y  en  fin,  por  el  empuje  creador  del

coreógrafo,    profundamente    implicado    en    la   responsabilidad    de    ser    el

constructor básico y de máxima responsabilidad en una danza" (Guerra,  1990).

A través de este panorama histórico de la danza contemporánea, hemos podido

ver má.s claramente como las técnicas en este tipo de danza, surgen a partir de

necesidades sociales interpretadas por un individuo, el cual concibe su cuerpo

y el de los demá.s de una manera especifica y que acorde con esta concepción

tiene una imagen ideal de este. Así se realiza una búsqueda de movimientos y

posibilidades corporales determinada por la imagen ideal y la concepción que se

tiene  de  ese  cuerpo.   Estos  movimientos  llevaran  a  otros  cuerpos  a  lograr

fisicamente   esa   imagen   ideal,   a   desarrollar   las   habilidades   cinestésico

corporales  requeridas  por  la  técnica y  a  desarrollar  una  conciencia  corporal

determinada.
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111. EL CUERP0 PERSONAL:

Cuerpo, Técnica y Creación

Viuimos corporalmerúe el tierrpo g, puesto que el tiempo himano es naTrafiuo,

ruJ,estra biografia es, también, la de u:nn experieriria corporal.-(Bárcena, 2003)

El  surgimiento  en  Colombia de  una escuela pública de  danza contemporánea

reconocida    p-or    el    ICFES    es    un    hecho    histórico    sin    precedentes    y

específicamente en Bogotá lo es aun más, por el hecho de no existir ni siquiera

una academia pública de  danza en  el distrito consolidada y proyectada como

compañia.    A    continuación    realizaremos    un    panorama    de    la    danza

contemporánea en Bogotá y del surgimiento de la Academia Superior de Artes

de  Bogotá  (ASAB)  como  escuela pública de  danza contemporánea para poder

comprender   el   contexto   en   el   que   se   desarrollaron   los   montajes   "Lucía

Dormida" y "Por the way on se vediamo".

DANZA CONTEMPORANEA EN B0GOTÁ8

La  danza  contemporánea  en  Bogotá  comienza  a  surgir  gracias  a  bailarines

colombianos y de otros paises que después de recibida su formación vinieron al

pais para seguir con el proceso de construcción de la danza, trayendo técnicas
como Graham, Limon, Cunningham y otras.

Este proceso comienza con Jacinto Jaramillo quien fue uno de los primeros en

háblar  de  danza  moderna  en  Colombia.  Trae  consigo  los  movimientos  y  el

8 La infomación aquí expuesta tiene como base el estudio realizado por la Asociación los danzantes (1996). la

memoria escrita por Emilse Rincón ( 1999) egresada de la ASAB y la cla`se de Historia de la Danza dictada en la
ASAB por el profesor Raúl Parra.
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pensamiento  duncaniano  que  aprendió  en  Estados  Unidos  con  discipulas  de
lsadora Duncan.  Jacinto  Jaramillo  desea  mezclar  esa danza moderná con  el

folclore  colombiano y comienza a impartir clases en varios lugares,  formando

luego el Ballet Cordillera y logrando enaltecer el folclor colombiano  como algo

digno de ver en un escenario.

En  Bogotá,  en  esa época y  aun  ahora,  la formación  en  danza se  imparte  en

academias privadas no formales, que ofrecen clases sobre las distin.tas áreas de

la  danza;  específicriente  danza  contemporánea,  jazz,  improvisación,  etc.  A

mediados de lós años 70 comienzan a dictar clases en estos lugares maestros

como:  Irina Brecher,  Rafael Sarmiento,  Cuca Taburelli y Carlos LJaramillo, con

diferentes propuestas en danza.  Pero en  realidad no son muchos los espacios

de  este  tipo  y  paralelamente  a  esta  ausencia  de  centros  de  formación,  la

actividad dancística se multiplicó en el pais, y la fuente de formación fueron las

propias  compañías  lideradas  por  sus  fundadores  (Asociación  Los  Danzantes,
1996).

Uno de los primeros espacios que se crea para la danza contemporánea como

tal  es  EI  Estudio.  Creado  en  la  década  de  1970  por  lrina  Brecher  y  Rafael

Sarmiento,  en  EI  Estudio  se  dictaban  clases de danza contemporá.nea,  ballet,

jazz y otras técnicas de danza hasta su cierre en la década de 1980.

En la misma década surge la compañía Triknia Kabhelioz dirigida por Carlos

Jaramillo.  Carlos  Jaramillo  estudia  en  Nueva  Cork  en  la  compañia  de  Alvin

Aileyg  y  en  la  Martha  Grahain  School.  La  compañia  se  convierte  en  escuela

donde  se formara toda una generación  de bailarines que impulsarán luego la

danza  contemporánea  en  Bogotá  como  Carlos  Latorre,  Jorge  Tovar,   Leyla

9 Alvin Ailey  hace Íüsión entre jazz, ballet, modemo y étnico. Trabaja fi].ertemente sobre las

características de la identidad affo americana, 1a religión, sus vidas, y la tradición de la cultura
ne8ra.

36



Castillo, Francisco Díaz y Raúl Pffra. Algunos de ellos tarnbién educados en la  '

Escuela Distrital de Danza que era dirigida por alumnos de Jacinto Jaramillo.

En  la  década  de   1980  regresa  Álvaro  Restrepo  de  estudiar  en  la  Martha

Graham School de Nueva Cork y se dedica a impulsar la danza contemporánea

en Bogotá.

En  1986 se reúnen los bailarines de Bogotá con otros de Bucaramanga y otras

ciudades y surge el primer Festival de Danza Contemporánea de lá Contraloría

General de la Nacióñ.  Esta experiencia se repite durante 4 años, y en el último

se   vuelve   int-ernacional   teniendo   invitados   de   Chile,   Argentina,   México   y

Ecuador.

En  1992, Alvaro Restrepo es nombrado el director de Colcultura, y con motivo

de la celebración de los 500 años del "descubrimiento" de América se realizan

los  talleres  nacionales  de  danza,  invitando  a  grandes  maestros  de  la  danza

posmoderna  en  Europa,  evento  que  enriquece  mucho  la  formación  de  los
bailarines de la ciudad.

El  interés  por  la  danza  comienza  a  crecer  y  particularmente  por  la  danza

contemporánea. La demanda de los jóvenes hacia estas nuevas posibilidades de

expresión  con  el  cuerpo,  11eva a que  se  comiencen  a crear grupos  también  a

nivel   universitario,    llevando    al   primer   F`estival   Universitario    de    Danza

Contemporánea, evento que se continúa celebrando a la fecha.

EI lnstituto  Distrital de Cultura y Turismo  (creado en  1978)  comienza a crear

convocatorias   en   danza   que   se   adapten   a   estas   demandas   creando   la

convocatoria de  Espacios Alternos  para danza contemporánea,  que  permite  a

jóvenes  creadores  presentar  sus  propuestas.  El  distrito  se  encarga  de  abrir

37



espacios no solo de danza sino también para todas las artes, ,creando asi siete

(7) escuelas y academias de arte del distrito:

•      Academia Emilio Murillo y LuÍs A. Calvo en Música

•      Escuela de títeres

•     Escuela de cerámica

•      Escuela de Danza

•      Escuela superior de Teatro de Bogotá: Luis Enrique osorio

•      EscueiadeBáiiet

•      Escuelá de Artes plásticas

ACADEMIA SUPERIOR DE ARTES DE B0GOTÁ

En  1990  se  realiza  un  convenio  con  Universidad  Distrital  Francisco  José  de

Caldas y el lnstituto  Distrital de Cultura y Turismo para crear un espacio de

fomación profesional en Arte  paLra la creciente demanda de la ciudad. En  1991

se crea la Academia Superior de Artes de Bogotá - ASAB con el acuerdo 249 de

noviembre   12  de   1991,  que  fusiona  las  escuelas  del  distrito  mencionadas

anteriormente.  Se implementan 3 programas de educación superior aprobados

por el ICFES: Artes Escénicas: énfasis en Actuación y Dirección, Artes Plásticas

y  Artes   Musicales.   En   1994,   Álvaro   Restrepo   crea   el   énfasis   de   Danza

Contemporánea. Se reúne un grupo de bailarines nacionales y extranjeros para

elaborar  el  curriculo,  entre  ellos  se  encuentra  Cuca  Tabureli  de  Argentina,

Norma  Suárez  de   México,   Francoise  Dupuy     y  Marie  France  de   Francia,

Humberto Cannesa de Costa Rica, Marta Ospina, Marta Ruiz y Álvaro Restrepo

de Colombia.

La ASAB entra a suplir varias necesidades en el campo de la danza en BogQtá.:

1a consecución de salas para el entrenamiento de los bailarines; reúne maestros
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en  varias  técnicas  como  el  ballet,  el  contemporáneo  y  la  danza  tradicional

colombiana;  y  finalmente  la  formación   profesional,   que  abren  un   espacio

importante en Bogotá para el arte escénico. Además de esto ha motivado tanto

a la sociedad en general como a las demás universidades a contemplar la danza

contemporánea como una carrera profesional.

ARTES ESCENICAS CON ENFASIS EN DANZA CONTEMPORANEA

La  caiTera  se  estructura  como  educación  formal  a  nivel  superior,  con  una

duración de 5' años.  Los periodos académicos son anuales porque los procesos

corporales toman más tiempo que los procesos de otras carreras y se entiende

que en un semestre de cuatro meses no  se alcanzan a superar las exigencias
requeridas.  El  programa  se  constituye  como  presencial  diurno,  teniendo  un

horario que por lo general va desde las 7 AM a las 6 PM.

Todas  las  carreras  a  nivel  profesional  o  técnico  estructuran  su  pensum  en

función  de  un  ideal  de  profesional  que  desean  graduar,  para  que  tenga  los

conocimientos  suficientes  para  ser  competentes  en  el  campo  laboral.  De  la

misma forma la ASAB estructuró su pensum en función del tipo de profesional

en danza contemporánea que quiere obtener. Por eso en el caso de esta carrera,

en particular, entra a influir el ideal corporal que debe tener un bailarín.  Las

clases  técnicas  son  las  encargadas  de  dar  las  herramientas  para  que  el

estudiante  vaya  construyendo  su  cuerpo,  no  solo  fisicamente  sino  también

conceptualmente,   ya   que   como   lo   vimos,   cada   técnica   en   danza   posee

implicitamente en su movimiento una concepción de cuerpo. Las clases teóricas

amplían la visión sobre el mte, 1a danza y el cuerpo a nivel conceptual.

El pensum que se construye para 1991, cuenta con tres ejes fundamentales; la

Formación Cultural, 1a Fundamentación Profesional y la Formación Profesional.
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Dentro de cada eje se ven un cierto número de materias por año.  En el área de

Formación  Cultural  se  veia lenguaje  del  arte,  historia del  arte,  historia de  la

danza,  taller  de  actuación,  psicologia  y  patrimonio  cultural.  En  el  área  de

Fundamentación   I+ofesional   se   veía   biología,   educación   musical,   teatro,

kinesiología y análisis del movimiento.  Finalmente en la F`ormación Profesional

se veían talleres de danza y talleres creativos en danza, incluyendo el taller de

montaje de 4° y 5° año. Dentro de estos talleres se veia ballet, danza tradicional

colombiana y técnica de danza contemporánea.  De esta área son .también las

eiectivas,  que  debíári  ser  cuatro  durante  ia carrera,  y  un  idioma dei  que  se

exigian 4 niveles.  Este programa curricular tenía la caracteristica de tener una

intensidad de horas teóricas que oscilaba entre las 6 y las 14 horas semanales,

y una intensidad de horas practicas que oscilaba entre las 26 y las 20 horas

practicas, dependiendo de cada año; teniendo un mayor énfasis en lá formación
teórica durante los tres primeros años y disminuyendo en los dos últimos, con

un aumento de las horas practicas de manera progresiva a través de los años.

MODIFICACIÓN CURRICULAR

En   1996   se   realiza   un   primer   ajuste   curricular   que   entra   en   vigencia

rápidamente y tiene el sentido de legalizar y oficializar las modificaciones que la

práctica había introducido al proyecto inicial.  Para ello se implementó un plan

de  homologaciones  que  permitiera  la  homologación  del  Plan  de  Estudios  por

parte de los estudiantes de las primeras generaciones de egresados.

En   1999  se  realiza  nuevamente  una  modificación  curricular  que  entra  en

vigencia  en  el  2000,  y  se  realiza  la primera graduación  de  estudiantes  de  la

ASAB,  siendo hasta ahora  10 grupos de bailarines egresados.  El nuevo diseño

curricular  responde  a  una  necesidad  de  la  academia  por  generar  bailarines

competentes en el campo laboral nacional y del exterior.

40



En el nuevo diseño curricular se conservan los tres ejes fundamentales pero se

varía la cantidad de materias que se ven en cada uno y la intensídad horaria

que se le otorga a cada materia.  En el campo de Formación Profesional que es

donde  se  ven  las  áreas  técnicas  y  creativas,  se  ve  ballet,  técnica  de  danza

contemporánea,  danza tradicional colombiana,  acondicionamiento  fisico,  taller

de técnicas de moderno, sensibilización, improvisación, composición y montaje;

desglosando  lo  que  antes  se  11amaba talleres  de  danza y talleres .creativos  en

danza.  En  el  campo  de  F`undamentación  Profesional  se  ve  anatomia  bara  el

movimiento,  ánálisis  funcional  del  movimiento,  educación  musical  y  teatro,

eliminando del  pensum  la biología.  En  el campo  de  Formación  Cultural  se ve

historia del  arte,  historia  de  la  danza,  y  asignaturas  electivas,  eliminando  4

materias   del   antiguo   pensum   (psicologia,   taller   de   actuación,   patrimonio

cultural y lenguaje del arte). Este programa curricular tiene la cffacteristica de

tener  una  intensidad  de  horas  teóricas  que  oscila  entre  las  6  y  las  s  horas

semanales, y una intensidad de horas prácticas que oscila entre las 32 y las 36

horas prácticas, dependiendo de cada año.

Luego  de  la  inclusión  de  la ASAB  como  F`acultad  de  Artes  de  la  Universidad

Distrital  Francisco  José  de  Caldas,  el  proyecto  curricular  de  Artes  Escénicas

realiza otra modificación  curricular que  permita adaptar los  programas  a las

nuevas  exigencias  académicas  de  la  Universidad  Distrital.  Para  el  año  2008

entra en vigencia el nuevo programa del proyecto incluyendo dentro del énfasis

de  Danza Contemporánea dos opciones  para los estudiantes:  Interpretación y

Dirección   Coreográfica.   Las   opciones   están   divididas   en   dos   núcleos:   de

fomación  básica y  de  formación  profesional.  El  núcleo  de  formación  básica

busca propiciar la inmersión del estudiante en la complejidad técnica, teórica y

metodológica,  se  divide  en  Componente  de  fundamentación y  Componente  de

contextualización   y   fomación   socio-humanística.   El   núcleo   de   formación
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profesional se divide en Componente de formación en el campo,de la profesión y

Componente de profundización y complementación.

Se  incluyen  materias  como  Acondicionamiento  Vocal,  Ensambles,  Historia  y

Apreciación de la Danza, Critica de la Danza, Seminario de las Artes escénicas

colombianas,   Informática,   Escenotécnia,   Anatomía  para  el  .movimiento   en

Danza,  Análisis  funcional  del  movimiento  en  Danza,  Gestión  y  producción  y

Metodología de la investigación. Adicional a estas inclusiones para ia opción de

Creación  coreográfi¿a  se  incluyen  Composición  aplicada,  Taller  de  dirección,

Historia de la ¿omposición coreográfica y Análisis coreográfico.

EL CUERP0 EN EL ENFASIS DE DANZA CONTEMPORANEA

El proceso corporal dentro del énfasis de  Danza Contemporánea se marca por

un ideal de cuerpo que se va construyendo a través del pensum que el énfasis

estructura,  en  función  del  tipo  de  profesional  en  danza .contemporánea  que

quiere obtener. Las modificaciones curriculares que ha tenido el pensum desde

su   creación  muestran  finalmente   el  interés  por  modificar  el  perfil  de  los

egresados,  ya  sea  intensificando  las  horas  prácticas  o  integrando  materias

teóricas que respondan a lo que se consideran son las necesidades del sector de

la danza contemporánea en Bogotá.

La expectatjva de formacíón que se ve reflejada en el pensúm es fi]trada por el

cará.cter,  los  intereses,  y  las  propias  concepciones  e  ideales  de  cuerpo  que

poseen los maestros que se contratan para impartir las asignaturas que hacen

parte  del  programa  del  énfasis.   Es  asi  como   los  procesos  corporales  no

dependen  exclusivamente  del bailarín y  su  relación  directa con  la trayectoria

corporal   que   va   construyendo   el   pensum,   sino   que   están   directamente

relacionados con el maestro que la está enseñando y con la técnica de danza
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que  se  está aprendiendo.  Esto  también  se  debe  a que  si  bien  el  pensum y el  '

perfil  de  profesional del  énfasis de  Danza Contemporánea pueden  tener en  el

papel   unos   lineamientos   básicos  y   un   ideal   al   cual   desea  llevar   a   sus
estudiantes,   las   asignaturas   no   están   determinadas   exclusivamente   por

técnicas de danza que se deban impartir sino por los maestros disponibles para

dictarlas.  Esto se puede observar perfectamente en la asignatura central de la

caiTera:   1a  clase   técnica  de   Danza  contemporánea.   Los   contenidos   de   la

asignatura si bien pueden ser los mismos, la manera de abordarlos. varía según

el   maestro   que   es-te   a  cargo   de   asumir   esta  carga  académica.   En   esta

asignatura, püeden verse técnicas de Danza contemporánea más cercanas a lo

modemo,  como  otras  más  cercanas  al  Release y  a la  Nueva  Danza.  De  ésta

manera,  el  estudiante  entra  a  negociar  con  el  pensum,  los  maestros,  sus

propios intereses y las posibilidades puramente fisicas de su cuerpo.

De  acuerdo  al  pensum  vigente  en  el  Enfasis  de  Danza  Contemporánea,  los

estudiantes  de  V  año  deben  realizar dos  montajes  en  el  año  1ectivo,  uno  por

cada  semestre,  que  serán  dirigidos  por  coreógrafos  invitados  uno  nacional y

uno  internacional.  En  mi  caso  específico  tuve  la  oportunidad  de  estar  en  el

montaje Y a vos ¿quién te quiere?" con el maestro Rafael Palacios durante el

segundo  semestre  del  2007  y  en  el  montaje  "Lucía  Domida"  dirigido  por  el

maestro Rafael Nieves en el primer semestre del 2008. Debido a que el tema de

mi  investigación  pude  definirlo  solo  hasta  después  del  primer  montaje  y  ya

estando  en  el  desarrollo  del  segundo,  decidí  solo  tomar  este  ultimo  montaje

para  trabajar  el   tema  de   investigación  y  apoyarme   en   la  observación  y
recopilación de información sobre el montaje "Por the way on se vediamo (Por el

camino  nos  vemos)"  dirigido  por  Vladimir  Rodriguez,  realizado  por  el  V  año

siguiente al mio, que se realizó durante el segundo semestre del 2008.
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"LUCIA DORMIDA'' NUEVA DANZA

"Las brujas saben qu;e l,uci;a riue sola en su ca:ma, que está l,l,ena de s:ueños, pesadillas

Ü de un hombre, que uel.a s:u su.eño cu;ando dii;erme. Caáa noche  uienen a ella imágenes
tu:rbadoras, inezclas dez hombre, diel placer, de brujas u dernortios. Tan±o lo sueña qu;e

algu;nas noches despierta confij.ndidn u es sol,o el rifii,al del agua que la timpia l,o que le

permi±e descansar, sin sueños, sin pesadillas.
Sol,o ese hombre qu.e se asoma g las brujas qu;e saben quién uela su sueño cu.cmdo

.       d:uerme. ''

Rafiael Ni,eues

El proceso de creación de "Lucia Dormida" realizado durante el primer semestre

del   2008,   estuvo   alimentado   del   trabajo   técnico   de   la  asignatura  Danza

Contemporánea V, también dirigido por el coreógrafo invitado el maestro Rafael

Nieves.

Para  el  montaje   se   tuvieron   como  base   las  tendencias  de   lo  que   se   ha

denominado  nueva  danza  (release  y  contact  improvisation,  entre  otras),  1as

cuales  fueron  introducidas  por  el  maestro  durante  dos  horas  de  técnica  y

cuatro de creación, que permitieron el proceso de investigación conceptual y de

movimiento para la construcción final de la obra.

Sobre el coreógrafo.

Rafael  Nieves  nació  en  Venezuela.  Es  egresado  del  lnstituto  Universitario  de

Teatro.   Investigador   del   movimiento   expresivo   y   las   nuevas   tendencias,

fundador de  Caracas  Roja Laboratorio.  Ha recibido varios reconocimientos en

su   pais   como   el   Premio   Nacional   del   Artista   1999   como   mejor   bailarín

contemporáneo, Ganador del Certamen Mayor de las Artes 2005 capitulo danza

y el Premio Municipal de Danza 2006 como Mejor Compañia.  Su trabajo como
intérprete,  coreógrafo  e  improvisador  ha  sido  ai)reciado  tanto  en  Venezuela
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como  en  México,  Colombia,  Francia,  Holanda,  Bélgica,  Rein,o  Unido,  USA.  y

España.  Su  trabajo  de  investigación y creación  ha estado  concentrado  en  su

compañia y equipo de bailarines Caracas Roja Laboratorio.  Fue fundada en el

año  2000,  es  una  agrupación  cuyo  objetivo  primordial  es  la  difusión  de  la

Nueva Danza a la par de mantener un espacio abierto para la investigación, 1a

creación y la libre expresión del arte en general y sus múltiples variantes en la

escena.  El  laboratorio  tiene  como  norte  la experimentación  dentro  del  campo

del  arte  escénico  a partir de  la confrontación  de  necesidades  coléctivas  como

punto  de  partida  para  generar  trabajos  y  experiencias  que  permiten  una
conciencia crí`tica de su cotidianidad.

Sobre la Nueva Danza

La  danza  posmoderna  es  un  movimiento  que  surge  en  los  años  setenta  y

ochenta,  en  Estados Unidos y que para la mayoría de escritos tiene  su origen

en el trabajo de  Merce  Cunningham.  Asi mismo Yvonne  Rainer,  Simone  Forti,

Steve  Paxton,  Simone  F`orti, Trisha Brown y Carolee  Schneeman,  fueron luego

quienes  continuaron  transformando  la relación  de  la danza con  el  cuerpo,  la
escena y el público.

La  Nueva  Danza,  retoma  toda esta  herencia y  la  renueva enriqueciéndola,  y

acercándola al espectador contemporá.neo de los noventa y del nuevo siglo. José

A.  Sanchéz  (1997:2)  considera  que  las  principales  ideas  y  recursos  que  han

enriquecido  la  creación  coreográfica  de  los  creadores  del  nuevo  siglo  son:  1a

utilización     del     movimiento     no     codificado     (F`uller,     Duncan,     Graham,

Cunningham)  y del  movimiento  cotidiano  (Trisha Brown, Yvonne  Rainer,  Pina

Bausch),  la consideración  de  la palabra y el gesto  como  material coreográTico

(Wigman,  Brown,  Bausch),  1a  exploración  de  las  posibilidades  de  movimiento

del   propio   cuerpo   (Rainer,    Steve   Paxton,   Deborah   Hay),   el   uso   de   la.
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improvisación  como  medio  de  construcción  del  espectáculo  (Brown,   Carole

Schneeman,  Wigman,  Bausch),  el  recurso  a  la  repetición  como  medio  para

facilitar la comprensión del nuevo lenguaje (Rainer, Brown, Lucinda Childs), la

colaboración  estrecha con  artistas  de  otras disciplinas  (Cunningham,  Childs,

Simone  F`orti,  Lloyd  Newson),  la colaboración  de  bailarines con  intérpretes sin

formación   específica  o   con   formación   en   otras  disciplinas. artísticas  y  la

sustitución   del -mero   ejecutante   por   el   intérprete/bailarín   activo/creador

(Brown, Paxton, Rainer, Anne Carlson),1a transdisciplinariedad o éupresión de

las   barreras   entre-   los   géneros:   danza-performance,   danza-vídeo,   danza-

instalación, dánza-poesía,   (Rainer, Meredith Monk, Douglas Dunn, Newson), la

utilización  de  técnicas  compositivas  tomadas  de  las  vanguardias  pictórica  y

literaria:  el azaLr,  el juego,  el collage  (Cunningham,  Forti,  Monk),  1a utilización

de   la   danza   como   medio   de   autoconocimiento   (Wygman,   Halprim,   Hay,

Carlson),    la    introducción    de    elementos    expresivos,    autobiográficos    o

diferenciales  (Rainer,   Schneeman,   Newson),   la  posibilidad  de  presentar  los

trabajos en espacios no convencionales (Cunningham, Childs, Monk), el diálogo

directo con el público (Forti, Schneeman, Bausch), la relajación de la autoria y

la atención  al proceso y la concepción de  los trabajos como  obras en  proceso

(Paxton, Rainer, Brown), etc.

Dentro de las tendencias de la Nueva Danza encontramos el Release o Tecnicas

de soltura y la lmprovisación de Contacto, ambas fueron utilizadas dentro del

proceso de montaje para ser llevadas a la escena en la obra "Lucia Dormida".

Sobre el Release y la lmprovisación de Contacto.

EI Release o técnicas de  soltural°,  se  refieren principalmente  a un método  de

entrenamiento basado en la ideokinesis que integra mente y cuerpo anatómico,

" Témino utilizado por el maestro Rafael Nieves.
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experimenta con  distintos métodos de  improvisación  a partir. de  principios de

meditación   e   incorpora   elementos   de   técnicas   orientales   de   relajación   y

respiración.

EI Release plantea una forma de moverse de manera fluida y relajada, en el que

el tono muscular es solo el justo y necesario para realizm cada movimiento. La

ley  del  menor  esfuerzo,  por  decirlo  de  alguna  manera.   Esta  fluidez  no  es

solamente fisica, sino que se pretende que sea emocional y mental.

Un   elemento. importante   que   introduce   el   Release   y   la  lmprovisación   de

Contacto,  la  Nueva  Danza  en  general,  es  un  cambio  radical  en  la  forma` de

concebir  el  cuerpo.  Este  deja de  ser  un  simple  medio  e  instrumento  para la

danza y comienza a propiciar una focalización  sobre las posibilidádes propias

de  cada cuerpo,  su  movimiento,  su  pensamiento,  elementos  que  superan  los

intereses,  estéticos,  rítmicos  o  conceptuales.  La nueva danza intenta indagar

sobre la lógica propia del cuerpo, que es ajena a la consciencia habitual del ser

humano  contemporáneo,  poco  identificado  con  su  cuerpo.  Es  la recuperación

del   propio   cuerpo   como   dispositivo   emocional,   sensorial  y   anatómico,   la

conciencia de cada movimiento y de los rangos posibles de cada articulación y

músculo.

El   movimiento   surge   de   un   estudio  juicioso   de   problemás   biomecánicos,

complementado  o  no  con  las  búsquedas  conceptuales  que  puedan  guiar  las

creaciones.  Se  torna así más importante el proceso  de  creación  que el mismo

producto  escénico.  La  improvisación,  la experimentación  y  la exploración  del

propio  cuerpo  son  los  principales estandartes,  y todo  movimiento  humano  se

convierte en material potencial para la danza.
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Otro   elemento   importante   que   introduce   sobre   todo   la   lmprovisación   de  .

Contacto es el manejo y estudio del peso,  tanto el propio como el de los otros

cuerpos, la búsqueda del manejo del centro y la posibilidad de jugar con el peso

del otro cuerpo para desplazarlo, llevarlo, traerlo, elementos e ideas de técnicas

tales como el Tai chi Chuan y el Aikido.

En  general  en  el  Release y  la  lmprovisación  de  Contacto  intentan  lograr  que

una persona  se  mueva de  manera inteligente y  no  sólo  que  sea .más  há.bil  o

fuerte  o conozca un-. repertorio  de vocabulario  predeterminado  de  movimiento.

No se pretendé poseer el movimiento sino 11enarlo completamente con el cuerpo

y ia mente. Desarroiia un estado de alerta constante, que provoca en el bailárin
un   estado   de   conciencia   que   le   pemite   reaccionaLr  y   resolver   cualquier

circunstancia fisica o emocional.

De la técnica a la escena

Para Rafael la técnica se constituye como una base para facilitar que el cuerpo

exprese y encuentre caminos para la escena, pero no es el fin ultimo. La escena

es un espacio de expresión del cuerpo en libertad creadora.  El trabajo con  su

compañía se  basa en  las técnicas de  soltura e  improvisación y a partir de  la

investigación  acerca del movimiento expresivo.  Cada obra contiene una forma

particular de manejar el espacio, un lenguaje de movimiento y una manera de
hacer   coreografiia,   asi   como   también,   inteiviene   la   experiencia   de   cada

intérprete.

Para el montaje del V año de danza,  Rafael se propuso retarnos técnicamente.

Las variaciones realizadas durante las dos horas de la clase de Contemporáneo

V,  fueron  propuestas por el director y sirvieron  de  insumo  para la puesta en

escena.  Esta variaciones  fueron  tomadas y  transformadas  a  nivel  espacial  y .
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organizadas  para  ser  realizadas  en  canón,  por  grupos,  en. solos  o  duetos,

conformando entradas y salidas de escena con ellas.

Otra parte del material fue construido a partir de improvisaciones guiadas con

pautas  especificas  de  trabajo,  o  con  elementos  básicos  que  los  estudiantes
fueron organizando y proponiendo en secuencias de trios o duetos.

El  tema  central  de  la  obra  giro  entorno  a  lo  que  nos  producia  miedo,  los

recuerdos,  historias  y  anécdotas  que  tuviéramos  alrededor  de  esta  eriioción

fueron  compartidas  en  grupo  y  se  comenzaron  a  tomar  elementos  de  estas

conversaciones.  De  esto  surgieron  las brujas,  representadas en  los  sombreros

negros, chaquetas de paño y el velo blanco en el rostro. Alrededor de este tema

se  construyeron  escenas,  algunas  con  un  contenido  más  dramatúrgico  que

coreográfico, y surgió el único elemento escenográfico de la obra, que es el catre

rojo  y  la  ambientación  blanca  del  aforo  del  teatro.   Algunas  escenas  que

surgieron de aquí fueron más dirigidas al movimiento técnico sobre la imagen,

fueron el trío de las brujas y la diagonal de monstruos.

Una de las primeras escenas es el "Cuarto Rosado",  en el que se realizan una

serie de desplazamientos espaciales por parejas que estaban predeterminados,

improvisando  sobre una pauta de contacto.  Esta escena es interesante por la

libertad  que  presenta,  a  pesar  de  tener  que  seguir  una  pauta,  es  posible

explorar  dentro  de  la  pauta  de  contacto  en  la  improvisación,  para  que  esto

suceda realmente  debe  haber una disposición  real del bailarin  por asumir la

propuesta  y  poder  investigar  sobre  ella.   Luego  de  esta  escena  entran  los
hombres a realizar una variación primero en solo y luego en dueto.

A  nivel coreográfico  surgió  otro  elemento  de  la puesta en  escena que  son ,las

cintas rojas, a partir de una de las improvisaciones dirigidas. La pauta era que
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una de las dos personas tendería a dejarse ir por el peso de la gravedad, como a

desmayarse y la otra persona la ayudaría a llegar al piso a través de su cuerpo.

De   este   trabajo   se   desprendieron   dos  escenas,   una  es  la  escena  de   las
"desmayadas"  en la que una de las personas con la cinta roja sobre  süs ojos

entrega su peso a otra persona vestida con camisa blanca, pantalón, chaqueta

y sombrero negro.  La otra escena es la de las "dormidas"  en que aparecen de
nuevo  las  mujeres  con  la cinta  roja  sobre  el  rostro  pero  esta vez  realizan  el

material solas sin el contacto de la otra persona.

En  el  "Cuarto` Azul"  el  movimiento  de  los  grupos  es  mucho  más  continuo  se

juega con grupos desde  2  hasta mas o menos 6  personas hasta realizar úna

pequeña variación todos juntos en escena. Las secuencias fueron propuestas y

coreografiadas por el director.  Se  producen  constantes entradas y salidas,  en

las que los grupos no se mantienen constantes, lo cual implica un alto grado de

atención por parte de los bailarines.

E1  "Cuarto  Naranja"  contiene  nuevamente  un  discurso  de  movimiento  fuerte,

donde  se  entra  a    manejar  un  contacto  a  mayor  velocidad.  Los  contactos

partieron  de  una  serie  de  núcleos  básicos  que  fueron  dados  a  todos  y  que
fueron luego trabajados en duetos.  Del material construido libremente a partir

de  las pautas,  cada dueto  se  convirtió  en  un  cuarteto,  en  el cual en  algunos

momentos   se   cambiaba   de   pareja   dentro   del   desarrollo   del   material.

Posteriormente  se  realizaron  otros  cuartetos  y  se  trabajo  otro  de  los  duetos

construidos.   F`inalmente  se  estableció  el  orden  de  entra  y  salida  de  cada

cuarteto.

Dentro del trabajo de contacto, se desarrollaron dos escenas con material fisico

diferente  y  que  surgieron  de  la  improvisación  y  búsqueda  con  los  bailarines

involucrados. Un trio de mujeres, que tenía una frase primaria de movimiento a
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1a  cual  se  le  iban  generando  variaciones  diferentes,  tanto  d,e  nivel  como  de

amplitud  en  el  espacio.  Y  un  dueto entre  un  hombre y una mujer,  qúe  tenía

igualmente un núcleo base que se convertía de alguna manera también en un

referente  dramático,  y  que  se  iba variando  a  medida  que  se  desarrollaba  la

interacción.

Finalmente, 1a última escena se constituye en un ritual de limpieza. Una mujer

es bañada con agua' dentro de una tina por dos brujas, mientras el reflejo de si

misma realiza un so-lo al fondo de la escena. Posteriormente la mujer regresa al

catre que  se eücuentra en el centro del escenario, y debajo del cual 1a espera

una bruja. Una vez recostada en el catre, entra uno de los hombres y se sienta

a sus pies mientras la observa.

"POR  THE  WAY  ON  SE  VEDIAMO  (POR  EL  CAMINO  NOS  VEMOS|"  PIS0

MOVIL

"Dorbde termina urL carrino reirricia o±ro. Al ocaso de uno, ga se uislumbran otros

que se esparcen como tenlácu,1os. Pero algu:mos ftnalizan sirL auisar, abru;p±os,
exporiéndose como irt±erTninabzes precipicios. Caídas tibres de insospec:hndo

fim,1. Arúe ellos solo qu,eda tomar urLa bocanada de crire, ex±ender los brazos g
l,a:nzaTse. Y en este uértigo esperar enco"±rarse en urLa ci.±a fiortui±a a los cmigos."

Vladimir Rodriguez

El proceso de creación de "Por the way on  se vediamo"  realizado durante el

segundo  semestre del 2008,  tuvo  como  base el sistema de entrenamiento  que

Vladimir   Rodriguez   ha   denominado   Piso   MÓvil,   el'  cual   fue   estudiado   e

introducido con la colaboración de John Edwin Vargas que además de realizar

el  entrenamiento  fisico  de  los  estudiantes,  era el  asistente  de  dirección  de  la

T [ En adelante nos referiremos al titulo de la obra como "PWV'
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obra.  La intensidad de este proceso fue la misma que en "Lucia Dormida", dos

horas de técnica y cuatro de creación.

Sobre el director, coreógrafo y el asistente de dirección.

Vladimir   Ilich   Rodriguez   Chaparro   nació   en   Bogota/Colombia   en    1975.

Comenzó su forrhación en danza en  1999 en la Academia Superior de Artes de

Bogotá  y  paralelo  á  sus  estudios,  inició  su  vida  profesional  a.  través     de

diferentes  compañiás  colombianas.  En  2003  funda    junto  a  las  bailarinas

Angela   Bello `y   Olga   Lucia   Cruz,   1a   Compañía   de   danza   contemporánea

Cortocinesis   con   la   cual   desarrolla   sus   investigaciones   y   «   apuestas   »

coreográficas    al    mismo    tiempo    que    la    construcción    del    sistema    de

entrenamiento « piso móvil » al interior de la compañía.  « La Sala », una de sus

piezas, fue finalista en  loMasdanza en lslas Canarias en 2005. « La Mesa » otra

de  sus  creaciones  obtuvo  la Beca de  Creacion    en  Danza  Contemporanea en

Bogota  en  2006  y  fué  invitada  por  la  Universidad  Autonoma  de  Mexico  en

Mexico D.F.   Su  compañia participó en 2007 en el Festival de la Nueva Danza

en la ciudad de Lima/Perú.  Ha sido coreógrafo invitado para la creacion de las

piezas de Graduación de la Academia Superior de Artes de Bogota/Colombia y

la Escuela Superior de  Danza Contemporánea de  Mazatlán/Mexico.  «  Cola de

perro » una de sus ultimas creaciones fué finalista del concurso  12Masdanza en
lslas Canarias/España.  « Humeda » en 2007 es un trabajo   creativo al seno de

la   Compania   Delfos   Danza   Contemporanea   de   Mazatlan/Mexico   para   la

celebracion  de   sus   15  anos  de  existencia.  Actualmente  estrenó  su  última

creación   «   Papayanoquieroserpapaya   »   proyecto   merecedor   de   la  Beca  de

Creación en Danza de la Secretaria de Cultura de Bogotá 2008.

John    Edwin    Vargas    Robalino,    nació    en    Bogotá    en    1977,    se    formó

profesionalmente  como  Educador  Físico  en  la  Universidad  de  Cundinamarca.
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2003.  Su  construcción  dancística  inicia  en  2000  con  el  grupo  universitario

Danca Arbaro y las compañías Zafra y La Vista. En 2004 ingresa a la compañía

Cortocinesis,   sumándose   al   trabajo   investigativo   de   la   misma   y   siendo

intérprete    de    las    piezas    "La    Mesa",    "Melancolía",    "Capítulo    Doce"    y
"Papayanoquieroserpapaya".   Ha  incursionado   en   el   campo   de   la  creación

dirigiendo  el  proyecto  coreográfico  11amado   Korpe,   con  las  `obras  "Marieta"

(Festival lnterna;ional de Solos y Duetos Tá.chira, Venezuela/2007,  Festival de

Danza Contemporánea del IDCT de Bogotá/2006), "Quítate tu pa' bonerme yo"

(Beca de Creación d.é la SDCRD, Bogotá/2oo6), y "Madame"  (Festival de Danza

Contemporánéa de la OFB,  Bogotá/2008). Y ha trabajado como maestro en la

Facultad  de  Ciencias  del  Deporte y  la  Educación  F`isica de  la Universidad  de

Cundinamarca.

Sobre Piso Móvi|12.

Como  definición,  "Piso  Móvil"  es  un  sistema  de  entrenamiento  basado  en  la

superficie horizontal del piso como referente formal  (del peso y del espacio)  de

los procesos de movimiento y alineación corporal. Bajo el principio de contacto

con  el  piso  como  relación  de  soporte,  impulso  y  engranaje  para  el  cuerpo

danzante.  Bsto  permite  agudizar el  sentido  cinestésico del bailarín  (sensación

perceptiva de  la ubicación  de  nuestros  segmentos y su  tonicidad  muscular)  a
través   del   tacto;   sentido   que   constituye   una  aspecto   fundamental   de   la

conciencia del movimiento.  Este trabajo se fundainenta en la biomecánica y la

propiocepción. En la negociación de la relación: relajación-tensión muscular en

cuanto  a  porcentajes  de  contracción  tónica  en  una  ejecución  y  que  como

resultante nos ofrece la optimización energética de la misma.

Vladimir lo ha denominado sistema de entrenamiento má.s que una técnica, ya

que considera que la técnica es más estable en los rasgos que tiene en tanto

[ 2 Este material ha sido tomado de una entrevista personal con Vladimir Rodriguez.
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forma y en tanto objetivo, y cree que Piso  Móvil todavía esta ,en el proceso de

diseñarse  al interior.  Su  denominación  surge por primera vez en  el  año  2005

para los salones de entrenamiento que organizaba en ese entonces el lnstituto
Distrital de Cultura Recreación y Deporte (IDCT) y se ha ido enriqueciendo con

el constante diálogo entre las puestas en escena de la compañía y la búsqueda

de  movimiento  del  grupo.   Este  sistema  de  entrenamiento  tiene  como  base

fundamental    el    piso    con    un    pretexto    de    alineación,    de    soporte,    de

desplazamiento, activando la biomecánica que exige el piso para luégo trasladar

esta estructura de lá horizontal a la vertical.

Piso   Móvil   está   fuertemente   influenciado   por   otras   técnicas   mucho   más

fomales como el release, la danza moderna y el flying low. En un release que se

refiere a la relación de relajamiento a partir de las articulaciones, donde el peso

es el que esta afirmando el piso  en mayor cantidad es decir es el peso  el que

esta haciendo entrar al cuerpo cada vez mas al piso. No es una pelea por salir

de  él  es  una  pelea  por  estar  con  el  piso,   estar  trabajando  con  el.   Esta

característica  da  un  release  que  se  vuelve  un  mucho  mas  musculff y  mas

mecánico, debido a la fricción y la presión con respecto al piso, eso genera otro

tipo  de  contracción  musculff,  que  va  dando  un  volumen  y  una  intensidad

muscular que es distinta y eso  se  reflejaba sobre  todo  cuando  se  traslada el

cuerpo a la vertical  por que estructura un movimiento con densidad.

De la danza modema se retoman varios elementos, el trabajo de la alineación

del cuerpo  sobre  todo  en vertical,  que  no  necesariamente  se  descubren  en  el

piso  ya  que  en  este  hay  una  relación  que  es  más  orgánica,  con  respecto  al
cuerpo.  También  se  retoma la  importancia de  la rotación,  a  nivel  de  la  caja

articular de la pelvis que pemite ampliar el rango de movimiento,  y permite la

sensación de espiral en el desplazamiento. De igual manera se trabaja desde el

plie,  que  es  un  recurso  más  del  ballet  pero  que  es  uno  de  los  recursos
fundamentales de la sensación de continuidad del movimiento, ya que permite
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instalar y comprender la relación del centro.  Se incluye también el trabajo de

espalda, teniendo en cuenta que estamos inscritos en el funcionamiento de un

teatro clá.sico y ortodoxo donde la gente esta mirando desde un frentem para lo

cual  se  deben  respetar  los  planos,  desde  ahí  se  aprenden  claramente  las

torsiones, las espirales y las curvas en la espalda.

Vladimir  considera  que  el  flying  low,  recupera  un  mucho  del  discurso  del

release  y  lo  emplea  de  una  manera  más  arriesgada  que  el  mismo  release,

metiéndolo  de  nuevo  en  lo  que  ideológicamente  queria  ser,   la  libertad  de

movimiento,  la  capacidad  de jugar  con  la  realidad  corporal  de  cada  uno.  A

partir  de  ahí  se  trabaja con  elementos  que  también  tiene  el  release  como  la
caída  y  recuperación  pero  con   salidas  en  circularidad,   la  continuidad  de

movimiento  y  la  intervención  del  movimiento  en  el  espacio.   Del  flying  low

específicainente  se  introduce  el  desplazamiento  a  baja  altura  que  Piso  Móvil

enfatizó más. Otro elemento que es muy importante dentro del flying low, es la

realidad  del  movimiento.  El  movimiento  se  instala de  una cierta  manera por

que debe estar alli,  má.s que la decoración o el diseño del movimiento el flying

low  se  interesa  por  el  movimiento  grueso  (como  responde  el  cuerpo  al  caer,

correr,  saltar,  detenerse,  coger  un  elemento).  Genera fácilmente  un  elemento

instintual que va más allá de lá estética y se refiere a despertar los ánimos y

conductas  primitivas  que  están  ahí  en  potencia y  que  de  alguna manera  se

aplacan culturalmente.

Piso  Móvil  no  persigue  que  el  cuerpo  se  obligue  a  adaptarse  al  sistema  de

entrenamiento  si no  que  es  un  movimiento  asequible que cada cuerpo  desde

sus particularidades puede adaptar. Lo que hace realmente es desarrollar en el

cuerpo del bailarín que lo práctica unas habilidades y capacidades específicas.

Para Vladimir el bailarin debe tener dos categorías fundamentales, una que es

la  capacidad  de  ej.ecutar  de  una  manera  arriesgada  con  su  cuerpo,  que  su
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cuerpo   sea   capaz   de   resolver,   circunstancias   de   toda  ,índole,   diversas  '

actividades   en   simultaneidad,   generando   un   estado   despierto.   Piso   Móvil

trabaja mucho sobre la continuidad de corrido en variaciones que por lo general

son  largas,  que  exigen  que  uno  sienta  que  la  variación  esta  dentro  de  un

alargamiento,   así  los  bailarines  aprenden  a  bailar  con  continuidad  y  con

densidad, sintiendo como si estuvieran marcando el aire, el espacio, por que se

consigue un comportamiento muscular distinto.  El otro factor importante es la

capacidad  de  diseño,  no de formas  sino de  trayectorias,  no  se tráta de  hacer

una forma en un lugar en un punto determinado como si fuera una fotografia

sino  de  respetar trayectorias  de  movimiento,  se  trata de  un  dibujo  en  tiempo

real,  un  trazo  en  el  aire.    Las  trayectorias  son  como  un  lápiz  con  el  qué  se

empieza a escribir y no es posible detenerlo durante el trazado por qué tiene un

trazado determinado que es obligatorio y en esa conciencia viene la importancia

del diseño.  De lo orgánico e instintivo en el movimiento va surgiendo el diseño,

pero al momento de bailar en grupo se debe entrar en acuerdos de ese diseño,

ya que las trayectorias de cada uno pueden resultzm ser d-iferentes pero deben
unificarse  para  que  se  vea  un  generar  un  discurso  común,  instalando  los

dibujos de manera precisa y disciplinada. Además hay que tener en cuenta que

el   trazado   del   dibujo   no   es   plano,   que   tiene   dinámicas   (rápido,   1ento,

fragmentado) que lo caracterizan y hacen parte de la naturaleza de eso que se

esta dibujando. Y para esto es que se realiza la repetición de las variaciones en

el proceso de aprendizaje, por que es a través de la repetición del material que

se domestica a la memoria y al cuerpo,  se le habitúa motrizmente generando

una   adaptación   muscular   muy   fina   para   que   comprenda   los   rasgos,

características y trayectorias de cada movimiento, y hacer permanecer tanto al

cuerpo como a la mente en un estado de alerta constante.

De la técnica a la escena
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"CftJe rrLal habüo este que uiene desde l.a danza rnas ortodoxa de creer que lo que  `

ocurre en el ert±renarrierúo se debe l:1euar a la .escena. "

Noel Ború||al3 .

Esta  frase  de  Noel  Bonilla  hace  referencia  al  material  fisico  diseñado  que  se

propone  en  el  entrenamiento,  y que  algunos  directores  pretenden  trasponerlo

en  escena  sin  hacerle  transformaciones,  es  decir,  sin  filtrarlo  por  todos  los

agentes creativos.

En el caso de PWV la técnica base es el sistema de entrenaniiento denominado

Piso   Móvil.   Para   Vladimir   el   piso   da   muchos   recursos   que   se   refie`ren

principalmente  a la fisicalidad  del bailarín,  más allá de  crear un  personaje  o
sensibilizar hacia la parte dramatúrgica de la obra, ayuda a crear .un cará.cter

en  el  bailarín,  lo  hace  a fuerte,  lo  obliga a estar  alerta  para  sobrevivir  en  la

escena,  pero  no  influencia  directamente  la  creación.  Vladimir  considera  la

creación como una atmosfera diferente al entrenamiento que tiene otro tipo de

preocupaciones. Cuando uno se entrena,   no lo hace por que la obra que se va
a hacer tenga como base este sistema de movimiento,  sino por que se necesita

una serie de recursos que da el entrenamiento en ese sistema que sirven para

hacer otras cosas.

Durante   el   proceso   de   creación   de   PWV   se   utilizaron   muchos   recursos

dramatúrgicos  diferentes  a  lo  simplemente  técnico  que  se  aprendia  en  las

clases de  entrenamiento.  Se  partió  de  las experiencias de  los estudiantes que

hacían    parte    del   proceso    de    creación,    es   así   como    la   obra   resulto

componiéndose  por s  cortos coreográficos  concebidos de  manera autónoma y

particular,  que  intentffon  asumir desde  diferentes perspectivas conceptuales,
dramatúrgicas y coreográficas  la Ruptura como  tema en  común.  A  través  de

] 3 Referenciado por Uadiinir Rodriguez en conversación personal.
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una  serie  de  improvisaciones  guiadas,  pesquisas  y  experimentos  se  trato  de

interpretar  diferentes  rupturas  que  aiTojaron  s   materiales   sumergidos  en

existencias conceptuales y materiales individuales. A cada corto se le denomino

con  un  nombre  especifico  que  fue  una  forma  de  ser  referenciado  también

internamente durante el proceso.

Lectura;  Macorina;  Tropel;  Siameses;  Entos  que;  El  angel;  Nada  de  besos;  El

diario

Vladimir hace ra escritura coreográfica, diseña el movimiento, y cada escena se

va  construyendo  a  partir  de  acciones  coreográficas.  Algo  tan  sencillo  como

levantarse de una silla y sentarse en otra más allá es ya una coreografiia que se

va  escribiendo.  Son  cortos  coreográficos,  por  que  se  trata  de  lograr  escenas

auto contenidas, que tengan un inicio y un final claro y que tengan la duración

necesaria. No obligar a una coreografia que con 6 minutos funciona, a que dure

60 minutos, o una que bien puede durar  15 minutos a que dure  1  minuto.  Se

trata de encontrar cuanto tiempo una imagen o una coreografiia funcionan en la

escena y cuando definitivamente se agota.

Parte   de   la  intención   coreográfica  fue   retar  a  los   estudiantes   para  que

asumieran   materiales   que   necesitaban   una   dinámica  y   una   disposición

corporal   distintas.   Vladimir  explica  que   el  material   depende   de   como   se

comporta  el  bailarín  al  asumirlo.   No  es  posible  comportarse  de  la  misma

manera con materiales distintos, por asi el material se lo lleva por delante.  En

una escena de la obra, por ejemplo, se tiene un material en estacato y en otra

escena,  un  material  en  continuidad,  son  dos  estados  diferenciados  en  sus

universos  y  sus  caracteristicas.  Pero  si  el  bailarín  entra  a  comportarme  de

manera continua en un estacato, entonces no sucede el estacato, y si entra de

manera cortada a un continuo, entonces este continuo no sucede. Es necesario .
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coordinar de otra manera, hay que pensar que cuando se entra al estacato hay

todo un universo del movimiento, que debe modificar el cuerpo, 1a psicólogia, la

tonicidad,   1a  velocidad,   para   entrar   a  ese   estado.   Tampoco   se   trata   de

convertirlo en una reacción robótica sino de entrar en relación con el material

de una forma más englobada.

Cada  escena  establece  sus  características  propias,  tanto  en  el  número  de

intérpretes,  como  en  la calidad  de  movimiento  que  requiere,  así  éomo  en  las

reiaciones  espaciaié.s  y  ei  vestuario  que   se  propone  para  cada  corto.   Las

transiciones  ehtre  cada  escena  son  propuestas  a  través  de  la  utilización  de

cortos de video no mayores a un minuto y que se proyectan alternativamente en

tres telones blancos que caen y se recogen del escenario desde la tramoya.  Los

videos  presentan  cosas  abstractas,  en  algunos  son  simplemente  listados  de

números que van subiendo y en otros son pequeños cortos protagonizados por

los mismos bailarines.

I€cti¿ra.  La primera escena se  constituye  en  un  trabajo  de  grupo  que  posee

una  calidad  de  movimiento  fluida,  y  cuyo  reto  se  establece  en  la  solución

espacial  y  de  unísono  por  parte  del  bailarín  y  en  la  dificultad  técnica  del

material.

JMracorina.  Es un dueto entre un hombre y una mujer que juega con de igual

manera con variaciones en unísono y material de contacto.

Ttiope!.  Cuarteto  conformado  por  dos  hombres y dos  mujeres.  La calidad  de

movimiento  en  esta  escena  es  estacato,  que  los  bailarines  deben  asumir  en

velocidad.  Las relaciones de trío y dueto también entran en juego,  por lo cual

exige de los bailarines, atención constante en la escena.

Síameses. Trio de mujeres que incluye material de contacto. Esta escena tiene

un  tempo  más  lento  pero  que  requiere  una  precisión  y  concentración  alta,
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debido a la coordinación de los movimientos,  sobre todo en las  secuencias de   ,

brazos de las tres bailarinas, que se interconectan.

Entos qtte.  Sexteto de hombre en el que se entra a jugar con situaciones más

cotidianas y con un elemento adicional que exige a los bailarines coordinación y

potencia:  1a voz.  El juego  de  saludos y las  secuencias de  contacto  además de

exigir precisión, 1impieza y la apertura de los sentidos, deben estar coordinados

además con las c-onversaciones constantes entre ellos.

EZ ángez. Dueto de hombres. Es una escena más de contacto y de relaciones de

dinámicas lentas, es-tacatos y latigados.

Nada  de  besos.  Variaciones  de  grupo  que  conllevan  contactos,  relaciones

espaciales y coreográficas cambiantes que exigen continuidad en el movimiehto

y fluidez corporal y espacial.

EZ diario. La última escena se constituye como un trabajo didáctico, que parte

de  la inquietud  de  arrastrar un  texto  hasta el  1imite  del  movimiento.  Es  una

escena franca y directa. Se toma un texto y se trata de acercarlo al movimiento,

es  decir,  justificarlo  por  acción,  transformando  su  sentido,  para  finalmente

volverlo  solo  movimiento,  quitando  el  texto.  Se  instala  como  otra  manera  de

acercarse al texto, sin la necesidad de personajes.
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CONCLUSIONES
" . . . el cuerpo rtunca es i,nftritcmerúe maleabze, ejercen en él tensijones en:fte disáptinas g

edii;cación en Zas técricas dez cue:rpo g sus propias fii,erzas e inctinaci.ones corporales"

(Blackirig,   1977:4).

Podemos    afirmar    que    todo    lo    relacionado    con    el    ser    humano    tiene

necesariamente üue pasar por el filtro de lo cultural, ya sea para ser definido,

creado, transformado o simbolizado.  Las técnicas en danza contemporánea, no

pueden   ser   la   exc-.épción,   estas   surgen   a   partir   de   necesidades   sociales
interpretadas por un individuo, el cual concibe su cuerpo y el de los demá.s de

una manera especifica y acorde con esta concepción tiene una irhagen ideal de

este.   Las   concepciones   corporales   se   definen   a  través   de   tres   elementos

principalmente:  el  cuerpo  fisico,  el  cuerpo  cultural  y  el  cuerpo  personal.  EI

cuerpo  risico  se  plantea  como  la  realidad  corporal  de  cada  individuo,  sus

huesos,  sus  músculos,  su  altura,  las  tendencias  genéticas  que  hereda,  la

acumulación   de   la  grasa  corporal,   etc.   El   cuerpo   cu|tural   representa  el

conglomerado de creencias, costumbres,  prácticas y hábitos corporales que  se

han   construido   socialmente  y   que   varian   de   un   grupo   humano   a  otro.

Finalmente,  el cuerpo personal,  que se encuentra mucho má.s presente dentro

de la modernidad y los periodos posteriores, esta conformado por el dialogo que

establece  el  individuo  entre  su  historia de  vida,  su  cuerpo  fisico  y  el  cuerpo

cultural  de  la  sociedad  en  la  que  vive y  de  otras  sociedades  a  las  que  tiene

acceso, de aquí surgen las imágenes corporales que se constituyen en muchos

casos en ideales individuales y algunas veces en ideales colectivos.

Dentro de cada técnica se realiza una búsqueda de movimientos y posibilidades

corporales  determinada por  la  imagen  ideal y  la concepción  que  se  tiene  del

cuerpo.      El      conjunto      de      movimientos,      organizados      y      pensados

metodológicamente,11evaran  a otros  cuerpos  a lograr risicamente  esa imagen.
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ideal,  a  desaiTollar  las  habilidades  cinestésico  corporales  requeridas  por  la

técnica y a desarrollar una conciencia corporal deteminada.

Pero la técnica debe entrar a dialogar con la realidad corporal de cada individuo

y es  aquí  donde  se  reflejan  las diferencias en  la forma en  que  se visualiza y
concibe el cuerpo.  El cuerpo humano necesariamente se amolda a las posturas

y  movimientos  cotidianos  conformando  una  estructura  corporal,  donde  los
músculos,  articulaciones,  huesos  y  Órganos  se  encuentran  en  u.na  posición

determinada de tenáiones y distensiones que en la imagen corporal individual

se  reconocen `Como  normales.  Cuando  se  entra  a  una  técnica  extracotidiana

esta estructura corporal  debe  ser  modificada para adaptarse  a las  posturas,

movimientos y habilidades que cada técnica exige.  En  este  punto  existen dos

caminos bien diferenciados y que  son  dos tendencias que  están  relacionadas

con técnicas específicas pero que se conforman también como dos vias posibles

en las que un bailarín puede asumir cualquier técnica. La primera es obligar al

cuerpo  a  entrar  dentro  de  la  técnica,  esto  implica  que -el  cuerpo  debe  ser

modificado  para asumirse  al  ideal  particular de  la técnica,  pasando  muchas

veces  por  encima  de  la  conformación  fisica  particular  de  cada  cuerpo.  Esta

concepción  esta muy relacionada principalmente  con  el  ballet, y tiene  mucho

que  ver  con  la época en  que  se  desarrollo y  surgió  esta técnica.  La  segunda
foma es moldear la técnica a las particularidades de cada cuerpo. Es decir, que

cada individuo  asume  la técnica desde  su  cuerpo y  siendo  consciente  de  los

rangos  y  limitaciones  que  posee  a  nivel  fisico  y  mental,  y  a  partir  de  esta

conciencia indaga y busca la mejor forma de que su cuerpo vaya desarrollando

la técnica.  Esta concepción es mucho más cercana a las técnicas de la Nueva

Danza, la danza postmoderna y las técnicas orientales.

Es  posible  que  un  bailarin  asuma el  ballet  desde  la conciencia corporal y  la

búsqueda individual de los mecanismos articulares y musculares que requiere
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su   cuerpo   en   la  técnica,   asi   como   asumir  la  improvisación   de   contacto

pensando  en  conseguir  un  ideal  de  cuerpo  y  un  ideal  formal  de  movimiento.
Todo esto es posible, pero dependerá precisamente de los diálogos creados por

cada persona con su cuerpo y con las decisiones y concepciones que tenga de él

y de la técnica que desea asumir.

En   el   caso   especifico   del  énfasis   de   Danza  Contemporánea,   los  procesos

corporales  no  dependen   exclusivamente   del  bailarin,   son  guiados  por  un

recorrido   que   es   éi   pensúm,   que   pretende   desarroiiar   ias   habiiidades   y

capacidades  riecesarias  para  un  perfil  definido  de  profesional  en  danza.  Las

constantes modificaciones de la estructura curricular muestran los cambio§ en

el ideal  de  profesional  que  se  espera construir.  Esta es  parte  de  la diferencia

entre   estudiar   como   profesión   la   danza   contemporá.nea   en   un   espacio

institucional como  la Facultad de Artes - Asab, y tener un acercamiento  más

flexible  con  la  danza  como  es  el  caso  de  los  grupos  universitarios  o  las

academias  privadas  que  funcionan  a  partir  de  talleres.   Cada  experiencia

corporal está. directamente relacionada no solo con la técnica de danza que se

está  aprendiendo  sino  con  el  maestro  que  la está  enseñando.  Cada  maestro

desarrolla  un  método  de  enseñanza  de  su  técnica,   que  incluye   imágenes

mentales para 11egar al movimiento y a las posturas deseadas, que finalmente

son  las  que  influyen  dentro  del  proceso  de  conformación  individual  de  la

concepción del cuerpo de cada estudiante.

Las técnicas de la Nueva Danza y el sistema de entrenamiento denominado Piso

MÓvil,   reivindican  la  individualidad  y  la  búsqueda  del  movimiento  propio.

Respondiendo  a  las  necesidades  de  expresión  del  mundo  moderno,  donde  el

individuo  separado del cosmos,  de los otros y de si mismo,  busca alternativas

de expresión de su  realidad social. A pesar de que estas tendencias no tengan

un  ideal fisico como  si lo  tiene el ballet,  plantean  su  ideal en el desarrollo de.
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capacidades cinestésico corporales que permitan al bailarin eritrar a la escena

bajo las reglas de la técnica.  Configurando un cuerpo potenciado y alerta pero

que  respete  sus  particularidades  fisicas,  y  sea  un  cuerpo  conciente  de  sus
fortalezas  y  debilidades.  Se  trata  de  acercar  la  técnica  a  cada  cuerpo  y  no

obligar a cada cuerpo a encajar dentro de la técnica.

La técnica y el entrenamiento  corporal,  son  una parte fundamental del oficio

del bailarín, pero no son el fin último de su oficio. La escena se con.stituye en la

ventana que  permité  el  dialogo  con  el  espectador.  Se  parte  de  la técnica y  el

entrenamientó  para  construir  las  herramientas  que  le  permitirán  al  bailarín

entrar  a  la  escena y  sobrevivir  en  ella,  pero  no  es  necesariamente  lo  que  se

realiza en  el  salón  de  clase,  lo  que  se  va a poner en  el  escenario.  Si  bien  la

escena es  concebida desde  puntos  de vista distintos  en  cada técnica,  lo  cual

podria ser el punto  de partida de una investigación  más profunda sobre este

particular, es importante entender que el oficio del bailarin en cualquier técnica
se nutre de ambos espacios: la escena y el salón de clase.  El uno sin el otro no

tienen  sentido  de  ser  para  un  profesional  en  danza,  es  necesario  entrar  en

dialogo   constante   con   el   espectador   para   poder   renovar   y   fortalecer   el

crecimiento   de   cada  interprete.   Es   un  poco   asimilable  al   dialogo   que   se

establece en las ciencias entre la teoria y la práctica, es un constante ir y venir

de la una a la otra para poder ir avanzando y desarrollando el conocimiento.

Considero   que   sobre   este   particular  existía  una  Íálencia  en   el  programa

curricular dentro del que yo estudié.  Llegar a la escena como tal solo hasta el

cuarto año, no permite al estudiante afianzar lo aprendido en el salón de clase

y regresar con nuevas preguntas e interrogantes.  Sin embargo, espero que las
nuevas modificaciones que se han realizado, logren en cierta medida permitir el

acceso  a la escena preferiblemente  desde  primer  año,  y  logren  consolidar  un

profesional más consciente de las necesidades de su oficio y de sus necesidades
individuales como interprete.
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