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Resumen

Esta investigacion se centra en la exploracion de la somatica y los estudios de dramaturgia
aplicados a la direccion coreografica en la danza, con el fin de propiciar una practica mas genuina
y placentera para el bailarin. En la danza, donde con frecuencia se presenta la automatizacion del
cuerpo, se requiere de metodologias que integren cuerpo y mente, favoreciendo una interpretacion
mas consciente, no solo para el espectador, sino también para el propio intérprete, generando un
sentido de realizacion y conexion profunda con el movimiento.

En el equilibrio que esta investigacion busca lograr, se propone el estudio de los principios
fundamentales de la somatica (respiracion, sensacion, conectividad e iniciacion) y la técnica de
Ideokinesis como herramientas que promueven la conciencia corporal y la reorganizacion del
movimiento desde la experiencia interna. Estas practicas experenciales permiten explorar el cuerpo
como una entidad sensible, inteligente y autorregulada. Por otro lado, desde la coreografia, se
incorporan principios dramatirgicos que orientan el proceso creativo hacia la construccion de
sentido, valorando la presencia, la intencion y la relacion entre los cuerpos en escena.

Mediante la observacion y el andlisis de procesos de creacion, se examinan los modos en
que estas metodologias inciden en la interiorizacion del movimiento y en la calidad interpretativa
de los bailarines. La dramaturgia, en didlogo con la somatica, anima a los intérpretes a desarrollar
una mayor profundidad en su trabajo escénico, estimulando la expresion genuina y la
comunicacion significativa con el publico.

La integracion de estas perspectivas en la direccidon coreografica invita a replantear los
modelos tradicionales de direccion en la danza, proponiendo un enfoque que promueve el
bienestar, la conciencia corporal y la creatividad del bailarin, articulando de manera equilibrada el

quehacer artistico y la técnica.
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Introduccion

El presente escrito surge como resultado de mi formacion tanto académica como artistica
a lo largo de los afios. Mi trayectoria comenzo a los seis afios en el taller basico de ballet, continu6
a los catorce afios cursando el grado propedéutico en la Escuela de Bellas Artes de Toluca (EBAT),
donde fui parte del equipo representativo de ballet. Posteriormente, realicé una Carrera Técnica en
Danza Clasica, obteniendo el titulo en 2018. Dicha formacién me proporciond bases sélidas en
materia de ballet desde una perspectiva técnica y formativa, ademdas de brindarme una amplia
experiencia como intérprete de diversas obras del repertorio clasico.

Ese mismo afio, ingresé a la Universidad de las Américas Puebla (UDLAP) con una beca
artistica del 100% como parte del equipo representativo cultural de ballet, mientras cursaba la
Licenciatura en Danza. Esta etapa me permitié descubrir la amplitud del panorama dancistico; no
solo se trata de movimiento, sino también de coreografia, investigacion, dramaturgia, gestion, el
estudio del cuerpo, entre otros. Comprendi la interconexion de la danza con otras disciplinas y su
impacto en la vida cotidiana, lo que resignific6 su importancia como servicio a la comunidad.

Actualmente, soy recién egresada de la Maestria en Teoria y Practica de las Artes Escénicas
de la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla (BUAP) y trabajo como Coordinadora de
Enlaces Culturales en la UDLAP.

Mi formacion como bailarina intérprete - ejecutante abarco diversas disciplinas, desde
técnicas de danza clasica y contemporanea, composicion coreografica e interpretacion escénica,
hasta estudios somadticos, anatomia humana y dramaturgia del cuerpo. Mientras que las materias
abordaban el cuerpo desde enfoques técnicos y objetivos, también implicaban una exploracién
subjetiva y profunda. Sin embargo, en muchas ocasiones se estudiaban de manera aislada, sin una

integracion que permitiera conectar lo metodologico con lo humanistico.
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En este sentido, la tesis cartesiana del “dualismo mente-cuerpo” (Gonzélez, 2006) me
genera discrepancias. En contraste, la afirmacion de Merleau-Ponty (2005), “somos cuerpo”,
resalta la unidad que nos permite experimentar el mundo en su totalidad. La separacion entre lo
logico y lo sensible en la danza no deberia existir, pues al final, somos un todo y reconocerlo es
esencial para evitar el desarraigo del ser con su propio cuerpo y alma.

En mi experiencia como bailarina, creia que la estética visual y el dominio técnico eran los
pilares del éxito como artista escénico. La busqueda de mayor virtuosismo técnico —mas giros,
mayor elevacion, mayor elasticidad, més rapidez y exactitud— requeria un esfuerzo sobrehumano,
muchas veces con consecuencias fisicas, psicologicas y emocionales desfavorables. Por ejemplo,
una experiencia personal que sustenta esta reflexion ocurrié durante mi periodo como becaria del
equipo representativo de ballet de una universidad. En ese tiempo sufti una lesién en el menisco
de la rodilla izquierda, consecuencia de una formacion técnica inadecuada desde la infancia. Dicha
lesion me impedia bailar sin dolor, pero las exigencias y responsabilidades propias de la beca no
me permitian tomar el reposo necesario, ya que debia cumplir con mis compromisos como
bailarina. Mis maestros y responsables no mostraban una preocupacion real; solo observaban que,
dia tras dia, me vendaba la rodilla y aplicaba hielo antes o después de los ensayos. A ello se sumaba
mi caracter disciplinado y perfeccionista, que no me permitia «tirar la toalla»: sentia que debia
continuar a toda costa.

Fue una etapa de profundo desgaste fisico y emocional, pues la lesiéon requeria una
intervencion quirtrgica que no podia realizar en ese momento. Ante ello, continué bailando a pesar
del dolor. En escena parecia que nada ocurria, porque en este ambito prevalece la idea de que «el
show debe continuary; sin embargo, internamente atravesaba un proceso de quiebre y resistencia.

Solo me quedaba la esperanza de que mi rodilla resistiera hasta concluir mis estudios.
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Desde otra perspectiva, en el ambito profesional, es preocupante la normalizacion de un
trato severo y estéril hacia los bailarines, tanto por parte de docentes, coredgrafos y directores,
como de los propios bailarines. Frases como «si no duele, no sirve» reflejan una cultura de
sufrimiento que ha derivado en innumerables lesiones que pudieron haber sido prevenidas. Es
fundamental respetar el factor de individualidad del bailarin, entendiendo que cada cuerpo es inico
y tiene capacidades distintas.

El estudio y la practica de diversas técnicas corporales, definidas por Islas (2001) como las
formas en que los seres humanos utilizan su cuerpo segun la tradicién, deben servir como
herramientas metodoldgicas que amplien las posibilidades de movimiento, en lugar de limitarlas.

Sin embargo, persiste el error de considerar que las técnicas solo existen cuando hay
instrumentos externos, sin reconocer que el propio cuerpo es el instrumento mas antiguo y natural
de la humanidad. La clave radica en la correcta aplicacion de estas técnicas.

La cultura de la danza influye en la percepcion del mundo y en la construccion de valores.
El ambiente dancistico estd impregnado de mensajes sobre lo correcto e incorrecto, los cuales
pueden generar satisfaccion, pero también afectar la salud psicoldgica y emocional. La constante
presion externa e interna por alcanzar la perfeccion y el reconocimiento puede provocar ansiedad,
frustracion y una disminucion de la autoestima. Ademas, la competencia en este ambito es extrema.
Por ejemplo, las compafiias y escuelas de danza buscan un alto nivel estético y el nimero de
aspirantes supera ampliamente los espacios disponibles. Las audiciones para formar parte de
cualquier espectaculo, taller o programa de estudios implican evaluaciones fisicas, técnicas,
interpretativas e incluso psicoldgicas para determinar la capacidad de los candidatos para enfrentar
el estrés de la profesion. En algunos casos, solo se admite un bailarin de entre cientos de

postulantes. Este sistema rigido y excluyente resulta, en mi opinion, absurdo.
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Otro aspecto preocupante dentro del ambito de la formacidon dancistica es la edad temprana
a la que los aspirantes son sometidos a rigurosos procesos de seleccion. Se trata de infantes atin en
desarrollo, sin una madurez fisica ni psicoldgica completa, lo que puede derivar en afectaciones
profundas, tales como traumas o trastornos permanentes. La cultura de la danza ha tendido a
normalizar ciertas practicas de abuso y maltrato, justificadas bajo el discurso de la disciplina, sin
lograr un equilibrio real entre la exigencia artistica y el bienestar integral del bailarin. Resulta, por
tanto, imprescindible replantear esta perspectiva para promover un desarrollo artistico saludable y
sostenible desde las primeras etapas formativas.

En mi propia experiencia, vivi una situacién que ilustra claramente esta problematica. A
los seis afios, con apenas un afio de estudio en ballet, mi maestra sugirié a mi madre que presentara
el examen de admision para la carrera profesional como ejecutante en la Escuela Nacional de
Danza Clésica y Contemporanea (ENDCC) del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) en la
Ciudad de México. Este proceso implicaba someterme, a tan corta edad, a una serie de pruebas
fisicas y artisticas que se extendian por aproximadamente dos semanas, en las cuales participaban
cerca de 300 aspirantes para tan solo 20 lugares disponibles. En caso de ser seleccionada, debia
mudarme a la Ciudad de México para cursar simultdneamente la educacion basica y la formacion
profesional, en un régimen casi de internado, durante un periodo minimo de ocho afios, estando
lejos de la familia y aprendiendo desde nifia lo que significa la independencia. Por diversas
razones, mis padres decidieron no permitirlo, pero esta experiencia refleja con claridad las
exigencias a las que son expuestas muchas infancias dentro del dmbito dancistico profesional,
donde la vocacion artistica se entrelaza con dindmicas de presion y sacrificio que rara vez

consideran la integridad emocional y corporal del nifio o la nifia.
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Finalmente, el objetivo del presente escrito es ofrecer una investigacion exhaustiva que
evidencie el valor de la somdtica y la dramaturgia para el crecimiento integral del bailarin. Al
implementarlos, se puede beneficiar a cualquier persona, sin importar su nivel técnico, mejorando
sus habilidades expresivas, interpretativas, técnicas y escénicas. En general, la investigacion busca
transformar la perspectiva de quienes dirigen la escena dancistica, promoviendo en los bailarines
una comprension profunda de la relacion cuerpo-mente.

Asimismo, pretende servir como una herramienta que guie la creacidon coreografica y la

practica de diversas técnicas hacia una expresion auténtica, tanto visible como intima e individual.
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Planteamiento del problema

JPodria la implementacion consciente de la somatica, sus principales fundamentos y los estudios
dramaturgicos en los procesos de direccion coreogrdfica impactar activamente en la genuinidad

v el placer del quehacer dancistico del bailarin intérprete?

Descripcion del Problema

La investigacion sobre los beneficios de la danza a partir de los cinco niveles de la
necesidad humana (necesidades fisiologicas, de seguridad, sociales o de afiliacion, de estima o
reconocimiento, de autorrealizacidon) establecidos por el psicologo estadounidense Abraham
Maslow, en su obra Motivacion y Personalidad (1991), ha originado las preguntas fundamentales
que guian el presente estudio, con el fin de abarcar todas las dimensiones de la cotidianidad de una
persona.

Sin embargo, en el ambito de la danza se fueron conociendo otros enfoques y evidencias
que, en torno a la relacidon “mente-cuerpo” en su conceptualizacion tradicional, llevaron a una
reorientacion y, en consecuencia, a un nuevo abordaje. Por ello se optd por una danza en lo
ontologico, y se situaron las lecturas con el fin de diferenciar lo somatico de lo dramaturgico y lo
coreografico. Se verifico que en la danza se labora cada una de las dimensiones que constituyen el
cuerpo de una persona y que, en consecuencia, se construyen la cognicion, el entendimiento y la
inteligencia. Lo anterior obliga a redimensionar el problema a partir de esta nueva definicion.

Ademas, como senalan Castro y Aubero (2007), la vision de la danza como mero
“entretenimiento” ha llevado a un mayor valor ornamental y a una consiguiente subestimacion de

las artes escénicas, particularmente las disciplinas de movimiento, en el contexto académico.
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Por otro lado, el filésofo, matematico y cientifico francés René Descartes plantea la tesis
del dualismo mente-cuerpo (Gonzalez, 2006), la cual propone que el cuerpo y la mente son
entidades separadas, lo cual contrasta con la vision adoptada en esta investigacion, inspirada en el
filosofo francés Maurice Merleau-Ponty (2005), quien afirma que “somos cuerpo”. La unidad entre
mente y cuerpo, segun ¢€l, resulta fundamental para la experiencia del mundo.

Asimismo, la investigacion busca ampliar las perspectivas sobre el cuerpo, que
tradicionalmente se han centrado en enfoques 16gicos, estadisticos, matematicos y médicos. En
contraste, se plantea que lo significativo es lo subjetivo y lo vivencial, es decir, la experiencia
interna y personal del cuerpo.

Alo largo del analisis, Patricia Cardona (2000) sefiala que los estudiantes de teatro y danza
buscan constantemente enamorarse de su practica, ya que son los artistas los principales
transmisores de la experiencia humana a través de los sentidos. Sin embargo, advierte que la
educacion tradicional rara vez fomenta este tipo de placer en el proceso de aprendizaje. Asi pues,
las metodologias de ensefianza y por ende de coreografia de la danza suelen centrarse en la técnica
como un fin, en lugar de como una herramienta para desarrollar habilidades y destrezas que
permitan su disfrute y correcta ejecucion. Dicha orientacion ha dado lugar a una danza centrada
en la perfeccion técnica y el virtuosismo del cuerpo en movimiento (mas giros, mas elevacion, mas
elasticidad), con un énfasis en los elementos visuales y estéticos, lo cual lleva a los bailarines a
realizar esfuerzos sobrehumanos que pueden tener consecuencias fisicas, psicoldgicas y
emocionales desfavorables. Por lo cual se plantea la hipotesis de la existencia de una carencia de
placer en la préctica dancistica.

En relacion con la dramaturgia del cuerpo, se debe entender el significado y la importancia

de la creacion. La dramaturgia del cuerpo se refiere a un “estado de gracia” (Cardona, 2000, p. 11)
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al que el bailarin se conecta profundamente con su expresion. Sin embargo, la practica de la
dramaturgia en la danza es minima, tanto en la construccion de una coreografia como en la
direccion escénica, por lo que los bailarines se convierten en meros ejecutores, y la construccion
del espectaculo es una tarea solo para ellos. Esto resulta, en parte, de la division entre la actuacion
del bailarin y la dramaturgia de la creacion artistica. En contraste, la practica somatica, que
examina la experiencia subjetiva del cuerpo, ofrece otra perspectiva frente a la técnica. Los
estudios del cuerpo, a través de la conciencia corporal, la sensibilidad y el control, brindan la
oportunidad para una exploracion profunda y libre del cuerpo, subrayando la conexion entre el
cuerpo y la mente.

Dicha perspectiva entra en conflicto con los aspectos mas precisos de la técnica de la danza
que se centran en la precision y la ejecucion repetitiva de los movimientos; se crea una tension
dentro de la formacion del bailarin y la creacion coreografica en relacion con la necesidad de
reconciliar lo libre y lo disciplinado. En tltima instancia, el problema que surge de la investigacion
es la necesidad de repensar la danza en su practica coreografica y profesional.

Hay una necesidad de una vision més holistica e integrada del cuerpo, una que promueva
activamente la unificacion de lo racional y lo corporal, y no renuncie a la técnica ni a lo artistico.
El desafio es reconsiderar la danza como una disciplina unificada, no solo como una forma de
expresion estética, sino como un arte para la promocion del desarrollo humano y el bienestar del

bailarin.

Desarrollo del planteamiento del problema

En la practica dancistica actual, los intérpretes a menudo enfrentan un conflicto interno:
cumplir con las exigencias técnicas y estéticas sin perder el vinculo con su propia experiencia

corporal y emocional. Esta tension surge porque la formacion y la direccion coreografica han
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privilegiado historicamente la ejecucion perfecta y la apariencia visual, dejando de lado la
exploracion personal, el disfrute y la creatividad. Como resultado, muchos bailarines desarrollan
habilidades fisicas notables, pero carecen de estrategias para conectar con su movimiento de
manera auténtica y significativa.

El problema se profundiza al considerar que la danza no es solo una disciplina fisica, sino
un espacio de aprendizaje integral. La separacion de la mente y el cuerpo, presente en enfoques
tradicionales, limita la capacidad de los bailarines para integrar conciencia, emocion y expresion
en su practica diaria. Sin herramientas que fomenten la autoexploracion y la reflexion
dramaturgica, la experiencia del intérprete se reduce a repetir movimientos, con consecuencias que
van desde el agotamiento fisico hasta la pérdida de motivacién y placer en la danza.

Ademés, la escasa presencia de la dramaturgia corporal y de los estudios somaticos en la
ejecucion profesional mantiene un vacio en la creacion artistica. La dramaturgia permite que el
intérprete se convierta en un participante activo, capaz de aportar sentido y estructura a la obra,
mientras que la conciencia somatica abre la puerta a la exploracion libre del cuerpo y la integracion
de mente y emocion. La ausencia de estos elementos contribuye a que la danza permanezca parcial:
técnicamente brillante, pero limitada en términos de expresion, conexion y bienestar del bailarin.

Por lo tanto, el desarrollo de la practica dancistica requiere replantear la manera en que se
conciben la ensefanza y la direccion coreografica. Integrar elementos somaticos y herramientas
dramaturgicas no solo tiene el potencial de mejorar la calidad artistica de las obras, sino también
de generar un espacio donde los bailarines puedan experimentar disfrute, creatividad y crecimiento

personal, equilibrando técnica, expresion y bienestar.
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Objetivos

General.

Generacion de una propuesta para optimizar la labor de la direccidon coreografica, con el fin de
conseguir la integracion de la vision del coredgrafo y del bailarin complementando la esencia de
la obra, una danza sana y placentera para los bailarines, a través del uso de elementos somaticos y

herramientas dramattrgicas.

Especificos.

e Hacer una reflexion ontologica de la danza desde una vision hedonista y humanista para
constatar su importancia y su impacto positivo en el bienestar del bailarin en el &mbito
profesional y su calidad de vida.

e Identificar los factores limitantes que los bailarines enfrentan en el desempeio, en el
proceso creativo y en la interpretacion de la pieza escénica, atajando las aristas técnicas,
endogenas y sociales que cercenan su expresion.

e Facilitar al bailarin y al director coreografico la incorporacion de herramientas somaticas,
de dramaturgia y de construccion de la coreografia en el ejercicio de la interpretacion y de

la creacion, promoviendo la excelencia artistica y la profundizacion del proceso creativo.
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Justificacion

El proyecto se justifica en la necesidad de fomentar el andlisis de las experiencias
sensoriales, fisicas y emocionales de los bailarines, tanto en la ejecucion como en la expresion, la
creacion y la direccion coreografica, considerando la diversidad de enfoques que estos procesos
implican.

Considerando primero que la somadtica, por su enfoque en la conciencia y el bienestar,
aporta beneficios a la salud del bailarin. Como en la danza el trabajo fisico se asocia a extremas
exigencias, agotamiento y desgaste, la incorporacion de enfoques somaticos en la direccion
coreografica ayudard a prevenir lesiones y mejorar la conciencia del trabajo interpretativo.

En otro sentido, las herramientas dramatirgicas son centrales en el fortalecimiento de la
expresion y la conexion de los bailarines con el publico, en la consecucion de una danza
significativa, con una narrativa que exprese el sentido del movimiento en la obra. Ambas, la
somatica y la dramaturgia, son de utilidad en el trabajo de la conexion mente-cuerpo, por el
enfoque de la danza en la relacion técnica, la ejecucion del movimiento y la expresion a través del
cuerpo, la interpretacion y la comunicacién incorporada.

Por ende, se permite que la danza se sienta mas real e instintiva, eliminando las brechas
entre la técnica y el sentimiento, lo que conduce a una experiencia mas placentera tanto para el
intérprete como para el publico.

Este enfoque de comunion puede ofrecer nuevas formas de concebir la direccion
coreografica, rompiendo esquemas rigidos y fomentando una danza mas libre, fluida y genuina.
Lo cual podria enriquecer tanto el proceso creativo del bailarin y su experiencia como el producto
final presentado al publico, elevando la calidad artistica, la diversidad dentro del campo de la danza

y al mismo tiempo, hacer que la danza siga siendo una profesion viable y placentera a largo plazo.
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En general, la presente investigacion permitird cambiar la perspectiva de las personas
dedicadas a la direccion coreografica, profundizando en sus bailarines la importancia de la relacion
cuerpo-mente que poseen de si mismos, ofreciendo nuevos caminos para una danza mas genuina,
integral, placentera y sostenible. De igual manera, fungird como una herramienta que guie el
quehacer coreografico y la practica de las diversas técnicas hacia una genuinidad tanto visible

como intima e individual del bailarin.
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Estado del arte

"El cuerpo es el primer lugar de conocimiento. La danza es un proceso de despertar y de
descubrir ese conocimiento a través del movimiento."
-Bonnie Bainbridge

Se realizd una recopilacion de textos de las investigaciones previas que abarcan los
diferentes ejes que se pretenden trabajar. A partir de esto, se elaboraron algunas reflexiones sobre
las bases de informacién y conocimiento que se tenian. Al materializar una indagacion, se han de
realizar apreciaciones sobre las diversas bibliografias y fuentes de informacién que el resultado de
este trabajo presenta.

Con respecto a la danza, la atencion no debe centrarse inicamente en la perfeccion técnica
y en la estética del movimiento, sino también en el bienestar integral del bailarin. La relacion que
el bailarin establece con su cuerpo, su mente y sus emociones resulta de extrema complejidad y
debe ser atendida, sobre todo en el contexto de las exigencias que se presentan y que son de caracter
fisico y emocional. En este sentido, la somatica y la dramaturgia se han ido poco a poco
institucionalizando, en la medida en que ambas metodologias se ocupan de la atencidn y el control
del cuerpo, la salud del intérprete y la expresion emocional que deba emplearse en su actuacion
(International Association for Dance Medicine & Science [[TADMS], 2019).

Tales metodologias asisten en la ejecucién y orientacion de una danza auténtica y
placentera, que responde al principal objetivo de este escrito y, al mismo tiempo, buscan minimizar
las tensiones fisicas y emocionales causadas por la rutina diaria de entrenamientos y presentaciones
de los bailarines.

Por otro lado, la dramaturgia en la danza es un proceso creativo que implica construir una

narrativa que abarca no solo la historia a contar, sino también la manera en que el bailarin se
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relaciona con la obra, su cuerpo y el publico. Juntas, ambas metodologias tienen la capacidad de
transformar la experiencia tanto del bailarin como del publico. Entre las mas reconocidas se
encuentran Feldenkrais Method, Body-Mind Centering ® e Ideokinesis (IADMS, 2019).

En relacion con ello, Alexander Technique, Feldenkrais Method, Laban Movement
Analysis, Bartenieff Fundamentals, Body-Mind Centering e Ideokinesis son ttiles en la conciencia
corporal y en la mejora del rendimiento del cuerpo del bailarin. Segun Hackney (2002), estos
enfoques aumentan la facilidad y conectividad de los movimientos corporales, la flexibilidad, asi
como la sostenibilidad emocional del intérprete.

El término “estado de gracia” (Cardona, 2000) describe la experiencia somatica en la danza
como una integracién armoniosa del cuerpo, la mente y las emociones, un fenomeno que el bailarin
experimenta en el apogeo de la actuacion. El “estado de gracia” se centra en el intérprete y el
publico, permitiendo que se revele en la actuacion una expresion trascendental, totalmente natural
y espontanea. Un bailarin que es capaz de moverse con precision mecanica danzard de manera
libre y significativa, ya que los movimientos estaran imbuidos de intencién y no meramente el
resultado de un movimiento sin sentido.

La direccion coreografica aplicando estas metodologias permite que la danza se practique
de manera mas holistica y sostenible. En otro orden de ideas, la dramaturgia de la danza ha
trascendido las funciones narrativas para organizar la experiencia performativa a través del cuerpo
del bailarin. En este sentido, Lehmann (2007) argumenta que la dramaturgia de la danza implica
narrativa y, lo mas importante, la capacidad del bailarin para transmitir una narrativa que sea
emocional y sensorial a través del movimiento. Esto abre nuevas posibilidades para que el bailarin

exprese y comunique.
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Explorar nuevos modos de comunicacion a través de la performance, tal como se describe
en la dramaturgia, permite que el publico sea un participante activo como intérprete y creador de

significado de la obra (Cardona, 2000).
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Metodologia

La presente investigacion se fundamenta en un andlisis interdisciplinario que integra
aportes de los tedricos mas representativos de la danza, tanto en su dimension técnica como en la
direccion coreografica, entre los que destacan Mabel Todd, Martha Graham, Doris Humphrey,
Merce Cunningham y Rudolf Laban; asi como las contribuciones dramaturgicas y escénicas de
Hans-Thies Lehmann, André Lepecki y Patricia Cardona. En el campo de la filosofia, se retoman
las bases fenomenoldgicas de Maurice Merleau-Ponty y las tensiones histéricas derivadas del
dualismo cartesiano; mientras que desde el ambito de la salud y las ciencias del movimiento se
consideran los trabajos de Thomas Hanna, Moshe Feldenkrais y Bonnie Bainbridge Cohen. Este
entrecruce teérico-metodologico, en didlogo directo con los principios planteados en la tesis,
permite situar la practica dancistica como un fendmeno complejo donde convergen cuerpo, mente,
experiencia y creacion artistica.

Ademas, tiene un enfoque cualitativo ya que se interesa por las vivencias y significados
que los bailarines otorgan a la utilizacion de metodologias somaticas y los estudios de dramaturgia
en la direccion coreografica. Por su caracter interpretativo, se eligié la metodologia inductiva y el
enfoque fenomenoldgico-hermenéutico, que buscan entender y describir las estructuras esenciales
de la vivencia. La fenomenologia hermenéutica, como lo describen Fuster y Doris (2019), se
interesa por la interpretacion y la descripcion de la experiencia subjetiva y, por esa razon, resulta
pertinente para el presente estudio que busca entender la relacion entre el bailarin, las practicas
somaticas y dramattrgicas y la direccion coreografica. Este enfoque se sostiene en cuatro etapas.

1. Clarificacién de presupuestos, donde el investigador intenta identificar y analizar
los preconceptos, teorias y supuestos que tiene, para establecer un marco teorico

que sea factible.
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2. Recuperar la experiencia vivida, donde el investigador realiza la recoleccion de
datos a través de la revision documental y el analisis de fuentes bibliograficas que
se especializan en danza, somatica y dramaturgia.

3. Reflexionar sobre la experiencia vivida (estructura de etapas): Se reflexiona sobre
las experiencias recopiladas, con el propdsito de determinar posibles patrones,
identificar categorias y posibles relaciones entre todos los conceptos clave.

4. Escribir-reflexionar sobre la experiencia vivida: Al final, todos los hallazgos se
llevan a un discurso analitico para llegar a una comprension de la interrelacion entre
la direccion coreografica, la dramaturgia y las metodologias somaticas.

Para la recopilacion de informacion se utilizara la siguiente estrategia:

En primer lugar, la revision de documentos. En este caso se partird de la literatura
especializada, libros, articulos y tesis anteriores donde se examine la relacion entre la dramaturgia,

las metodologias somadticas y la direccion coreografica de la danza.

En segundo lugar, se encuentran la observacion y descripcion de casos, donde se analizaran
las propuestas de diversos coreografos y directores que, desde diferentes enfoques, han
incorporado metodologias somaticas y dramaturgicas dentro de su practica creativa. Entre ellos se
destacan Doris Humphrey, Martha Graham y Merce Cunningham, quienes exploraron la relacion
entre movimiento y conciencia corporal; asi como Leonid Lavrovsky, Antony Tudor, Kenneth
MacMillan y Frederick Ashton, cuyos trabajos integraron la dramaturgia y la interpretacion
emocional en la danza. También se consideraran aportes mas contemporaneos como los de Ulysses
Dove y George Balanchine, cuyas propuestas dialogan entre la técnica, la expresividad y la

construccion escénica.
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En tercer lugar, como parte del analisis de los hallazgos, se incorporara el enfoque de la
hermenéutica; se hace referencia al problema declarado. El enfoque cualitativo es donde se
enfatizara la interpretacion subjetiva, y asi se pondran los fundamentos de la credibilidad y la
confiabilidad. En ese sentido, se hard la triangulacion de fuentes, donde se podra ver informacion
de distintos textos y referencias bibliograficas. Asi se promovera la reflexividad del investigador.

Asi se eludira la posibilidad de sesgos, y se hard un analisis critico y objetivo.

Finalmente, con la metodologia planteada se podra observar el problema de forma integral,
con la experiencia del bailarin y con nuevas propuestas para la metodologia coreografica en la
danza. Asimismo, el enfoque fenomenoldgico hermenéutico proporcionard una comprension mas
profunda de la importancia de las metodologias somaticas y dramattrgicas en el desarrollo de una

practica de danza mas auténtica y placentera.
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Marco teorico

El marco tedrico que se expone a continuacidon tiene el objetivo de presentar las
orientaciones que guian la investigacion. Igualmente, se centrard en el enfoque fenomenologico
de las siguientes areas: la somatica, la dramaturgia, la direccion coreografica dancistica y la danza
genuina.

Con estos referentes para la lectura se busca facilitar un analisis en la linea de los objetivos
planteados. Mas que un resumen tedrico, se espera que, en el didlogo entre las investigaciones y
los enfoques, se pueda analizar en profundidad y, en consecuencia, generar comprensiones
satisfactorias para la problematica de interés que orienta la investigacion.

De manera interdisciplinaria, se han integrado algunas teorias de la filosofia, la sociologia
y el arte que ayudan a un abordaje mas completo del cuerpo en movimiento y la danza, asi como
de la expresion dancistica. Por esta razén, el presente marco tedrico se organiza en tres ejes
fundamentales: la concepcion ontoldgica del cuerpo en la danza, el papel de la dramaturgia en la
expresion del intérprete y los estudios somaticos en la danza como bienestar y ejecucion.

Desde hace siglos, el entendimiento del cuerpo como un ente que se expresa ha sido un
asunto de la mas amplia discusion en el &mbito filosofico. Para comenzar, Merleau-Ponty (2005)
subraya la relevancia del cuerpo con respecto a la percepcion y la conciencia, considerando que el
cuerpo es mas que un objeto en el mundo, también es el medio a través del cual alcanzamos una
experiencia del mundo. Merleau-Ponty también desafia el dualismo mente-cuerpo de Descartes
(1989) y ofrece una via para examinar el movimiento corporal y la danza como una forma
incorporada de conocimiento.

Desde una perspectiva socioldgica, Bourdieu (1998) define el “habitus”, mediante el cual

los cuerpos son influenciados y moldeados por marcos sociales y culturales, incluyendo como se
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entrena a los bailarines para moverse y expresarse. Asi, en el ambito de la danza, esto significa que
la ejecucion y la direccion coreografica deben tener en cuenta la especificidad sociohistorica del
bailarin. Ademas, para Johnstone (2011), el movimiento constituye una forma primaria de
conocimiento y, dado que la danza es la expresion fundamental del movimiento humano, se llega
a una comprension mas plena del yo y de la experiencia vivida a través de esta forma artistica. Por
lo tanto, su teoria refuerza la nocidon de que la formacion en danza debe centrarse en la exploracion
de la experiencia del cuerpo, o la dimension cinestésica, en lugar de la técnica sola.

Por otro lado, la dramaturgia en la danza es esencial en la formulacién de significado y
narrativa. En este sentido, Lehmann (2006) habla de la dramaturgia “post-dramatica”, que destaca
el papel del cuerpo, el movimiento y todo lo que sucede en y con el cuerpo, como un medio
primario para construir una experiencia para el publico, a diferencia de una narrativa lineal.

Ademés, Lichte (2008) argumenta que el teatro y la danza contemporaneos han avanzado
hacia una estética performativa, en la que el cuerpo del bailarin se convierte en un vehiculo de
comunicacion primordial. En consecuencia, Bleeker (2017) sostiene que la dramaturgia del
movimiento se extiende mas alla de la coreografia hacia la interaccion del bailarin con el espacio
y el publico. Por lo tanto, la direccion coreografica deberia fomentar una dramaturgia que permita
al bailarin convertirse en un agente activo en la construccion del significado de la actuacion.

Kowzan (2010) argumenta que la danza contemporanea asume el desafio de redefinir la
dramaturgia tradicional al involucrarse en narrativas no lineales y marcos experienciales para el
publico. Asi, no se debe subestimar el valor de tener una vision coreografica que instruya al bailarin
no solo técnicamente, sino que también le ensefie a interpretar y articular un mensaje.

Por otro lado, los estudios somaticos ofrecen enfoques para mejorar la integracion de la

mente y el cuerpo en la danza. Johnson (1992) afirma que, en la conciencia somatica, el bailarin
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presta atencion a la articulacion de cada uno de los movimientos, protegiéndose asi de lesiones y
aumentando la expresividad. Alexander Technique (Alexander, 1932), Laban Movement Analysis
(LMA) (Laban, 1950) y la Practica de Mindfulness en el Movimiento (Zinn, 1990) son otras
practicas que han demostrado ser beneficiosas en la formacion de danza.

En palabras de Fortin (2009), “los enfoques somaticos... permiten una exploraciéon mas
intuitiva y organica del movimiento en lugar de los marcos fijos y rigidos”. En consecuencia, se
espera que la incorporacion de practicas somaticas en la direccion coreografica mejore el cuerpo
de trabajo del bailarin y la calidad interpretativa de la danza. Asimismo, Feldenkrais (2000) aboga
por que la conciencia somatica promueva un aprendizaje corporal més consciente, permitiendo al
bailarin identificar patrones de movimiento mas eficientes y naturales; esto, en ultima instancia,
reduce la tension fisica y mental y facilita actuaciones artisticas mas liberadas y expresivas.

En conclusion, el marco tedrico de la investigacion destaca la necesidad de incorporar
enfoques somaticos y dramaturgicos en la direccién coreografica de la danza. A través de una
comprension de la conexion mente-cuerpo, la dramaturgia del movimiento y el valor de la
conciencia somatica, el bailarin puede involucrarse mas plenamente con su arte, llevando a una
experiencia mas auténtica y placentera, al mismo tiempo que redefine los paradigmas de direccion

y ejecucion del arte del movimiento.
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CAPITULO 1. Somitica

“La somdatica en la danza implica un enfoque que no solo se concentra en la estética o la

técnica. En lugar de ver el cuerpo como una maquina que debe ser perfeccionada a través de la
repeticion y la correccion, la somatica lo ve como una entidad viva, una totalidad en la que la
mente y el cuerpo se fusionan en un estado continuo de conciencia. El movimiento no es solo una
cuestion de forma, sino también de sentir, de ser consciente de cada cambio y cada ajuste que

,

ocurren dentro del cuerpo.’

-Bonnie Bainbridge, 1993.

Mas que una forma de expresion artistica, la danza es algo que los seres humanos necesitan
para expresarse, comunicarse y entender su relacion con el mundo. Durante siglos, el cuerpo ha
servido como un medio de comunicacién, como un lenguaje incluso antes de que existieran las

palabras, permitiendo conexiones con una comunidad, el entorno y el yo.

El presente capitulo ofrece un analisis de la ontologia de la danza, el estudio de la danza
como uno de los fendémenos que constituyen el nucleo esencial de la existencia, sin considerar los
aspectos técnicos o estéticos. Se justifica en la necesidad de reevaluar la danza menos por sus
dimensiones artisticas y visuales y mas como una practica que tiene una influencia positiva en el
bienestar general del bailarin. Como sefialan Castro y Aubero (2007), las artes escénicas, y
particularmente la danza, a menudo han sido relegadas al margen como si fueran ornamentales,
con el cuerpo y la salud del bailarin teniendo poco o ninglin peso en la evaluacion general. Por lo
tanto, la cuestion de la experiencia consciente y vivida del bailarin sobre su cuerpo ha hecho que

la integracion de estudios somaticos en la creacion de danza sea esencial.
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La somatica, entendida como el estudio de la experiencia corporal desde una mirada interna
y subjetiva, también es importante en la danza. A diferencia de la somadtica, que por tradicion ha
trabajado el enfoque de la técnica hasta la repeticion, la somatica da importancia a la consciencia
y la integracion de la mente y el cuerpo. Como sefiala Merleau-Ponty (2005), el cuerpo no es
simplemente un objeto de observacion, sino parte de la experiencia corporal que se vive de forma
activa, lo que implica que el cuerpo es el punto de la experiencia y la mirada en el mundo. Este
enfoque necesita ser desarrollado aun mas al momento de la danza, en el movimiento, para que la
relacion de los bailarines con el movimiento que realizan se enfoque en la autenticidad y el placer,

dejando de lado la mecanizacion de los gestos.

Este capitulo ofrece una pluralidad de visiones sobre el cuerpo desde distintas disciplinas,
como la biologia, la psicologia, la sociologia y la filosofia. Se trata de una imagen de tipo
cartesiano, con influencia bifocal, y de la fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty (2005), que
considera el cuerpo como nucleo de la experiencia. También se incorpora la evolucion de la danza
a la historia y a la cultura, desde una expresion primaria y necesaria hasta una practica ordenada y

disciplinada, con criterios y técnicas especificas.

A continuacion, se hace referencia al estudio de las danzas y la practica de las técnicas de
composicion y las principales artes somaticas como Alexander Technique, Feldenkrais Method, e
Ideokinesis. Se citan los textos sobre conciencia, movimiento, lesiones y somatica (Batson &

Barker, 2008; Feldenkrais, 2000; Todd, 1937).

El capitulo actual proporciona bases para considerar la importancia de la danza no solo
como una expresion artistica, sino también como un medio de autorrealizacion, una forma de

relacionarse con el entorno y para el cultivo de una practica mas profunda. La somética, como un
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enfoque para el bailarin en evolucidn, proporciona un medio para integrar de manera mas fluida el

movimiento con lo técnico y lo experiencial.

1.1. Perspectivas del cuerpo

En varias disciplinas del 4rea de las humanidades, la interpretacion del cuerpo ha variado
desde el periodo historico hasta el campo de estudio especifico. El cuerpo, desde una perspectiva
bioldgica, se define como una entidad funcional de sistemas vivos compuesta por diversas
estructuras bioldgicas. Es una unidad funcional de la vida formada por 6rganos, sistemas y tejidos
interrelacionados. Muchos consideran que esta es una definiciéon suficiente y practica. Sin
embargo, considerar el cuerpo unicamente en un papel funcional de transporte y una presencia
fisica de existencia es un grave error. En psicologia, el cuerpo también es un componente critico
de la identidad y la subjetividad. En el ambito social, el cuerpo es la clave para la identidad y la
subjetividad de una persona. Ademas, la percepcion que una persona tiene de su cuerpo también

es un determinante de sus estados emocionales y psicologicos.

El reconocido psicologo humanista Carl Rogers sefiala: “El cuerpo es un espejo de la
psique, y nuestras experiencias corporales reflejan, en gran medida, nuestros estados emocionales
y psicoldgicos” (1961). En este enfoque, el cuerpo es considerado un receptor de experiencias y
estimulos del entorno. Lo que ocurra en la «carcasa» de un individuo afecta la cognicion del
individuo en cuestion. Ademas, el cuerpo responde a estimulos que razonablemente se orientan a

la compensacion y mantenimiento de equilibrio en la persona.

Ademas, Tortora y Derrickson (2017) en su libro Principles of Anatomy and Physiology,

afirman que el cuerpo humano no es una entidad estatica, sino un sistema dindmico, en constante
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cambio y adaptativo para lograr la homeostasis y la salud. Asi, el cuerpo no es meramente un
conjunto de componentes biologicos, sino que es un organismo funcional. El cuerpo es un
organismo funcional en el sentido de que sus partes trabajan de manera coordinada para lograr el

bienestar general del cuerpo.

Ahora bien, las ciencias sociales consideran al cuerpo como una construccion social, la
cual se modifica en funcion de las normas, valores y expectativas de una sociedad. El cuerpo
también es un hecho bioldgico y, como se menciona en el texto de Bourdieu (1998), es un molde
en el que se representan las relaciones de poder y se inscriben las identidades culturales. Con esto,
se hace un vinculo de continuidad entre la biologia y la psicologia, ya que el cuerpo es modificado

o, en el &mbito més subjetivo, «moldeado» por las experiencias de un sujeto.

Desde una perspectiva diferente, el enfoque de la filosofia acerca del cuerpo ha sido, y con
consecuencias hasta el dia de hoy, extensamente discutido al punto de que distintas corrientes
filosoficas ofrecen diversas interpretaciones. En la filosofia, podriamos comenzar con Descartes y
Merleau-Ponty, quienes han hecho aportes significativos a la cuestion de la relacion cuerpo-mente-
percepcion. Desde la perspectiva cartesiana, el cuerpo es una maquina, un ente fisico sin relaciones
con la mente, la cual se ha subordinado al cuerpo, pero esto hace surgir la cuestion de la interaccion
de la mente y el cuerpo, a la que Descartes no da una respuesta. En esta vision, aunque el cuerpo

esreal y estd sujeto a las leyes de la naturaleza, no tiene su propia subjetividad o conciencia (1989).

Por el contrario, Merleau-Ponty desafia la idea cartesiana de un cuerpo separado de la
mente. Para ¢€l, el cuerpo es el centro de la experiencia y de la conciencia, un «sujeto» que no se
limita a ser solo un objeto fisico. La percepcion no es simplemente un proceso mental abstracto,

sino una experiencia corporal que es fundamental para como nos relacionamos con el mundo.
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Merleau-Ponty tiene una vision que implica que el cuerpo y la mente no solo coexisten, sino que
estan profundamente entrelazados, de manera que nuestras acciones y percepciones estan
modeladas por el cuerpo (2005).

Para resumir brevemente, Descartes delined una separacion radical entre el cuerpo y la
mente, mientras que Merleau-Ponty busca una sintesis, proponiendo que el cuerpo es la base de
nuestra percepcion y, en consecuencia, de nuestro ser consciente. Ademas, el antropélogo Marcel
Mauss afirmo6: "este cuerpo es ... la persona entera, la conciencia completa" (1925), lo que ilustra
que la separacion de estas dos entidades es fundamentalmente imposible. La diferencia
mencionada en la perspectiva filosofica representa un importante cambio en la comprension del
cuerpo en la filosofia, de un enfoque mecanicista y reduccionista a uno mas holistico e integrado.

Esta es la linea que mejor justifica la investigacion presente.

1.1.2. El cuerpo socializado

En el trabajo de la autora Hilda Islas (2001) De la historia al cuerpo y del cuerpo a la
danza presenta una solida articulacion de las interrelaciones entre el cuerpo, la cultura y la
sociedad, centrada en la nocion de “cuerpo socializado” en el cuerpo en movimiento como un
vehiculo para internalizar y manifestar normas sociales. Asi, de todas las formas de cuerpo
socializado, la danza ofrece el espacio mas privilegiado, o el mas inmediato, como un vehiculo del
discurso del cuerpo social a las dindmicas del orden social. En la misma linea, Mauss (1925) utiliz6
el concepto “técnicas del cuerpo” para encapsular la manera en que cada sociedad ensefa y regula
el movimiento de los individuos dentro de su seno. Cada sociedad ensefia a sus miembros a regular
su cuerpo, postura, marcha y movimiento para ajustarse al orden social preestablecido. En el

mundo de la danza, los instrumentos/técnicas de movimiento corporal y la regulacion del cuerpo
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desplazado durante una actuacion determinan el significado del movimiento para el publico. Cada
forma de danza se construye sobre un rango distintivo de instrumentos/técnicas de movimiento
corporal. Ademas de los valores subyacentes, ideologias y el orden cultural mas amplio.

Mientras que la rigidez y precision del ballet derivan de ideales de control y disciplina, la
espontaneidad de la danza contemporanea busca romper las normas y explorar la libertad del
cuerpo (Copeland & Cohen, 1983). Para abordar el impacto social en el cuerpo masculino, Marcel
Mauss afirma en su texto, Ensayo sobre el don (1925): “El cuerpo es el primer y mas natural
instrumento del hombre. O, mas exactamente, sin hablar de instrumento, el cuerpo es el primer y
mas natural objeto técnico y, al mismo tiempo, el medio técnico del hombre...” Mauss reflexiona
sobre las practicas sociales y culturales mas significativas y sobre el uso del cuerpo como una
herramienta fundamental en las relaciones humanas.

Asi pues, el cuerpo humano es una producciéon social, resultado de todo un trabajo de
“gestacion social en el que estd condicionado por los diferentes codigos sociales y relacionales”
(Islas, 2001, pag. 134) y, por naturaleza, ha tenido la necesidad de encontrar diversas formas de
expresar sentimientos, emociones y pensamientos para asi crear lazos de comunicaciéon con el
projimo.

La relacion entre danza y sociedad se hace evidente cuando se observa como diferentes
estilos de danza estan vinculados a valores, ideologias y estructuras de poder. Por ejemplo, la danza
clasica occidental ha sido histéricamente una manifestacion de disciplina, control y perfeccion
técnica, reflejando ideales de belleza y armonia que responden a una vision eurocéntrica del arte
(Islas, 2001). En contraste, las danzas folkloricas y urbanas muchas veces representan una forma
de resistencia y reafirmacion de identidad, permitiendo a las comunidades expresar su historia y

sus valores a través del movimiento (Banes, 1998).
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En este contexto, la danza también puede ser vista como un instrumento de control social.
Desde las academias de danza hasta los espectaculos masivos, las formas corporales son reguladas
y evaluadas segln criterios preestablecidos que muchas veces refuerzan jerarquias de género, raza
y clase social. Islas (2001) sefiala que "el cuerpo danzante es un cuerpo codificado, inscrito en un
entramado de normas y expectativas sociales que delimitan lo que es aceptable y lo que no lo es"
(pag. 45). Lo que implica que, aunque la danza puede ser un medio de expresion personal y
colectiva, también esta sujeta a mecanismos de exclusion y homogeneizacion que responden a
intereses sociopoliticos. Como argumenta Judith L. Hanna (1988), la danza puede reforzar
estructuras de poder existentes, pero también ofrece oportunidades para la resistencia y la
subversion que, término que se refiere a la accion de socavar o alterar las estructuras de poder
establecidas, especialmente aquellas politicas, sociales o econdomicas (Real Academia Espanola,
2023).

Sin embargo, la danza también incorpora un potencial emancipatorio, es decir, como una
forma de liberacion. Numerosos movimientos artisticos a lo largo de la historia han incorporado
la danza como un vehiculo para impugnar normas establecidas y para articular comprensiones
innovadoras del cuerpo y la relacion del cuerpo con lo social. Como sefialan Copeland y Cohen
(1983), con la llegada de la danza contemporanea surgié una ruptura radical con las formas clésicas
de danza, incorporando movimientos mas libres y naturales que buscaban celebrar el cuerpo en un
movimiento auténtico y no adulterado. Los estilos de danza urbana, como el hip-hop, también han
servido como sitios de resistencia y afirmacion cultural en contextos socialmente devaluados
(Rose, 1994).

Para concluir, el trabajo de Hilda Islas proporciona un marco tedrico fundamental para

apreciar la danza como una practica social. A través de la nocién del “cuerpo socializado”, Islas
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ofrece una comprension de como las normas, valores e ideologias de una sociedad estan inscritas
y reflejadas en los movimientos del cuerpo y como, por el contrario, y de manera poderosa, la
danza puede servir como una reproducciéon de estructuras de poder dominantes 'y,
simultdneamente, como un sitio de resistencia y cambio.

Las dimensiones sociales y culturales de la danza permiten explorar nuevas avenidas de
expresion que trascienden los limites de las practicas normativas y fomentan una mayor

inclusividad y diversidad en el arte del movimiento.

1.2. Técnicas somaticas

En un marco de referencia historico, Alejandro Ojeda (Antologia: Terapias
psicocorporales, s.f.) aborda el surgimiento de las técnicas somaticas a partir de la atencion a las
psicocorporales. Estas, segun la definicion de Wolberg (1954), son entendidas como un enfoque
psicoterapéutico que, en el marco de una relacion profesional y con el proposito de la expresion
emocional, de la consciencia, del sufrimiento, del placer y del crecimiento, y en sentido integral,
el crecimiento y el desarrollo, sistematicamente utiliza el movimiento, la respiracion, la postura y
el contacto. Ademas, el autor destaca que estas se asemejan a la psicoterapia en la que se utilizan
en todas las modalidades de tratamiento orientadas a la resolucion de problemas emocionales.

Desde la década de 1930 en Escandinavia, se sostuvo la idea de que, al liberar
conscientemente las tensiones de un cuerpo, se podia liberar una energia asociada con el sistema
nervioso vegetativo, también conocido como sistema nervioso autonomo (SNA), que se encarga
de regular de forma automatica y sin que la persona se lo proponga, funciones del cuerpo, como

la respiracion, el ritmo cardiaco y la digestion.
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Como resultado de ello, el psicoterapeuta britanico David Boadella denominé el enfoque
de la «Vegetoterapia caracteranalitica». Luego, al trasladarse a Estados Unidos, Wilhelm Reich
(1973) convirtié este método en «Orgonterapia», nombrando asi la terapia, a diferencia de la
anterior, Reich se refiere al orgdn, una energia vital universal que atraviesa todos los seres vivos
y el entorno. Conceptos similares a la medicina tradicional china con el «chi» o «prana» de la
tradicion hinda. En Norteamérica, Alexander Lowen (1975), quien fue tanto discipulo como
paciente de Reich, desarrolld su propio enfoque y lo llamo «Bioenergetics» o «Analisis
Bioenergético». En el trabajo se parte de la idea de que las emociones reprimidas se almacenan en
el cuerpo en forma de tensiones musculares cronicas afectando la salud fisica y la emocional.

Al separarse de Lowen para fundar su propia escuela, John Pierrakos cred el «Core-
Energetics», el cual fundamenta su practica en la relacion entre la energia y la conciencia,
abordando los bloqueos emocionales que se manifiestan en el cuerpo (1978). Otra variante del
analisis bioenergético es el «Radix», desarrollado por Charles Kelly (1984), el cual se fundamenta
en un modelo educativo en vez de un enfoque clinico, y que trabaja con la idea de que la energia
vital (o «radix», del latin «raiz») circula por el cuerpo y que las obstrucciones en este flujo
producen tensiones fisicas, emocionales y psicoldgicas.

De igual forma, Stanley Keleman (1997), también discipulo de Lowen, elabord su propia
metodologia denominada «Educacién Somatica», donde, entre otros, se concibe al cuerpo no solo
como una estructura fisica, sino un proceso que se puede modificar voluntariamente y que esta en
constante evolucion. En definitiva, hasta la fecha, como refiere Ojeda (Antologia: Terapias
psicocorporales, s.f.), se han identificado al menos 63 tipos distintos de terapias psicocorporales,
las cuales se presentan en la siguiente tabla:

Tabla 1. Tipos de terapias psicocorporales
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Analisis Bioenergético
Analisis Psicocorporal
Analisis Psico-organico
Analisis Regenerativo
Andlisis Reichiano

Aston Pattering
Audiopsicofonologia
Core-energética

Biosintesis

Bodynamic Psuchotheraphy
Danza psicofisica maya
Danzoterapia

Diafreoterapia

Educacion Somatica

Meétodo Pathwork

Meétodo Rosen

Morfoanalisis

Orgonterapia

Polaridad

Programacion neurolinguistica
Proceso de la energia vital
(life energy process)
Psicodrama

Psicoenergética

Psicologia Biodinamica
Psicoperistalsis

Psicoterapia corporal integral
Psicoterapia corporal y funcional
Psicoterapia corporal unificadora
(Unitive bodypsychotherapy)

Psicoterapia funcional

Feldenkrais

Focusing

Gestalt

Hakomi

Hellerwork

Integracion enérgetica

Integracion Postural

Kinesiologia

Mascoterapia

M¢étodo Aberastury

Masaje Ayurvédico

Masaje Purépecha

Masaje sensitivo gestaltico
Masaje tibetano

Quiromasaje

Radix

Reiki

Reeducacion corporal de orientacion
mezierista

Reeducacion postural global
Reintegracion emocional
Respiracion holotropica

Rolfing

Sexologia

Sexologia humanistica analitica
Shen

Sinergia Rubenfeld

Sistema consciente para la técnica del
movimiento

Sistema psicomotor Pesso-Boyden

Sistema Rio Abierto

40
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Psicoterapia integradora humanista Soma
Psicoterapia kinestésica emocional Somatoanalisis
Psicoterapia reichiana Somatoterapia

Fuente: (Ojeda, Antologia: Terapias psicocorporales, s.f.)
Finalmente, muchas de estas practicas no son definidas estrictamente como psicoterapias,
sino disciplinas centradas en el trabajo corporal que trascienden el mero ejercicio fisico para
promover el bienestar emocional y psicologico. Algunas de ellas son técnicas especificas
orientadas a objetivos particulares, mientras que otras se vinculan al trabajo psicocorporal desde
un enfoque dancistico, el cual se abordard mas adelante. En este contexto, en Estados Unidos se

emplea el término «somatics» para englobar dicho conjunto de enfoques.

1.3. Somatica en la danza

Una definicion adecuada de lo que entrafia la somatica permite comprender lo que se
expondra en este capitulo. El vocablo «soma» es de origen griego y significa «cuerpoy,
refiriéndose al cuerpo vivo en su concepcion mas amplia. Thomas Hanna (1979, pags. 5-6), al
emplear el término somatica, se refiere a la totalidad del ser humano: cuerpo, mente, espiritu y el
ambiente en el que estos se encuentran. La somadtica se nutre de la suposicion de que el soma es
un sistema vivo, capaz de transformacioén y que opera en respuesta a fuerzas internas y externas.
El foco de la somatica es la vivencia personal, es decir, la realidad de la persona en la que se siente,
la que contrasta con la de otros o la que se supone que se proyecta. La somatica permite la
conciencia de los hdbitos de movimiento y de respuesta, la repeticion que encierra la posibilidad
de descubrir otras formas de actuacion. La somatica enfatiza el proceso en el que se estd, y no el

producto (Brodie & Lobel, 2012, pag. 6). Es importante reiterar que de los numerosos enfoques de
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las terapias psicocorporales, aquellos aplicados a la danza son de mayor interés para esta
investigacion.

Las siguientes técnicas y métodos se discutiran en detalle en las siguientes secciones:
Alexander Technique (Alexander, 1932), Feldenkrais Method (Feldenkrais, 2000), Laban
Movement Analysis (Laban, 1950), Bartenieff Fundamentals (Bartenieff, 1980), el Bodymind
Centering (Bainbridge-Cohen, 1993). Sin embargo, el enfoque principal de anélisis estara en
Ideokinesis (Sweigard, 1974).

Asi, Brodie y Lobel (2012) afirman: cada perspectiva, al centrarse en los diferentes
elementos, parece tener algo en comun:

» Los aspectos relacionados con la «verdad» respecto al cuerpo en movimiento y su
funcion, la certeza de una experiencia en el cuerpo y la profundidad analitica de su experiencia. El
movimiento humano en su totalidad y la comprension de la interaccion entre el cuerpo y la mente
son fundamentales para la vida. Los conceptos o principios fundamentales subyacentes que rigen
todo movimiento y los sistemas de reeducacion son la base del andlisis. Mas concretamente, los
principios de la respiracion, de la conexidn, de la autopercepcion, de lo proactivo, del entorno y
de la iniciacion no son exclusivos de ningin autor; son caracteristicas de cualquier organismo
viviente.

* Tener conciencia es el primer paso para un cambio. Una vez que una persona es capaz de
percibir sus propias acciones, buscar otras opciones y, presumiblemente, haya un potencial para
una decision diferente, entonces el cambio se vuelve posible. Los esfuerzos por crear un cambio
que sea profundamente diferente y, en ultima instancia, sostenible se vuelven posibles.

Ambos comparten objetivos comunes y se centran en mejorar algunos aspectos

fundamentales: por un lado, buscan optimizar el alineamiento y la eficiencia de los movimientos,
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lo cual es esencial para alcanzar un funcionamiento fisico adecuado; por otro lado, tienen como
objetivo mejorar el potencial artistico, permitiendo que la expresion creativa se articule de manera
mas clara y precisa. Este enfoque holistico alinea la mejora del rendimiento fisico con la mejora
de la expresion artistica, creando una sinergia que fomenta el desarrollo de ambas dimensiones.
De manera similar, Behnke (1995) ilustra graficamente los paralelismos entre las diversas técnicas

somaticas previamente discutidas:

Sabiduria corporal

Objetivos comunes Conciencia

Figura 1. Tridngulo de las similitudes entre las técnicas somaticas

Fuente: (Behnke, 1995)

Ahora bien, hay una pregunta importante para esta investigacion: jpor qué integrar la
somatica y la danza? La mayoria de la danza profesional, al igual que la mayoria de las formas de
arte profesional, continua enfocandose en los aspectos visuales y estéticos de una presentacion y
en la creacion de la obra para lograr un fin especifico, ignorando el arte subyacente del virtuoso,
la herramienta y el control del cuerpo, y la maestria geométrica de las formas y las relaciones

interespaciales.

Sin embargo, el proceso de creacidon en si mismo es igualmente vital, abarcando los
aspectos intrincados y esenciales del acondicionamiento fisico, el andlisis del movimiento y la

union de una idea creativa abstracta con el intérprete. Si no se sigue el proceso requerido, el
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resultado anticipado serd improductivo y sin impacto. Dentro del campo, la cultura se centra en
los aspectos superficiales y técnicos de la danza, el material de la clase y la practica guiada de sus
estudiantes. En general, y por buenas razones, la mayor parte del enfoque esta en la ejecucion de
los movimientos y en lograr un cierto nivel de precision técnica; sin embargo, los aspectos

esenciales de la presentacion visual son igualmente vitales.

No obstante, es pertinente pensar en los mecanismos que facilitan la capacidad de
involucrarse mas plenamente con la danza, permitiendo a los intérpretes profundizar sus
conexiones artisticas, emocionales y relacionales con la danza. ;Por qué no se deberia dar el mismo
valor a los aspectos internos que refuerzan la interpretacion y proporcionan a los intérpretes una
experiencia mas profunda y genuina? Al implementar estrategias de desarrollo del proceso creativo
y de rendimiento con los bailarines, se observo que varios enfoques somaticos discutidos en la
literatura de danza compartian algunos conceptos fundamentales (Batson, 1990; Green, 2002;
Myers, 1983). Los conceptos clave relacionados con la conciencia y la comprension de los
procesos corporales que los bailarines realizan en la actuacion incluyen la respiracion, el

sentimiento, la conexion y el acto de comenzar.

Sin embargo, la identificacion y el aislamiento de los principios fundamentales en las
técnicas somaticas pueden resultar en un enfoque util para los directores de danza, los coredgrafos
y los docentes, ya que proporcionan la posibilidad de una aplicacion mas consciente y estructurada,
y la integracion del conocimiento del cuerpo en la practica del arte del movimiento. Este enfoque
en el arte y la direccidon no solo amplia el conocimiento del cuerpo en la practica del movimiento,
facilita el aprendizaje del conocimiento del cuerpo y hace la transmision de conocimiento mas

eficaz, sino que también hace el aprendizaje mas significativo. También, el arte y su direccion en
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la danza hacen el desarrollo de una conciencia corporal mas elevada que, en partes, mejora la

calidad del movimiento, el desempefo técnico y la integracion del cuerpo con la emocion.

Ademas, hay escuelas somaticas que se especializan en servir a bailarines, que se localizan
en lugares que ensefian danza en un nivel académico, como universidades y escuelas
especializadas. Esto permite a los bailarines tener un conocimiento mas profundo de su cuerpo, su
movimiento y su relacion con el espacio a partir de la consciencia corporal, la biomecénica y la

eficiencia motriz.

Aun asi, es comun que algunos bailarines adquieran conocimientos tedricos y practicos
sobre somaticas de manera autodidacta o informalmente a través de experiencias educativas, sin
necesariamente tener una pedagogia estructurada que les ayude a incorporarlos de manera
adecuada en la practica profesional sin problemas. De hecho, en muchos casos, aunque los
bailarines pueden poseer informacidon valiosa sobre los principios somaticos, no tienden a
encontrar las formas mas productivas de implementarlos en su préctica dancistica, que involucra
enseflanza, entrenamiento y actuacion. Ademas, integrar estos principios en la vida cotidiana
plantea un desafio ya que demanda experimentacion, reflexion y adaptacion para maximizar su

salud corporal y general.

1.4. Técnicas somaticas dancisticas

El objetivo de este apartado es analizar algunas de las principales técnicas somaticas en la
danza y asi comprender su uso, beneficios y fundamentos tedricos. Estas metodologias han
llegado a impactar la consciencia corporal, la efectividad en el movimiento y la prevencion de

lesiones y sobre la practica de la danza, tanto en lo pedagdgico, como en la expresividad de los
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intérpretes (Johnstone, 2011, Hanna T., 2015). Entre las técnicas mas importantes se encuentran
Alexander Technique, Feldenkrais Method, Laban Movement Analysis, Bartenieff Fundamentals
y Body-Mind Centering.

Los enfoques iluminan diferentes aspectos de la reeducacion del movimiento y la
consciencia corporal: Alexander Technique se centra en la liberacion de la tension prestando
atencion a la cabeza, el cuello y la espalda, y el papel de la alineacion postural (Alexander, 1932;
Cunningham, 2010). Feldenkrais Method aborda la neuroplasticidad y el aprendizaje somatico
utilizando movimientos suaves y conscientes que mejoran la coordinacion y disminuyen esfuerzos
innecesarios (Feldenkrais, 2000; Hackney, 2002). El Andlisis del Movimiento de Laban ofrece un
sistema para observar el movimiento que examina el cuerpo, el espacio, el tiempo y la fuerza,
ampliando asi el rango expresivo del bailarin (Laban, 1950, Newlove & Dalby, 2004). Los
Fundamentos de Bartenieff integran conceptos de anatomia y biomecénica con la improvisacion
del movimiento para desarrollar la conectividad corporal y la eficiencia motora (Bartenieff & Doris
Lewis, 1980). Body-Mind Centering se centra en enfoques hacia el cuerpo y sus diversos sistemas
para mejorar la consciencia sensorial y facilitar un movimiento pleno y funcional (Cohen B.,
1993).

Habiendo citado las principales ideas sobre metodologias a seguir en la formacion y
practica dancistica, en la investigacion se decidi®é optar por Ideokinesis, dado que
metodologicamente se apega mas al objetivo principal, que es la investigacion de una danza
auténtica y placentera para el intérprete. “Evoke movement” y “gestural automation” en
Ideokinesis, de acuerdo con Brandstitter (2007), reitera la automatizacion de un gesto y el uso
ideocinético de la visualizacion interna y la imagen mental para la remodelacion de la secuencia

de movimiento, es la principal razon para no mecanizar el gesto y diseminar el movimiento para
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una danza auténtica. Ideokinesis también se considera una metodologia que puede ayudar a la
economia del esfuerzo y el sobreuso del cuerpo, dandole adecuacion de practica dancistica
respecto a las caracteristicas de cada cuerpo.

Finalmente, Hanna (2015) afirma que Ideokinesis permite un sentido profundo de la mente
y el cuerpo juntos, lo que permite un movimiento mas organico, fluido y expresivo, que extiende
el rango interpretativo del bailarin y ayuda indirectamente al proceso de la direccion coreografica.
El siguiente capitulo se centrara en Ideokinesis, explorando sus fundamentos teoricos, aplicaciones

practicas y beneficios especificos para la danza contemporanea.

1.4.1. Ideokinesis

Ideokinesis es una técnica centrada en el movimiento somatico del cuerpo, para medir la
coordinacion, el control y la eficiencia del movimiento, asi como para el uso de la imaginacion y
la técnica de visualizacion. Esta conectada al trabajo de la fisioterapeuta Mabel Elsworth Todd y
posteriormente al trabajo de 1937 titulado The Thinking Body, donde sugiri6 que la mente podria
reorganizar patrones motores a través de imagenes dirigidas. Todd creia que se podian establecer
patrones que mejoraran la eficiencia para aliviar la tensidbn muscular excesiva, corregir
ineficiencias posturales y reparar habitos de movimiento dafiinos. Este fue un cambio significativo
en la forma de pensar, ya que la correccion de patrones de movimiento se centraba principalmente

en la repeticion fisica.

El principio fundamental de Ideokinesis establece que el cuerpo puede alterar fisicamente
los arreglos neuromusculares en respuesta al pensamiento puro, la imaginacion centrada y la

visualizacion, sin necesidad de una accion fisica completa. Esto es particularmente Util en la danza,
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donde la precision, el flujo y la coordinacion del cuerpo son cruciales. La técnica de visualizacion
en el método de Ideokinesis es muy util para la prevencion de lesiones y sobrecargas. Se enfatiza
la rehabilitacion para los bailarines. También es donde la practica mental abre nuevas
exploraciones de movimiento para los intérpretes, enriqueciendo su vocabulario de movimiento y

expresivo.

Los bailarines utilizan Ideokinesis para mejorar la alineacion, la eficiencia y la conciencia
del cuerpo en movimiento. La ejecucion de los gestos de una secuencia se hace con mayor claridad
al emplear imagenes mentales de lineas, trayectorias o puntos de suspension. Por ejemplo, el
fortalecimiento de una postura equilibrada se logra con la visualizacion de una linea que une el
centro de gravedad con la coronilla. La relajacion de tensiones en cuello y espalda se logra con la
imagen de los hombros que se expanden como alas, y para abrir el pecho sin rigidez se puede
utilizar la imagen de una cuerda que tira suavemente desde el esternon hacia adelante; también se
puede utilizar la sensacion de que la pelvis se apoya sobre un cuenco de agua que debe mantenerse

estable para favorecer la neutralidad de la columna.

Una imagen recurrente consiste en la representacion de un hilo que sostiene la rodilla hacia
arriba en cada uno de los pasos de un desplazamiento. También la imagen de la columna
alargdndose como un bambu flexible ayuda a mejorar la movilidad en la columna, sin dejar de
sostener la postura. En giros, algunos bailarines visualizan un eje transparente que cruza el cuerpo
de pies a cabeza, asi como la contrabalanza y la ecuacion de los pesos en la rotacion. Blom y
Chaplin (2000) sefialan que la practica de estas visualizaciones permite superar limitaciones fisicas
derivadas del entrenamiento o de la anatomia individual, activando patrones musculares poco

explorados y promoviendo un movimiento mas armoénico. En tal sentido, se entrenard a los
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bailarines a que logren construir imagenes mentales de altas y bajas de energia, trayectorias en el

espacio y labiles de energia que sostén de un y en ¢él.

Todd (1937), Bloom y Chaplin (2000) enfatizan que practicar con consistencia y claridad
fortalece la conexion mente-cuerpo y mejora la sensibilidad a los cambios posturales. Esta
sensibilidad es crucial para la ejecucion técnica y la adaptacion a varios estilos de danza. Sin
embargo, los beneficios psicologicos de Ideocinética han sido ampliamente reconocidos. La
visualizacion es una técnica clave para el alivio del estrés y la tension, y ayuda a lograr un estado
relajado que mejora la interpretacion de la actuacion. Hutchinson en su trabajo Dance as an art
and as therapy: The creative expression in movement (2001) afirma que el uso de la imaginacion
dirigida promueve una conexién mas profunda con el &mbito emocional, ayudando a los bailarines
a expresar auténticamente sus sentimientos. La fluidez de los movimientos aumenta cuando el
cuerpo deja de estar sometido a bloqueos innecesarios y la mente logra transmitir intenciones sin
obstaculos. Ensayar mentalmente movimientos complejos o de alto riesgo genera confianza y

disminuye la ansiedad escénica, reforzando la seguridad al momento de la presentacion.

En el &mbito de Ideokinesis, que trabaja con la mente y el cuerpo, la organizaciéon de los
patrones de movimiento se trabaja para prevenir el sobrecargo de los musculos y articulaciones.
Estas visualizaciones de secuencias coordinadas y fluidas disminuyen la tension, promueven el
paso de la sangre y ayudan a la recuperacion de la lesion. Nadeau (2002) sefala que los bailarines
que utilizan visualizaciones para la recuperacion se rehabilitan mas y el practicar la recuperacion
mental les ayuda al reposo de los musculos y en los tejidos la regeneracion. La economia del
esfuerzo también se beneficia; la visualizacion les ayuda a promover el equilibrio en el movimiento

y les ayuda a reducir el esfuerzo. En la vida diaria, Ideokinesis se puede incorporar de muchas
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maneras en el sistema. Algunos docentes sugieren la visualizacion de un ejercicio en la mente para
el cuerpo, otros la utilizan en horario de clase durante un ejercicio de respiracion o descanso, y en

procesos de rehabilitacion.

Todd (1937) enfatizé que la efectividad depende de la claridad con la que se representan
las imagenes mentales, ya que cuanto mas vivida sea la visualizacion mental, mayor serd la
reorganizacion neuromuscular. La clave de la relacion es la constancia. El entrenamiento de la
imaginacion, cuando se practica de manera consistente, altera el esquema corporal y mejora la

relacién mente-cuerpo.

Para ayudar a entender las aplicaciones, es util describir algunos ejercicios comunes. En
una practica comun, el sujeto se acuesta en posicion supina y ve una linea a lo largo de la columna
vertebral desde el coxis hasta la coronilla de la cabeza. Esta imagen ayuda a alinear la columna y
liberar la tension en la espalda. En otro ejercicio, se imagina la pelvis como un recipiente
suspendido con hilos elésticos estirados en todas las direcciones para ayudar al perceptor a sentir
una sensacion de estabilidad y ligereza en la base del tronco. La visualizacion de esferas en las

articulaciones promueve la movilidad y ayuda a evitar la rigidez y el sobreesfuerzo.

Algunos bailarines, durante la ejecucion de sus saltos, imaginan un resorte en el medio de
sus cuerpos que impulsa sus cuerpos hacia arriba y suaviza su aterrizaje. Esta imagen promueve el
esfuerzo para hacer un salto mas fuerte y ligero, y ayuda a que sea suave cuando el bailarin aterriza.
En los giros, se sugiere que el bailarin imagine un eje central que atraviesa su cuerpo de arriba a
abajo, para ayudar a estabilizar su sentido de orientacion en el espacio y potenciar la sensacion de
equilibrio. Gestos adicionales con los brazos abiertos y la idea de expandir aire o agua desde el

centro del pecho permiten una extension mas organica y una liberacion de la rigidez muscular.
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Los ejemplos anteriores demuestran como Ideokinesis funciona de manera positiva y en un
nivel de cambio profundo en los pensamientos y sensaciones de los movimientos en los bailarines,
lo que tiene un impacto positivo en la calidad de su técnica y expresion. La mejora en el uso de la
imagen contribuye a un nivel mas alto en la conciencia de los parametros espaciales y temporales.
Los bailarines son mas capaces de moverse y cambiar en diferentes dinamicas e ideaciones de
movimiento con los movimientos espirales, diagonales o curvados en sus mentes. Ideokinesis
trabaja la postura y la alineacion de manera positiva en dimensiones mas expansivas de la relacion

con el resto del mundo y sus movimientos en una actuacion.

Ideokinesis es un método que puede ayudar en la formacion y las fases de desarrollo de un
bailarin. Su préactica mejora la postura, optimiza el gasto energético, integra emocionalmente y
protege psicosomaticamente al bailarin. A través del método, partes del cuerpo aprenden
psicéticamente nuevos patrones de movimientos armdnicos mientras que la mente se involucra

como un socio al magnificar la dindmica de la expresion.

Todd (1937), Blom y Chaplin (2000), Hutchinson (2001), Nadeau (2002) afirman ademas
que Ideokinesis cambia el cuerpo de referencia y las herramientas corporales de los intérpretes.
Los beneficios que se derivan de la practica no se limitan a los aspectos técnicos de la danza, sino
también a las dimensiones artisticas y humanas. Esto se debe al hecho de que la practica de la
imaginacion del movimiento fomenta un nivel elevado de conciencia, comprension perceptiva y

un compromiso mas profundo en una actuacion.
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1.5. Principios fundamentales de las técnicas somaticas

Las distintas técnicas de trabajo corporal abordan la sabiduria del cuerpo desde diversas
perspectivas (Hanna T. , The Body of Life, 1979). En este sentido, la atencion en la respiracion, la
sensacion, la conectividad y la iniciacion (Brodie & Lobel, 2012) permite al cuerpo activar la
totalidad de su potencial. Timothy Gallwey (1974) en su obra The Inner Game of Tennis, presenta
los conceptos de “Yo 17y “Yo 2” para describir la relacion entre la mente y la ejecucion del cuerpo
en la practica del tenis (y de cualquier otra actividad). Estos conceptos permiten construir la

relacion entre la mente, el movimiento y la ejecucion de habilidades motrices.

Yo 1: La mente critica y analitica que juzga, impone la orden, racionaliza, duda y puede
interferir en la ejecucion de un movimiento de forma natural. La dominacion del Yo 1 provoca

rigidez, ansiedad y pérdida de fluidez en el jugador.

Yo 2: La parte mas intuitiva que se forma a través de la experiencia y la practica, también

se le puede denominar el “cuerpo sabio”.

El es quien realmente realiza el movimiento sin necesidad de instruccion constante. Cuando
el Yo 2 estd a cargo, los movimientos fluyen de manera natural y eficiente, permitiendo que el
cuerpo utilice su potencial sin interferencia mental innecesaria. Para maximizar el potencial del
movimiento, es vital reducir la interferencia del Yo 1 y confiar en el Yo 2. Este patron aumenta la
tension e interrumpe la coordinacion muscular, disminuyendo asi el potencial de movimiento. Por
eso, es tan critico encontrar formas que apoyen el control del Yo 1 en este caso: respiracion,

sensacion, conectividad e iniciacion (Brodie & Lobel, 2012).
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1.5.1. Respiracion

Definido como un proceso bioldgico en el que los seres vivos adquieren oxigeno y expulsan
el dioxido de carbono que resulta de su metabolismo, el proceso puede ser de dos tipos: respiracion
externa- en la cual hay un intercambio de gases entre un ser vivo y su medio ambiente, y respiracion
interna (o celular) que consiste en las reacciones quimicas que tienen lugar en las células cuando
se forma energia en la ATP (Adenosin trifosfato) oxigeno y nutrientes (Guyton y Hall, 2021).
Desde la fisiologia mas elemental, la respiracion, ademas de ser uno de los aspectos mas
importantes para el funcionamiento de la homeostasis, permite la oxigenacion de los tejidos, el
desecho de productos de metabolismo y el equilibrio (o pH) de sangre junto a la eliminacion de
carbono (dioxido de carbono) (Silverthorn, 2019). En aspectos somadticos, el principio de
respiracion es fundamental para la vida y el movimiento, como unioén y conexion de la mente y el

cuerpo (Todd, 1937).

En El Cuerpo Pensante, referido en la pagina 217, Marguerite S. S. S. sobre el diafragma
afirma: “Como el ecuador, es la linea que divide las dos grandes mitades del ser: la conciencia y
la inconsciencia, lo voluntario y lo involuntario, el esquelético y el visceral”. La interrelacion de
las dimensiones fisioldgicas y emocionales de una persona se siente mas a menudo inmediatamente
a través de un cambio en el ritmo de la respiracion. El proceso de respirar es, de hecho, central
para el funcionamiento y el control general del cuerpo. Es cierto que la respiracion es una funcion
corporal obligatoria, pero también es dominante en el inicio y la continuacion de la relajacion,
ayudando a liberar al cuerpo del estrés y a inducir un estado de calma y tranquilidad. Su
predominancia en el control de los estados de ansiedad y en la mejora de la salud corporal general

la hace esencial en el aspecto emocional de la salud también. Ademas, la respiracion actiia como
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un regulador clave de los efectos del sistema nervioso autdbnomo, particularmente en situaciones
de estrés o de alta demanda emocional. Asi, la respiracion profunda y controlada puede contribuir
a disminuir la activacion del sistema nervioso simpatico, favoreciendo la restauracion del

equilibrio fisiologico y reduciendo la sensacion de angustia.

Por otro lado, la respiracion tiene un papel crucial al conectar el «corey, término que hace
referencia a la region central del cuerpo. Esta zona, que incluye los musculos del abdomen, la
espalda baja y los oblicuos, es esencial no solo para mantener la postura adecuada, sino también
para ejecutar movimientos coordinados y eficientes. La respiracion consciente y controlada facilita
el fortalecimiento de estos musculos, contribuyendo a una mayor estabilidad y proteccion de la
columna vertebral. La conexion entre la respiracion y el «core» también resulta ser fundamental
para la fluidez del movimiento, ya que una respiracion adecuada permite que los musculos del
tronco trabajen en sincronia con otros grupos musculares, optimizando la capacidad del cuerpo
para realizar acciones complejas con facilidad y sin esfuerzo innecesario.

Por lo tanto, la respiracion no solo cumple una funcion vital en el bienestar general, sino
que también es esencial para la mejora del rendimiento fisico y la prevencién de lesiones
(Bartenieff, 1980; Hackney, 2002; Todd, 1937). La respiracion es vital para los bailarines que
buscan mejorar su rango completo funcional y cualitativo, ya que su adecuada integracion con el

movimiento contribuye significativamente al desarrollo de una técnica mas eficiente y expresiva.

1.5.2. Sensacion

Reconocer y conectarse con uno mismo y su entorno es fundamental para lograr un estado

de plena presencia en el momento. La atencion plena abre la mente para responder de manera
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efectiva y apropiada a los diferentes estimulos que nos impactan. Integrar la atencién en la
informacion proporcionada por los sistemas exteroceptivos de la vista, el oido, el tacto y el olfato
nos ayuda a integrar la informacidn sensorial crucial para mejorar y mantener una percepcion mas
precisa del entorno. También mejora el funcionamiento del sistema proprioceptivo descrito como
el sistema sensorial que percibe la posicion y el movimiento del cuerpo y las extremidades en el
espacio sin mirar. El sistema de profundo sentido y posicion corporal utilizado emplea receptores
sensoriales llamados propioceptores ubicados en musculos, tendones, ligamentos y articulaciones.
Ademads, mejora las respuestas adaptativas y ayuda a calmar y moderar los estimulos. Estos
talentos y propiedades sofisticados favorecen una interaccion més armoniosa y coordinada entre

el individuo y su entorno.

Con la atencion actual en la experiencia sensorial, hay un incremento en la respuesta fisica
y cognitiva, lo que genera un alineamiento funcional en percepcion, accion y ajuste (Hackney,
2002; Moore & Yamamoto, 1988). Los bailarines utilizan el espejo como un recurso esencial que
facilita la retroinformacion visual para identificar y corregir imprecisiones en la coordinacion de
sus movimientos. La vista y la sensacién, en este caso, funcionan como recursos de
autoevaluacion, pues la retroinformacion sobre postura, alineacion y movimientos ofrece un

margen de correccion inmediato.

Sin embargo, dentro del marco de la danza, el uso del sistema visual deberia ir més alla de
simplemente corregir la técnica de los movimientos dancisticos y abarcar los elementos mas
complejos de la navegacion espacial, las relaciones con otras personas y la percepcion de los
elementos del entorno. El espejo cumple su proposito técnico principal, promoviendo la conciencia

espacial del bailarin. Permitir a los bailarines la oportunidad de considerar como su sistema
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exteroceptivo (la vista, el tacto, la audicion y el equilibrio) les informa sobre el entorno,
proporciona a los bailarines una oportunidad para profundizar en la conexion de sus cuerpos con
su entorno. Esa comprension puede demostrar como la percepcion sensorial puede influir y dar
forma al movimiento, alejando el enfoque del bailarin de la evaluacion critica del producto final y
hacia una comprension integrada del movimiento como un proceso expresivo. Desde esta
perspectiva, el cambio no solo es hacia una mejora técnica mas constructiva, sino también una
reconexion con el cuerpo y el espacio. Esto, a su vez, promueve una danza mas fluida, consciente

y armoniosa.

El enfoque en el proceso, en lugar de en la eventual perfeccion del producto final, puede
hacer mas rica la experiencia artistica, pues el bailarin se torna mas consciente y sensible a los
estimulos que surgen en la ejecucion. En cuanto a la sensacidn, el concepto de kinestesia es
fundamental, ya que se considera, segiin Brodie y Lobel (2012, pag. 61), el sexto sentido de los
bailarines. Se refiere a la capacidad de reconocer y sentir la posicion y el movimiento de cada parte
del cuerpo en el espacio para controlar y coordinar el movimiento de manera mas eficaz y
sincronizada (Magill, 2011). Todas las personas tienen la habilidad kinestésica, pero el desarrollo
en la capacidad de identificar, interpretar y contestar correctamente las diferentes
retroalimentaciones kinestésicas es gradual y se prolonga hasta el final de la vida. Con la edad y
la experiencia, el individuo es capaz de realizar movimientos mas refinados, precisos y

armoniosos.

En algunas disciplinas artisticas, como la danza, la kinestesia se desarrolla de manera mas
notoria, ya que los bailarines tienen que entrenar su cuerpo, no solo ejecutar los movimientos

técnicos, sino también percibir las sefales internas que marcan la posicion del cuerpo y el estado
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del movimiento en el espacio. Asi, la adaptacion y el refinamiento de la kinestesia controlan la
evolucion de las habilidades motoras y el perfeccionamiento del fisico en el rendimiento de

actividades de alta precision.

El desarrollo de la kinestesia es importante para los bailarines y los educadores en danza,
puesto que la kinestesia es fundamental para la vivencia y el ajuste de un movimiento. La sintonia
que un bailarin puede experimentar con la sensacion que produce un movimiento se traduce en la
posibilidad de realizar cambios de forma inmediata y adaptable, lo que mejora en gran medida la
calidad y la eficiencia del movimiento. La posibilidad de danzar con mayor sensibilidad a los
fenomenos que circulan entre el cuerpo y el espacio que se habita, acompanada de una
contemplacion externa, reduce la atencion en la forma en que se proyecta y aumenta la confianza

y la potencia con la que se ejecuta cada movimiento.

La conexidén mas profunda con la sensacion interna favorece una mayor expresion artistica,
ya que los movimientos se vuelven mas auténticos y naturales. Asi pues, el desarrollo de una
percepcidn kinestésica afinada no solo mejora la técnica y la ejecucion fisica, sino que también
enriquece la dimension emocional y expresiva del movimiento, permitiendo que los bailarines
comuniquen de manera mas efectiva su intencidn artistica y conecten de manera mas profunda con

su audiencia.

1.5.3. Conectividad

La conexion entre el cuerpo y el suelo en la danza es fundamental para el control del
movimiento, la expresion y la técnica. Esta relacion permite a los bailarines gestionar eficazmente

la transferencia de fuerzas para lograr movimientos, giros y saltos con fluidez, estabilidad y
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potencia. La constancia de la conectividad kinésica en el bailarin implica un conocimiento de las
fuerzas que actian sobre el cuerpo y de la resistencia estructural que el cuerpo puede ofrecer ante
la ceder o se amplifique en movimiento. Esta consciencia permite al bailarin modular su peso y
equilibrar la tension y la relajacion, dos componentes cruciales para la técnica y la expresion. La
conexion con el suelo también varia con el estilo de danza.

En la danza contemporanea, la conexion con el suelo es fluida, lo que permite el
movimiento organico de un nivel a otro. En el ballet, la relacion con el suelo es sutil, pero brinda
la base para la ligereza y la elevacion de la técnica. La conexion del cuerpo con la tierra
proporciona control y expresion en la danza. A la hora de alinearse correctamente, el control del
centro de gravedad y la prevencion de lesiones, importantes para lograr un rendimiento artistico y
fisico Optimo, requieren atencion en el estilo y la conciencia del contacto con el suelo (Bartenieft,
1980; Hackney, 2002).

Para analizar el movimiento de los cuerpos y la respuesta a las diferentes fuerzas, es
necesario revisar la fisica del movimiento. Revisar con atencidon esta disciplina ayudara a
determinar los principios del movimiento, la accion y la relacion con el medio.

Finalmente, los patrones de desarrollo que facilitan la progresion desde el nacimiento hasta
la madurez, asi como la capacidad de interactuar y responder de manera efectiva a la fuerza de
gravedad, constituyen aspectos fundamentales dentro del concepto de conectividad. El proceso
involucra la integracion de sistemas neuromusculares, biomecéanicos y sensoriales, los cuales
permiten la adquisicion de habilidades motrices cada vez mds complejas. Asimismo, la
conectividad juega un papel esencial en la regulacion del equilibrio, la coordinacion y la
orientacion espacial, favoreciendo asi el desarrollo armoénico del movimiento y la adaptacion al

entorno.
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1.5.4. Iniciacion

La iniciacion de un movimiento en danza es clave para perfeccionar el movimiento.
Cuando se instruye al bailarin a concentrarse en el foco de cada movimiento en su cuerpo, y en
cada movimiento que se encadena a otros, se refuerzan la continuidad y la fluidez del cuerpo en la
secuencia. Este enfoque aumenta la precision del movimiento y la conciencia del bailarin, y, por
ende, aumenta la probabilidad de que la cadena cinética se complete de manera correcta y
armonica. Esto asegura, en efecto, la integridad y la eficiencia en cada gesto, permitiendo que la
dindmica del cuerpo se desarrolle de manera mas coherente y profunda. fluidez en la ejecucion de
los movimientos y en el control que se requiere. Por consiguiente, la iniciacion y secuenciacion de
los movimientos de un bailarin en danza constituyen un componente esencial para lograr la

eficiencia biomecénica y la expresion del movimiento.

La eficacia en el comienzo y en la ordenacidn o secuenciacion de cada una de las acciones
facilita la optimizacion del esfuerzo y un mejor desempefio en la armonia de las acciones, lo cual
es fundamental para un perfeccionamiento en la expresion y en la técnica de ejecucion. El
aprendizaje de un movimiento y la intencién de que lo comprende brindan un campo de trabajo lo
suficientemente amplio como para que se aborden de manera efectiva las diversas técnicas de
iniciacion que se pueden emplear en el trabajo somatico. Esta perspectiva tedrica contribuye de
manera importante al entendimiento de los principios fundamentales que rigen cada una de las
técnicas y de como se pueden escoger adecuadamente las ideas o enfoques que existen, de forma
que se logre una integracion entre el cuerpo y la mente y una plena percepcion del cuerpo en la

accion.
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Es esencial apreciar que los cuatro principios somaticos fundamentales de la respiracion,
la sensacion, la conectividad y la iniciacion no pueden entenderse en aislamiento en el ser humano.
No solo coexisten estos principios, sino que también ocurren simultaneamente y estan
intrinsecamente entrelazados. Como afirmé Hackney (2002), cada uno de los componentes trabaja
en unisono, afectando y alterando las funciones de la somatica del cuerpo de innumerables
maneras. Tomemos la respiracion, por ejemplo. Hace mas que facilitar el movimiento del oxigeno
necesario; puede influir e incluso alterar las percepciones sensoriales en un grado considerable, y
el grado de conectividad entre las partes del cuerpo. La verdadera maestria en la danza es cuando
un bailarin es capaz de identificar, distinguir y aplicar técnicas que facilitan la integracion de la
mente con el cuerpo. La integracion puede adoptar diferentes formas, dependiendo de la situacion
y el contexto en cuestion. Asi, la capacidad del bailarin para cambiar sin problemas entre diferentes
técnicas de manera sensible al contexto es fundamental para lograr un movimiento artistico

completo y expresivo.

La flexibilidad que se tiene en el manejo de estos principios en el espacio, en el tiempo y
en la forma no solo enriquece la experiencia del bailarin, sino que también potencia la respuesta
creativa y auténtica del intérprete hacia las variadas demandas del movimiento y de la

interpretacion.

Conclusion

Las técnicas de movimiento somatico se convierten, entonces, en uno de los enfoques clave
para lograr un movimiento que sea mas consciente, mas placentero y auténtico durante los ensayos

y presentaciones de danza. Incorporar practicas somaticas conduce a una mejor propiocepcion y
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conciencia corporal, permitiendo al bailarin mejorar su técnica sin tensiones excesivas y
contraproducentes ni patrones de movimiento perjudiciales. Como senala Eddy (2016), “Las
practicas somaticas permiten al intérprete identificar y alterar habitos de movimiento que pueden
estar obstaculizando su rendimiento y su salud en general” (p. 12). Tener conciencia del cuerpo no
solo ayuda en la prevencion de lesiones, sino también en lograr una conexion cuerpo-mente mas
unificada e integrada, lo que resulta en una actuaciéon mas expresiva, fluida y organica. Una de las
contribuciones clave de las practicas somaticas a la formacion del bailarin es la oportunidad de
desaprender ciertos hébitos que pueden haber surgido de la rigidez y los aspectos mecanicos del
movimiento, una caracteristica de muchos bailarines de ballet. Como afirma Fortin (2009), "La
educacion somatica... en oposicion a la simple repeticion mecanica, ofrece un discurso que enfatiza
la experiencia interna y la exploracion del movimiento” (p. 15).

Al centrarse en la experiencia interna del cuerpo en movimiento en lugar de en la mera
repeticion técnica, el bailarin descubre formas nuevas, mas libres y naturales de habitar una danza.
En este sentido, el enfoque somatico no solo funciona como la reeducacion del movimiento, sino
que también sirve al propdsito de la exploracion creativa del movimiento, permitiendo a cada
bailarin construir una carrera corporal personal y distintiva.

Desde una perspectiva pedagogica, los enfoques somaticos proporcionan adiciones
importantes a la educacion de la danza al priorizar el bienestar del intérprete y su experiencia del
movimiento. Batson y Schwartz, 2007, afirman que “los métodos somaticos en la ensefianza de la
danza fomentan un aprendizaje autotactico a través de la escucha del cuerpo y ayudan a aprender
el movimiento de una manera mas cohesiva” (p. 78). Incorporar principios de conciencia corporal
dentro de la formacion de un bailarin fomenta un proceso de aprendizaje organico y respetuoso

dentro de las capacidades unicas del individuo. A nivel profesional, esto promueve un
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entrenamiento mas eficiente, donde la calidad del movimiento tiene prioridad sobre la cantidad,
evitando asi el agotamiento fisico prematuro y la repeticion mecanica de movimientos.

Ademas, el enfoque somadtico anima a un bailarin a encontrar nuevas formas de
relacionarse con el espacio, el tiempo y la musica, lo que realza el aspecto performativo del bailarin
y la capacidad comunicativa del cuerpo. “Las practicas somaticas no solo aumentan la eficiencia
del movimiento, sino que también mejoran la expresividad y la capacidad comunicativa con el
publico” (Johnson, 1992, p. 102). Los resultados de estas practicas ofrecen una danza que no solo
es técnicamente competente, sino también expresiva y emocionalmente auténtica para el intérprete.

La somatica es fundamental en la formacioén del bailarin porque no solo mejora su
condicidn fisica y técnica, sino que también le brinda la posibilidad de habitar su cuerpo de manera
consciente y placentera. Como indica Hanna (1979), “el movimiento consciente es la clave para
liberar tensiones cronicas y mejorar la funcionalidad del cuerpo” (p. 74). Gracias a la somatica, la
danza ya no es un simple ejercicio de virtuosismo, sino que se puede compartir una experiencia de
exploracion, creatividad y autoconocimiento. De este modo, el bailarin no solo optimiza su
desempefio escénico, sino que también mejora su relacion con su cuerpo de una forma mas
armonica, lo que permite que su practica artistica se mantenga en el tiempo.

En este sentido, la somatica no solo optimiza el desempefio escénico, sino que confirma —
desde una perspectiva ontologica, hedonista y humanista— que la danza es una practica que
sostiene y enriquece la vida del bailarin. Su valor no reside inicamente en la perfeccion técnica,
sino en la posibilidad de habitar el cuerpo de manera plena, sensible y placentera. Esta vision
permite constatar que el bienestar, la autenticidad y el disfrute no son efectos secundarios del
entrenamiento, sino dimensiones esenciales de la experiencia dancistica y de la calidad de vida del

intérprete profesional.
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CAPITULO 2. Dramaturgia

Cuando la emocion del hombre danzando libera el deseo de volver visibles las imdgenes

hasta el momento invisibles, es por el movimiento del cuerpo que estas imdgenes manifiestan su
primera forma de expresion. Es en el movimiento donde el gesto que va a nacer toma el soplo
vivificante de su potencia ritmica vibrante.

-Mary Wigman, El lenguaje de la danza, 2002.

La dramaturgia desempefia un papel vital en el discurso del escenario al articular el
movimiento, la intencion y el marco narrativo de la danza. Es en esta area de estudio donde se
elaboran significados que van mas all4 de los meros aspectos técnicos de la interpretacion y ofrecen
una experiencia del acto que involucra a los intérpretes y a la audiencia. La relevancia de esto en
la danza se centra en la capacidad de aportar coherencia y las multiples capas a una obra
coreografica al entrelazar movimiento, sentimiento y la historia que la audiencia ve e incluso la
que esta ausente. El enfoque de este capitulo sera el contexto histdrico, tedrico y practico del papel
de la dramaturgia de la danza. Para ello, comenzaremos con el teatro y esbozaremos el desarrollo
posterior en la danza, centrandonos atin en cémo ha cambiado para satisfacer las necesidades
expresivas y conceptuales del arte del movimiento. Desde rituales primitivos hasta la danza
contemporanea, la dramaturgia ha ayudado en la estructuracion vital del significado de la
interpretacion.

En la danza, no solo es la secuencia de movimientos la que importa, sino también el
significado del gesto, la relacion entre los participantes, la interaccion con los otros intérpretes, el
espacio y otros factores como la musica, las luces y el escenario. Uno de los puntos mas
significativos discutidos en el capitulo es la diferencia entre la dramaturgia teatral y la de danza.

Mientras que en el drama tradicional la dramaturgia est4 vinculada a la autoria de un texto escrito
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y la formacion de una narrativa lineal, en la danza, este concepto se amplia para incorporar el
cuerpo como el medio principal de expresion.

Se entiende que, en la danza, la danza y la coreografia implican un proceso que tiene un
caracter narrativo y que en consecuencia puede concretarse de un modo abstracto y de un modo
figurativo. Ademads, se examinan los enfoques principales de la dramaturgia en la danza, en
particular, aquellos que tratan de desarrollar cuentos constitutivos y los que apuestan por una
dramaturgia del cuerpo, es decir, aquellos en los que el sentido se construye a partir de los cuerpos
que se mueven y que se relacionan con el espacio escénico. Es necesario que se ocupen de la
armonia que reta a la integracion de la dramaturgia en el coreografico y la direccion. En este
capitulo se intenta mostrar que la dramaturgia en danza es un aspecto que tiene que ver con la
estructura organizativa, con la forma en la que el bailarin se relaciona con su cuerpo y con su
publico. La dramaturgia también estd en la construccion integrada en los procesos creativos, su
obra puede explicitar y comunicar ideas, emociones y conceptos, y asi ofrecer un sentido a la obra
y la experiencia estética y sensorial.

Por ultimo, este capitulo ofrece una profunda exploracion de la dramaturgia y su funcion
dentro de la direccion coreografica. Una exploracion de sus origenes, evolucion, problemas y usos
dentro de la danza contemporanea fomenta una vision de enfoques practicos y tedricos destinados
a comprender su centralidad dentro de los procesos creativos coreograficos. En este sentido, se da
protagonismo a la importancia de la dramaturgia no solo como una herramienta organizativa, sino
como un componente que tiene el potencial de transformar el movimiento en un lenguaje poderoso

y significativo.
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2.1. Origenes de la dramaturgia

La dramaturgia, entendida de forma general, puede ser comprendida por Barba y Savarese
(1990) como la palabra «texto», la cual proviene de «tejido» antes de referirse a un documento
hablado, manuscrito o impreso. Desde este entendimiento, «texto» y «espectdculo» son
inseparables. Lo que se «teje» en el espectaculo puede ser denominado «dramaturgia», o la obra
que resulta de la actividad de las acciones. La forma en que estas acciones se entrelazan crea la
trama, la cual se refiere al argumento o historia de una obra, y contiene la descripcion de una
secuencia de eventos y su orden.

En la dramaturgia de un espectaculo no es facil discernir entre lo que le compete a la
«direccion» y lo que puede ser asignado a la «escritura» del autor. Es porque ambas partes se
entrelazan de forma profunda, dado que la direccion no solo se encarga de los actores, sino que
también crea, altera y modifica el texto. En ese sentido, la distincion es més evidente en un teatro
(como espacio escénico) que se presenta como una interpretacion fiel de un texto escrito. En
enfoques mas experimentales, la frontera se difumina, ya que la direccidon y la escritura son
igualmente elusivas en crear el espectaculo.

La dramaturgia como arte y disciplina tiene sus origenes en la Antigua Grecia, aunque la
historia y evolucion de las practicas en este campo han sido continuas. Desde los primeros ritos
religiosos hasta las piezas mas elaboradas de hoy, la dramaturgia ha estado alineada con el teatro
en su crecimiento y metamorfosis, representando las preocupaciones culturales, filosoficas y
sociales de cada periodo en la historia (Barba & Savarese, 1990).

La historia de la dramaturgia tal como la entendemos hoy en dia se origina en la Grecia
Antigua y en los primeros teatros, que se comenzaban a desarrollar con los rituales dionisiacos.
Durante los festivales en la celebracion de Dionisio, el dios del vino y la fertilidad, se llevaban a

cabo las dramatizaciones de las fiestas que consistian en el canto, la danza y la actuacion. Estas
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dramatizaciones en las fiestas no solo estaban destinadas a la celebracion de los dioses, sino que
también tenian un contenido politico y social. Esquilo, Sofocles y Euripides, ademas de ser los
primeros dramaturgos, fueron los que sentaron las bases de la dramaturgia, estructurando sus obras
en tres partes: una introduccion, un desarrollo y una conclusion. Ellos iniciaron los didlogos y el
coro, que era un grupo de actores que entraban en la obra de forma grupal, comentando,
profundizando y generalizando sobre la trama principal. Ellos no solo eran una participacion
pasiva que representaba la accion. Ellos eran un eslaboén que unia la accion con el publico y
planteaban el contexto y la trama y traian las reflexiones filos6ficas o morales y, muchas veces,
eran la voz del pueblo o la conciencia colectiva (Brooke, 1992). Estos elementos introdujeron las
primeras formas de conflicto dramatico, que siguen siendo la base de la dramaturgia moderna.

Niinning (2016) sefiala que "el teatro griego clasico constituy6 una de las primeras
aproximaciones sistematicas en la construccion de una trama dramatica compleja donde conflicto
y resolucion se constituyen en los pilares de la dramaturgia" (p. 45). Por su parte, en la Edad
Media, la dramaturgia continu6 su desarrollo, pero se centrdé mas en la transmision de la
ensenanza de moral y religion que en el desarrollo de complejos entramados. En ese tiempo, las
narraciones escénicas tampoco se preocuparon por la complejidad de los personajes y el
desarrollo de los conflictos de una forma elaborada, sino que buscaban facilitar la comunicacion
de lo religioso y lo moral, de modo que el pueblo pudiera asimilarlo, a través de una oposicion
clara, el bien y el mal.

La inclinacién hacia la ensefianza practica y directa hacia que la dramaturgia quedara mas
didactica, ya que su objetivo final era la instruccion, y las complejidades que podian surgir respecto
a los conflictos dramaticos y la interrelacion humana quedaban, por lo tanto, desatendidas. Sin

embargo, el Renacimiento significo también una revalorizacion y, por lo tanto, una reapropiacion
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de las formas clasicas, a nivel de la complejidad que la dramaturgia estructuralmente recuperd. En
estudios shakespearianos, por ejemplo, se destaca la complejidad de la trama, la evolucion del
protagonista y los conflictos del centro de la obra Hamlet. En la vision de Eagleton (2002),
"Shakespeare transformo la dramaturgia al humanizar a los personajes y permitirles examinar sus
propias mentiras y contradicciones y conflictos internos, algo que no era tan comun en el teatro
antes" (p. 75). Una vez mas, el Renacimiento, y mas concretamente, su época, consolidé la
dramaturgia por aumentar la complejidad eliptica y la atencion a la trama. En la modernidad, la
dramaturgia, por asi decirlo, se multiplico.

Desde el teatro de Ibsen y de Chéjov y el resto de las dramaturgias, el teatro de la época de
los autores se volvio el foco de controversia y problematica por los personajes y por las situaciones
de la obra que retrataban la violencia de las relaciones sociales y los conflictos psiquicos. Ibsen
(1879), por un lado, enfocandose en los conflictos internos y sociales y desafiando, en sus obras
como Casa de muiiecas, las estructuras familiares y politicas de su época. Esslin (1960) afirma
que "la dramaturgia de Ibsen sento las bases del teatro moderno al situar el conflicto psicolégico
y la lucha por la libertad individual en el nticleo de la trama" (p. 108).

Hacia el final de lo anterior mencionado, en el siglo XX, la dramaturgia se comenzo6 a
transformar de manera radical con la aparicion de nuevos estilos, por ejemplo, el teatro del absurdo,
definido por Esslin en 1960 como una forma de teatro que surgio en los afios 40, centrada en lo
irracional, el sinsentido y la falta de comunicacion, enfatizando a los autores Samuel Beckett y
Eugene lonesco que, de manera radical, desarmaban la narrativa estableciendo obras que, a pesar
de la falta de una construccion formal, ofrecian densas meditaciones sobre el existir y lo que la

vida suponia.



69
SOMATICA Y DRAMATURGIA EN LA DIRECCCION DANCISTICA

En el presente, la contemporaneidad del teatro ha ampliado sus puntos de vista, en la
pluralidad de la dramaturgia que integra, la contemporaneidad del teatro ha incorporado la
pluralidad de perspectivas de indole cultural, politica y estética. Propicidndose de las tecnologias
y los nuevos medios de comunicacién masiva, la dramaturgia ha evolucionado y se contintia
expandiendo. En esta misma linea, Eugenio Barba y Nicola Savarese, en su libro E/ arte secreto
del actor (1990), invitan a pensar en la dramaturgia como una construccion que va mas alla de la
literatura y la narrativa, en la que también opera un importante componente escénico, es decir, la
dramaturgia se relaciona con las decisiones que el actor toma sobre el escenario.

Seglin B. Abarba y A. Saverase en 1990, "La dramaturgia no es simplemente el producto
escrito; en cambio, es una experiencia que se crea y recrea en cada actuacion, en la que el actor
desempefia un papel esencial en la construccion del significado" (D. Elkins, 2020) y, asi, la
dramaturgia se convierte en un proceso activo, en constante cambio, que involucra no solo la

palabra escrita, sino también el cuerpo y la presencia del actor.

2.2. Dramaturgia en la danza

La dramaturgia y el teatro han avanzado de manera paralela, aunque la dramadtica en el
teatro ha tenido mayor reconocimiento y auge. La dramaturgia del escenario se ha interesado
histoéricamente en las palabras y los objetos por los cuales y a través de los cuales el autor construye
una narracion. En cambio, la dramatizacion en la danza utiliza esencialmente el cuerpo en
movimiento. La dramaturgia, el teatro y la danza intentan contar una narracion, y en el caso de la
danza, a través de la interrelacion de los bailarines y el espacio, el tiempo, la musica y los
sentimientos que el cuerpo en movimiento expresa. Segun Scollo, en la danza se pueden encontrar

los inicios de la dramaturgia en algunos ritos de la antigiiedad en donde la danza también se
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utilizaba para narrar historias o para encantar a los dioses. Gracias a la influencia del teatro, la
danza ha podido amalgamar y estructurar narrativas y la coreografia en formas mas complejas.

La danza moderna y contemporanea, especialmente, ha restringido este arte dramatico; ha
abierto ain mas las posibilidades del cuerpo humano para narrar sin la asistencia de palabras
(Scollo, 1994). El movimiento del cuerpo, entonces, no es el inico componente en la creacion de
una danza, sino que también se debe pensar en la formacion de una narrativa que sea emocional,
espiritual y sensorial, y que sea decodificada por el publico a través del movimiento y las
expresiones faciales que lo acompafian. Para Lepecki (2006), la nocion de tambor utilizada en
conjunto con los movimientos de danza (es decir, la danza estd estructurada para contar una
historia) para desprenderse de la practica de usar una forma de narrativa directa y tradicional para
emplear una forma mads fluida y abstracta, méas aun, donde la interpretacion y percepcion del
publico gobiernan el significado de la actuacion.

Ademés, la dramaturgia abarca mas que la secuencia de movimientos o la disposicion de
actos; implica como estos movimientos sirven como un conducto para la comunicacion de ideas,
sentimientos y la interaccion de las relaciones de los bailarines, el entorno y el publico. Al igual
que en el teatro, la danza también tiene una estructura interna que dirige la interpretacion. Sin
embargo, el contraste fundamental es que el «lenguaje» de la danza consiste en gestos corporales,
velocidades y ritmos variables, y silencios que permiten que los significados surjan a través de la
interpretacion fisica y visual del publico sobre la actuacion (Lepecki, 2006). Alwin Nikolais
(1990), un coredgrafo y tedrico de la danza, expresé esta idea cuando escribio: "La danza tiene
una capacidad Unica para contar una historia no con palabras, sino a través de otros medios de

comunicacion: el cuerpo y el espacio” (p. 74). Esta observacion ilustra la necesidad de ver la
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dramaturgia de la danza como una integracion que abarca mas que la coreografia; incorpora el

estado del cuerpo y las emociones que cada movimiento transmite.

2.2.1. Concepto, proceso y problematica

El estudio del drama dentro del campo de la danza muestra la notable union de dos de las
muchas formas de arte. Proporcionan ofertas mas complejas y significativas cuando se integran,
incluso si son diferentes por naturaleza. El uso de componentes teatrales en la danza mejora las
capacidades expresivas y ayuda a transmitir historias y sentimientos de manera mas profunda. La
importancia del dramaturgo en este contexto no puede ser subestimada. El dramaturgo, en
contraste, va mas alla de la escritura y la estructura formal del guion.

En el mundo de la danza, el dramaturgo es quien proporciona la conciencia artistica y
critica para la creacion de danza. El teatro y la danza son diferentes formas de arte y el dramaturgo
ayuda a integrarlas sin problemas para que la presentacion de danza transmita un mensaje claro y
coherente. Dirigirse a los disefiadores y documentar la historia y teoria de la dramaturgia de la
danza ayuda a responder las muchas preguntas que obstaculizan el impulso del artista creativo. El
estudio de la filosofia y teoria de la danza a lo largo del tiempo también ayuda a delimitar los
componentes basicos para el artista y el tedrico, mejorando la calidad y la profundidad del trabajo
de danza. Finalmente, este estudio proporciona el testimonio positivo de la «filosofia de la danza»
que guia la creacion de un marco analitico y critico para el trabajo y la audiencia, la erudicion y el

arte.
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2.2.2. Concepto de dramaturgia del bailarin

La dramaturgia en la danza incorpora un nexo interdisciplinario de posibles conectores
dentro de las practicas del bailarin y los procesos de creacion. Estos conectores incluyen no solo
la danza y el ballet, sino también la anatomia, la filosofia, la psicologia y otras disciplinas. La
integracion de todas estas disciplinas dispares dentro de una unica indagacién ayuda al bailarin a
alcanzar un estado de gracia, un término definido por Cardona (2000, p. 11) en un sentido de
plenitud donde cuerpo, mente y emociones convergen en armonia mientras el bailarin ejecuta el
movimiento/pasos.

Al estar en un estado de gracia, el intérprete no solo optimiza su desempefio técnico, sino
que, en el caso de la danza, realiza un esfuerzo adicional, que trasciende las exigencias formales,
logrando una singular y excepcional presencia escénica que trasciende el codigo dancistico, la
construccion narrativa, el vinculo, y la comunicacion verbal y no verbal interactuando con el
publico (Lehmann H. T., 2006). Ademas de una excepcional ejecucion en la danza, el estado de
gracia también puede incorporarse en amplias terminologias en la disciplina, en la danza como la
practica en la que confluyen la fluidez, la entrega, la autenticidad y la naturalidad. Esta cualidad
en la culminacion de la danza se siente cuando el cuerpo en movimiento mantiene un nivel de
elevada y excepcional expresion donde la técnica y la emocidn se integran de forma tanto intima
como organica, haciendo que el bailarin o la bailarina se incorpore en la danza en plena armonia
con el momento y el movimiento.

Desde esta perspectiva, el estado de gracia se relaciona con la improvisacion, el trance y la
organicidad del movimiento, aspectos que han sido parte de distintas tradiciones dancisticas y que
han sido abordados en la investigacion sobre la performatividad y la corporeidad en la escena

contemporanea. La investigacion mas reciente demuestra que, ademas de la habilidad técnica, la
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danza también incluye una dimension experiencial con el cuerpo como canal de expresion genuina,
resonando con capas mas profundas de la conciencia y formas de presencia teatral que van mas
alla de lo fisico (Hansen, 2021).

En consecuencia, la dramaturgia de un bailarin no se limita a la composicion coreografica
o a la interpretacion de un repertorio establecido; también es la capacidad del cuerpo para articular
una dimensién sensorial y afectiva que aborda profundamente el ambito tangible, emocional y
cognitivo del publico. Asi, la escritura y la interpretacion coreograficas se convierten en una
extension del cuerpo a medida que inscriben una poética especializada del movimiento, que se
extiende mas alla de la dimension fisica para influir en la percepcion y la experiencia del publico
(Cardona, 2000). En este sentido, el publico no es un receptor pasivo de la actuacidn, sino un
participante activo en la construccion de significado.

Cada responsable de lectura de sentido se convierte en un lector de sentencias y un poeta
de narrativas vitales (Cardona, 2000), en donde el encuentro con la obra se entiende mas como un
fendomeno interpretativo y de resignificacion (Lehmann H. T., 2006). En esta experiencia, la
recepcion estética se convierte en un fenomeno de asociacion en donde los signos escénicos,
entiéndase como el conjunto de elementos que una obra escénica o una representacion
performativa, que potencialmente, en la construccion del sentido performativo podra referirse o
concentrarse o fusionarse en la representacion teatral o la performance, en donde un fendmeno
univoco se concentre en la multiplicidad de la construccion del sentido a las sefiales activadas y la
red de referencias de la cultura, la sensibilidad y la voluntad de la disposicion de la persona.

En este sentido, el bailarin se escapa de la definicion de actor en su sentido mas estricto;
no obstante, su comunicacidn escénica no hace uso del lenguaje verbal, de la pantomima o de la

mimesis, tal como un bailarin puede y debe dominar un conjunto de estrategias performativas que
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la construccion de escenificacion se superponen a un actor. Hansen (2017) subraya la importancia
de la conciencia corporal, la gestion del espacio y el control del tiempo como elementos esenciales
en la configuracion de la presencia escénica del intérprete de danza. Estas competencias no solo
inciden en la expresividad del movimiento, sino que también determinan la eficacia de la
dramaturgia corporal como vehiculo de significacion.

Desde una vision contemporanea, la dramaturgia en la danza no puede ser considerada
como una actividad exclusivamente individual, sino como un proceso colectivo y distribuido en el
que coredgrafos, intérpretes, dramaturgos y el publico participan construyendo un acontecimiento
escénico. Hansen (2021) destaca que, con un enfoque colaborativo, la comprension de la
dramaturgia como un sistema de interacciones, resulta de la conexion, comunicacioén y, en
consecuencia, la negociacion de las distintas partes involucradas en la creacion de una obra. Esta
visidon, como un fendmeno en el que se interconectan una serie de elementos, desplaza la narrativa
dominante y permite el ingreso de otras formas de unidon y nuevos significados.

De la misma forma, pero en un sentido mas amplio, la critica contemporanea se alejo de la
vision del dramaturgo como el autor que determina la forma y el orden de la obra y la concentracion
de todas las piezas en el conjunto. En este sentido, la danza contemporanea se desplaza de la
dramaturgia y las piezas dejan de ser un atado de movimientos que se suceden de forma coherente.

La dramaturgia del bailarin se considera una obra de composicién en tiempo real que
involucra improvisacion, interdisciplinariedad e interaccion con el publico. Mover el enfoque de
una estructura fija y cerrada hacia un proceso de construccién mas abierto, flexible y adaptable,
uno que estd en gran medida indefinido y moldeado por el momento, revela una vision mas

contemporanea del escenario como un espacio colaborativo de incertidumbre y experimentacion.
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Aqui, la danza no se realiza meramente. Se descubre, se reinterpretan y se reinventa con cada

presentacion.

2.3. (Como se hace dramaturgia?

Una vez mas, la construccion dramaturgica de una obra de danza no inicia con los
movimientos, sino con una serie de energias invisibles que brotan desde dentro del intérprete. Estas
energias, por mas que no sean visibles, se manifiestan a través de la tension, la respiracion y la
emocion con que el bailarin se conecta con el espacio. Pensemos en el caso de un bailarin que,
desde el punto de vista del espectador, se encuentra en la quietud de una danza. Sin embargo, en
el plano de la consciencia, se encuentra en una vibracion del orden de la danza que se proyecta al
espectador, su postura, la mirada y el tenue envio de la danza hacia el espacio.

La danza se enriquece a través de la accion que eleva la orden invisible al dominio de lo
sensible de los espectadores, en la emocion de la danza y de la luz. El proceso es continuo y de la
danza, se nutre la accion de la dramaturgia. Esta accion y este proceso no solo brindan coherencia
y el necesario fundamento al conjunto de acciones que el personaje, a través del lenguaje
dancistico, ejecuta, sino que también se convierten en una via de indagacion sobre el flujo y los
mecanismos de la propia vida.

Justo como en el trabajo del investigador y del creador, en la danza, el dramaturgo busca
conexiones significativas, formula hipotesis expresivas y prueba varias posibilidades narrativas y
simbolicas. De esta manera, la danza se convierte en un campo de conocimiento que va mas alla
de la ejecucion técnica, convirtiéndose en una forma de pensar, una manera de percibir y un medio
de revelar el mundo a través del movimiento. Hansen (2021) presenta el concepto de conciencia

dramatirgica como la capacidad de los creadores para reflexionar sobre sus elecciones artisticas y
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las numerosas implicaciones de una obra de danza. Tal conciencia no es exclusiva del dramaturgo,
sino de todos los involucrados en el proceso creativo, promoviendo un enfoque horizontal y
colaborativo en la generacion de sentido.

Asimismo, Boenisch (2014) resalta la importancia de la dramaturgia en la creacion de
experiencias inmersivas para el espectador, lo que implica considerar no solo los aspectos técnicos
y estéticos, sino también las respuestas emocionales y cognitivas del publico. Por lo tanto, la
dramaturgia en la danza no es una estructura fija, sino una practica en constante transformacion,

influida por el contexto sociocultural y la evolucion de los lenguajes escénicos.

2.4. La necesidad de una dramaturgia en la danza

Cardona (2000) examina de manera profunda la necesidad urgente de incorporar el
concepto de dramaturgia dentro del discurso del gremio dancistico, destacando la importancia de
integrar la nocidon de “bailarin/actor” como una herramienta estratégica para enriquecer la
articulacion de significado de las obras dancisticas, sin que ello dependa de su grado de
abstraccion. Dicho proceso se inserta en una transformacion interdisciplinaria, en la que una
diversidad de elementos interconectados interviene de manera simultdnea para generar resonancias
memorables y significativas en el espectador. En consecuencia, la fusion entre danza y dramaturgia
permite una expresion mds compleja y profunda, en la que los cuerpos no solo ejecutan
movimientos, sino que, a través de su presencia y accion, se convierten en vehiculos para la
transmision de significados y emociones.

Por su parte, Hansen (2021) aborda criticamente la figura del dramaturgo dentro del &mbito
de la danza al recuperar el concepto de “tropas de ansiedad” propuesto por Myriam Van Imschoot.

Dicho concepto describe las tensiones inherentes a la mediacion del significado en el proceso
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creativo de la danza, especialmente en lo que respecta a la cuestion de la autoridad y el control
sobre la interpretacion de la obra. El autor plantea interrogantes fundamentales sobre quién tiene
la autoridad para definir la narrativa, la estructura y los sentidos de una pieza dancistica, y como
el dramaturgo puede contribuir al proceso sin imponer una vision univoca o dominante. El analisis
de Hansen refuerza la nocion de que la dramaturgia en la danza no debe considerarse como una
responsabilidad aislada o individual de una sola persona, sino como un proceso colaborativo y
colectivo, en el cual diversos agentes implicados —bailarines, coredgrafos, dramaturgos y otros
colaboradores— juegan un papel en la construccién y resignificacion constante de la obra.

Desde el punto de vista de la filosofia, la pregunta del «por qué» y «para qué» de cada
accion dramatica tiene un reflejo en la naturaleza de los animales, quienes, para Lehmann (2006),
"son y nunca pretenden ser". Esta reflexion brinda una gran leccion al bailarin en el sentido de que
en la consideracion de la autenticidad y de una presencia escénica la radicalidad debe ser el
fundamento de la danza. En su sentido mas puro, la danza no es una imitacion, no es una
representacion de algo ajeno, es una manifestacion del ser del intérprete, en su relacion con el otro,
con el espacio, el tiempo y el espectador. Asi, el hedonismo se presenta en la danza como un
principio clave, dado que, para ¢él, la constitucion de la experiencia humana se suma el placer y se
resta el dolor. Es asi como el placer, en sus dimensiones sensoriales y emocionales, se convierte
en un eje fundamental de la atencion del espectador, revitalizando y reforzando la relacion del
intérprete con el publico. Todo esto hace que la danza no s6lo sea una creacion artistica, sino, antes

que nada, una experiencia que transforma la vida de todos los alli presentes.
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2.5. Problematicas en la dramaturgia dancistica

Actividades como la danza tienen la problematica de la falta de ejecucion y la falta de
desarrollo dentro del arte. Desde un punto de vista, el realizar y sufrir usos y costumbres desde el
ambito social y cultural, el &mbito académico, la eleccion de una profesion es por la edad de 18
anos. A esta edad en la cual se les hace escoger una profesion, la presion social, emocional y
psicoldgica es de una magnitud considerable, ya que se les hace creer que esta eleccion definird su
«destino». Sin embargo, esta eleccion se hace sin el conocimiento suficiente, ya que, dentro de la
formacion en el bachillerato, la ensefianza se limita a una aproximacion que es demasiado
superficial a las disciplinas. Esta situacion se ha reconocido como una de las causas que explican
la desercion universitaria. En una exposicion realizada por la Organizacion para la Cooperacion y
el Desarrollo Economico (OCDE) en 2022, se estim6 en un cuarto a la poblacion de 18 a 24 afios
en México que se considera «ninis». Acompanando esto, el estudio también menciona que la falta
de asesoria y apoyo en la toma de decisiones es la segunda razén en esta poblacion para la
desercion universitaria.

Algunos jovenes que eligen continuar su educacion superior lo haran por defecto y no se
involucraran activamente en sus estudios porque piensan que es «demasiado tarde» para cambiar
de rumbo. Esto resultard en trabajadores que tienen metas poco claras y baja productividad y
también sufrirdn inestabilidad emocional y psicoldgica. El problema se extiende al campo de las
artes. En la educacion de danza, los enfoques pedagogicos tienden a centrarse en exceso en la
técnica como un fin en si misma en lugar de considerarla como un medio para fomentar
capacidades mas amplias en los bailarines.

La falta de disfrute en la ejecucion de la danza se ha explicado como el resultado de la
ausencia de una cultura educativa que se conecte profundamente con la profesion (Cardona, 2000).

Muchas instituciones priorizan el desarrollo fisico y técnico del bailarin, mientras que la formacion
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emocional y estética se descuida. Los bailarines, entonces, experimentan su actuacion como una
tarea mecanica y poco placentera, dafiando su relacion con el arte y, en ultima instancia, su
desarrollo profesional. Un elemento importante en este tema es la idea de “la mirada del otro”,
propuesta por la coredgrafa Natsu Nakajima.

"Cuando otras personas nos ven, nos convertimos en esculturas bajo su mirada", como
afirma Nakajima, resaltando como la percepcion externa moldea la identidad y el comportamiento
de un individuo como bailarin (citado en Cardona, 2000). Para el intérprete, esta situacion crea un
desafio primordial, cuyo resultado estd influenciado en gran medida por el escrutinio externo. La
mirada del publico, asi como la del director y el coredgrafo, es poderosa y puede moldear
profundamente el comportamiento del bailarin, influir en la expresividad que proyectan y esculpir
su identidad publica en el escenario y fuera de él.

En este caso, con respecto al trabajo de Grotowski el término que utiliza: “santos actores”,
el bailarin también puede ser colocado en una posicion vulnerable, pero, paraddjicamente, en una
posicion arriesgada. Puede convertirse en un “santo actor”, como lo diria Grotowski, en la cual
puede preservar su identidad, su autenticidad como actor a través de su presencia performativa, o
puede convertirse en una ‘“cortesana”, como lo diria Grotowski, en la cual destruiria su
autoexpresion a cambio de satisfacer las expectativas del publico y de los criticos para «agradar»
(Lehmann H. T., 2006). Hay un conflicto constante y altamente relevante en el ambito de la danza
contemporanea en el mundo entre autenticidad y conformismo.

Ademas, Hansen (2021), en relacion con la dramaturgia de la danza, propone tres enfoques
principales y fundamentales.

1. El dramaturgo como portador de conocimiento: El dramaturgo es un individuo que

recoge y posee conocimiento sobre la danza, los enfoques creativos y el contexto cultural dentro
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del cual se presenta la obra. El dramaturgo es un reservorio de informacion y experiencia. No
solo de la danza, sino de su historia, teoria y contexto social. Su funcién es mantener y utilizar
ese conocimiento a lo largo de la creacion y guiar la obra de forma coherente.

2. Los dramaturgos como puentes comunicativos. El dramaturgo es un nexo entre los
integrantes del equipo, que incluye a los bailarines, coredgrafos, compositores y disefiadores. Su
funcion es facilitar la integracion de diferentes puntos y la sinergia de habilidades en una obra. El
dramaturgo no impone su perspectiva, sino que busca que todas las partes de la creacion se
articulen y se complementen, logrando un entorno colaborativo entre los creadores.

3. El dramaturgo como un fendémeno emergente desarrollado a través de la practica
colectiva. El dramaturgo no es una figura estitica o predefinida, sino que su papel y trabajo
comienzan a emerger durante el proceso. A medida que los cocreadores comienzan a trabajar
juntos, el dramaturgo que se forma colectivamente y de manera continua se adapta a las
necesidades del colectivo y de la obra.

Esto ilustra la evolucion constante y organica de la dramaturgia dentro de la danza como
resultado de la practica colectiva. La sinergia de los creadores y la practica colectiva no solo amplia
el alcance del papel dentro de la danza, sino que también afirma la naturaleza fluida y dindmica de
la dramaturgia de la danza. A diferencia de escribir la narrativa de la danza, que es fija, la danza es
un organismo vivo y en evolucion, respondiendo constantemente a las interacciones y
colaboraciones de los diversos elementos y participantes dentro del proceso creativo.

Asi, la dramaturgia de la danza, como area de estudio, fue al principio desafiante y
compleja, al mismo tiempo que acomodaba un sistema de autorreinvencion. Esto se debe a que
tiene que fusionar y equilibrar los elementos técnicos, emocionales y comunicativos de una

situacion, asi como abordar la cuestion de la mirada, la identidad del bailarin y el enfoque de
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“comunidad/colectivo”. De todos los problemas identificados, estd claro que el
“bailarin/performer” tiene que dominar un extenso repertorio de habilidades cognitivas y fisicas
integradas e interdependientes requeridas en la representacion. Esto retrata el concepto integrado
de “bailarin/actor” como una herramienta para desmantelar y desafiar las perspectivas
tradicionales que durante demasiado tiempo han visto al bailarin inicamente como una maquina
gjecutora que es técnicamente competente, pero carece de la inteligencia emocional matizada que
se requiere de otros intérpretes teatrales (Cardona, 2000).

Perspectivas contempordneas diversas que abogan por la integracion del cuerpo en
movimiento con la voz y el drama sugieren que el cuerpo puede comunicar emociones y contar
historias con igual eficacia. Tal integracion difumina la division entre las dos formas y promueve
una comprension mas coherente y fluida de la practica de la actuacion. Ademads, la practica de la
dramaturgia no debe ser vista como el dominio exclusivo del dramaturgo o del coredgrafo. En
cambio, debe ser considerada como una construccion colectiva en la que los bailarines y actores
también contribuyen de manera significativa. No son simplemente los portadores de una narrativa
preestablecida. La representacion de la historia depende de sus movimientos corporales, gestos,
discursos y presencia fisica, creando asi significado dentro de la actuacion. La integracion de todos
los intérpretes creativos (actores, bailarines, coredgrafos y escritores) dentro de un inico marco
colaborativo promueve el cruce de las fronteras compartimentadas de cada disciplina. Esta
resistencia enriquece la disciplina separada y conjunta del teatro y la danza, permitiendo que los
avances colaborativos de cada uno mejoren al otro.

Asi, el proceso de creacion de la actuacion toma la forma de una experiencia
multidimensional donde las actuaciones corporales y verbales trabajan juntas, permitiendo la

formacion de una expresion artistica compuesta.
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Conclusion

La integracion de la dramaturgia en la danza se constituye como un componente central en
la creacion de una experiencia escénica relevante, ya que la cohesion, densidad y expresividad del
movimiento se pueden enriquecer en multiples niveles. No resulta inicamente en una disposicion,
sino en un encuadre que permite la construccion de significados y la organizacion de emociones
que el bailarin debe transmitir con su cuerpo. Por medio de la dramaturgia, el bailarin deja de
realizar meramente pasos y secuencias, para llegar a una comprension mas profunda de su
ejecucion, que la transforma en una expresion de su identidad artistica y emocional.

En el presente capitulo se ha analizado el alcance de la dramaturgia en la danza y el grado
en que esta extension permite al bailarin la comunicacion con el espectador en una forma profunda
y emotiva. El cuerpo en movimiento y la danza, que son unas de las artes mas efimeras, encuentran
su dramaturgia, que les permite sobrepasar la ejecucion meramente técnica a la consideracion de
niveles mas significativos. El bailarin se transforma en un intérprete activo y no en un mero
reproductor de una coreografia.

La flexibilidad que ofrece la dramaturgia en la danza es uno de sus mayores atributos.
Mientras que en la literatura de teatro se pueden establecer estructuras rigidas debido a la existencia
de un texto, en la danza se puede trabajar de forma mas libre en los relatos, utilizando narraciones
menos lineales e incluso estructuras abstractas. Tal flexibilidad en la danza permite a los intérpretes
trabajar en diferentes modos de expresion, en experiencias que pueden abarcar un publico en forma
de liturgia, meditativa, de manera contemporanea. En lugar de cerrar la dramaturgia con un relato
lineal que deba ser expuesto de determinada forma y que no puede ser alterado, se plantean
diferentes posibilidades, y el intérprete puede dejar fluir su significado.

La comprension y el estudio de la dramaturgia impactan de forma fundamental en la

practica de la danza y la experiencia de un bailarin profesional. A diferencia de la experiencia
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funcional de la danza, en la obra dramatica, un intérprete puede entender en profundidad la
construccion del texto dramatico y experimentar un auténtico ejercicio de la libertad. Mas cerca
de su subjetividad, el material de una obra coreografica puede liberar al bailarin de la sensacion de
ejecutar una serie de pasos. Todo esto permite un disfrute y una satisfaccion mas plenos. A los
coreografos y bailarines les ayuda a solidificar la base de su creatividad. Ayuda a enfocar la
construccion de una propuesta escénica y a garantizar un dialogo mas estructurado y significativo,
enriqueciendo el discurso de la danza, mas alla de su vertiente técnica, de reflexion y
comunicacion. Por tal motivo, la dramaturgia facilita una lectura mas estructurada. En el proceso
de la danza contemporanea, la dramaturgia se convierte en un factor fundamental.

El intérprete se beneficia al crear estudios mas complejos y significativos. La incorporacion
de la dramaturgia dentro de este proceso en la danza se enriquece y se vuelve mas versatil,
beneficiando al intérprete y al espectador. De esta manera, la dramaturgia se deja ver como un
elemento central para la construccion de una danza mds auténtica, placentera y trascendente.

Finalmente, al integrar la dramaturgia es posible identificar con mayor precision los
factores limitantes que enfrentan los bailarines en el desempeiio, el proceso creativo y la
interpretacion escénica. Las restricciones técnicas, enddgenas y sociales que habitualmente
cercenan su expresion se vuelven visibles dentro del andlisis dramaturgico, permitiendo abordarlas
y transformarlas desde un enfoque mas consciente e integral. De esta manera, la dramaturgia no
solo fortalece la construccion de una danza auténtica, placentera y trascendente, sino que también
se convierte en una via para liberar el potencial expresivo del intérprete y ampliar las posibilidades

de la creacion dancistica.
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CAPITULO 3. Direccién coreogrifica

Sentimos placer debido a los diserios visuales hechos por el cuerpo, a la armonia de las
poses sostenidas, al contraste entre las piernas rectas y la suave curvatura de los brazos,
debido a la musicalidad del fraseo que da énfasis a movimientos dinamicos y a las

transiciones entre ellos.
-Selma J. Cohen, 2018.

La direccion coreografica es una construccion indefinida que intenta articular la relacion
comunicativa entre el coredgrafo y el bailarin, en donde la comunicacidon unas veces fluye en la
ejecucion de la danza y otras permanece contenida en la materializacion, la danza y el cuerpo del
ejecutante. Este capitulo aborda diversas areas de la construccion de la direccion coreografica que
han sido objeto de un desarrollo, de la historia y de la construccion de una obra dancistica. Se
inicia con la historia de la construccion de la direccion coreografica y los obstaculos que ha tenido
que superar la danza para adquirir el estatus de una disciplina académicamente consolidada. Se
aborda el quehacer coreografico en términos de la integracion de los componentes técnico,
vincular, estético y emocional en el disefio de una obra escénica. Se resalta el valor de la danza en
la comunicacion de complejos significados que trascienden el movimiento. Se abordan el
movimiento, el espacio y el tiempo, los tres ejes de la coreografia con los que se puede articular
una obra dancistica en la construccion de este texto.

En adicion, se analizan los principios que subyacen a la estructura de la creacion de una
coreografia, tales como el concepto de motivo, la repeticion, la variacion, el contraste, la estructura
de climax, la transicion, la cohesion y la unidad en la composicion. Posteriormente, se aborda la
forma en que todos estos elementos se articulan en la construccion de una pieza de danza que haya

de ser auténtica y de valor, para luego concluir a partir de la practica de la coreografia, en la
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produccion de una obra, con ejemplos concretos. En su conjunto, el capitulo ofrece una vision
completa de los principios y la fundamentacion que el proceso coreografico exige, asi como de su
relevancia en la construccion de una obra artistica y en el desarrollo de la danza como una forma

de arte.

3.1. La historia detras de la direccion coreografica

Historicamente, ha habido multiples obstaculos que han impedido el reconocimiento
adecuado de la danza como una disciplina académica y su consolidaciéon como tal. Como nos
cuenta Garcia (2018), uno de los problemas més comunes que han permanecido durante demasiado
tiempo sin resolucion es el de la identidad académica poco clara de la disciplina. Esto ha llevado
a un rezago historico y a la subvaluacion de la danza como disciplina académica, particularmente
en México, donde el trabajo académico sigue en sus inicios. Esto deberia fomentar la elaboracion
de nuevas estrategias para contrarrestar las percepciones erroneas y superficiales que rodean la
practica y el estudio de la danza. La mayoria del trabajo académico que se ha desarrollado en la
tradicion occidental ha relegado a la danza la posicion subsidiaria de «un arte» que es simplemente
la expresion emocional del cuerpo y, por esa razon, es entretenimiento.

La construccion de una sélida base tedrica dentro de la investigacion en danza todavia esta
pendiente en el proceso de reconocimiento de la disciplina como un campo del conocimiento
(Lopez, 2020; Ramirez, 2019). Martinez (2017), el autor mencionado, se refiere a la asociacion
historica de la danza con la practica empirica como uno de los aspectos mas relevantes en el retraso
de la disciplina. Por practica empirica se entiende la experiencia y la observacion directa, a la cual
se ha connotado la danza, mas que la construccion de una teoria, un corpus de conocimiento formal

y cientifico. Por lo tanto, se ha dificultado su aceptaciéon en contextos académicos donde
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predomina el conocimiento. Esta exclusion de la danza de las bellas artes también ha contribuido
a dicho menosprecio, proceso que se inicio en el Renacimiento, cuando la danza fue considerada
una disciplina de entretenimiento, asociada al cuerpo, por contraste con el resto de las artes que se
caracterizaban por su cultivo intelectual.

La subvaluacién de la danza continua, y aunque filosofos como Platon y Aristoteles
reflexionaron sobre el tema, sus pensamientos clasificaron la danza como simplemente una
imitacion de la naturaleza o una expresion vacia, carente de las dimensiones de la mente que la
filosofia, o incluso la musica, poseia. Sanchez, en su libro La direccion coreogrdfica como
estrategia de investigacion en danza, publicado en 2021, sugiere que el tratamiento superficial de
la danza ha limitado su desarrollo tedrico y, por extension, su incorporacion arraigada en el
discurso académico critico. El ballet, como la forma de danza mas sistematizada y tecnificada, fue
moldeado en Europa por la aristocracia. Doris Humphrey (2001) postula que, en sus primeras
etapas, la danza tenia una raiz popular y era una expresion cultural mas estrechamente asociada
con las comunidades. Sin embargo, bajo la influencia de la aristocracia, la danza se volvié mas
refinada y estilizada, enfatizando la técnica y la exhibicion de la belleza fisica. El proceso de
refinamiento y control de la danza por parte de la aristocracia resulto en el encajonamiento del arte
en sistemas rigidos y pautados que sofocaban la libertad expresiva de la danza en favor de una
técnica perfeccionada.

También, como explica Foster (1996), el cambio en el ballet tuvo que ver con las jerarquias
sociales. La danza era una forma de reforzar las distinciones de clase y las normas de
comportamiento. La danza, en especial el ballet, perdi6 el control de su forma («bounded controly)

y de las otras artes que se relacionaban con la danza. En el siglo XIX y sobre todo durante la
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primera parte, el ballet se transformo en un entretenimiento que solo se preocupaba por la belleza,
la superficialidad y los problemas sociales.

En su libro El arte de hacer danzas (2001), Doris Humphrey sefala que cintas como Giselle
de Adolphe Adams (1831) o El lago de los cisnes de Tchaikovski (1877) permanecieron en los
relatos romanticos y ficticios, en lo estético y en lo emotivo, dejando a un lado lo social y lo
filosofico. Por lo tanto, en ese contexto, las danzas folcléricas, que de una manera mas realista y
positiva representaban la vida popular y los valores comunitarios, eran sistematicamente
postergadas en favor de las danzas de mayor estilizacion y sofisticacion que el ballet ofrecia.

Sin embargo, a partir del siglo XX, y sobre todo después de la Primera Guerra Mundial, la
danza comenzo a transformarse de manera mas profunda. La contracciéon mundial y los efectos de
la guerra causaron una pérdida de la valoracion de lo tradicional en las artes, y también en las artes
escénicas. La danza moderna, concebida y creada por las primeras danzantes de un siglo como
Isadora Duncan, Ruth St. Denis y Ted Shawn rompieron definitivamente con el ballet y sus
estrictas estructuras. El trabajo innovador de estas artistas les permitio explorar nuevas formas de
movimiento, dejando en un segundo plano la técnica del ballet y la estricta ejecucion que conlleva.

Un cambio asi no solo transform6 la danza en formas y contenido, sino que también
permitié que la danza estuviera libre de los valores aristocraticos que habian dominado la préctica
durante siglos (Cohen S. J., 2018). La danza moderna también reflejo una respuesta artistica a la
crisis global, planteando cuestiones mas profundas de la condicion humana, como la identidad, la
guerra, la discordia social y la angustia emocional, por nombrar algunas. Cuestionar el propdsito
de cualquier danza, el acto de bailar y la practica en general en un mundo violento y sufrido se

volvié mas prevalente entre coredgrafos y bailarines (Humphrey, 2001).
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De este modo, la danza se alejo de los relatos romanticos y de los cuentos de hadas para
abrazar temas mas oscuros y complejos, como la alienacion, la opresion y la resistencia. Como
sefala Bannerman (2013), la danza moderna se convirti6 en un medio de expresion de las
emociones mas intensas, utilizando el cuerpo como una herramienta de resistencia a las estructuras
sociales y culturales existentes.

Con el desarrollo de esta danza contemporanea, aparecid la necesidad de escribir e ir
organizando con base en una estrategia una teoria de la danza. Aun cuando la danza es una de las
artes mas populares, particularmente en combinaciones escénicas con otras artes, este fendmeno
en las diversas expresiones y en los diferentes estilos de la danza no tiene raices en una teoria que,
a diferencia de la literatura y la musica, se fije y desarrolle en los conceptos de la composicion e
interpretacion. Aunque literatura y musica se combinan con la danza en sus manifestaciones, la
danza como manifestacion artistica permanece en lo intuitivo, imprime una cultura de
improvisacion y de costumbre en la practica, en la cual no se desarrolla un andlisis de lo que se
ejecuta. Uno de los factores que acompanaron la necesidad de escribir teoria sobre danza es la
creacion de principios de organizacion de la danza que, aun, interpreten y ejecuten el danzante, sin
que se suprima la libre expresion. La obra se convirtié en una nueva propuesta, la teoria de la
danza, que hizo posible el desarrollo de nuevas formas de expresion en una danza contemporanea.

Un enfoque interdisciplinario llevo a un cambio en la forma en que se percibia la danza,
particularmente al dejar atras su aislamiento de otras disciplinas artisticas e intelectuales, y al
iniciar una relacidon mas colaborativa con otras formas. De esta manera, el avance de la teoria
coreografica no solo facilitd la transferencia de conocimientos dentro del ambito académico, sino
también la trascendencia de la danza contemporanea en la exploracion de nuevos estilos y

perspectivas. Este avance en la teoria de la danza contribuyd a la legitimacion de la danza
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contemporanea como una forma de arte compleja y multidisciplinaria (Preston-Dunlop & Sanchez-
Colberg, 2010).

El desarrollo de la investigacion en danza, mediante la articulacion de la teoria coreografica
junto con el estudio de sus procesos creativos, ha permitido comenzar a paliar el rezago académico
con el que ha tenido que lidiar esta disciplina. La danza moderna, al despojarse de los corsés que
el ballet impone, gand nuevas formas donde no solo se expreso, sino que también se significd. Esto
abrid la posibilidad de un mayor entendimiento, asi se empez6 a legitimar el estudio de la danza
en el &mbito académico.

La direccion coreografica, en el sentido en que la construye Fernandez (2020), al ser el
puente entre la investigacion, la creacion artistica y la docencia, se vuelve clave para que la danza
se consolide como disciplina académica y, a partir de alli, como fundamento para la construccion
de nuevas estéticas y la proliferacion de la innovacion en la danza. De esta manera, la danza, que
se consider6 un arte menor y, por ende, excluida de las bellas artes, hoy se encuentra en un proceso
de desarrollo y formalizacion en el ambito académico, donde se articula con el arte y la academia

en toda su complejidad.

3.2. El quehacer coreografico

Seglin John Martin, el objetivo de la danza es “la expresion y la transferencia... a través
del movimiento del cuerpo... de las experiencias mentales y emocionales del individuo... que no
pueden ser comunicadas por medios racionales e intelectuales” (como se cita en Copeland &
Cohen, 1983). Esto est4 en linea con el papel de la direccion coreografica que, segun Mendoza
(2000), es un proceso profundamente complicado en el que el autor traduce y expresa su mundo

interior a través de imagenes que combinan movimiento corporal estructurado, espacio, musica,
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texto, narrativa y otros elementos. Estas imagenes buscan comunicar experiencias subjetivas, ya
sean tactiles, emocionales, mentales o fisicas (p. 163). Este proceso creativo se complica en ultima
instancia por la necesidad de integrar sin problemas componentes dispares, y el resultado depende
de los aspectos no técnicos de la obra, que pueden incluir los entornos artisticos y socioculturales
mas amplios. En consecuencia, la direccion coreografica no es la preparacion de una obra de danza,
sino todo el proceso de definicion, orden y expresion subyacentes en el que estan presentes
elementos 16gicos e ilogicos, racionales y emocionales, y estéticos.

Durante el proceso de creacion de una coreografia, una de las primeras decisiones que el
artista debe tomar es cudl va a ser la idea guia, la cual puede provenir de una inspiracion, un relato
o un concepto abstracto. Luego, a medida que se empieza a definir la secuencia de movimientos a
desarrollar, la idea se va logrando materializar y, finalmente, se produce una pieza que trasciende
el mero desplazamiento. Gutiérrez (2007) menciona que el impulso de una creacion también puede
provenir de una motivacion, que describe como el aliento, el estimulo y el impulso que propicia la
creacion. La motivacion del coredgrafo se refleja en su verdad y se expresa a través del cuerpo en
movimiento. La creacion también puede iniciarse a partir del movimiento mismo como elemento
motivador (pag. 26).

Humphrey (2001) describe la composicion coreografica como "el arte de hacer danzas",
una definicién que implica mas que solo el arreglo de movimientos (p. 15). Ademas del arreglo, el
compositor debe incorporar disefio, dinamica y transiciones. Estos elementos aseguran que la
coreografia resultante posea una estética y un sentido profundo, uno que toque las emociones del
publico.

Desde una perspectiva mas general, la direccion coreografica implica mas que solo los

aspectos organizativos de la coreografia. Mendoza (2011) sefiala que la coreografia, ademas de la
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organizacion estructural y la secuenciacion de movimientos, también tiene una profunda
dimension pedagogica y comunicativa, asi como un marco semantico y simboélico acompaifiado
por el cuerpo que permite al coredgrafo comunicar ideas, emociones y discursos complejos. Esta
capacidad comunicativa transforma cada obra de danza en un sitio cultural y social de discurso
que va mas alla de la vision personal del coredgrafo, vinculando la experiencia vivida del bailarin
con la del publico.

La danza coreografiada trasciende la vision del autor coredgrafo. La danza es también una
forma de manifestacion que permite al espectador manifestar las emociones frente a las
experiencias acumuladas en un entorno universal. Se establece un lazo que no es simple y
unidimensional. Por lo tanto, la danza, igual que las otras manifestaciones artisticas y culturales,
logra la comunion de los espiritus relacionados con los sentimientos. Esencialmente, los
coredgrafos se tejen a la primigenia posibilidad de senalar las problematicas del entorno de una
sociedad, la problemadtica y narrativa de la historia, o las ideas de orden abstracto y, de ese modo,
derribar la distancia de la simple y fisica coreografia de la danza. El vestuario, la coreografia y la
danza en sinergia establece tecnologia rebelde que permite elevar la narrativa y que cada elemento
o estructura en la danza actiie como un mensaje que invite a la coreografia de una forma poética y
conceptual y que, en su totalidad, se invita a la danza que el sistema de la danza poética.

Dicho componente simbdlico de la danza es uno de sus pilares fundamentales, ya que
permite a los coredgrafos abordar temas universales que, a su vez, conectan con el espectador de
manera unica y profunda. La coreografia como vinculo comunicativo facilita, ademas, la
animacion y la ensefianza de la danza. Junto con la técnica, el trabajo coreografico en el cuerpo o
en la composicion coreografica creativa obra la hinchazon de la conciencia y la sensibilidad, como

la de la practica de la improvisacion. Respecto a Mendoza (2000), el procedimiento, ademas de
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coreografico en la danza, activa la creatividad, el desafio y la resolucion de la organizacion de los
movimientos, de los didlogos espaciales y de la articulacidon con el acompaniamiento de la musica.
Las soluciones danzan a la técnica, y a la coreografia en el sentido de la forma, en el sentido de la
obra, y en el sentido de la creatividad. La coreografia es, ademas, una obra con una forma, con una
obra que es una danza, que trasciende a la obra la estética y la forma, y se articula a la vida. La
obra de danza se dirige estéticamente a lo humanamente significativo. La danza a dirigir el mensaje
se mueve de lo narrativo a la abstraccion. A lo simbolico, permiten en la danza a la coreodgrafa
abordar en el trabajo coreografico con el publico peliculas de la inquietud.

Los diversos tipos de danza que se practican han sido un reflejo de la historia de la
civilizacion. La danza ha evolucionado desde las danzas rituales de las civilizaciones antiguas
hasta las danzas vanguardistas. La creacion de la danza implica la capacidad de los creadores para
imaginar, innovar y transformar el movimiento. Desde la perspectiva de Hanna (1987), la danza
es un sistema de comunicacién que se articula a través de la creacion y que transmite, de forma
cultural, emocional y estética, los significados. Por lo tanto, la creacion se convierte en un medio
de expresion, pero también en un medio para el desarrollo del lenguaje corporal.

Varias disciplinas han estudiado la creatividad en la danza. Gardner (1993), en su teoria de
las inteligencias multiples, enfatizo la importancia de la inteligencia corporal-kinestésica en la
direccion de la coreografia, sefialando la capacidad de los bailarines y coreodgrafos para 'inventar'
nuevas formas de movimiento. Ademas, Csikszentmihalyi (1996) afirma que la creatividad ocurre
en un sistema dinamico en el cual las ideas e influencias externas interactiian con la originalidad
de un creador, un sistema en el que la danza contemporanea se pronuncia especialmente.

En la coreografia, la creatividad abarca mas que la invencion de nuevos movimientos.

También requiere la capacidad innovadora de ensamblarlos en estructuras coreograficas que



94
SOMATICA Y DRAMATURGIA EN LA DIRECCCION DANCISTICA

expresen ideas, sentimientos y abstracciones. Como comenta Foster (1996), en la danza, la
reconfiguracion de las relaciones entre el cuerpo, el espacio y el tiempo es transformacional. A lo
largo de la historia de la danza, los coreodgrafos de diferentes estilos y tradiciones han empujado
los limites establecidos, redefinido lo que es posible y superpuesto nuevos constructos al arte de
la danza. Para entender la mecanica de la creatividad en este enfoque, es util analizarla desde una
perspectiva tedrica que tenga en cuenta los diferentes niveles en los que opera la creatividad y las
variadas formas en que se expresa.

La creatividad es un aspecto fundamental en el trabajo de un director de coreografia.
Desarrollar un trabajo creativo implica el uso de la fluidez, la flexibilidad y la originalidad, segun
Guilford (1950). El uso de estos atributos permite la construccion de coreografias en el orden de
lo novedoso. La construccion del trabajo coreografico en la danza, segiin Boden (2004), en el uso
de tres niveles de la creatividad de orden superior, permite a los coredgrafos innovar en el campo
de la expresion:

1. La creatividad combinatoria: La creatividad combinatoria consiste en la creacion de
novedosas combinaciones por la reconfiguracion de elementos a partir de la creacion
de nuevas integraciones. En el lenguaje de la danza, el core6grafo toma movimientos,
estilos o estructuras y los reconfigura para crear una obra. Se puede transformar una
obra tradicional de danza y una obra coreografica puede surgir de la reconfiguracion
de elementos tradicionales.

2. Creatividad exploratoria: Es el hecho de buscar nuevas ideas y nuevos conceptos, los
cuales pueden agregar valor y pueden también desafiar lo establecido en danza. Esto se

da en el contexto de la creacion de nuevas formas de expresion, que, en el caso de la
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danza, permite la elaboracion y exploracion de ideas de una manera mas innovadora y
aditiva.

3. Creatividad transformativa: En este nivel de profundizacién se trata de la integracion
de nuevas reglas a la danza aparte de la creacion de nuevas ideas. Lo que significa que
el autor de la coreografia realiza un cambio en las convenciones del movimiento, en la
interpretacion de la danza y en la dindmica del cuerpo en el espacio, y de esta forma
altera la concepcion de la danza. Esto es lo que se denomina creatividad
transformadora. Puede cambiar por completo la vision de un artista.

Estos tres niveles de creatividad comprenden la capacidad de los coredgrafos para romper
los esquemas, investigar nuevas formas y presentar nuevas concepciones sobre la danza. De esta
forma, la danza se transforma en un arte innovador y en un arte que se encuentra en una continua
evolucion. Esto nos lleva a la pregunta: ;Qué significa ser coredgrafo? A la danza se le plantea una
serie de ideas que van mas alla de la creacion de secuencias.

Mendoza (2000) indica que la coreografia es una vocacion que surge de una "necesidad de
expresarse". Esto implica una relacion que va mas alla de la mera comunicacion o el simple envio
y recepcion de un mensaje. Para el coredgrafo, la comunicacion no es ni directa ni explicita, ya
que el publico es considerado como una entidad abstracta, similar al espacio oscuro en la periferia
del escenario. Sin embargo, hay una preocupacion latente por el publico desconocido, incluso si
su presencia no es relevante dentro del proceso constructivo.

El coredgrafo, en su actividad artistica, plasma su mundo interno, una compleja y singular
composicion de emociones, arreglos mentales, abstracciones y figuras simbdlicas. Estas
estructuras moldean y organizan el mundo y el sentido de la realidad, su percepcién y su

interpretacion. En la mayoria de los casos, la produccion de una obra se justifica y se sostiene por
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la obra misma. En el mundo de la danza, la presencia de los "otros" (el publico, los criticos, los
promotores) es ineludible y siempre genera una tension por el juicio de los "otros" sobre la obra.
En el caso de la obra coreografica, esta tension se vuelve espejo, reflejando la propia mirada del
autor, validando o cuestionando su produccion (Mendoza, 2000). Inmediatamente, el coredgrafo
queda con la necesidad de expresar el integro que guarda, aunque en el proceso de elaboracion se
vuelva una obra que se puede olvidar o conservar en la evocacion. La lucha con los medios de
expresion se detiene en el momento en que la idea obtiene una forma, al menos consistente para el
autor. En los casos donde la expresion no llega a un nivel deseado, la consecuencia directa es
frustracion e incomodidad para el autor y una ineludible tension entre la voluntad y la realidad. En
el caso positivo de una obra coreografica, el autor se siente pleno en la satisfaccion de haber
cumplido su mision.

Sin embargo, la obra deja de pertenecer al creador, convirtiéndose en un objeto de
contemplacion y critica por parte de otros. Esta ofrenda adquiere un caricter algo trascendental en
el que el creador, en un acto simbolico de donacidn, entrega su obra al publico. Involucrarse en el
proceso creativo cultiva el autoconocimiento y también infunde al coredgrafo un sentido de poder,
ya que logra materializar un universo imaginado, haciéndolo tangible y visible. Crear es, en
esencia, dar vida a una idea, lo que implica un profundo viaje de autoexploraciéon junto con una
exposicion al juicio externo. Es precisamente esta exposicion la que hace que la creacion sea una
practica peligrosa, pues el artista arriesga su «yo» al ponerlo en juego en el espacio publico. Como
sefiala Mendoza (2000), "el escenario desnuda" y esta vulnerabilidad es fuente de angustia para el
creador.

Alberto Dallal (1990), critico e historiador, complementa esta vision desde una dimension

mas practica al ilustrar que un coredgrafo no solo es un creador, inventor y disefiador, sino también



97
SOMATICA Y DRAMATURGIA EN LA DIRECCCION DANCISTICA

un realizador. No solo concibe ideas coreograficas, sino que también asume un papel de produccion
al organizar y coordinar los diversos elementos de una actividad de danza para lograr una
presentacion escénica integrada y final. Asi, la coreografia no solo exige produccion creativa, sino
también las capacidades gerenciales y materializadoras para hacer realidad la vision del coredgrafo
en el escenario.

Doris Humphrey (2001) propone que, ademas de las habilidades técnicas, el coredgrafo
debe tener algunos otros atributos fundamentales para crear obras verdaderamente significativas.
Uno de esos atributos es la sensibilidad artistica que permite al creador sentir y entender las
complejidades del movimiento y su poder para comunicar. En su obra, Humphrey enfatiza que un
coredgrafo debe ser un "humano observador de la naturaleza" (p. 42) que percibe emociones y las
traduce en movimiento corporal expresivo.

La habilidad de conectar con la esencia humana y de comunicar sentimientos a través del
cuerpo es esencial para la efectividad de una pieza y para impactar al espectador. La coreografia
debe ir mas alla de lo puramente visual y debe capturar de forma integra las multiples y diversas
facetas de la experiencia humana en todas sus formas. La dominacién del movimiento, que se
refiere a la capacidad de organizar y manipular las secuencias motoras de forma coherente, es otra
habilidad clave para el coredgrafo. Esta, para el coredgrafo, se relaciona de forma cercana con el
ritmo y la organizacion del espacio, aspectos que son determinantes para el éxito de una
coreografia. El ritmo de la accion permite al coredgrafo hacer la accion y la musica, mientras que
la organizacion del espacio permite que los movimientos se distribuyan de forma equilibrada y
dindmica en el escenario.

Martha Graham (1991) refuerza esta idea al afirmar que "el movimiento es la forma mas

pura de comunicacion humana" (pag. 67). Asimismo, el cuerpo tiene la facultad de decir no solo
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sentimientos, sino, ademads, pensamientos y conceptos que son verdaderamente complejos. Para el
coreografo, segiin Doris Humphrey, es la capacidad de traducir el lenguaje de lo intangible en un
orden fisico y comprensible, la técnica al orden de la expresividad.

Merce Cunningham (1968) complementa que la estimacion de la estructura de los
movimientos no es la tnica forma de innovacion en el orden coreografico, sino que se puede,
ademas, inyectar un orden temporal y espacial de la accion, es decir, liberar el orden de las acciones
coreograficas prestablecidas, creando, en el coredgrafo, un orden de la expresion de las emociones
que establece un lazo directo con la audiencia. En el otro sentido, el proceso de creacion de la
danza es, ante todo, el resultado de un didlogo que se crea cotidianamente entre el coredgrafo y el
ejecutante. La danza nace de un proceso en el que dialogan de manera activa la experiencia del
cuerpo y la vision del coredgrafo.

Muchos coredgrafos han provenido historicamente del campo de la interpretacion, ya que
entender el movimiento desde la practica ayuda en la creacion coreografica. Esta relacion no solo
enriquece la obra final, sino que también moldea la forma en que la danza evoluciona como un
arte vivo. Aqui, el filosofo y tedrico de la danza George Beiswanger (Nadel & Nadel, 1970) destaca
la importancia de este vinculo creativo, afirmando que la tarea coreografica dificilmente puede
separarse de la experiencia del bailarin. Como ¢l mismo explica:

No conozco ningun coredgrafo reconocido, productivo, que no sea o haya sido un bailarin

profesional, y que no esté envuelto en la relacion creativa que interactua dindmicamente y

se establece desde un principio entre los que bailan y los que disefian las danzas. Sin esta

intima y continua colaboracion, no puede pensarse la creacion de danza. Es un proceso

simultaneo y reciproco en el que el bailarin ensefia al coredgrafo qué y como componer.
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En conclusion, la direccion coreografica implica un proceso artistico intrincado y
multifacético que abarca facetas simbdlicas, pedagogicas y comunicativas que van mas alla de la
mera disposicion de los movimientos. Implica dimensiones que van mas alla de la técnica perfecta.
Es a través de las danzas que los coredgrafos intentan establecer conexiones profundas con el
publico. Es alli donde intentan romper las convenciones artisticas aceptadas y ampliar los limites
artisticos. Este proceso es una integracion de la técnica con el lado emocional y creativo, que es la
expresion del yo y estd impulsado por una comunicacién constante, asi como por el analisis, la
responsabilidad y la seriedad. Los coredgrafos, al expresar el mundo interno a través de una obra
de arte, equilibran el ambito subjetivo personal y el ambito objetivo publico, es decir, a través de
la danza como forma de comunicacion. Por lo tanto, son los diversos aspectos de la creatividad los
que provocan el cambio y la dindmica del arte de la danza, desafiando los estdndares aceptados y
creando nuevas formas de expresion.

Los autores Doris Humphrey (2001) y Mendoza Bernal (2011) sefialan las configuraciones,
las relaciones y la comunicabilidad e intencionalidad artistica, afirmando que la danza es un
lenguaje de movimiento. Se centran en el potencial de un lenguaje encarnado que va mas alla de
la coreografia para forjar una comunion entre el creador, el intérprete y el publico, y que invita a
la contemplacion y la empatia. En este sentido, la coreografia es un lenguaje coral en si misma y
para si misma, una encarnacion de significacion, una invitacion para que el publico reflexione y
se conecte con la realidad dada en una psique en un ambito personal y universal. Asi es como la
danza enriquece el arte y la cultura y, mas alla de la integracion de los aspectos creativos y técnicos
del arte, transforma y eleva la condicion humana mediante un acto contemplativo de comunion

interior y exterior.



100
SOMATICA Y DRAMATURGIA EN LA DIRECCCION DANCISTICA

3.2.1. Danza que comunica

En cuanto a la funcién comunicativa de la danza significativa, el trabajo de Preston-Dunlop
(2014) aborda el tema al identificar dos formas principales en las que puede producirse dicha
comunicacion. La primera forma es la danza abstracta, que comunica algo, incluso si solo se
comunica a si misma. La segunda forma implica una presentacion de danza, que, aunque no
comunica nada directamente, contiene capas de significado, algunas de las cuales son creadas por
el publico.

Para que se produzca comunicacion en la danza, es necesario que estén presentes tres
elementos: un mensaje que alguien desea transmitir; una forma en la que se codifica (el
movimiento de danza); y un receptor que pueda actuar sobre el mensaje. El coredgrafo y sus
colaboradores pretenden compartir algo, y la danza, junto con el sonido, el espacio y otros
elementos, es el medio para el mensaje. Los intérpretes transmiten este mensaje, que esta destinado
al publico y serd interpretado de diversas maneras, dependiendo del conocimiento del publico
sobre los codigos y simbolos utilizados.

La comprension de los codigos resulta trascendental en la medida en que son los que
permiten a los espectadores decodificar las metaforas que la danza propone y poder entender el
trabajo en su integralidad, de lo contrario se corre el riesgo de que predomine el déficit
comunicacional que desencadene, ademas, interrogantes y comentarios del tipo "fue hermoso, pero
(qué significaba?", "noté¢ que habia nervios por algo, pero no supe qué". Esto, en términos de
Preston-Dunlop (2014, p. 10), pone de relieve la ruptura existencial entre la propuesta del
coreografo y la realidad del espectador. La comprension de los simbolos en su obra El hombre y

sus simbolos (Carl Jung, 1984).
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“Una imagen es simbolica cuando representa algo mas que su significado inmediato

y obvio. Tiene un aspecto «inconsciente» mas amplio, que nunca esta definido con

precision o completamente explicado. Cuando la mente explora el simbolo, se ve llevada a

ideas que yacen mas alla del alcance de la razon™ (pag. 20).

No todos los coredgrafos se esfuerzan por comunicar algo de manera clara. Quizas algunos
de ellos ni siquiera piensan en la comunicacion. Sin embargo, en el momento en que un coredgrafo
presenta una pieza ante una audiencia, la comunicacion se convierte en una expectativa razonable.
Las audiencias no son pasivas; vienen con un conjunto de sus propias ideas, experiencias y
expectativas, todas las cuales afectan su comprension de la comunicacion. Algunas danzas no
buscan la comunicacion en primer lugar; se ofrecen al publico simplemente como un medio de
participacion y compartir.

En tales casos, no hay mensajes que enviar; los bailarines son parte de un ritual o una
comunion de meditacion. La forma en que se enmarca una obra de arte y la manera en que se
presenta al ptiblico determinan su expectativa; pueden verla como una pieza de arte tradicional o
como una experiencia participativa. La danza, como lo expresa Korsakova-Kreyn, plantea todo
tipo de desafios de comunicacion al coredgrafo, haciéndolo pensar en el porqué.

La invitacion es a reflexionar sobre el propdsito de la creacion: ;Se estd comunicando algo
o nada? ;Qué gramatica o tradicion estds siguiendo? ;Se estd encontrando una voz propia o se
estan rompiendo las normas establecidas? El proceso de reflexion es esencial para entender la
danza no solo como una forma de arte, sino como un medio de comunicacién y un intercambio
cultural. Pero queda la pregunta: ;Qué comunicar? La interaccién de las ideas que se deben
expresar y la forma de la danza crean un proceso bidireccional en la creacion coreografica. La

integracion de ideas con el arte de la danza hace posible la realizacion del contenido coreografico,
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que va mas alla del mero acto de contar una historia para incluir multiples capas de significado,
algunas de las cuales pueden estar dictadas por el contexto historico, social y artistico del
coreografo. La obra coreografica es un reflejo de un tiempo particular, las preocupaciones de su
creador y la influencia del contexto circundante. Por ello, el contenido de una pieza dancistica no
puede considerarse un elemento fijo, sino un ente en constante transformacion (Cage &
Cunningham, 1968; Shahn, 1957).

En este sentido, a una obra coreografica no se le puede reducir su contenido a su historia.
La narrativa puede ser parte de lo fundamental; sin embargo, hay otros niveles de significacion
que impactan la obra y le dan su particularidad.

Un ejemplo de esto es el ballet Romeo y Julieta de Leonid Lavrovsky, que se presentd por
primera vez en Leningrado en 1940 y que no solo representd la pasion de los personajes, sino
también la vision del coredgrafo y del compositor Serguéi Prokofiev sobre la modernidad bajo el
estalinismo. Este término se refiere a la politica, el estilo de gobierno y la ideologia que Joseph
Stalin impuso en la Unioén Soviética durante su liderazgo (1924-1953) (Conquest, 2008). Dicha
version no se limito a una representacion clasica de la historia del dramaturgo, poeta y actor inglés,
y uno de los mas grandes escritores de la literatura universal, William Shakespeare, sino que
atraveso la obra con un trasfondo politico y social que capturaba las tensiones de su tiempo
(Prokofiev, 1940; Kozlov, 2005).

En 1943, también en el marcado contexto de la guerra, Antony Tudor (1943), a quien se
considera el padre del ballet moderno britdnico por sus profundas innovaciones al incorporar la
psicologia de los personajes dentro de la danza, modernizé el ballet en su version de la tragedia
Romeo y Julieta con musica del compositor britdnico Frederick Delius, donde se sinti6 el renovado

lenguaje coreografico y la expresividad del movimiento.
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Afos mas tarde, en 1965, el coredgrafo y director Kenneth MacMillan (1965) redefini6 la
expresion de la pasion femenina en el personaje de «Julietay para el Royal Ballet, destacando la
colaboracion con la bailarina Lynn Seymour. Su interés no se centrd solo en la historia de amor,
pues también se ocup6 de la exploracion psicologica del personaje, dotdndolo de una profundidad
emotiva que no se habia registrado en el repertorio clésico.

Por otro lado, el hecho de que una obra de danza no tenga una narrativa explicita no
significa que no tenga contenido. La obra del coreodgrafo britanico de la posguerra, Frederick
Ashton, Variaciones Sinfonicas (1946) se centra en la busqueda de orden, armonia y equilibrio.
Incluso entonces, la obra transmitia valores e ideas a través del movimiento abstracto y la partitura,
todo sin una historia verbal tradicional. Algo similar puede decirse de Vespers, una obra del
coredgrafo estadounidense Ulysses Dove (1968) creada para la compaiiia de Alvin Ailey (1989).
Dove, que fue profundamente influenciado por la cultura de la iglesia gospel, cre6 coreografias
personales y cargadas de emocion que trataban temas de espiritualidad y lucha interna. Se
concentr6 en la iglesia y cre6 una experiencia de movimiento profundamente emocional e intensa.

Por supuesto, la obra coreografica aun refleja valores sociales y politicos.

John Cage y Merce Cunningham promovieron la idea del movimiento como una forma de arte
independiente y, por primera vez, se concibié la danza abstracta, con Cage y Cunningham
colaborando para desprender una pieza de danza de su ancla musical (Cage & Cunningham, 1968).
Por el contrario, Balanchine (1975), coredgrafo del Ballet de Nueva York, molded su estilo
coreografico alrededor de las cualidades fisicas y expresivas de Suzanne Farrell, ilustrando el
impacto de la colaboracidn con los bailarines en la creacion de nuevas estéticas. En consecuencia,
el proceso creativo implica un intercambio dindmico entre el coredgrafo, los bailarines, el espacio

y el sonido. Lo inesperado, la colaboracion y la experimentacion enriquecen la obra final. Como
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afirma Shahn (1957), "la forma es la forma visible del contenido", enfatizando la unidad de la idea
y el medio en la direccidon coreografica. Innegablemente, la danza es una forma de arte viva que

se adapta a las preocupaciones y cambios de su tiempo.

3.4. Elementos de la danza: Coreografia

La danza se configura como fenémeno artistico y fenomenologico a partir de la integracion
y colaboracion de varios elementos fundamentales. Definir estos elementos dibuja contornos del
foco central y la naturaleza de la danza (Laban, 1950). A pesar de esto, la practica de los
componentes no se hace de forma aislada, ya que para que la danza exista tienen que asociarse, si
no, se desarticulan para permitir un analisis exhaustivo de su funcidon dentro de un fenémeno
dancistico (Blasis, 2000). Para Hanna (1987), los elementos de la danza son iguales a los sistemas
fisioldgicos de un organismo y, especificamente, al sistema nervioso, 6seo y circulatorio, los cuales
no pueden funcionar de forma independiente sin comprometer la totalidad del ser. En el caso de la
danza, el fomento de cada acto es el resultado de un conjunto de interacciones que se dan
internamente. En otra perspectiva, la autora Smith-Autard (2010) centra su atencién en la
composicion de la coreografia y la importancia de esta, al ser un proceso creativo, en el que se
utilizan fundamentos escénicos como el tiempo y el espacio, ademas de la intensidad y la dindmica,
para componer y transformar la danza en una obra integral.

Estos elementos incluyen el movimiento, el uso del espacio, la relacion con el tiempo y la
energia, asi como aspectos expresivos y estructurales que conforman la esencia de la composicion
dancistica. Su comprension y aplicacion no solo permiten analizar las obras coreograficas, sino
que también enriquecen el proceso creativo y la interpretacion en distintos estilos y contextos de

la danza, dando lugar a la expresion artistica y comunicativa que la caracteriza.
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3.4.1. Movimiento

"El movimiento es el medio de la danza y los bailarines son el instrumento a través del cual
se ve" (Preston-Dunlop, 2014). El fendmeno del movimiento en danza surge de la quietud y
experimenta un proceso de transformacion que convierte la quietud en una forma poderosa de
expresion. El cuerpo se desprende de la rigidez y experimenta una poderosa transformacion,
suavizando y liberando el movimiento. Gutiérrez (2007) observo el cuerpo en la danza como "la
unidad de lo mental y lo corporal... el movimiento es una incorporacioén natural". Esto significa
que el movimiento es mas que un simple desplazamiento; es una expresion del ser interior del
bailarin. El coreografo es, como un escultor, "moldeando la arcilla: el cuerpo del bailarin y sus
posibilidades dinamicas" (p. 27). El movimiento en la danza, tal como se elabora en la coreografia,
es una expresion y, lo mas importante, es el instrumento de comunicaciéon que encarna las ideas y
sentimientos del coredgrafo.

Gutiérrez (2007) afirma que "las formas generadas sugieren diversos significados
expresivos", y esto enfatiza como los movimientos pueden crear una "vida latente" que refleja la
intencion artistica. La "vida latente" del movimiento sirve como un conducto para una profunda
expresion. El bailarin ejecuta la técnica, pero, mas que eso, sirve como un "cercano colaborador"
del coredgrafo, reinterpretando y reclamando su vision artistica. En contraste, crear movimiento
implica «abstraccion», donde el creador busca "los componentes esenciales expresados como
forma-contenido". Aqui, el movimiento se destila en sus partes mas fundamentales, que luego
formaran el lenguaje coreografico. La danza, por tanto, se convierte en un arte donde el
movimiento trasciende lo fisico, para convertirse en una construccion intelectual y emocional que

se manifiesta en el espacio y el tiempo.
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En cambio, el movimiento en la danza también esta en la forma en que se relaciona con la
quietud. Segun Dallal (2000: 27), “el movimiento en si mismo, como hemos posicionado: aislado,
para el estudio, del mismo impulso que lo produce, constituye material basico” ya que se convierte
en la base de la danza, “un fenémeno base de la realidad misma". Es un proceso que no puede
existir sin el contraste del no-movimiento, la quietud que también juega un papel integral en la
composicion de la danza. Dallal (2000) argumenta que la quietud no es meramente la ausencia de
movimiento, sino mas bien una “intensidad, un peso”, que puede ser tan significativo como el
movimiento mismo, por ejemplo, el momento antes de que un bailarin salte o el estado de un
bailarin en «alerta » esperando su turno. Esta “quietud expectante” es, por lo tanto, un aspecto
fundamental de la danza, creando tension y contraste que magnifica el poder del movimiento (p.

28).

3.4.1.1. Movimiento y significado

El movimiento tiene la capacidad de ser un lenguaje comunicativo. Primero, deben
definirse la dimension, la velocidad y la forma de la expresion. Luego, de acuerdo con lo apuntado
por Smith-Autard (2010) y Dallal (2000), cualquier accion en una danza puede ser vista como una
«palabra» en un vocabulario «mas amplio» de movimientos. En este sentido, la danza se
complejiza a partir de las palabras y los significados que surgen de la interrelacion con otras
palabras. En efecto, cuando un autor escribe una obra, se vale de movimientos de la lengua que va
ordenando en estructuras mas complejas siguiendo las reglas del sentido y la gramatica.

En la danza, como se ha descrito antes, los movimientos se interrelacionan con secuencias
y se concatenan, como se hace en una danza, que es una construccion con sentido. En este sentido,

el ‘compositor’ debe escoger, de las multiples ‘palabras’ de movimiento, las que se uniran para dar
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forma a una historia o un sentido. El uso del tiempo y el espacio como elementos intangibles
contribuye a enriquecer y expandir el significado del movimiento, demarcando diferentes niveles
de interpretacion. Los autores sefialan que el movimiento literal, por si solo, no constituye danza,
dado que la danza no se limita a la mera representacion realista del movimiento de un mimo.

Al contrario de la repeticion literal del movimiento, la danza toma esos movimientos
primordiales y los abstrae, transformandolos a través de la manipulacién artistica. Este proceso se
asemeja a la utilizacion de las metaforas en la poesia. Un movimiento, en ballet, puede evocar una
imagen simbdlica que, a través de la metafora, se desprende de su significado literal, lo que permite
un amplio margen de interpretaciones segun el contexto en que se situe (Dallal, 2000; Smith-
Autard J. M., 2010).

El trabajo de un compositor de danza se basa en la abstraccion y la transcripcion de los
movimientos en un lenguaje que otorga multiples posibilidades de interpretacion. Esta flexibilidad
de interpretacion varia en la audiencia. Algunas personas prefieren representaciones mas explicitas
y facilmente identificables, mientras que otras gozan de la complejidad de los movimientos que
los rodean y la multiplicidad de significados que pueden aportar.

La «lectura» del movimiento en danza permite que la obra se comprenda de distintas
maneras, y la forma en que se utiliza la ambigiiedad subrepticiamente gestionada puede ser un
aspecto central en el impacto de la obra y su emocion. En esta luz, la danza no se limita a un
mensaje, sino que se expresa de varias maneras y, en forma abierta y eliptica, permite el
pensamiento en el espectador. La danza se configura, asi, como lenguaje altamente expresivo y
flexible. De este modo, el coredgrafo crea otras formas. Instiga un didlogo en el que la obra y el
espectador se encuentran, en el que el movimiento, la danza, se transfunden a un espacio donde

atraviesan y exploran la emocion, el pensamiento y la experiencia de modo su sentido mas puro.
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3.4.2. Espacio

En la danza, el espacio, como dimension integral, no solamente comprende la ubicacién
fisica que los bailarines ocupan y los trayectos que estos siguen, sino que, como resultado de la
interaccion de los cuerpos y los entornos, la danza transforma el espacio y lo hace vivo. A la vez,
el movimiento lo hace significativo y lo hace inseparable del propio movimiento. Dallal (2000)
sostiene que el cuerpo en movimiento “termina” en los limites fisicos del bailarin, porque este y
la danza “irradia luz o energia”. Por lo tanto, la corporalidad y la materialidad del cuerpo superan
los limites del cuerpo y se expanden y concentran en el espacio. Pensar el cuerpo solamente como
cuerpo, y no como lo que el cuerpo proyecta, lo que el cuerpo sienta y lo que el cuerpo piense,
limita la danza. A medida que los cuerpos se desplazan, asi se construyen y transforman los
entornos.

El espacio y esos entornos construidos y transformados se convierten en una relacién
simbolica y fisica. Gutiérrez (2007) senala que el espacio “se hace” en la medida en que el bailarin
lo ocupa, lo nombra y lo define a través de sus movimientos.

Cada paso o gesto tiene el poder de redefinir el espacio, haciéndolo dinamico y siempre
cambiante. La idea de espacio no es estatica o fija, sino que se transforma continuamente en
funcion de las decisiones y movimientos del bailarin. Asi, cada movimiento que realiza el bailarin
ayuda a crear una nueva dimension del espacio. De manera similar, Smith-Autard (2010) sefiala
que la "forma" del bailarin en el espacio es fundamental para articular el significado que es
inherente al movimiento. Al crear figuras con su cuerpo, el bailarin no solo llena el espacio, sino
que lo moldea, comunicando sensaciones, emociones y narrativas a través de las formas que
produce. Segin Smith-Autard, la "forma" es fundamental para transmitir un mensaje visual claro

y preciso. Cada figura, incluso en un momento de pausa, debe generar la sensacion de movimiento
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continuo. Esto se logra mediante el uso del «sentir» del cuerpo, como el estiramiento, la
contraccion o la rotacion, que persiste en el espacio, creando la ilusion de que el movimiento no
ha terminado.

El espacio en danza no es solo un contenedor fisico, también es perceptual y simbolico.
Por esto, el espacio se configura como un punto de constante interrelacion entre el danzante y el
medio circundante, influyendo en la vivencia y la experiencia de la persona que interpreta y de la
que asiste. Gutiérrez (2007) menciona que, en la contemporaneidad, la concepcion de espacio se
encuentra "funcionalmente separada" de la temporalidad, aunque ambas se entrelazan para
producir un continuo movimiento. En este orden de ideas, el espacio "ocurre" en la danza, ya sea
durante la quietud o al moverse con gran velocidad, con la sensacion de que se "palpa" y se "ve"
(Dallal, 2000). Al moverse, los danzantes recorren las tres dimensiones del espacio: altura, anchura
y profundidad. Estas dimensiones se refieren, no solo al area fisica, sino también a la concepcion
de dicho espacio, puesto que el danzante, por su movimiento, lo va redefiniendo. Las trayectorias
que crean, ya sea sobre el suelo o en el aire, forman parte esencial de la expresion, puesto que les
permiten a los danzantes explorar y expandir el espacio.

Crean una interaccion dindmica entre el cuerpo y su entorno, alterando constantemente el
ambiente y abriendo nuevas vias para la expresion. Esta comprension del espacio como algo que
se moldea y se desplaza con cada momento de una danza dada es esencial para reconocer la forma
en que los danzantes no solo ocupan un espacio, sino que también lo transforman en una
experiencia emocional y sensorial. Dallal (2000) enfatiza como los danzantes proyectan sus
intenciones mads alla de las paredes del teatro, extendiendo la coreografia a un "espacio cosmico"

de mayores dimensiones.
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Asi, el espacio de la danza trasciende los limites fisicos del escenario y se expande hacia
una dimension mas profunda y trascendental, conectando la obra con un sentido universal que va

mas alla de las fronteras del espacio fisico.

3.4.3. Tiempo

El tiempo en la danza cumple una funcidon primordial de incorporar el ritmo como un
componente expresivo, dando forma al significado en un movimiento y trascendiendo solo una
medida espacio-temporal. Teoricamente, el tiempo de la danza no solo depende de la musica de
acompafiamiento, sino también de un ritmo interno y estructuras temporales dentro del ser humano,
y de la coreografia misma. Dallal (2000) afirma: “El ritmo en la danza no siempre existe como
musica sonora o instrumental. También puede manifestarse en el movimiento del cuerpo” (p. 35).
Este es particularmente el caso cuando se observa una danza grabada. El ptblico percibe el ritmo
y lo sincroniza con un metrénomo interno, ilustrando que el movimiento posee su propio tempo.
Por lo tanto, el tiempo en el movimiento y el tiempo en la musica son intercambiables. De la misma
manera, el ritmo en la danza puede ser percibido y experimentado de manera diferente,
dependiendo del trasfondo cultural y la formacion del espectador.

La danza puede ser entendida, en algunas tradiciones, como una manifestacion que fluye
naturalmente en sintonia con los ritmos bioldgicos del cuerpo, mientras que, en otras tradiciones,
la organizacion del tiempo en la coreografia se encuentra estrictamente estructurada en funcion de
patrones ritmicos improvisados. Esto apunta a la dualidad del tiempo en la danza: como una
estructura flexible que permite la libre e ilimitada expresion, y como un marco organizador que
otorga cohesion a la obra coreografica. La organizacion del tiempo, desde una Optica coreogréfica,

es fundamental para la construccion de la obra. Smith-Autard (2010) comenta que es la duracion
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de los movimientos y de la danza en su conjunto la que con mayor fuerza determina la
comunicacion de la idea central de la obra.

La colocacion del tiempo dentro de las diferentes secciones de una coreografia y la
proporcion del tiempo dentro del principio, medio y final son factores determinantes del efecto
que la pieza tendra en una audiencia (pag. 50). La esencia y la fuerza emocional de una obra se
perderan si se gasta una proporcion no equilibrada de tiempo en las partes de la coreografia. La
arquitectura general de una coreografia debe ser ideada de manera que establezca el vinculo
deseado entre el intérprete y el publico. El tiempo en la coreografia, ademds de determinar su
duracion total, permitira al disefiador impactar a la audiencia de diversas maneras.

Por ejemplo, los movimientos rdpidos pueden sugerir un extremo sentido de urgencia y
tension, mientras que los movimientos lentos pueden sugerir un sentido de calma. El uso del
descanso y el silencio dentro de una pieza anadira otras capas y dimensiones a la obra. Estos han
sido estudiados por varios coredgrafos y es Gutiérrez (2007) quien sefiala la relacién entre el
tiempo y el espacio en la danza.

La experiencia del tiempo para el espectador estd moldeada tanto por las acciones
coreograficas como por la secuenciacion del tiempo del coredgrafo (p. 91). En conjuncion con
otras técnicas, el coredgrafo utiliza aceleracion y desaceleracion, yuxtaposicion y alternancia de
secuencias para ofrecer experiencias y sentimientos variados al publico. De esta manera, el tiempo
en la danza no solo es estructural, sino también expresivo y mejora la comunicacion de la
actuacion. Dependiendo de la intencion artistica, la danza tiene la capacidad de manipular el
tiempo para crear sensaciones de suspension, urgencia o fluidez.

Aparte de estos aspectos formales, el tiempo en la danza también se relaciona con la

biologia humana. El cuerpo humano tiene un ritmo interno que consiste en latidos del corazon,
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respiracion y otros ciclos corporales, que en ultima instancia convergen para formar un ritmo
interno singular. En conjunto con estos ritmos, el tiempo medible externamente, como los ciclos
lunares y el cambio de estaciones, ha influido en la percepcion histérica del tiempo en la danza.
Estos elementos bioldgicos y naturales proporcionan la base sobre la cual se construye la expresion
humana a través del arte de la danza (Dallal, 2000). Otro factor importante en la relacion del tiempo
con la danza es como las civilizaciones a lo largo del tiempo han arraigado y avanzado los métodos
de medicion del tiempo. La segmentacion del tiempo en unidades medibles cientificamente, como
segundos, minutos y horas, ha cambiado radicalmente la concepcion y ejecucion de la danza.
Dallal (2000) argumenta que estas divisiones del tiempo se han internalizado culturalmente y han
influido en el ritmo de los movimientos en la danza. Asi, el tiempo en la danza no es meramente
un componente estructural; también ilustra una faceta del orden cultural y social de la humanidad.

La danza es un arte de tiempo, de atravesar y construir dimensiones multiples y de
conectarnos el uno al otro, llamese bailarin o espectador. La comunicacion, el reflejo y la condicion
humana hacen del tiempo un insustituible recurso, un simbolo y un puente en la danza. Las
emociones y la experiencia artistica que genera el tiempo son la razon de ser de una obra. Junto
con el tiempo, la expresion, la estructura y el movimiento reflejardn el amor y la obra dard un

sentido de profundidad y una trascendencia.

3.5. Estructura de construccion coreografica

En el arte de la danza, la estructura coreografica es un complejo disefio que incorpora la
interrelacion de diversos componentes basicos. Cada uno de estos componentes puede ser
examinado por separado; sin embargo, al final, convergen en un todo unificado. Una obra de danza

estd compuesta por secuencias, o episodios, que, analogos al cine o la poesia, se despliegan a lo
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largo de la obra con una sucesion ordenada de formas, momentos o instantes. En este sentido, los
movimientos pueden describirse como individuales o colectivos. La estructura coreografica crea
un continuo, o un marco, que puede ser percibido como ininterrumpido o en fragmentos, segtin lo
elija el publico. La estructura se percibe como una orquestaciéon de movimientos en una secuencia
que puede ser delineada a medida que la obra avanza a través de su arco coreografico, las
constelaciones de los cuerpos de los bailarines o incluso las interrelaciones de los miembros. Cada
uno de estos movimientos, 0 «versos» poéticos, es una entidad con su propia forma y significado
que interactua con otros, construyendo asi un texto. En muchos casos, la estructura esta ain mas
definida, e incluso enriquecida, por el marco de la musica, que realza la actividad de estructuracion
en la delineacion de la secuencia y los movimientos en el dominio espacial.

Una obra dancistica, ya sea presentada como una improvisacion o mas planificada, debe
tener coherencia a lo largo de la obra, ya que de lo contrario se pierde la relacion que une la
secuencia de los movimientos, los bailarines y la parte de la obra que contiene la musica. Al igual
que en otras formas de arte, la danza se aprecia en su totalidad cuando el artista ha realizado una
estructura coreografica.

A continuacion, se profundiza en cada uno de estos elementos, ampliando sus

implicaciones teoricas y aplicando referencias de otros autores en el campo de la danza.

3.5.1. Motivos

Los motivos constituyen los elementos fundamentales de la danza, aquellas secuencias o
acciones que sirven como base para el desarrollo del contenido dancistico. Para Smith-Autard, los
motivos pueden ser “pequenos gestos o secuencias de movimientos que se repiten y se transforman

a lo largo de la obra”. Estos son el punto de partida para la elaboracion de una coreografia que
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atiende a la linealidad de la obra y que el publico de la obra coreografica va a seguir. Para Lepecki
(2006) los motivos son ‘el ntucleo semantico” de la danza, pues son los que dan cohesiéon y
continuidad a la pieza. La obra puede ser reconocible a través de la repeticion y la variacion, estos
motivos, como sostiene Laban (1950), en su teoria sobre la cualidad del movimiento. La repeticion,
dice Laban, fortalece la memoria y se transforma en una exploracioén del movimiento y sus distintas

posibilidades expresivas que se pueden incorporar en una obra.

3.5.2. Repeticion

La repeticion en la danza no se limita a la reiteracion de formas; al contrario, se vuelve
fundamental en la construccion y evolucion de la pieza. Smith-Autard (2010) argumenta que la
repeticion sincroniza “el desarrollo y la variacion del material de movimiento™ y, de este modo, se
establece una dinamica en la que la obra se mantenga en un estado de atractiva fluidez. Para Foster
(1996), la repeticion en la danza ordena el tiempo y el espacio, proporcionando a bailarines y
espectadores un intervalo para considerar la transformacion y la constancia. La repeticion, para
Gauthier (2010), establece una relacion de familiaridad suficiente para mantener el interés de la
audiencia y, al mismo tiempo, genera una expectativa de como los motivos seran transformados a

lo largo de la obra.

3.5.3. Variacion y Contraste

Variacion y contraste son dos aspectos fundamentales para mantener una danza en una linea
predecible y monoétona. A este respecto, Smith-Autard (2010) distingue variacion como el modo
diferente en que se presenta un motivo y el contraste, que se refiere a la introduccion del material

nuevo que altera la continuidad de la obra. El uso del contraste a nivel de ritmo, espacio, intensidad
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y cualidad del movimiento es otro factor que asevera la “vitalidad” de la pieza. Para Bannerman
(2013), el contraste se puede presentar en otros niveles diferentes, creando “sorpresas” que
acompanan el desarrollo de la danza. Bartenieff (1980) menciona que el contraste no
necesariamente debe ser de un cambio abrupto, sino que puede existir un “gradiente” que produzca

un ajuste y transicional el tono de la obra.

3.5.4. Climax o Puntos Culminantes

El climax en una danza es uno de los momentos de mayor intensidad, aunque también debe
considerarse que, segiin Smith-Autard (2010), no debe ser entendido como un Gnico momento
culminante. Una danza puede poseer varios «momentos culminantes» que, aunque no sean de
maxima explosion, son relevantes en la significacion de la narrativa y en el desarrollo de la danza.
Laban (1950), en su teoria de la pulsacion, argumenta que la energia alta y la energia baja se
alternan, produciendo un flujo ritmico que enfatiza el paso de las emociones. Carlson (2003)
plantea que los climax en danza pueden relacionarse con una estructura narrativa que, aunque no
sea explosiva, es poderosa en la forma en que se percibe la emocion y el impacto que puede

generar.

3.5.5. Proporcion y Balance

La danza necesita de igualdad y de balance para alcanzar una configuraciéon armonica desde
una perspectiva visual y emocional. Smith-Autard (2010) explica la relacion de la parte con cada
una de las partes de la obra y el balance como el rango de interaccion entre esas partes. Dils (2006)
sefiala que un balance positivo permite que la danza se ejecute con fluidez y coherencia, de modo

que ninguna parte descargue una importancia preponderante. Schechener (2003) sefiala que, de la
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misma manera, la danza carece de proporcion; el equilibrio que se mantiene dentro de la l6gica de
la coreografia, en el equilibrio de la duracion, la complejidad y la energia de las secciones, es un

componente fundamental para una danza en realidad eficaz y dinamica.

3.5.6. Transicion

La obra se siente fragmentada por la falta de relaciones entre las partes. Las transiciones
(2010) ofrecen conexiones que soportan la continuidad entre cada uno de los movimientos y la
obra en conjunto. Desde este punto, Lepecki (2006) las asocia con la idea de “puentes” que
conectan los movimientos dentro de una secuencia que mantiene la l6gica y la emocion de la obra.
La construccion de un sentido narrativo y el desarrollo de un tono dentro de una pieza se asocian
con la idea de la transicion como un recurso mas en la obra (Guthrie, 2014).

Una transicion cuidadosamente elaborada no solo conecta movimientos, sino que también
puede afiadir una capa de complejidad emocional. Puede crear una sensacion de suspenso o

anticipacion.

3.5.7. Desarrollo Laégico

El desarrollo 16gico de la danza se refiere a como la obra se despliega a través de cada una
de sus partes de manera coherente desde su inicio hasta su conclusion. Smith-Autard (2010) sefiala
que el desarrollo logico se refiere a que los movimientos se encuentren conectados, conformando
una secuencia que se avance de manera natural y que tenga un principio, un desarrollo y un cierre.
Laban (1950) se refiere a los movimientos y su "desarrollo cualitativo", en el que cada una de las
partes de la danza va cambiando de forma y sus movimientos permanecen de manera coherente en

un orden légico que estructura la obra en su totalidad. De la misma manera, Foster (1996) sefiala
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que el crecimiento organico de la danza, a través de la progresion de los motivos, resulta
fundamental para que la estructura ldgica de la obra mantenga la atencion del espectador en un

nivel emocional.

3.5.8. Unidad

La unidad es la suprema aspiracion en danza, donde cada uno de los elementos se entreteje
para conformar una obra integra. Smith-Autard (2010) recurre a la analogia del "rompecabezas"
para mostrar como cada parte de la danza debe encajar de forma armonica y logica. De igual
manera, Clarke (2004) describe la unidad como una sintesis entre las partes y el todo. La relacion
debe ser organica y debe asegurar que la obra tenga coherencia y significancia en su totalidad.

De este modo, Bartenieff (1980) sefiala que una danza unificada no es estatica, sino que
transmite una sensacion de totalidad dinamica, en la cual la interaccion entre los elementos

dispares alimenta una experiencia emocional integral para el espectador.

3.5.9. Forma

La danza es una forma de arte que implica no solo movimientos del cuerpo, sino también
un significado que es profundo. Bailar no es mover el cuerpo al azar, como lo indica Dallal (2000);
los movimientos de una danza tienen el objetivo de expresar sentimientos, conceptos o relatos.
Cada movimiento de danza debe tener un sentido que vaya mucho mas alléd de su funcionalidad
(pag. 42). Surge de una necesidad interna que tal vez sea una idea o una emocion que quiere ser
expresada mediante un cuerpo en movimiento en un equilibrio de la técnica y la expresividad que

la acompana.
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El significado de la «forma» en la danza se entiende como el disefio de los movimientos
que se organizan en una secuencia o patrén, que en un determinado momento construyen una
«estela» en el aire. Dallal (2000) indica que la forma es también momentanea y se puede "congelar"
en el tiempo. Esta "congelacion" en el tiempo se puede comparar con la imagen de una pelicula en
un momento especifico. En la danza, la forma es acompafnada y complementada por otros
elementos como el tiempo y el vestuario. Gutiérrez (2007) describe que la forma y el contenido se
constituyen mutuamente, creando una unidad indisoluble (p.45).

La forma de los elementos de la obra es perceptible mientras que el contenido es la realidad
interna que el creador intenta transmitir. Langer (1974) argumenta que los procesos vitales,

sentimientos y emociones son representados directamente por las formas significativas.

Conclusion

La direccion coreogréfica se considera uno de los ejes en la formacién y desarrollo de un
profesional de la danza, pues el bailarin va mas alla de la simple ejecucion técnica y se aproxima
a una danza genuina y disfrutable. En la coreografia, el bailarin también encuentra la oportunidad
de consolidar su facultad motriz y de la danza y de construir un recurso expresivo a nivel corporal
y a nivel imaginativo y creativo. Asimismo, en la coreografia, el intérprete puede desarrollar su
propia voz en un texto, en este caso, el texto del cuerpo. La funcion del coredgrafo también es
estructurar las secuencias del movimiento y tramitar a cada bailarin. Esa integracion debe permitir
que cada artista en el conjunto pueda resaltar en la individualidad un nivel del aporte dentro de un
esquema unificado. El director coreografico es un facilitador que activa un proceso y sugiere los
niveles que el bailarin pondré en la obra para que se comunique el sentido del concepto discursivo

que se busca en la obra.
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Larelacion de confianza y de colaboracion entre un director y bailarines es algo clave para
construir una obra que trascienda la técnica y lleve una vivencia emotiva. Ademas, la direccion
coreografica se encarga de algo mas que la simple estructuracion de pasos o de secuencias de
movimientos, porque la direccion acarrea una exploracion que el bailarin realiza al incluir su
particular sensibilidad, vivencias y saberes. La relacion entre el cuerpo y el espacio, la musica, la
emocion y la intencionalidad de la danza son aspectos que, al cerrarse, brindan a la danza un
caracter visual y, a la vez, a los dos, al intérprete y al espectador, una vivencia emotiva y sensorial.

El director coreografico también apoya la experimentacion con diferentes metodologias y
técnicas, la exploracion de nuevas formas y estilos dentro de la danza. Esta disposicion en la
creacion permite que el bailarin en el proceso creativo abrace con mas apertura el arte y la danza
y considere nuevas y diferentes posibilidades innovadoras. La obra de danza se enriquece cuando
se incorporan elementos somaticos y dramaturgicos en la composicion coreografica y se trabaja
con un director de danza con vision. Esto permite que el intérprete habite su cuerpo de manera
plena y consciente y que se conecte con el movimiento, y disfrute ain més de la danza en su
ejecucion. La creaciéon con un coreodgrafo y el director de danza en el proceso se vuelve un
privilegio. Esta ejecucion en la obra en danza incorpora mas autonomia al coredgrafo y al intérprete
y a la directora de danza en su finalizacion. La direccion coreogréafica, més alla de la obra que se
desarrolla en danza, también permite al bailarin dejar de ser un simple ejecutante y transformarse
en un intérprete y un creador, guiado por la vision del coredgrafo.

La direccion coreografica tiene el profundo potencial de convertir la danza en una vivencia
auténticamente placentera, no solo para el intérprete, sino también para la audiencia. Con una
fluidez en la técnica de los movimientos, el arte de la danza se hace realidad en una forma auténtica.

En esta fusion, la direccion coreografica se transforma en un medio de sistematizacion del
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movimiento, en un vehiculo del desarrollo de la danza en el nivel artistico, del desarrollo de la
persona, de la creacion de una danza que exprese la verdadera esencia del intérprete, de la identidad
del intérprete y de la danza; se realiza en la direccion experta del coredgrafo.

En este sentido, la incorporacion de herramientas somaticas, dramatirgicas y de
construccion coreografica —tal como lo establece el objetivo especifico de este trabajo— facilita
tanto al bailarin como al director profundizar en la interpretacion y en la creacion, promoviendo la
excelencia artistica y la expansion del proceso creativo dentro de una danza mas consciente,

auténtica y significativa.
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CAPITULO 4. Entre la piel y la razén: Creacién — direccion

El proceso de creacion de la obra Entre la piel y la razon surgidé como parte de una busqueda
artistica y pedagogica orientada a poner en practica los principios somaticos y dramatirgicos
desarrollados a lo largo de esta investigacion. Concebida como un espacio de experimentacion, la
pieza se propuso articular la teoria y la practica en un contexto universitario, a fin de explorar
coémo estas metodologias podian transformar tanto la experiencia del intérprete como el producto
escénico.

Dicha obra respondié a la problematica planteada en la investigacion: la tendencia a la
mecanizacion del cuerpo en la danza académica y la consecuente pérdida de placer y autenticidad
en el movimiento (Cardona, 2000; Castro & Aubero, 2007). Desde esta perspectiva, la obra buscé
generar un proceso de creacion que privilegiara la conciencia corporal, la vivencia sensorial y la
integracion entre técnica y expresion, promoviendo un acercamiento a la danza como practica
sensible y reflexiva.

El trabajo coreografico, que tuve la oportunidad de dirigir, se llevd a cabo con un elenco
conformado por estudiantes de la Licenciatura en Danza de la Universidad de las Américas Puebla
(UDLAP), en un periodo intensivo de cuatro semanas durante el verano de 2025. Su estreno se
realizo el 19 de junio de ese mismo afio en un montaje que tuvo una duracion aproximada de veinte
minutos. La interpretacion estuvo a cargo de nueve estudiantes beneficiarios del Apoyo Educativo
Artistico, quienes, desde su formacion académica, se enfrentaron al reto de integrar nuevas formas
de entrenamiento y creacion.

Mas alla de un producto escénico, Entre la piel y la razon funciond como un laboratorio
de investigacion y creacion, en el que se combinaron metodologias somaticas y herramientas

dramaturgicas aplicadas a la danza. Su proposito fue propiciar un proceso creativo que permitiera
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a los intérpretes habitar la experiencia del movimiento desde la conciencia, la sensibilidad y la
reflexion critica, poniendo en juego tanto el conocimiento técnico como la dimension expresiva y
vivencial del cuerpo.

El objetivo general de la pieza consistio en explorar la dualidad entre modos emocionales
y racionales de habitar la vida y relacionarse, favoreciendo la integracion del cuerpo, el espacio y
la emocidn en la practica escénica. Se buscod que los intérpretes desarrollaran habilidades técnicas
y expresivas desde una perspectiva sensible e integrada, de modo que la danza emergiera como
experiencia auténtica y placentera, articulando pensamiento, emocién y corporeidad.

Desde la justificacion académica, el proyecto abordd la tension entre quienes operan desde
la emocion, el cuerpo y la percepcion expansiva del presente, frente a quienes privilegian la logica,
el control y lo tangible. La obra no pretendi6 resolver esta dicotomia, sino encarnarla y visibilizarla
en movimiento, concibiendo al cuerpo como espacio de experiencia donde razéon y emocion
coexisten en friccion y en didlogo. La dramaturgia no lineal permitié organizar escenas que
desplegaron estados corporales, dindmicas relacionales y atmosferas sonoras, priorizando la
escucha interna, el peso, la respiracion y la calidad sensorial del gesto.

Por otro lado, la estructura coreografica se articuld en siete escenas, cada una con un
registro distinto: Otros mundos (predominio de la 16gica mecanica), Esencia (reconocimiento
individual en la pareja), Caos (liberacion de emociones reprimidas), Disfrute (ligereza y goce),
Fisura interna (colapso de la mente racional), E/ borde del encuentro (didlogo desde la diferencia)
y Entre (coexistencia de polos opuestos). La pareja central, que encarnd los polos emocional y
racional, funcion6 como eje dramatirgico en torno al cual se desplegaron las resonancias grupales.

En paralelo al montaje, se disefid e implemento6 un taller somatico-creativo titulado Entre

el impulso y el control, con duracion de una hora, orientado a los intérpretes de la obra. Su objetivo
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general fue investigar la dualidad emocion—razon en el cuerpo a través de la practica somatica,
Ideokinesis y la improvisacion guiada, generando un espacio colectivo de creacion y reflexion que
nutriera directamente la coreografia.

La justificacion pedagogica del taller radico en que la somatica e Ideokinesis permiten
encarnar experiencias significativas, desarrollar una danza sensible y fomentar la conciencia
grupal. Su enfoque se sustentd en principios de Body-Mind Centering (Cohen B. , 1993),
Alexander Technique (Alexander, 1932), Ideokinesis (Brandstétter, 2007) y perspectivas
fenomenologicas (Meleau-Ponty, 2005). Asi, se propiciaron practicas que oscilaron entre
contencion y desborde, estructura y caos, como territorios corporales a explorar.

El desarrollo del taller contemplo seis etapas progresivas:

1. Llegada sensorial y activacion somadtica: exploracion desde la respiracion,
micromovimientos y contacto con el suelo, preparando la presencia interna para escenas
como Esencia 'y Disfrute.

2. Improvisacion en dio: control vs impulso: trabajo de tension entre racionalidad contenida
e impulso expansivo, en vinculo con escenas como Caos y Fisura interna.

3. Secuencia compartida y variaciones expresivas: ejecucion de una misma secuencia desde
intenciones contrastantes (neutral, emocional, contenida), reflejando la dualidad de la
pareja protagonica.

4. Improvisacion individual: la fisura: indagacion del colapso interno mediante movimiento
libre, respiracion y voz, en resonancia con escenas de vulnerabilidad.

5. Improvisacion final: entre el espacio colectivo de coexistencia desde la diferencia,

preparando la dindmica de la Gltima escena.
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6. Cierre verbal y corporal: reflexion grupal y gestual para integrar la vivencia somatica con

la construccion dramatirgica.
La obra y el taller, concebidos como procesos simultaneos, constituyeron una practica de
creacion-investigacion en la que la somatica, Ideokinesis y la dramaturgia permitieron que los
estudiantes no solo ejecutaran movimientos, sino que los experimentaran y transformaran desde

su singular corporeidad.

Entre la piel y la razon

Hay cuerpos que sienten primero.

Que se lanzan al mundo desde la piel, desde el impulso, desde la emocion que vibra antes que
cualquier palabra.

Y hay otros que necesitan entender.

Que analizan, miden, piensan...

Que construyen su mundo desde la logica, el control, lo tangible.

Entre la piel y la razon nace de ese choque...

de esa distancia que a veces nos separa —incluso de nosotros mismos—

pero que también puede volverse un puente.

Esta obra no busca resolver la tension entre estos dos modos de vivir.

No pretende ofrecer respuestas.

Sino encarnarla.

Ponerla en movimiento.

Ver qué sucede cuando dejamos que el cuerpo hable, que sienta, que piense, que recuerde... sin

censura.
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Durante tres semanas, este grupo de intérpretes —bailarines en formacion, creadores en

potencia— habito un laboratorio escénico donde la coreografia no se impuso, se descubrio.

Cada movimiento surgio de la experiencia, no de la forma.
Del cuerpo real, no del ideal.
Desde la escucha interna, el peso, la respiracion, el contacto...

la danza comenzo a nacer:

Una danza que no busca lucirse, sino decir.
Que no busca complacer, sino conectar.

Con lo que somos, con lo que sentimos, con lo que a veces no nos atrevemos a mostrar.

La pareja central representa esa lucha constante entre emocion y razon:
uno impulsivo, visceral, desbordado...

el otro preciso, contenido, calculador.

Pero ambos necesarios.

Ambos humanos.

Ambos reflejo de lo que también habita en cada uno de nosotros.

El resto del elenco no es fondo, es eco.

Es resonancia.

126

Es esa parte interna que observa, que se pregunta, que también vive esa dualidad en su propia

piel.

Estas preguntas se bailaron. Se probaron. Se compartieron.

Una danza que no separa cuerpo y mente, sino que los reconcilia.
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Entre la piel y la razon es, al final, una invitacion:
a mirar nuestras propias dualidades,
a cuestionar como nos movemos por la vida,

a permitirnos bailar desde lo que somos.

Porque tal vez el verdadero arte no esta en elegir entre sentir o pensar,
sino en saber cuando rendirse a uno, cudando refugiarse en el otro...

y cuando permitir que ambos convivan en armonia.

Esta obra es un reflejo de eso.

De la posibilidad de una danza viva.
Que toca.

Que transforma.

Que deja huella.

-Zaira Israde Burrola
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Instrumento de medicion de la experiencia

Para conocer la experiencia de los intérpretes en el proceso de creacion de Entre la piel y
la razon, se aplicd un cuestionario tipo Likert de siete niveles, disefiado ad hoc con base en los
objetivos del proyecto, los principios de las metodologias somaticas y los enfoques dramaturgicos
empleados en la direccion coreografica.

El instrumento esta conformado por 19 items distribuidos en seis secciones tematicas:

(1) datos generales, (2) conciencia corporal y bienestar, (3) autenticidad y expresion, (4)
proceso creativo y direccidon coreografica, (5) factores limitantes y dindmicas grupales, y (6)
valoracion global del proceso. La tltima seccién incluye una pregunta abierta para recoger
comentarios cualitativos.

Las afirmaciones fueron respondidas mediante una escala de acuerdo de 1 a 7, donde 1
corresponde a «nada» y 7 a «muchisimo». Esta escala permiti6 cuantificar percepciones subjetivas,
transformando experiencias individuales en tendencias observables y comparables entre
participantes.

Aunque el contenido de las preguntas es de naturaleza subjetiva, su estructuracion mediante
escala Likert posibilita la conversion de respuestas cualitativas en indicadores cuantificables de
percepcion, satisfaccion y bienestar. El analisis se realizo a través de la frecuencia de respuestas y
la identificacion de medias y tendencias, complementado con la interpretacion cualitativa de los
comentarios abiertos.

Este enfoque mixto (cuantitativo-cualitativo) busca dar cuenta del impacto emocional,
corporal y artistico del proceso creativo, manteniendo el rigor de un instrumento sistematico, sin

perder la riqueza expresiva propia del campo somatico y dramaturgico de la danza.
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Resultados obtenidos

Participantes: 10 intérpretes

Seccion 2. Conciencia corporal y bienestar

tem Pregunta Promedio Tendencia
5 Durante el proceso creativo, senti una 6.6 Muy alta
conexion consciente con mi cuerpo.
6 Las practicas somaticas me ayudaron a 6.4 Alta
reconocer sensaciones internas, tensiones
o bloqueos, y a gestionarlos de forma
mas saludable.
7 Pude experimentar placer y disfrute enel | 6.7 Muy alta
movimiento durante los ensayos y la
interpretacion escénica.
8 Considero que mi bienestar fisico y 6.5 Alta

emocional mejor6 gracias a la
metodologia empleada en la obra.

Promedio de la seccion: 6.55

Nivel de éxito estimado: 93.5 %

Sintesis: Los resultados muestran una percepcién muy favorable respecto a la conciencia corporal

y el bienestar. Los intérpretes reportaron altos niveles de conexidon con su cuerpo, disfrute en el

movimiento y mejora general del bienestar fisico y emocional. Esto respalda que las metodologias

somaticas propiciaron una danza mas consciente y saludable.

Seccion 3. Autenticidad, expresion y conciencia psicolégica

tem Pregunta Promedio Tendencia

9 Senti que mi interpretacion escénica surgia de una 6.8 Muy alta
vivencia auténtica y personal.

10 El trabajo dramatirgico me permitié profundizar en @ 6.6 Muy alta
mis emociones, intenciones y presencia escénica.

11 Percibi que la creacion coreografica foment6 una 6.7 Muy alta

experiencia significativa, sensible y humanista del

arte dancistico.

Promedio de la seccion: 6.7

Nivel de éxito estimado: 95.7 %
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Sintesis: Los intérpretes experimentaron un proceso de interpretacion mas auténtico,
emocional y consciente. El trabajo dramatargico facilitd la conexion entre emocion, intencion y

forma escénica, favoreciendo la vivencia de una danza mas humana y sensible.

Seccion 4. Proceso creativo y direccion coreografica

tem Pregunta Promedio Tendencia

12 La direccion coreografica facilité mi participacion | 6.4 Alta
activa, permitiéndome proponer ideas y tomar
decisiones expresivas.

13 Las herramientas somaticas y dramatirgicas 6.6 Muy alta
utilizadas enriquecieron mi comprension del
proceso creativo.

14 Considero que este proceso integrd cuerpo, 6.7 Muy alta
pensamiento y emocion de forma coherente y
organica.

Promedio de la seccion: 6.57

Nivel de éxito estimado: 93.8 %

Sintesis: Los resultados evidencian que los bailarines se sintieron participes y escuchados
en el proceso de creacion. La direccion coreografica se percibid como un espacio de

acompanamiento sensible y colaborativo.

Seccion 5. Factores limitantes y dinamicas grupales

Item Pregunta Promedio Tendencia
15 Identifiqué dificultades o resistencias personales | 3.5 Moderada
(técnicas, emocionales o sociales) durante el
proceso creativo.

16 Senti que existi6 un ambiente de confianza, 6.5 Alta
respeto y escucha entre los integrantes del grupo.
17 La metodologia empleada ayud6 a transformar 6.4 Alta

los retos o limitaciones en oportunidades de
aprendizaje y crecimiento.
Promedio de la seccion: 5.47

Nivel de éxito estimado: 78.1 %
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Sintesis: Aunque algunos intérpretes reconocieron desafios personales, la mayoria valord

el ambiente de trabajo como respetuoso y colaborativo. Las metodologias somaticas permitieron

transformar las dificultades en aprendizajes compartidos.

Seccion 6. Sintesis y valoracion global

tem Pregunta Promedio Tendencia
Este proceso influy6 positivamente en mi

18 desarrollo artistico y profesional como Muy alta
intérprete.
En general, valoro la experiencia como un

19 espacio de exploracion y transformacion Muy alta

corporal, emocional y creativa.
Promedio de la seccion: 6.85

Nivel de éxito estimado: 97.8 %

Sintesis: La valoracion global confirma la efectividad del proceso creativo. Los intérpretes

reportaron una transformacion significativa en su desarrollo artistico y personal, reconociendo la

danza como un espacio de exploracion, bienestar y autoconocimiento.

Resumen general del cuestionario

Seccion Promedio general Exito estimado
Conciencia corporal y bienestar 6.55 93.5%
Autenticidad y expresion 6.7 95.7 %
Proceso creativo y direccion 6.57 93.8%
Factores limitantes y dinamicas

5.47 78.1 %
grupales
Sintesis y valoracion global 6.85 97.8 %

Promedio total del instrumento: 6.43 /7 = 91.9 % de éxito global.
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Conclusion del anexo: Los resultados del cuestionario evidencian una percepcion
mayoritariamente positiva por parte de los intérpretes. Las metodologias somaticas y
dramaturgicas utilizadas en Entre la piel y la razon promovieron bienestar, autenticidad,
colaboracion y disfrute en el proceso creativo, confirmando su aporte a una danza mas integrada,

sensible y placentera.

Analisis e interpretacion de los resultados del instrumento de medicion de la experiencia

El cuestionario fue respondido por diez bailarines que participaron en el proceso creativo
de Entre la piel y la razon. En términos generales, las respuestas reflejan una valoracion muy
positiva del trabajo realizado, con aproximadamente un 90 % de éxito en la percepcion del proceso
y de los resultados obtenidos. Los intérpretes coincidieron en que el uso de metodologias somaticas
y dramatirgicas influy6 de forma significativa en su bienestar, en la autenticidad de su
interpretacion y en la manera en que vivieron la creacion de la obra.

Las respuestas obtenidas del cuestionario se analizaron mediante una combinacion de
procedimientos descriptivos y cualitativos. En primer lugar, se realiz6 una lectura general de las
respuestas numéricas en la escala Likert (de 1 a 7), calculando tendencias y coincidencias para
identificar los niveles de acuerdo predominantes en cada seccion. Este procedimiento permitid
estimar de manera aproximada el peso de las percepciones compartidas entre los intérpretes, en
torno a aspectos como la conciencia corporal, el disfrute, la autenticidad o el ambiente grupal.

Posteriormente, se integraron los resultados cuantificables con la interpretacion cualitativa
de los comentarios abiertos y las observaciones registradas durante el proceso creativo. Esta

triangulacion permitié dar sentido a los datos subjetivos dentro de un marco interpretativo
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coherente con los objetivos del estudio, destacando la relacion entre la metodologia somatica, la
direccion coreografica y la vivencia del bailarin.

De esta forma, las cifras obtenidas no se emplearon como medidas absolutas, sino como
indicadores de tendencia y consenso que respaldan los hallazgos cualitativos sobre la experiencia
sensible, emocional y artistica de los participantes.

1. Conciencia corporal y bienestar. Una de las transformaciones mas notorias se dio en el
nivel de conciencia corporal. La mayoria de los bailarines manifesto haber desarrollado una
relacién mads sensible y consciente con su propio cuerpo. Casi todos sefialaron haber sentido un
mayor placer y disfrute al moverse, tanto en los ensayos como durante las presentaciones. También
mencionaron que los ejercicios somaticos les ayudaron a identificar tensiones y a encontrar formas
mas saludables de liberar el esfuerzo fisico.

Estos resultados confirman que las practicas somaticas favorecieron una experiencia mas
integrada, donde el movimiento surgi6 desde la escucha interna y no desde la imposicion técnica.
En ese sentido, el proceso contribuyd a consolidar una danza mas sana y mas conectada con el
propio bienestar.

2. Autenticidad y expresion escénica. En el plano expresivo, los bailarines destacaron que
lograron interpretaciones mas auténticas y emocionales. Varios mencionaron que, gracias al trabajo
dramatirgico, pudieron conectar con el sentido profundo de las escenas y dejar que el movimiento
naciera desde lo que sentian. Algunos comentarios textuales fueron: “me senti libre de proponer
sin miedo al error” o “la coreografia partia de lo que sentia, no de lo que debia hacer”.

Este tipo de respuestas revela un cambio en la forma de entender la danza, mas cercana a
una préctica artistica y humana que a una ejecucion técnica. El cuerpo fue comprendido no solo

como instrumento, sino como un territorio de significado y expresion personal.
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3. Proceso creativo y direccion coreografica. Los bailarines percibieron la direccion
coreografica como un espacio abierto al dialogo y a la colaboracion. Todos coincidieron en que
tuvieron la posibilidad de aportar ideas y que sus propuestas fueron escuchadas e integradas en la
pieza. La mayoria sefiald que las herramientas somdticas y dramatirgicas enriquecieron su
comprension del proceso creativo y los ayudaron a involucrarse mas activamente en la
composicion.

Esto respalda el proposito central de la investigacion: reestructurar el papel de la direccion
coreografica para convertirla en un acompanamiento sensible y participativo, donde cada
intérprete se reconozca como parte fundamental de la creacion.

4. Dificultades y aprendizaje grupal. Aunque algunos bailarines mencionaron haber
enfrentado ciertos retos técnicos o emocionales durante el proceso, todos coincidieron en que el
ambiente de trabajo fue de respeto y confianza. Mas que obstaculos, los desafios se convirtieron
en oportunidades de aprendizaje y fortalecimiento del grupo. Varios destacaron que las dindmicas
somaticas ayudaron a sostener la energia colectiva y a generar un clima de escucha mutua.

Asi se muestra que las metodologias aplicadas no solo influyeron en la calidad del
movimiento, sino también en la forma en que los intérpretes convivieron y se vincularon dentro
del proceso.

5. Valoracion general. En la pregunta final, la mayoria de los bailarines afirmé que la
experiencia les permitid vivir una danza mas integrada, placentera y significativa. Todos
coincidieron en que el trabajo tuvo un impacto positivo en su desarrollo artistico y personal, y que
les dejo herramientas valiosas para futuros proyectos escénicos. Las respuestas reflejan una
sensacion de crecimiento y satisfaccion colectiva, en la que la danza fue entendida como un acto

de presencia, exploracion y bienestar.
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Por otra parte, el logro alcanzado de Entre la piel y la razon, como producto de esta
investigacion, se debe a que materializo en la practica los hallazgos tedricos desarrollados a lo
largo de la tesis. En primer lugar, se logré superar la vision reduccionista de la danza como
ejecucion técnica, impulsando una practica consciente en la que mente y cuerpo se articularon de
manera integral, siguiendo el planteamiento fenomenologico de Merleau-Ponty (2005) sobre el
“ser-cuerpo” como condicidon de experiencia.

Asimismo, la incorporacion de metodologias somaticas respondié a la problematica
identificada en el Planteamiento del problema: la mecanizacion del gesto y la falta de placer en la
practica dancistica (Castro & Aubero, 2007; Cardona, 2000). En la obra, los intérpretes lograron
experimentar un proceso de exploracion sensible, donde la técnica dejo de ser un fin y se
transformo en herramienta para potenciar la expresividad y el goce.

El dispositivo dramatirgico no lineal también confirmé lo expuesto en el estado del arte,
donde Lehmann (2007) y Cardona (2000) plantean que la dramaturgia en la danza permite
estructurar significados desde la experiencia sensorial mas que desde un relato narrativo. La pieza
logrd que los estudiantes asumieran un rol activo en la construccién dramattrgica, trascendiendo
la funcién de ejecutores y convirtiéndose en co-creadores de sentido.

Desde la perspectiva pedagogica, la experiencia evidenci6 que la integracion de somatica
y dramaturgia en la direccién coreografica favorece procesos de aprendizaje mas sostenibles,
sensibles y auténticos, en consonancia con lo planteado por Fortin (2009) sobre la capacidad de
las practicas somadticas de mejorar no solo el rendimiento técnico, sino también la calidad
interpretativa. La respuesta del publico confirmé que la pieza gener6 resonancia al transmitir la
tension entre emocion y razén no como una abstraccion, sino como una vivencia compartida y

palpable en escena.
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En sintesis, la obra constituy6 un producto exitoso de investigaciéon porque cumplid la
hipotesis central de esta tesis: integrar metodologias somadticas y estudios dramaturgicos
transforma la direccion coreografica y permite generar una danza genuina y placentera.

El proceso de creacion y direccion de Entre la piel y la razon demuestra como integrar
practica somatica y herramientas dramaturgicas enriquece la formacion preprofesional en danza,
ofreciendo a los intérpretes un espacio para conectar con su experiencia corporal de forma
consciente. La obra confirma que la danza trasciende la técnica, siendo un territorio donde
pensamiento, emocion y memoria corporal se encuentran y resignifican.

El taller somético-creativo y la préctica de Ideokinesis evidenciaron que la exploracion
interna eleva la expresividad, la presencia y la resonancia grupal, permitiendo a los intérpretes
aproximarse a la danza desde su singularidad y valorar la diversidad corporal y escénica. Asi, la
pieza refleja un equilibrio entre estructura y caos, contencion y entrega, razon y emocion.

En conclusion, integrar perspectivas somadticas y dramatirgicas favorece un proceso
creativo mas consciente y auténtico. La obra y el taller muestran que la danza puede funcionar
como laboratorio de autoconocimiento y resonancia colectiva, uniendo cuerpo, mente, emocion y

pensamiento para explorar y expresar la dualidad humana.
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ANEXO 1. Cuestionario aplicado a los intérpretes de Entre la piel y la razon

A continuacion, se presenta el cuestionario aplicado:

Instrucciones:

Lee cada afirmacion y selecciona el nimero que mejor exprese tu grado de acuerdo o desacuerdo.
Utiliza la siguiente escala:

1 =Nada
6 = Mucho

2 = Muy poco 3 =Poco 4 = Moderadamente 5 = Bastante

7 = Muchisimo

Tu participacion es confidencial y voluntaria. Las respuestas se utilizaran unicamente con fines
académicos.

Seccion 1. Datos generales

1. Género: 0 Danza urbana

[ Femenino O Otra (especificar):

[0 Masculino

O Prefiero no decirlo 4. Tiempo de experiencia en la
O Otro: danza:

2. Edad: 0 Menos de 3 afios

3. Formacién dancistica principal: [13 a5 afios
1 Ballet clésico L1 6 a 10 afios

L1 Danza contemporanea

Seccion 2. Conciencia corporal y bienestar

5.

O Mas de 10 afios

Durante el proceso creativo, senti una conexion consciente con mi cuerpo.

(11121 [3] [4] [5]1[6] [7]

6. Las practicas somaticas me ayudaron a reconocer sensaciones internas, tensiones o
bloqueos, y a gestionarlos de forma mas saludable.  [1][2] [3] [4] [5] [6] [7]

7. Pude experimentar placer y disfrute en el movimiento durante los ensayos y la
interpretacion escénica.  [1][2] [3] [4] [5][6] [7]

8. Considero que mi bienestar fisico y emocional mejor6 gracias a la metodologia empleada
enlaobra. [1][2][3][4][5][6][7]

Seccion 3. Autenticidad, expresion y conciencia psicologica
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9. Senti que mi interpretacion escénica surgia desde una vivencia auténtica y personal, no
solo desde la forma o la técnica.  [1][2] [3] [4] [5] [6] [7]
10. El trabajo dramatirgico me permitié profundizar en mis emociones, intenciones y
presencia escénica.  [1][2] [3] [4] [5][6][7]
11. Percibi que la creacidon coreografica fomentd una experiencia significativa, sensible y
humanista del arte dancistico.  [1] [2] [3] [4] [5] [6] [7]
Seccion 4. Proceso creativo y direccion coreografica
12. La direccidn coreografica facilitd mi participacion activa, permitiéndome proponer ideas y
tomar decisiones expresivas.  [1][2] [3] [4] [5] [6] [7]
13. Las herramientas somadticas y dramatirgicas utilizadas enriquecieron mi comprension del
proceso creativo.  [1][2] [3] [4] [5] [6][7]
14. Considero que este proceso integrd cuerpo, pensamiento y emocion de forma coherente y
organica.  [1][2] [3] [4] [5][6][7]
Seccion 5. Factores limitantes y dinAmicas grupales
15. Identifiqué dificultades o resistencias personales (técnicas, emocionales o sociales) durante
el proceso creativo.  [1][2] [3] [4][5][6][7]
16. Senti que existié un ambiente de confianza, respeto y escucha entre los integrantes del
grupo.  [1][2][3][4] [5][6][7]
17. La metodologia empleada ayud6 a transformar los retos o limitaciones en oportunidades
de aprendizaje y crecimiento.  [1][2] [3] [4] [5][6][7]
Seccion 6. Sintesis y valoracion global
Considero que Entre la piel y la razon me permitié experimentar una danza mas integrada, sana y
placentera. [1][2] [3] [4] [5][6][7]
18. Este proceso influy¢ positivamente en mi desarrollo artistico y profesional como intérprete.
[1112] [31[4]1 [5][6] [7]
19. En general, valoro la experiencia como un espacio de exploracion y transformacion
corporal, emocional y creativa.  [1][2] [3] [4] [5][6] [7]
Seccion 7. Comentario abierto final (opcional)
20. ;Deseas agregar algun comentario o reflexion personal sobre tu experiencia dentro del

proceso de Entre la piel y la razon?
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ANEXO 2. Registro Audiovisual y dossier artistico: Entre la piel y la razon

A continuacion, se pone a disposicion el enlace del video de la obra Entre la piel y la razon,
invitando a la observacion directa de la propuesta coreografica y la experiencia sensorial que ella

propone, ademas, se anexa el dossier artistico de la misma.

https://voutu.be/Le6i0KT7WIk

https://drive.google.com/file/d/109p TmvOEQucbxwiss7Tk§kPGMLwEoNM-

V/view?usp=drive link



https://youtu.be/Le6i0KT7Wlk
https://drive.google.com/file/d/1O9pTmvOEQucbxwiss7k8kPGMLwEoNM-V/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1O9pTmvOEQucbxwiss7k8kPGMLwEoNM-V/view?usp=drive_link
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