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EL PROBLEMA DEL AUTOR EN LAS OBRAS DE DANZA CONTEMPORÁNEA (A MODO 
DE ENSAYO)


PROF. MARCELO MARASCIO1


Me resuena la pregunta de una creadora-directora argentina en un encuentro de creadores 


sudamericanos hacia mi y al otro creador: ¿quién es el director de la obra?... Y claro que ameritaba 


la pregunta para ese proceso; pero yo me pregunto ¿es tan necesario la figura del director? ¿una 


obra por qué tiene que tener un director? ¿la pregunta de esta colega no era quizás una interrogante 


hacia la autoría de la pieza?...


El problema se plantea a partir de las presentaciones de las obras de danza contemporánea a través 


de su ficha técnica, de como se denominan sus roles y que a su vez da cuenta de ciertos modos de 


producción.


Se parte de la figura del director en relación con la figura de los creadores-intérpretes, tan 


mencionados en las producciones de danza contemporánea, y como esto esconde el problema de la 


autoría.


¿De quién es la obra, del director o de los creadores-intérpretes o de ambos?


¿Por qué la figura del director se asocia al del autor/a de la obra?


¿En qué medida los intérpretes-creadores son también los autores?


¿Se hace cargo ciertas obras de estas últimas figuras a la hora de legitimar la propiedad de la obra?


Se tomarán como ejemplo para dar cuenta del dilema algunos casos del circuito nacional y otras del 


extranjero.


ACERCA DEL PROBLEMA


El planteamiento del problema no pretende resolverlo si no simplemente poder comentar algunas 


ideas asociadas al mismo; incluso la propia nominación de «problema» puede ser conflictiva, pero 


bueno es un camino optado. Quizás se podría hablar de tres problemas en vez de uno, porque en 


relación al autor estoy pensando en la dirección, la propiedad y el coreógrafo. Estas al mismo 


tiempo pueden ser múltiples, o sea creaciones colectivas en distintos roles.


1 Profesor de Filosofía. Creador, docente y bailarín de danza contemporánea. Sus últimos proyectos han sido apoyados por fondos 
gubernamentales e invitados para distintos festivales internacionales de Argentina, Perú, México, Bolivia y Brasil.
Blog www.marcelomarascio.blogspot.com. Email y Facebook marcemarascio@yahoo.com.ar
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Pero el problema se teje en primera instancia con las preguntas : ¿de quién es la obra?, ¿la obra es 


del director o directores?, ¿la obra es del coreógrafo o los coreógrafos o de los intérpretes-


creadores?, ¿la propiedad que se legitima en los papeles de registro o declaración de autor refleja a 


los verdaderos autores de la obra?


Dentro de otras estéticas de la danza es claro que la figura del coreógrafo es fundamental para 


entender de quién es la obra. En primera instancia las creaciones colectivas casi no existen, por lo 


tanto el problema se sintetiza en una persona que es la dueña de los «movimientos» de esa 


coreografía, no existen instancias donde el proceso de creación sea fundamental para entender a la 


obra misma. Por lo tanto el coreógrafo es aquel al que le pertenece la obra en el antes, durante y en 


el después  (reposición).


Dentro de la contemporaneidad, de la creación de obras de danza, encontramos una gran tensión en 


lo que puede ser un modo de producción distinto a lo que después las instituciones legitimadoras de 


los derechos y registro de autor pueden esperar de como versa la ficha técnica de una obra de danza.


Justamente la idea es vislumbrar esa tensión entre lo establecido de las instituciones de contralor o 


de registro de autor para ver como se condice o no con las prácticas de creación de las obras...


 ... me interesa ver esa distorsión que se genera desde el trabajo de creación dancística que intenta 


demoler esas categorías estancas y hablar de la problematicidad de esa supuesta ficha técnica 


acartonada que versa sobre un supuesto modo de producción preestablecido.


¿Cómo se hace una obra de danza? ¿Debe de tener un director-propietario-coreógrafo? ¿en qué 


medida se puede, desde la contemporaneidad, desarmar esa figura hegemónica que trasluce una 


forma de creación establecida?, ¿las instituciones y nosotros los creadores-intérpretes, estamos 


preparados para desarticular ese molde convencional establecido para crear, producir y mantener las


obras de danza contemporánea?


EL CASO DE PARAÍSO PÁRAMO


Se considera especialmente a una reciente obra: «Paraíso Páramo» en donde el rol de dirección está 


problematizado; es más dicho rol no aparece en la ficha técnica, solo se presenta que dos artistas: 


Patricia Mallarini y Mariana Marchesano invitan a otros 18 artistas. Por lo tanto se vislumbra que se


suprime la figura del director subsistiendo el problema de la autoría; en este caso ¿los 20 artistas 


son los autores de la obra?, ¿en qué medida la idea de la nominación de la invitación no es 


simplemente un camuflaje de la figura del director? A la hora de analizar lo que se vió en la muestra







escénica nos da algunas claves de dicha elección y del modo de producción en la interna de 


«Paraíso Páramo».


En el caso de dicha obra el problema está planteado bien claro, en su ficha técnica no se encuentra 


el rol de dirección. Dos artistas invitan a otras 18 para compartir la puesta, esto hace complejizar y 


problematizar los roles convencionales pero no disuelve al problema.


Al ver la obra queda claro que el lugar de la dirección no es claro; pareciera que todos están 


involucrados en ese rol... los focos de atención son múltiples, el relato es fragmentado y a primera 


vista su dramaturgia parece inconexa y caótica pareciera que la dirección está ausente o por lo 


menos el planteo pareciera que cada espectador debe ser su propio director a la hora de «ver» la 


puesta.


Pero el problema de quién es la obra subsiste, Mallarini y Marchesano aparecen como las artistas 


que invitan y por lo tanto hay una aproximación al rol de dirección y de la propiedad.


Quizás sea un buen ejemplo del pasaje sensato de lo que nomina la ficha técnica a los papeles que 


legitiman la autoría de la obra. Esta obra se ha registrado en Agadu de la misma forma que aparece 


en el programa de sala, o sea dejando el desconcierto sobre la propiedad de la obra.


Más allá que la dirección aparentemente no exista, la propiedad está siendo compartida desde la 


ficha técnica (como se presenta en el programa de mano) hasta la hora de marcar su propiedad 


frente a la institución reguladora, en este caso Agadu, en donde se registro a los 20 artistas y por 


otro lado al colaborador de la edición de la música.


OTROS CASOS (FIDCU 2015)


Al considerar casos extranjeros, de fichas técnicas, encontramos que la lógica se reitera, por un lado


encontramos la dirección y por otro los intérpretes- creadores o considerados como: «creación e 


interpretación».


Considerando el programa de mano de la última edición del Fidcu (Festival internacional de danza 


contemporánea del Uruguay) encontramos el caso de «Acapela», una obra bien interesante chilena 


en donde se determina estas categorías de dirección y creadores -intérpretes y donde pude visualizar


un trabajo comprometido por parte de los bailarines que es resultado de un proyecto de 


investigación en donde existen muchas personas en diversos roles. O sea, que por lo que se 


vislumbró pareciera que estamos frente a un gran trabajo colectivo, pero que no se haya nominado 


como tal o donde no queda claro quien es el propietario.







Aparentemente dentro de esta lógica de presentación pareciera que los directores son los 


propietarios de la obra, o por lo menos subyace esta idea al considerar que el título de la obra junto 


al nombre de los directores se encuentran resaltados dentro del programa de mano con un tamaño de


letra particular mayor al resto de la información de la obra.


Hay dos casos que rompen esta lógica dentro de la misma programación, los casos de «Dance, 


dance, dance»(México-Uruguay) y «Expandido» (Uruguay).


La Primera aparece con la presentación : «de y con Magdalena Leite y Anibal Conde», y existe una 


ausencia de la nominación de la dirección. Es evidente que se puede deducir que ambos creadores 


son los directores pero dicha denominación no aparece, y al mismo tiempo la consideración en la 


ficha técnica de la expresión «de y con...» nos remite a la declaración de la autoría.


El caso de «Expandido» es llamativo porque la dirección no está resaltada y si la de la creadora - 


intérprete: Cecilia Lussheimer. Al mismo tiempo ella no se presenta sola y este resaltado no solo 


nombra a Lussheimer sino que encontramos esto: « Cecilia Lussheimer + todas las personas que la 


componen»; esto es un postulado que remite a un proceso colectivo y que posteriormente se hace 


cargo de esa lógica de producción dejando de lado en forma explícita la radicación del 


individualismo que prima en las producciones dancísticas. Como el nombre de la obra, es claro que 


la posible propiedad de la obra está también expandida.


TRES OBRAS METADANCÍSTICAS


Tomaré como referencia procesos de creación propios en donde se problematizan cuestiones 


metadancísticas en forma colectiva, junto a Pablo Muñoz, Claudia Pisani y Catalina Chouhy. En 


dichos procesos de creación existió la interrogante antes, durante y/o después de concebida la 


muestra de la obra: ¿qué implica la figura del director frente a la idea matriz del proyecto de 


investigación, o frente a un proceso de creación en donde se trabaja en forma colectiva entre los 


coreógrafos y bailarines? Y por lo tanto la correspondiente problemática de la autoría de la obra.


«Polifónica» fue un proyecto de investigación que siempre se planteó en diálogo, con la impronta 


de permearse a las distintas miradas y consejos de los espacios de reflexión que participó 


(Seminario de investigación... y Diálogos Montevideo 2008).


Por esto mismo un problema que empezó a surgir dentro del proceso de creación y luego de mostrar


la puesta era quién era el director... al punto que en diversos programa de mano no aparecía dicho 


rol cuando la dirección y la creación era clara que pertenecía a Muñoz-Marascio.







Quizás no nos interesaba colocarnos en ese lugar, quizás no la necesitábamos luego de tantas 


miradas... quiźas a «Polifónica» la tomamos como un ensayo dancístico que no necesitaba tener una


dirección y al mismo tiempo aceptaba todas las miradas y sus distintos direccionamientos.


«Primas hermanas» se planteó en forma de proyecto de investigación metadancística tanto a nivel 


teórico como práctico que tenía el desafío de relacionar a la danza moderna con la contemporánea. 


En el proceso de creación se planteó el problema de la dirección y la posibilidad de la 


horizontalidad en la creación. Al escribir el proyecto  no se había planteado ese lugar sino que se 


conformó un grupo de trabajo para realizar una investigación abierta: Pisani-Perez-Muñoz-


Marascio.


El problema surgió en el propio proceso y se terminó de colocar una dirección personal, mas la 


creación fue colectiva.


Cuando fuimos los tres creadores a la Biblioteca Nacional a realizar el registro de la obra iniciamos 


un trámite que comienza en dicha institución y continua en el Diario Oficial para terminar dándonos


un papel con la firma del director de la Biblioteca Nacional de aquel momento (2011). Era claro que


la obra no era mía, esta se constituyó a partir del diálogo y del sostenimiento del proceso de los tres,


o sea que esa dirección simplemente fue cierta visión de como quizás en un primer momento salir 


del problema en las primeras decisiones que tienden a ser decisivas. La confraternidad del proyecto 


de los tres creadores hizo sostener el proceso de investigación al punto de vivenciar la copropiedad 


de la obra. Hasta el día de hoy me arrepiento de no presentar una ficha técnica un poco «más 


problemática», por ejemplo realizando una distinción entre una dirección del primer momento de la 


investigación y otra que emerge luego del tiempo de investigación.


En el caso de «Brote» (2013-2014) es un proyecto de creación y puesta en escena  que parte de 


cuestionar la idea del director de la obra, por lo tanto se plantea un proyecto de donde no hay un 


director y al mismo tiempo arriesga la idea de que seamos todos. Al referirme a «todos» me refiero 


a los cuatro creadores- intérpretes: Chouhy-Pisani-Muñoz-Marascio.


El proceso metadancístico se basó en la idea foucaultiana de poder (el poder no se ejerce, circula) y 


la disolución del sujeto-objeto. O sea que se intentó desdibujar los límites sujeto-objeto entendiendo


como símil: dirección-bailarines; los cuatros eramos directores y bailarines. De quién sería la obra 


en este caso? De todos o de ninguno? O una obra de nadie?


LOS REGISTROS Y LA DECLARACIÓN DE AUTOR







En dos de las tres obras («Polifónica» y «Primas hermanas») existió un registro de autor de la obra ,


y esto también es interesante para este abordaje; el como se registra las obras de danza 


contemporánea frente a ciertas instituciones legitimadoras de la autoría (Agadu o Biblioteca 


nacional). El problema del autor se hace patente en dichos registros: quién es el autor frente a estas 


instituciones, el director o el colectivo, etc.


En relación de los registros o de la declaración de los derechos de autor encontramos dos 


instituciones más asociadas a otras artes que a la danza, y que por lo tanto no poseen 


puntualizaciones propias de este arte o por lo menos siguen regímenes convencionales a la hora de 


presentar obras.


Por ejemplo en el caso de Agadu una institución más relación con la música, la pregunta en el 


registro de las obras es de quien es la coreografía y la música. Esto forma parte de la comprensión 


de la relación, aparentemente intrínseca, de la música con la danza.


En relación a la Biblioteca Nacional y su «trámite» de registrar la obra, comienza con la entrega de 


un relato o guión coreográfico de la obra para luego pasar por la publicación en el Diario Oficial. 


Dentro de este diario encontramos la publicación de «la solicitud de inscripción» dentro de la 


sección que se nomina como «Propiedad literaria y artística». Luego se tiene que llevar el Diario 


Oficial a la Biblioteca Nacional para que se termine el trámite y que se entregue una hoja firmada 


por el director dejando en claro que los propietarios de la obra registran bajo en el amparo de la ley 


sobre los derechos de autor. En este caso es interesante comentar que no hay interrogante sobre la 


música ni tampoco sobre la dirección, en lo único que versa este registro es sobre la propiedad de la 


obra.


MERCADO DE LAS ARTES DEL URUGUAY


Otro caso interesante para problematizar es la divergencia de la obra de teatro convencional, con su 


supuesta analogía en su ficha técnica y por lo tanto en su modo


de producción, con las obras de danza contemporánea.


La distinción que se realiza en el teatro dramático entre el autor, el director y los intérpretes 


pareciera que no entra para los procesos creativos colectivos en la danza contemporánea, mas frente


a ciertas instituciones del medio esto parece caminar por la misma vía frente a esta falsa analogía. 


Citaré el ejemplo, vivenciado en carne propia, de lo que se denominó «Mercado de las artes del 


Uruguay» en donde se tomaba como evidente que el director era el autor de la obra.







En dicho evento, de manera inconsulta, se toma a las obras seleccionadas de danza para realizar el 


«show case» frente a los productores internacionales, como si fueran obras de teatro. Se confunde 


que el rol de dirección necesariamente es el lugar del creador-propietario de la obra.


Existe cierta convencionalidad dentro del teatro dramatúrgico-dramático en donde este problema 


parece no existir, o por lo menos hay una mayor claridad en términos del autor: «el que escribió el 


texto es el autor». ¿Pero que pasará cuando se está frente a una obra de teatro físico o de teatro pos-


dramático? ¿De quién es la obra o cómo se registra?


En dicho evento las obras de teatro tenían un formato que se repetía: por un lado el dramaturgo, por 


otro lado el director y por último los actores que específicamente en este evento ni siquiera fueron 


nombrados en el programa de mano; y mucho menos valdría entonces pensar que los actores y su 


interpretación tienen que ver con a lo de la propiedad o autoría de lo que vamos a ver.


En el caso de «Primas hermanas» que comparto la creación con Claudia Pisani y Pablo Muñoz, fue 


instalada en el programa y presentada como mi propiedad al ser el director de la pieza. O sea, que 


inevitablemente el director tenía que ser el creador y autor de la obra para dicho evento y así se 


registró en el programa de mano. Este supuesto se debió a que la institución a la que pertenecía el 


evento, que era el novel INAE (Instituto de artes escénicas), que en el 2012 estaba solo conformado 


por gente de teatro.


En relación a la instancia de compartir:


Se llevarán los documentos para vislumbrar los ejemplos que se comentan: programa de mano de 


«Paraíso Páramo», del «Mercado de las artes del Uruguay», de FIDCU 2015, del registro de autor, 


diario oficial y programas de mano de «Primas hermanas», «Polifónica» y «Brote».








10 AÑOS DE ESCUELA NACIONAL DE DANZA DIVISIÓN BALLET (1975-1985)


LUCÍA CHILIBROSTE1


La idea de la presente ponencia es reconstruir una historia social, cultural y política de la 


Escuela Nacional de Danza división Ballet (END/dB) durante sus primeros diez años de 


historia (1975-1985) y a partir de la misma dejar planteadas posibles relaciones que pueden 


haber existido con el proyecto cultural de la última dictadura uruguaya. Reconstrucción 


abreviada para el presente trabajo y que ha resultado por demás compleja y ardua, ya que al 


momento que no existe ningún trabajo sistemático sobre la misma, los documentos son 


escasos y dispersos, y la institución no cuenta con un archivo propio. 


CREACIÓN DE LA ESCUELA NACIONAL DE DANZA, DIVISIÓN BALLET


En octubre de 1975 se creó la Escuela Nacional de Danza, perteneciente al Ministerio de 


Educación y Cultura, con dos subdivisiones: división Ballet y división Folclore. Desde el 


campo del ballet su inauguración fue vista como una esperanzadora apuesta a levantar un arte


que parecía venir en caída desde el incendio del Estudio Auditorio en 197123. Una escuela de 


ballet parecía como una condición básica y necesaria para el desarrollo de un ballet nacional 


según las diferentes voces. Además era una forma de que todo el campo4 del ballet estuviera 


más cercano a obtener reconocimiento y legitimación, sino internacional, al menos regional. 


Los largos reclamos sobre la necesidad de una Escuela Nacional de Danza5 parecieron 


escuchados.


Hasta entonces la forma de estudiar ballet era a través de academias privadas, en las


cuales sólo se ofrecía una formación práctica y para jóvenes ya en edades liceales,


pertenecientes, «de la alta y mediana burguesía» según Teresa Trujillo, e lementos todos que


se traducían en 


1� Universidad de la República
2� «En medio de un clima pesimista surgió la Escuela Nacional de Danza como la mayor esperanza del futuro.»  Washington 
Roldán; El País, 12 octubre de 1980.
3� Washington Roldán; «Doce meses de danza»; El País; 26 diciembre de 1982.
4� Bourdieu; «Las reglas del arte». 
5� Hacía ya un tiempo que desde diferentes escenarios se reclamaba una Escuela Nacional. Eduardo Ramírez señalaba en una
entrevista un año antes de su creación: «Nuestro gran problema sigue siendo la falta de una escuela de danzas. Esa debe ser 
una de las primeras prioridades del Sodre». Eagon Friedler; «Perspectivas y problemas de ballet según Eduardo Ramírez»; 
El País; 7 de febrero de 1974.
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un bajo índice de buenos bailarines, cada año. Además, es frecuente que estos vayan


quedando por el camino si no advierten posibilidades futuras de desarrollo. Se van


desanimando, abandonando los cursos por mitad del año. La carrera del bailarín no


existe; éste es un ser autodidacta. Con condiciones naturales, cuando no tiene


posibilidades de salir al extranjero a estudiar6. 


Más de una década había pasado desde que se había cerrado la primer escuela perteneciente 


al Sodre.


Margaret Graham (Peggy) fue su promotora y primera directora (1975 – 1993). Bailarina 


argentina que llegó a Uruguay en 1957 al ser contratada como primera bailarina del Cuerpo 


de Baile del Sodre, era una figura incuestionada en el ambiente de la danza. Ya estando en 


Uruguay, realizó un curso de pedagogía en el Royal Ballet School7 al ser becada por el 


Consejo Británico8. No parece del todo claro qué curso realizó Graham ni por cuanto tiempo. 


Pero según se desprende de la totalidad de los testimonios, «Peggy» era la persona ideal para 


llevar a cabo el proyecto de la Escuela, y se convirtió en la columna vertebral de la 


institución. Washington Roldán, crítico de El País, incondicional defensor de Graham y el 


proyecto de la Escuela9, señalaba: «Nadie mejor que ella para llevar a cabo esa idea»10; tiene 


«ojo clínico»11, y «su carácter cordial aunque a la vez severo, le ha permitido estar allí 


durante un período inusualmente extenso»12. Y también señalaba que Graham 


ha conciliado las necesidades de nuestra idiosincrasia con los métodos británicos


adaptándolos con inteligencia a un medio totalmente distinto y a un elemento humano


también de muy diversa estructura mental y cultural. Pero la calidad de la línea clásica


que Graham ha conseguido con sus alumnos más dotados no es fácil encontrarla en


otros establecimientos de América13.


6� Trujillo, Teresa; «El bailarín en el Uruguay». Cuba en el Ballet, 1973; 4(1), 34-37.
7� Según señala Tito Barbón, su esposo, Gragham había sido invitada a realizar tal curso por Margot Fonteyn, quien era 
miembro de la Academia Real de la Danza y una de las grandes estrellas de la danza inglesa, quién había bailado en 
Montevideo el ballet Giselle junto a Michel Sommes, y Graham en el papel de Myrtha. Luego, cuando Fonteyn y Sommes 
siguen la gira a Río, invitan a Graham para que vuelva a bailar como Myrtha. 
8� En una entrevista que le hace Teresa Couceiro en 1977, Graham confirma estos estudios: «En 1960 seguí clases durante 
tres meses en la ‘Royal Ballet School’ y entonces empecé a enseñar. En 1971 hice un curso de profesorado también en la 
‘Royal Ballet School’ de Londres e ingresé en la Real Academia de Danza de esa ciudad». «¡Volvería a bailar!»; Entrevista a
Margaret Gragham por Teresa Couceiro; El Día, 31/12/1977.
9�Según se reseña en 1975, la secretaría estaba a cargo del cr ítico Washington Roldán «La secretaría general de la Escuela ha 
sido confiada a nuestro colega, el destacado crítico de música y ballet Washintong Roldán, considerado por muchos 
balletómanos como la más alta autoridad en la materia en el país» Friedler, Egon; «El Ministerio de Eduación abrió ayer la 
Escuela Nacional de Danza»; El País; 6 de setiembre de 1975
10� Washingotn Roldán; «Magisterio Perdurable»; El País; 30/3/1993
11� Ibídem
12� Ibídem 
13� Ibídem
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Graham se armó de un grupo de maestros colaboradores integrado por colegas y ex colegas 


del Cuerpo de Baile del SODRE, gente conocida en el campo del ballet y personalmente por 


ella, el cual se mantuvo casi intacto por 10 años14. También intentó que llegaran maestros 


extranjeros15. 


Las inscripciones se iniciaron el 11 de setiembre del 75 en el Teatro Odeón. Luego el año 


1976, que fue el primer año académico completo, lo comenzaron en su primera sede propia, 


en el edificio llamado «Torre de los Panoramas, ubicada en Ituzaingó 1255, esquina 


Reconquista de Montevideo, espacio perteneciente al Ministerio de Educación y Cultura que 


era la antigua casa de Herrera y Reissig. En una nota de Egon Friedler, a propósito de la 


inauguración de dicha casa, señala que la institución cuenta con tres aulas para clases 


prácticas y dos para clases teóricas, así como las instalaciones necesarias como duchas y 


vestuarios. A lo que señala «a escala internacional, sus proporciones son modestas, pero el 


ambiente es agradable y funcional, satisfaciendo por ahora las necesidades locativas de la 


Escuela», la cual en ese año, señala que contaba con 80 alumnas de ballet clásico y 37 


alumnos de folclore16. Dantas recuerda que fue acondicionada porque era una casa muy 


vieja17. Y según recuerda Tito Barbón «no era lo ideal, pero teníamos una casa, pianista, 


piano»18. Luego pasarían a tener como sede hasta 1985 el intervenido Teatro El Galón, que 


pasó a llamarse Sala 18 de Mayo.


APOYOS GUBERNAMENTALES EN LA CREACIÓN DE LA END/DB


Es poco y nada lo que se sabe sobre los motivos institucionales del Ministerio de Educación y


Cultura para impulsar la creación de la END/dB. Tampoco si existieron debates y 


justificaciones previas de por qué crear una Escuela de Danza. No se encontró ningún 


documento oficial al respecto. Por lo que la prensa y las memorias han sido las principales 


fuentes. 


14� En los primeros tiempos, este grupo estaba integrado por su esposo Tito Barbón, Estela Traverso, Tola Leff, Mónica Díaz,
Isabel da Silva y Graciela Martínez. En 1983, el mismo se mantenía casi intacto integrado por Tola Leff, Estela Traverso, 
Tito Barbón, Isabel de Silva, Mónica Díaz, Mary Minetti, Estela Losardo y Graciela Pereyra. Aunque con la novedad de que 
las dos últimas eran alumnas egresadas de la Escuela, que se incorporan como docentes de las 2 sucursales del interior. 
Esperanza del Ballet Nacional; Washington Roldan; el país, 29 diciembre de 1983
15� Durante los 10 años que abarca este trabajo, así lo hicieron dos reconocidos maestros para actividades puntuales: Héctor 
Zaraspe y Kenneth Rinker
16� Friedler, E; «Inauguraron Escuela de Danza»; El País; 10 de agosto de 1976;.
17� Entrevista a Ruben Dantas, Marzo 2011
18� Entrevista a Tito Barbón, Noviembre 2009
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Todas las memorias convienen en que el proceso de gestación fue majeado de forma muy 


reservada, entre pocas personas, las cuales luego serían las responsables de la institución. 


Coinciden en que la creación de la Escuela Nacional de Danza surgió a partir de 


conversaciones personales entre Flor de María Rodríguez de Ayestarán, una referencia en 


temas de folclore; Margaret Graham una destacada bailarina del Cuerpo de Baile del Sodre 


que había tenido una capacitación en enseñanza de la danza en Londres; y el Coronel Gabriel 


Barba del Ministerio de Educación y Cultura. Debido al conocido trabajo de estas mujeres en 


sus respectivos campos, se señala que Barba las llama para ver la posibilidad de crear una 


institución dedicada a la enseñanza de las danzas folclóricas y del ballet clásico. La prensa en


forma explícita nada mencionó al respecto.


Eduardo Ramírez, bailarín y director del Cuerpo de Baile del Sodre en 1975 va en dicho 


sentido: «Yo creo que cuando se hicieron las escuelas, se apoyaron mucho en las personas. 


Entonces era Ballet con Margaret Graham y Folclore con Ayestarán»19. Y Ramírez también 


hace referencia a directa participación de Barba en la creación del proyecto. 


Cuando la dictadura la Escuela [haciendo referencia a la primera escuela dependiente


del SODRE] ya hacía tiempo que no funcionaba. Entonces el Coronel Barba, que era


el director general del ministerio de Cultura fue el que, junto con Margaret Graham,


consiguió lugar y creó la Escuela Nacional de Danza. Ya no dependiente del SODRE


sino del Ministerio20.


En forma explícita la prensa no hace referencia al trabajo de Barba, pero sí escasamente se 


encuentra referencia a su persona en una nota de 1982, al resaltarse la participación de un 


«directivo con empuje» en el proceso de creación de la END/dB21. La figura de Barba parece 


haber estado cercana y presente durante los primeros años de la END/dB. Era a él a quién 


recurrían ante cualquier problema, y quién ofrecía las soluciones. Barbón señala que ante 


cualquier problema «En aquella época Barba hablaba con el Ministro, que era Daniel Darrac 


y ya estaba todo solucionado»22. O que «cada tanto venía el Coronel Barba a echar una 


mirada y quedaba como fascinado por lo que veía»23. 


El hecho es que la Escuela se creó sin bombos y platillos. Los integrantes del Cuerpo de 


19� Entrevista a Eduardo Ramírez, febrero 2011.
20� Entrevista a Eduardo Ramírez, febrero 2011.
21� Washington Roldán; «Un patrimonio para cuidar»; 29 de junio de 1982. 
22� Entrevista a Tito Barbón, noviembre 2009.
23� Entrevista a Tito Barbón, noviembre 2009.
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Baile del Sodre parece que recién conocieron el proyecto cuando ya estaba completamente 


listo24.


ESTUDIAR BALLET


El ballet clásico se basa en una técnica académica clara y estructurada. Adquirirla e 


incorporarla requiere una exigencia enorme así como compartir «un sistema moral de 


creencias y códigos de comportamiento, la cual les enseña cómo comportarse y cuáles son las


reglas a obedecer, usualmente no escritas»25,26. Tal como señala Helen Wulff «la cultura del 


ballet clásico difiere del ballet contemporáneo y de la cultura de la danza, por el énfasis en la 


tradición y la herencia»27 desarrolla sus propias «creencias», «disciplina», «tradiciones», 


«una «cultura de las lesiones y el dolor» y «códigos de comportamiento», es por ello que se 


enfatizará es dichos aspectos propios del campo y del habitus del mundo ballet.


Elemento compartido por las diferentes «Escuelas Nacionales de Ballet» de la región y del 


mundo, y que fue tomado por la END/dB de Uruguay, era tener como modelo de referencia, 


una metodología y estilo (a lo que se le llama Escuela) de alguna de las compañías 


estandartes del campo del ballet internacional. Dentro de los distintos modelos de Escuela, 


para Uruguay el referente más directo fue el de la Escuela del Royal Ballet de Inglaterra. 


Modelo que se cree haber optado en primera instancia, porque su directora tuvo formación 


allí. Pero también se cree que tomar como referencia una prestigiosa Escuela como la «del 


Royal», pudo considerarse como una forma de lograr determinado reconocimiento y 


legitimación, tanto en el campo artístico nacional como en el regional.


24� Entrevista a Rita Pupko, febrero 2013
25� Anna Aalten;«In the Presence of the Body: Theorizing Training, Injuries and Pain in Ballet»; Dance Research Journal, 
Vol. 37, No. 2, Women's Health in Dance (Winter, 2005), p. 57; Congress on Research in Dance. 
26� También ver: Hochschild, Arlie R.; «The Man aged Heart». Berkeley, CA: University of California Press Holstein; 1983; 
Clark, Heather, John Chandler; Jim Barry, eds. «Organizations and Iden tities». London: Chapman and Hall. 1994 y Vincent,
Lawrence M.; «Competing with the Sylph: Dancers and the Pursuit of the Ideal Body Form. New York: Andrews and 
McMeel; 1997
27� Wulff, H; «Ballet across borders. Career and culture in the world of dancers».Usa; Berg; 1988; p.89
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Dichas Escuelas referentes no se limitan a enseñar ballet, sino a formar bailarines 


profesionales para sus compañías nacionales. Por lo tanto son centros de formación de alto 


rendimiento; con un amplio panorama de formación; de constante competencia; donde «las 


valoraciones, evaluaciones y exámenes son permanentes, no desaparecen en ningún 


momento» y a diario «los bailarines y las bailarinas son escrupulosamente examinados por 


maestros, repetidores y sus propios compañeros, que suele ser el examen más duro, además 


de por el público y los críticos»28. Instituciones que exigen un estricto apego a sus reglas; la 


adquisición de «un sistema moral de creencias y códigos de comportamiento, la cual les 


enseña cómo comportarse y cuáles son las reglas a obedecer, usualmente no escritas»29, casi 


que la incorporación de un especial estilo de vida; además de contar con un carácter muy 


selectivo y elitista.


Remitiéndose a su ejemplo a seguir, la Escuela uruguaya desde un inicio se propuso no 


limitarse a la enseñanza de ballet, sino a formar bailarines profesionales. Así lo plasman sus 


documentos institucionales, en cuyo artículo 1 del reglamento se señala: 


La Escuela Nacional de Danza, División Ballet, tiene por finalidad la formación de


profesionales de ballet, desarrollando en el educando la cultura artística, la


imaginación y la creatividad en el ámbito de las diferentes disciplinas teóricas y


prácticas30. 


PROCESO DE SELECCIÓN


Para comenzar a estudiar en la END/dB se debía asistir a un llamado a audiciones en el mes 


de noviembre y diciembre. Y por lo riguroso del mismo, la vocación parece que debía estar 


presente no sólo durante toda la carrera, sino desde el momento mismo en que los niños 


decidían audicionar para estudiar ballet profesionalmente en la END/dB.


A los inscriptos, que debían tener entre 8 y 12 años de edad, se les realizaba una «prueba de 


aptitudes físicas y musicales»31, la cual era de carácter eliminatoria. 


La selección implica una prueba física y anatómica ante todo el profesorado.


Condiciones naturales de flexibilidad, características de piernas y brazos, altura,


proporciones armoniosas, conformación natural del pie, largo del cuello, sentido


rítmico, oído, vivacidad natural —describía Roldán—32. 


28� Gastón, Enrique; p.158
29�Anna Aalten ; op.cit
30� Reglamento de la Escuela Nacional de Danza División Ballet. MEC. Dirección de Cultura
31� Reglamento de la Escuela Nacional de Danza División Ballet. MEC. Dirección de Cultura
32�Washington Roldán; El País, 12 octubre 1980; Archivo Tito Barbón. 
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Según recuerda Barbón,


En la selección les hacíamos hacer cosas muy elementales. Aceptábamos un


determinado número, unas 40, y las teníamos una semana de prueba, en la que pasaban


en grupos de a 10, y el equipo docente y la directora les hacíamos hacer unos


movimientos. Preferíamos que no tuvieran conocimientos de danza porque a veces


venían con vicios de otras escuelas33. 


33� Entrevista a Tito Barbón, noviembre 2008.
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Prueba de admisión que tenía un carácter eliminatorio, y sólo era posible presentarse dos 


veces.


Los que eran aceptados tras la primera prueba de diciembre, comenzaban los cursos al año 


siguiente, pero en un régimen de prueba durante tres meses. Al terminarse ese primer 


trimestre, el alumno era sometido a una nueva prueba, que determinaba su futura condición, 


que podía ser: «continuación», «continuación condicional» o «expulsión» de la División 


Ballet. Y una vez que el alumno era expulsado, no podía volver a inscribirse. 


Las condiciones físicas naturales eran básicas para ingresar a la Escuela. Tal como señala 


Sabrina Mora en su tesis de doctorado, las instituciones que se dedican a enseñar esta forma 


de danza, 


se perpetua la certeza de que existe un solo modelo de cuerpo apto para esta danza, es


decir, un cuerpo que responde a parámetros estéticos determinados y sobre el que


podrán imprimirse las técnicas para el movimiento y los movimientos específicos que


las bailarinas deben reproducir. Sin ese cuerpo dotado de un conjunto especifico de


condiciones anatómicas y biomecánicas, no se considera posible incorporar la técnica


en su totalidad, conformada por principios técnicos muy estrictos, formalizados e


inamovibles34. 


Es lo que Susanta Tambutti llama «instrumento apto -para-la-danza»35. 


34� Mora, Sabrina; Tesis de doctorado; «El cuerpo en la danza desde la antropología. Prácticas, representaciones y 
experiencias durante la formación en danzas clásicas, danza contemporánea y expresión corporal» .Facultad de Ciencias 
Naturales y Museo; Universidad Nacional de la Plata; 2010; pp.199-200.
35� Tambutti Susana en , Mora, Sabrina; Ibídem
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A pesar de que era conocido este carácter elitista, las filas y multitudes que ansiosas y 


esperanzadas esperaban para audicionar, son recordadas por todos. Y siempre los últimos días


del período habilitado, eran los más concurridos. A tal punto que una nota publicada a fines 


de octubre de 1983 anunciando el llamado a inscripciones recomendaba «concurrir los 


primeros días para evitar las aglomeraciones típicas del final del período»36. A pesar de 


manejarse cifras diferentes para el número de inscriptos para esta prueba de admisión, resulta


llamativo su crecimiento exponencial año tras año. Desde el diario El País, en una reseña 


histórica Washington Roldán señalaba que en 1975 se inscribieron 72 alumnos de los que se 


aceptaron 54. Al año siguiente el número ascendió a 167, quedando 49 en la END/dB. Record


fueron los años 1977, en el que el número de inscriptos llegó a 620 alumnos, de los cuales 


sólo fueron aceptados 40, y 1978 cuando llegaron a 650, en la cual entran 37 niñas y «el 


récord nacional de 8 varones»3738. Y tras reseñar el constante aumento de inscriptos Roldán 


señala 


36� «Noticias de Danza»; El País; s/f; circa octubre 1983.
37� En 1979 entre 450 aspirantes se eligieron 43. Washington Roldán; El País, 12 octubre 1980.
38� Según información institucional de la END en un librillo propio, el número de inscriptos en 1975 era de 250, de las que 
se seleccionan 40 niñas «Y (…) 10 varones entre 18 y 20 años, que tomarán un curso intensivo de 4 años». Esta cifra no se 
corresponde a la manejada por la prensa y por Dantas (las cuales sí se corresponden entre sí) y puede resultar dudosa, ya que
no existió gran difusión en el primer llamado a inscripciones de la END / dB, lo que puede haber limitado la convocatoria. 
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Estas cifras revelan el rigor que rige en la selección inicial, rigor que además está


condicionado por la propia capacidad locativa de la escuela. Pero principalmente


porque no todo el que quiere bailar tiene físico adecuado para hacerlo 39.


El carácter selectivo del ingreso de la división ballet de END era conocido, compartido y 


considerado como un criterio de excelencia (criterio compartido con las distintas Escuelas 


Nacionales de ballet de Occidente). «La Escuela es extremadamente selectiva en la admisión 


de alumnos; éstos deben comenzar suficientemente jóvenes para alcanzar el mejor provecho 


del entrenamiento diario»40 se señalaba en la información institucional. A su vez, también 


parece ser compartido por los alumnos y docentes el criterio de que «solo unos pocos pueden 


estudiar ballet profesionalmente», en detrimento de otras formaciones en danza, las cuales no


eran vistas como tan exigentes41. 


BAILARINAS Y BAILARINES


El ballet clásico es una práctica socialmente asociada a lo femenino. Interesante es la reseña 


histórica que Mora elabora al respecto intentando responderse a la pregunta de «¿Cómo fue 


que la danza, y particularmente el ballet, fue transformándose en una danza especialmente 


feminizada, o asociada a lo femenino?». Y tras destacar el fuerte papel que los hombres 


tuvieron en sus inicios, señala que el siglo XX rompió con la feminización de la danza a 


partir las obras de Fokine que fueron «pensadas para ser realizadas tanto por bailarinas como 


por bailarines». Sin embargo el aprendizaje del ballet continuó siendo «un lugar aceptado de 


socialización para las niñas y las jóvenes, y una actividad que se condice con la feminidad 


hegemónica al ser una danza asociada a la suavidad, la delicadeza, el auto-control y la 


fantasía»42,43. Esto condujo a un problema general en la región, y fue que dentro de los 


interesados en estudiar ballet, el número de niñas fuese abismalmente superior al de los 


niños. Por lo tanto los criterios para aceptar y luego mantener a las niñas no eran los mismos 


que a los varones. Éstas debían de tener entre 8 y 12 al momento de realizar la inscripción, y 


lo hacían para un curso de 8 años. Para los varones las exigencias eran más flexibles, podían 


tener entre 13 y 21 años al momento de la inscripción e ingresar a un curso intensivo de 


cuatro años, opción que elegían la mayoría. 


39� Washington Roldán; El País, 12 octubre 1980.
40� «Escuela Nacional de Danza», s/f; 
41� «Lamentablemente no todos podemos hacer ballet clásico. Tal vez sí, o sí danzas folclóricas o danza contemporánea, que 
es más difícil y en algunos casos se nota la falta de formación. Pienso que la escuela clásica es lo más completo que hay. Y 
después de ahí se puede deformar» señalaba Barbón por ejemplo. Entrevista a Tito Barbón, noviembre 2008. 
42� Mora, Sabrina; Tesis de doctorado, op. cit; p. 234.
43� Mora desarrolla el cambio en el modelo del hombre, y del hombre bailarín asociado al creciente interés de niños y 
jóvenes en estudiar ballet. Mora, Sabrina; Tesis de doctorado, op.cit 234-238.
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Naturalmente fue una medida paliativa a la falta de varones que deseaban estudiar ballet, 


problema compartido con gran cantidad de países, especialmente aquellos sin mucha 


tradición de ballet. Dedicarse a este arte para los niños no ha sido fácil, debido a la directa 


asociación con la homosexualidad. Raquel Minetti, presidenta de la comisión de padres de la 


END/dB al referirse al tema recuerda: «En la generación de mi hija los varones, cuando 


entraban al liceo, o se iban de la Escuela o dejaban el liceo»44.


44� Entrevista a Raquel Minetti, marzo 2011.
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Esta falta de alumnos, que eran pocos, y muchos entraban tarde, podía verse reflejado en que 


presentaban un nivel menor a las alumnas. Sobre la clase abierta del año 1983 en el Teatro 


Solís en la que se presentaba todo el trabajo del año, el cual fue considerado como muy 


bueno con excelentes bailarinas egresadas se señala: 


El problema de la Escuela es cuando tiene que conseguir partenaires para esas


bailarinas. Los muchachos del Curso Intensivo de Varones están mucho más atrás que


ellas en tiempo de trabajo y en rendimiento técnico y lógicamente no pueden cubrir


con comodidad las exigencias de Dollar [coreografía bailada]45. 


Así es que en el resumen de la danza 1983 se habla de la formación de varones como 


El talón de Aquiles de toda escuela de danza sudamericana. La mayoría de ellos


ingresa muy tarde, y a los o tres años de entrenamiento ya salen para el SODRE donde


se los necesita con urgencia. De ahí la diferencia de firmeza formativa que existe entre


ambos sexos46.


De todos modos, a partir de las pocas actas que se encontraron con información sobre los 


alumnos de la END/dB del período a estudiar, las de 1984 y 1985, se puede visualizar que 


lentamente esta situación fue cambiando. En el acta de 1984, se señala que en primer año hay


50 alumnos, de los cuales 12 son varones, del grupo intensivo. En segundo año, este número 


desciende a 3 varones, en un grupo de 24. Aunque, en los cursos que van de terceo a octavo, 


no se encuentra ningún varón.


EXIGENCIAS Y DISCIPLINA


Tal como se ha visto, las exigencias comenzaban desde el mismo proceso de selección. Pero 


si se compara a largo plazo las exigencias de la prueba de ingreso con las exigidas a lo largo 


de los años de estudios, éstas quedan minimizadas.


Las mismas eran defendidas por las autoridades de la END/dB, las cuales lo transmitían a 


través de un escrito orden y disciplina que debían tener sus alumnos. Aspectos en los cuales 


las diferentes memorias hacen constante hincapié. Maestros y la prensa local cuentan 


orgullosos que «nadie llegaba tarde», «no había excusas» 4748. En el mismo sentido se 


presentan las memorias de los alumnos. 


45� Washington Roldan; «Esperanza del Ballet Nacional»; El País, 29 diciembre de 1983.
46� Washington Roldan; «Toda la danza»; El País; 31 de diciembre de 1983.
47� Washington Roldan; El País, 2 enero de 1978. Respecto a la clase abierta del año 76 se señala que ha dejado ver «el fruto 
de una exigente disciplina. Queda al descubierto con el trabajo, que se busca un estilo de danza adaptado a nuestro 
temperamento latino» «Escuela Nacional de Danza», s/f.
48� Washington Roldan; El País, 13 diciembre de 1979. 
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Desde el momento que presentaban la solicitud de ingreso, los aspirantes, padres o tutores 


debían declarar por escrito que conocían y aceptaban el riguroso reglamento de 


funcionamiento de la escuela. Durante esos ocho años para los que asistían a los cursos 


regulares, o durante cuatro años para los varones que optaban por la modalidad intensiva, 


todas las tardes debían concurrir a la END/db donde tomaban diferentes clases. Allí se les 


enseñaba técnica de ballet, pas de deux, repertorio, solfeo e historia de la Danza49, danzas de 


carácter, danza moderna50. El programa fue cambiando según los años, incorporando nuevas 


materias, como forma de diversificar y ofrecer una formación más amplia e integral51,52.


49� Se incluye en 1977 «Escuela Nacional de Danza», s/f. 
50� A partir de 1980 dictada por Mari Minetti 
51� Carta de María Noel Bonino a Ana Rosa Rodríguez. Abril 1994. Ciddae. 
52� Friedler, Egon; «El Ministerio de Educación abrió ayer la Escuela Nacional de Danza»; El País; 6 de setiembre de 1975
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En el reglamento se especificaba al detalle todos los aspectos y requisitos que debían de 


cumplir. Uno de ellos era la obligatoriedad de asistencia a los cursos, ensayos y espectáculos 


que la institución dispusiese (cuya entrada sería gratuita) y funciones, las cuales, muchas 


veces, se realizaban durante las vacaciones escolares. María Noel Riccetto, que fue parte de 


la Escuela principalmente durante la década del 90, recuerda que durante toda su infancia, el 


ballet se superponía con otras actividades familiares, curriculares o de amistad. Por lo que 


constantemente había que tomar una decisión y la prioridad era siempre el ballet53. En caso 


de no poder asistir por «enfermedad o causas mayores, deberá comunicarlo a la Dirección 


inmediatamente y traer el justificativo correspondiente»54. No se podía tener más de 20 


inasistencias durante el curso, sin causa justificada, ya que sobrepasarlas, podía ser causal de 


expulsión. También especificaba que los alumnos no podrán entrar a clases una vez 


comenzada la misma, así como se debía «cumplir estrictamente con el orden, silencio, 


higiene y otras normas internas que disponga la dirección»55. 


Debían de cuidar de su vestimenta en las clases y las funciones. No asistir con el uniforme 


completo, podía significar que no se le permitiera entrar a clases. Y por ejemplo, podía ser 


una sanción disciplinaria, no contar con el vestuario cuidado en una función. El 9 de octubre 


de 1986 se sancionó a 5 niñas «por faltas de cuidado con plumas y tutus»56.


Y la capacidad de influencia y acción de la Escuela sobre sus alumnos parecía no limitarse a 


lo institucional, sino también a otros aspectos de su vida privada. Quedaba «terminantemente 


prohibido tomar clases fuera de las dictadas en Escuela así como participar en espectáculo de 


dicha disciplina (audiciones o concursos) que no estén organizados por la misma»57, 


aclarando que «la infracción de esta disposición acarreará la expulsión del alumno»58. 


También se señalaba que los alumnos sólo podían participar de las audiciones, intercambios, 


concursos y cursos siempre y cuando contaran con previa autorización de la dirección. 


53� Entrevista a María Noel Riccetto. Agosto del 2013.
54� Reglamento de la Escuela Nacional de Danza División Ballet. MEC. Dirección de Cultura
55� Reglamento de la Escuela Nacional de Danza División Ballet. MEC. Dirección de Cultura. Art.26
56� Acta de END/dB. 9 de octubre de 1986
57� Reglamento de la Escuela Nacional de Danza División Ballet. MEC. Dirección de Cultura
58� Reglamento de la Escuela Nacional de Danza División Ballet. MEC. Dirección de Cultura
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Naturalmente no era menor, en este sistema tan exigente para los niños, la presencia de 


adultos mayores responsables, especialmente las madres. Helene Wulff, señala que todo 


bailarín o bailarina, para llegar a tal necesitó, además de buenos maestros y una escuela 


cerca, una madre tenaz. El papel de las madres es señalado como inevitable59. Éstas son las 


que generalmente llevan a sus hijos a las inscripciones, los acompañan a las clases, están al 


tanto de lo que sucede alrededor de sus hijos y la institución. La prensa en forma irónica 


escribía en 1978, tras alcanzar el record de inscriptos: 


59� Ver Wulff, H; op.cit; Cap 3. 
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Hay por consiguiente más de 500 madres que a esta altura vociferan contra la


injusticia cometida con su nena, que era la más divina y la de más visibles


condiciones. Pero todo esto es inevitable y seguirá sucediendo todos los años (…) 60.


También un grupo de ellos tomaron una actitud activa en relación a trabajar para la Escuela, 


organizándose por medio de una comisión cuya función era que la «Escuela se conociera con 


otras. Intercambiar experiencias. Traer nuevos coreógrafos»61.


En esta amplia formación el cuerpo se debía ir «moldeando» del «cuerpo real» con que cada 


alumno contaba hacia el «cuerpo ideal»62 que el mundo del ballet exige, por lo que el trabajo 


y la voluntad de los alumnos debía ser importante. Es compartido en esta «cultura del 


ballet»63 la idea del máximo esfuerzo, llevando al cuerpo a una exigencia máxima, logrando 


sobrepasar algunos límites que podrían parecer naturales al cuerpo humano. Parte de los 


juicios que se les entregaban a los alumnos en los boletines reflejan el trabajo que era exigido


y necesario, ya que les señalaban correcciones tales como: «debes mejorar la colocación de tu


cuerpo y los hombros y estirar los pies» o «muy quebrada la colocación del cuerpo y debes 


abrir más las posiciones»64. Fuerte trabajo que conlleva a que el límite con el dolor sea muy 


cercano. Muchos son los estudios que se han realizado al respecto65,66.


60� Washington Roldán; El País, 2 enero de 1978. 
61� Entrevista a Raquel Minetti, marzo 2011
62� Foster, Susan. 1997. «Dancing Bodies» En Aalten, Anna; «In the Presence of the Body Theorizing Training, Injuries and 
Pain in Ballet»; Dance Research Journal; Vol 37, No.2; 2005; p. 60
63� Wulff, Helen; op.cit.
64� Juicios de la reunión docente de la END/dB del 30 de mayo de 1984.
65� Para explicar un poco este trabajo, esfuerzo y convivencia con el dolor, Anna Aalten toma en concepto de Leder de 
«cuerpo ausente», el cual desarrolla cómo la experiencia de abstracción del cuerpo, separando cuerpo y mente, se puede 
darse casi que naturalmente; Aalten, Anna; op.cit; p.58
66� Helena Wulff llega a hablar de una «cultura de dolor y lesión»; ver Wulff, H; «Ballet across borders. Career and culture in
the world of dancers».Usa; Berg; 1998
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A su vez, en esa rutina diaria, constantemente se exige llevar el cuerpo al máximo de su 


rendimiento. «El bailarín que trabaja con su cuerpo está constantemente preocupado por ese 


ideal [el cuerpo ideal].También está preocupado por el hecho de que trabajando, y trabajando 


duro, puede tener ese ideal más cercano»67 señala Aalten. Y la exigencia, no siempre proviene


de los maestros, sino de los propios alumnos68. La actual bailarina Rosina Gil destacaba que 


era común en las distintas generaciones de la Escuela, que aquellas que no contaban con un 


«buen pie» (lo que en el campo del ballet significa un pronunciado arco y gran empeine), 


pasaban gran parte de sus tiempos libres con los pies bajo el piano como forma de 


moldearlos69. Naturalmente eran muchos alumnos los que no estaban dispuestos a exponerse 


a este rigor y disciplina. Y por eso dejaban en el camino. Así se queja Ramírez: «Y cambió 


mucho la moda. Hoy en día es muy difícil mantener a un niño o niña chico, de unos 10 años, 


que tenga la rigidez que implica la formación de un bailarín»70. 


67� Aalten, Anna; op.cit; p.60
68� Lydia Segni, actual directora del Teatro Colón de Buenos Aires, y maestra durante muchos años, en el documental 
«Hombres que vuelan. Marcelo Gomes y Herman Cornejo» insiste precisamente eso. Producción Film&Arts; 2011
69� Entrevista a Rosina Gil, Montevideo, diciembre 2014. 
70� Entrevista a Eduardo Ramírez, febrero 2011
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También parte de este «cuerpo ideal» se relaciona al peso del cuerpo, insistiendo a los 


bailarines a mantener un «peso adecuado», otro aspecto que es compartido y por demás 


discutido en el campo del ballet. La lucha por un menor «peso adecuado» se convierte en una


constante71. La bailarina Sofía Sajac72 recordaba que todas las semanas se las pesaba para 


llevar control del mismo. A su vez, en muchos de los juicios de las calificaciones que se 


entregaban, se podía leer: «debes adelgazar y trabajar con más fuerza»; «debes rebajar más 


de peso y seguir insistiendo»73.


Tal como se señaló, enorme era la satisfacción personal que significaba para los alumnos el 


haber sido aceptados en la END/dB74. Pero sin lugar a dudas si en un inicio ingresar era visto 


como meritorio, una vez logrado, egresar pasaba a ser la meta mayor. Aalten señala cómo 


para muchos alumnos, haber logrado terminar su formación en la escuela de danza, es visto 


como una superación personal»75.


ESTILO Y PRODUCCIONES


A medida que fueron pasando los años, la END/dB tuvo cada vez más alumnos, y mejor 


formados. Y eso se reflejó en los espectáculos que presentaron. Al comienzo se realizaban 


pequeñas producciones, que no requerían de muchos alumnos de la END/dB ni de una gran 


técnica, pero se compensaba con la presencia de jóvenes bailarines del Cuerpo de Baile del 


Sodre para que ocuparan los roles solistas, ya que se consideraba que los alumnos de la 


Escuela no estaban a la altura. Algo que los bailarines profesionales parecían disfrutar según 


la prensa, ya que encontraban en este elenco la posibilidad de realizar roles solistas, lo que en


el Cuerpo de Baile estaba limitado para las primeras figuras, ya unos años mayores76. Luego, 


a medida que la END/dB fue creciendo, no sólo fue prescindiendo de los bailarines 


profesionales, sino que en algunas ocasiones las obras se hacían con doble reparto, para dar 


posibilidades de bailar a un mayor número de bailarines77,78,79


71� Aalten, Anna; «In the Presence of the Body Theorizing Training, Injuries and Pain in Ballet»; Dance Research Journal; 
Vol 37, No.2; 2005; p.61
72� Entrevista a Sofía Sajac. Diciembre del 2011.
73� Acta evaluación de la END/dB de 30 de mayo de 1984.
74� Macarena González decía: «Uno de los momentos más importantes, de niña, fue cuando me dijeron que había sido 
elegida y que desde ese momento era alumna de la escuela». Ver página
75� «Yo tenía una buena sensación cuando dejé la Escuela. Me sentía una ganadora. Era una máquina de pelear» señalaba la 
bailarina Mariët Andringa. Aalten, Anna; op.cit; p.64
76�Washington Roldán; El País, 30 mayo 1978.
77� A propósito de una puesta de Coppelia se señala: «Hay doble reparto para dar oportunidades a todas las mejores». 
Washington Roldán; El País, 20 abril 1981.
78� Washington Roldán; El País, 11 junio 1980. 
79� Washington Roldán; El País, 20 abril 1981. 
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Es que la END/dB logró dar respuesta al largo reclamo de formar bailarines con un estilo 


unificado. En una entrevista que el periodista Egon Friedler le realizaba al entonces director 


del Cuerpo de Baile, el bailarían y maestro Eduardo Ramírez, le preguntaba: «En el plano 


artístico ¿cuáles son las principales limitaciones del ballet?» Ramírez respondía: «Hay un 


problema básico que no puede corregirse. Los bailarines proceden de escuelas distintas y 


tienen estilos diferentes. Eso impide lograr ese grado de homogeneidad que distingue a otros 


ballets»80. Y ese estilo y unidad fue buscado desde la END/dB. Tal lo señalaba Barbón: 


«Buscamos una unidad de estilo, una metodología que les diera disciplina, que les diera 


estilo, calidad, y al mismo tiempo, una muy subyacente una forma propia de hacer la 


danza»81.


Formalmente, el END/dB no decidió crear un estilo propio, ni se apegó estrictamente al de 


una de las Escuela existentes82. Pero desde la prensa se señaló, y tiene una relación lógica, 


que tal como se señaló, se siguió el modelo de la Royal School, ya que fue allí donde Graham


estudió. Sin embargo Roldán agrega: «pero adaptadas por Margaret Graham a nuestro 


temperamento latino más vivaz, (…) más expansivo»83. Y en la propia memoria institucional 


de la END se señalaba que «se busca un estilo de danza adaptado a nuestro temperamento 


latino»84.


Desde lo institucional, se señalaba la preocupación por desarrollar un «estilo nacional». Al 


menos así se reseñaba en los programas de mano que se distribuían en la mayor parte de las 


presentaciones de la END/dB. 


La búsqueda de un ‘estilo nacional’ reflejo de la idiosincrasia y el tipo humano


uruguayo que, sin dejar de lado las bases de la Danza Clásica, den origen a una forma


particular de la danza teatral es, en síntesis, la base conceptual de este grupo de


bailarines y el objetivo primario de la Escuela Nacional de Danza85.


NUEVOS PÚBLICOS Y EL ÉXITO DE UN PROYECTO


80� Eagon Friedler; «Perspectivas y problemas de ballet según Eduardo Ramírez»; El País; 7 de febrero de 1974. 
81� Entrevista a Tito Barbón. Noviembre 2008.
82� Se señala que a la hora de estudiar ballet, se pueden seguir diferentes Escuelas o estilos, los cuales pueden asociarse a 
«estilos nacionales». Los mismos se asocian a una forma de moverse (Escuelas), las cuales en la mayoría de los casos están 
muy relacionadas a las obras que bailan. Wulff; op.cit; p.41
83� El País, 12 diciembre de 1976, Washington Roldán. Archivo Tito Barbón. Teatro Solís
84� Escuela Nacional de Danza, s/f.
85� Programa de Mano; Intendencia Municipal de Salto. 18 Mayo 1978; Teatro Municipal Miguel Young, 21 de abril de 
1979.
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En los diez años que abarca el presente trabajo, la END/dB fue vista como un proyecto 


exitoso. En primer lugar y por sobre todo, porque alcanzaron una gran recepción dentro del 


campo cultural en general, el cual se vio reflejado en la gran cantidad de alumnos interesados


que tuvieron en estudiar ballet así como en el numerosísimo público con que contaron en sus 


funciones, logrando formar un nuevo público infantil. Pero también porque su desarrollo 


también fue considerado como un éxito dentro del campo específico del ballet ya que logró 


dar respuesta al largo reclamo de la necesidad de incorporar un estilo unificado entre los 


futuros bailarines; que sus alumnos alcanzaran un reconocido y respetado desarrollo técnico y


artístico, capaces de entrar en compañías nacionales y extranjeras; así como presentar con un 


nivel que desde la prensa muchas veces fue señalado como profesional, con un repertorio y 


producciones de gran nivel. 


Respecto a los logros que la END/dB alcanzó en relación a la generación de nuevos públicos,


se cree que gran parte puedo residir en cómo la END/dB supo, a través de distintas 


estrategias, mostrar su trabajo. Montó muchos espectáculos en los cuales si se consideraba 


necesario se modificaban sus historias y coreografías en pos de un mejor entendimiento; 


muchas veces sacó el ballet de su «ambiente natural», el teatro capitalino, para llevarlo a los 


barrios montevideanos86 o el interior87, en espacios abiertos o cerrados. También supo utilizar 


los medios de comunicación masiva como la televisión t el ciclo de programas en TV 


Educativa sobre Historia del Ballet ilustrada por los alumnos, para mostrar qué era lo que 


hacían. 


86� Estela Losardo recuerda que iban a bailar a barrios alejados del centro y lugares particulares y en los escenarios exteriores
del Ministerio de Educación y Cultura, en los cuales al llegar los niños los recibían «como si fueran una murga». Y también 
recorrían gran parte del interior del país. Entrevista a Estela Losardo, Febrero de 2013
87� Al momento, no se han encontrado los documentos necesarios para armar una cronología exacta de cuándo y dónde 
bailaron en el interior. Sólo se ha ido encontrando información sobre presentaciones puntuales, las cuales a su vez nos 
presentan un panorama de lo abarcativa que fueron las mismas. Por ejemplo en el Librillo que conmemora los 5 años de la 
escuela se señala que en setiembre de 1979 próximo año, se señala que bailaron en Minas, Fray Bentos, Trinidad, Centro 
Nº3, variaciones de Cascanueces. En Febrero de 1980 bailan también variaciones de Cascanueces en Colonia. A partir de 
diferentes programas sueltos que se han encontrado, se puede saber que por ejemplo se presentaron en Rivera (18 de julio de
1978) , Salto (18 Mayo 1978) , Young (21 de abril de 1979) , San José (25 de octubre de 1980) , Atlántida (9 de marzo de 
1984), Paysandú (12 mayo de 1984).
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Desde la División Ballet se buscó hacer presentaciones en fechas y horarios que fueran 


convenientes para los más jóvenes y a precios muy accesibles88. Generalmente eran los 


domingos, o sábados y domingos, en un horario temprano en la tarde. La mayoría se señala 


que son a las 15y30hs. Washington Roldán, a propósito de la presentación de «Coppelia» 


escribía: «Los llenos se suceden todos los domingos y las localidades se agotan con varios 


días de anticipación»89. Y sobre «Sueño de una noche de verano» señalaba «no cabía un 


alfiler en la Sala 18 de Mayo para el estreno»90. A lo que agrega 


88� Washington Roldán; El País, 7 abril de 1978.
89� Washington Roldán; El País, 14 octubre 1978.
90� Washington Roldán; El País, 11 junio 1980.
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Es que los espectáculos para niños que esta institución viene realizando desde hace


tres o cuatro años, ya han formado un público enorme, han trascendido a la calle, se


han transformado en los mayores éxitos del Ministerio de Cultura, vienen colmando


sistemáticamente ese teatro todos los domingos91. 


Y una semana después, 20 de junio, también respecto a «Sueño de una noche de verano» 


escribía: «El teatro estaba nuevamente colmado, el público se iba sin localidades». Y en la 


misma nota se destaca cómo se va amplificando el espectro del público, llegando ya el más 


especializado: «En la audiencia se veía gente de teatro, directores, actores, gente del ballet 


del SODRE, pianistas, cantantes, en una palabra este espectáculo va mucho más allá de la 


audiencia infantil que estaba en principio destinado»92. 


Además se establecieron otras rutinas de presentaciones como mostrar una clase abierta todos


los fines de año; utilizaron las vacaciones de Julio, cuando los niños se encontraban sin 


actividades y gran parte de las familias del interior del país aprovechan para ir a visitar la 


capital para presentar sus espectáculos «para dar oportunidad al numeroso público del interior


que vendrá a Montevideo en esos días»93.


A su vez estos espectáculos desarrollaron considerablemente sus producciones. 


Uno de los factores principales del éxito es el encanto del vestuario diseñado por


Carvalho y la presencia de los alumnos mayores y menores de la escuela mostrando


una disciplina y un rigor de danza realmente promisorios. Allí hay una cantera


formidable para el futuro ballet nacional». 


Año a año se fueron superando sus puestas en escena. Los vestuarios, las escenografías, las 


luces, la música, incorporándose muchas veces la Orquesta Nacional de Cámara dirigida por 


Miguel Patron Marchand permitían que estos espectáculos infantiles, parecerán producciones


profesionales, las cuales muchas veces, hasta competían con la del resquebrajado Cuerpo de 


Baile oficial. 


HISTORIAS MODIFICABLES


91� Washington Roldán; El País, 11 junio 1980.
92� Washington Roldán; El País, 20 junio 1980.
93� Y siendo conscientes de este hecho, la División Ballet continuó presentado «Sueño de una noche de verano» durante las 
vacaciones de 1980 que había comenzado un mes antes «con motivo de las vacaciones de julio y para dar oportunidad al 
numeroso público del interior que vendrá a Montevideo en esos días». El País , 1 julio 1980; Washington Roldán. Archivo 
Tito Barbón. Teatro Solís. Vacaciones en las que también se presentaban otros espectáculos de danza como el Conjunto 
Concertante de Ballet que dirigía Eduardo Ramírez en el Teatro Notariado. Washington Roldán; El País, 1 julio 1980.
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El objetivo central de los espectáculos que ofrecía la División Ballet de la END era que 


fuesen espectáculos para chicos bailados por chicos. Y la mayoría de este joven público se 


acercaba por primera vez al ballet. En función de ello se seleccionó, modificó y simplificó el 


repertorio. Y dentro de estas historias, buscando una identificación admirativa o simpática94, 


sus protagonistas principales eran niños o «personajes simpáticos» como duendes o hadas. 


94� Según la tipología establecida por Hans-Robert Jauss, en la que define las diferentes formas de reacciones
posibles del público respecto a los personajes, tomada por Pavis, Patrice; «El análisis de los espectáculos.
Teatro, mimo, danza, cine»; España; Paidós Comunicación, 2000; p.232
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«El Cascanueces» es un ejemplo. Una obra especialmente infantil, con Clara y un 


Cascanueces como personajes centrales, pero donde tampoco faltan ratones, copos de nieve, 


Hadas de azúcar. También lo es «Coppelia», donde Swalinda y Franz son los dos jóvenes 


campesinos protagonistas. A propósito de «El Cascanueces» Roldan escribía: «Margaret 


Graham tiene un olfato infalible para saber atraer a las audiencias infantiles hacia el gusto por


el ballet. Todos sus intentos hasta el presente han sido éxitos seguros»95. En «Coppelia» 


también intenta simplificar la historia: 


Con instinto coreográfico y psicológico, la Graham preservó lo mejor de la clásica y


añeja estructura y cambió lo que podía parecer caduco o incomprensible para un chico


montevideano actual. Las aristas alto tétricas que el ballet original había heredado del


cuento de Hoffmann quedaron descartadas y Coppelius se trasformó en un ser bastante


tilingo y simpático sin rastros diabólicos eróticos. No hay que olvidar que el ballet


original no fue pensado para niños sino para los viejos abonados de la Opera de


Paris96,97.


La posible dificultad de la «legibilidad» de la obra también fue tomada en cuenta. En la 


danza académica las historias no se cuentan con palabras, sino con un lenguaje que es legible 


sólo para quienes tienen un capital cultural específico incorporado98 y comparten el leguaje, 


como sus intérpretes o «público especializado». Por lo que durante los primeros años se 


recurrió a incluir diálogos en las obras. 


Por ejemplo en «Sueño de una noche de verano», Graham utilizó textos para «aclarar 


situaciones a los jóvenes espectadores». A pesar de que «el público adulto que conoce la idea,


puede seguir la peripecia sin la menos intervención verbal. Toda la coreografía es poética, 


exigente, sin facilidades pueriles y por eso atractiva para audiencias de cualquier edad»99. 


Diálogos que en los años posteriores, a medida que el público fue adquiriendo un capital 


cultural se fueron quitando. Por ejemplo, cuando se montó el ballet «Coppelia» por primera 


vez en 1978, la obra fue con diálogos. Pero cuando se repuso en 1981 ya fueron quitados 


95� Washington Roldán; El País, 14 octubre 1978.


96� Washington Roldán; El País, 20 abril 1981. 
97� «Desde el punto de vista danzante la coreografía es un derroche de inventiva y de chispa. Graham mantiene algunas 
variaciones prestigiosas del original, pero cambia todos los conjuntos, les quita los detalles folklóricos centroeuropeos y 
transforma a la acción en un juego juvenil sin tiempo y sin lugar. Hay un sentido casi deportivo entre grupos rivales y por 
primera vez los dragoneos entre adolescentes tienen la autenticidad que los divos del ballet clásico no pueden nunca dar». El 
País, 20 abril 1980; Washington Roldán. Archivo Tito Barbón. Teatro Solís
98� Bourdieu; op.cit
99� Washington Roldán; El País, 11 junio 1980.
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«confiando su comprensión a una expresiva pantomima y a la mayor experiencia del 


auditorio»100.


¿PARA QUÉ CREAR UNA ESCUELA NACIONAL DE DANZA?


En un ambiente de hundimiento del ballet uruguayo en 1975 el Ministerio de Cultura decidió 


hacer una fuerte apuesta creando la Escuela Nacional de Danza para la enseñanza del ballet 


clásico y del folclore. Se apoyó una manifestación artística con importante tradición pero que


se encontraba en crisis, en una situación que parecía imposible de empeorar. Pero el apoyo 


incondicional del gobierno no se decidió dar al Cuerpo de Baile del Sodre ya constituido 


aunque en crisis y burocráticamente viciado (lo que no significa que no haya recibido su 


apoyo), sino a una institución completamente nueva, en la cual se podría ser un partícipe 


activo desde la creación de los propios cimientos. Así es que a partir de la breve reseña 


histórica presentada, surgen interrogantes sobre los diferentes elementos que puedan haber 


incidido al gobierno dictatorial en la creación de la Escuela Nacional de Danza, División 


Ballet en 1975 (sólo se hará referencia a la División Folclore en forma tangencial)101. 


100� Washington Roldán; El País, 20 abril de 1981. 
101� A través del Ministerio de Educación y Cultura se intentó institucionalizar la formación de bailarines, puntualmente de 
ballet y de folclore.
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A priori se puede llegar a inferir que la apuesta dentro de las políticas culturales de la 


dictadura a la creación de una Escuela que formara bailarines de ballet podía llegar a 


encontrar su justificación en apoyar una manifestación artística con gran aceptación como 


forma de legitimación del propio gobierno. A su vez, por la situación en que se encontraba el 


ballet, y al promover una institución completamente nueva, el apoyo a una institución 


puntual, relativamente pequeña y manejable, en caso de ser exitosa, podría mostrar resultados


en forma rápida y fácilmente visibles. Logros que tal vez directa o indirectamente podrían ser


transferidos al gobierno y generar cierto consenso en una sociedad resquebrajada. Ya en 1976


se señalaba que la END/dB era «lo mejor que le ha ocurrido al ballet uruguayo en toda su 


historia. Porque es la raíz y la base segura para una futura excelencia»102. Imagen se pareció 


mantenerse en 1982, cuando en una reseña de dicho año dancístico se señalaba «Se sabe que 


el ballet del Sodre está disperso y se sabe que no hay rubros para la danza (…).La Escuela 


Nacional de Danza sigue proveyendo el mejor material humano para el futuro del ballet 


nacional (…)»103. Se cree a su vez que desde el gobierno se puede haber visto en la enseñanza


y desarrollo del ballet una forma de impulsar un proyecto nacionalista, al esforzarse en crear 


un «estilo propio» (aunque no se fomenta un repertorio propio), así como también de 


promover cierto tipo de disciplinamiento. 


También puede resultar interesante cuestionar hasta dónde la END/dB fue realmente un 


proyecto de las políticas culturales de dictadura, por creer que iban acorde con su ideal 


estético y de disicplinamiento. O si surgió por aspectos menos institucionales y más 


personalistas y de amiguismos, ya que al Coronel Barba, personaje inseparable de la creación


de la END, le gustaba el ballet y conocía a Graham. Y en igual sentido se puede cuestionar si 


la END /dB funcionó para llevar adelante ese modelo dictatorial, o simplemente tomó lo que 


el nuevo régimen le ofrecía para desarrollar una institución inexistente, y considerada 


necesaria desde el ballet. Aspectos que la propia institución de la END/dB, supo sortear o 


usar a su favor. Algo que es muy difícil saber, ya que en un ambiente politizado es (…) 


«difícil distinguir qué responde al convencimiento auténtico y qué es pura formalidad, dónde


hay posturas ideológicas y cuándo se trata de oportunismo profesional»104.


102�Washington Roldán; El País, 12 diciembre de 1976. 
103� Washington Roldán; Doce meses de danza»; El País; 26 diciembre de 1982.
104� Aster, Misha; «La orquesta del Reich. La Filarmónica de Berlín y el nacionalsocialismo»; Buenos Aires, Ensayo edhasa;
2009; p.38
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LA CORPORALIDAD EN LA CONSTRUCCIÓN DE SENTIDO DE LA OBRA DE DANZA 
CONTEMPORÁNEA INDEPENDIENTE


VALENTINA DÍAZ LAMOGLIE1


¿POR QUÉ HABLAR DE CORPORALIDAD?


En la escena Montevideana vemos, cada vez con más frecuencia, obras de danza con propuestas 


muy distintas a los formatos clásicamente aceptados. En éstas, los coreógrafos y bailarines 


proponen diversos abordajes corporales y se valen de varios elementos escénicos, que muchas veces


tienen tanta presencia como el propio cuerpo. Por eso, en más de una oportunidad, nos resulta casi 


imposible definir lo que vemos como «danza».


Entonces, ¿por qué decimos que estamos hablando de danza y no de otra cosa?


Esta pregunta sobre la propia disciplina me interesa, porque abre la posibilidad de pensar 


específicamente sobre aquello que construye danza.


El cuerpo escénico en acción, la corporalidad, podría concebirse como posible respuesta; pero para 


ello es necesario introducirnos en el pensamiento de algunos autores que, desde mi punto de vista, 


nos ayudan a construir este concepto.


CUERPO, DANZA Y MODERNIDAD


Tradicionalmente, pensamos la danza como una disciplina donde los bailarines interpretan distintas 


rutinas de movimientos bellos y, cuando uno va al teatro, espera deleitarse con el virtuosismo de los


cuerpos suspendiéndose en el aire por varios segundos o girando sin parar sobre sus pies.


En una línea de acción más contemporánea (que podemos ver en el circuito montevideano de danza 


independiente) encontramos propuestas muy distintas: en ellas los bailarines no giran y saltan sin 


parar (Lepecki, 2008), sino que proponen otras corporalidades, otras formas de hacer danza.


Estas propuestas, lejos de ser ingenuas, cuestionan la concepción modernista de la danza: «la idea 


que asocia ontológicamente la danza con flujo y continuidad de movimiento.» (Lepecki,2008).


En la medida en que el proyecto cinético de la modernidad se convierte en la ontología de la


modernidad (su ineludible realidad, su verdad fundacional), el proyecto de la danza occidental


se alinea cada vez más con la producción y la exhibición de un cuerpo y una subjetividad


aptos para ejecutar esta imparable motilidad. (Lepecki, 2008:17).


La concepción de una danza como el ballet o la modern dance, no es casual, esta construcción 


coreográfico-corporal responde a una forma de ser cuerpo en una determinada época. La 


1�UNA – Universidad Nacional del Arte. Buenos Aires, Argentina.







construcción de un cuerpo disciplinado que está en constante movimiento, se vincula 


intrínsecamente con una forma de pensar y desear al cuerpo humano.


No es casual que la invención de este nuevo arte de codificación y exhibición del movimiento


disciplinado coincida históricamente con la aparición y la consolidación del proyecto de la


modernidad. Desde el Renacimiento, a medida que la danza busca su propia autonomía como


forma de arte, lo hace conjuntamente con el desarrollo de ese gran proyecto de Occidente


conocido como modernidad. La danza y la modernidad se entrelazan como un modo cinético


de «ser en el mundo». El historiador Harvie Ferguson escribe: «el único elemento inmutable


de la modernidad es la propensión al movimiento, que se convierte, por así decir, en su


emblema permanente» (Lepecki, 2008:23).


Este planteo nos invita a re-pensar sobre la disciplina en sí; componer danza como flujo de 


movimiento continuo se vincula a un modo de entenderla, y es por lo tanto una forma de construir 


discurso sobre lo que esta debe ser.


La danza contemporánea propone otros cuerpos, porque con su accionar responde a otras formas de 


pensar el cuerpo.


ARTE, DANZA CONTEMPORÁNEA Y CORPORALIDAD


La danza contemporánea, como disciplina artística, está dentro del círculo del arte contemporáneo; 


y este se rige por ciertas reglas, que responden a la época en la que vivimos y hacemos arte.


 Construir danza como arte contemporáneo implica conocer estas reglas y accionar acorde a ellas.


 Según Arthur Danto (reconocido filósofo y crítico de arte) la construcción de la obra de arte, tiene 


que ver con la capacidad de transfiguración; es a través de ella que un objeto pasa del mundo de las 


meras cosas al mundo de las obras de arte, este proceso involucra dispositivos análogos o muy 


similares a los que participan en la construcción de las metáforas.


El primero es que la estructura de la obra de arte es como – o muy análoga a – la estructura de


las metáforas, de una manera que ninguna paráfrasis o resumen de una obra de arte es capaz


de activar una participación mental comparable a la que ésta desencadena; ningún análisis


crítico de la metáfora interna de la obra puede sustituirla, aunque sólo sea porque la


descripción de una metáfora carece de la energía de la metáfora, igual que la descripción de


un grito de angustia no activa las mismas reacciones que el propio grito. (…) es más bien la


energía de la obra la que está implicada en la metáfora, y tal energía ha de ser más bien


sentida. (Danto, 2002:250).


Las metáforas tienen una estructura semántica que habilita un tipo muy específico de participación 


en la comprensión del significado, esa estructura es tan importante como su contenido. Del mismo 







modo, las obras de arte se construyen por los elementos físicos (objetos) que en ella intervienen, 


como por las formas en que estos son introducidos unos con otros, y con el entorno.


Entonces, podríamos decir que en la obra de danza el cuerpo pertenece a la forma; si realizamos un 


análisis estructural de la obra de arte en tanto metáfora, el cuerpo, del mismo modo que las palabras,


es él elemento formal con el que componemos.


Pero, el cuerpo en sí mismo no es suficiente para construir metáfora, para que suceda el proceso de 


transfiguración se necesita un contexto que lo habilite. De modo que la construcción de la metáfora 


estaría dado por un cuerpo específico en un contexto específico.


Ahora cabe preguntarse, ¿hay más elementos involucrados en ese proceso? Y ¿qué pasa con el 


vínculo entre intérprete-espectador?


El concepto de metakinesis (introducido por Jonh Martin) nos habilita a decir que existe un vínculo 


muy específico entre intérprete y espectador que involucra al cuerpo y, que define un aspecto 


esencial de la danza como disciplina artística.


Si bien dicho concepto surge en referencia a la modern dance (una corriente de danza que propone 


un abordaje corporal tradicional), es necesario re-pensar contemporáneamente dicho vínculo para 


preguntarnos si: ¿es posible que tanto la metakinesis como la corporalidad estén involucrados en el 


proceso de transfiguración?


… Martin señaló la empatía inherente al movimiento corporal lo cual provoca en el


espectador el sentimiento, en su propia musculatura, de los esfuerzos realizados por otro


cuerpo, estableciéndose así una corriente de comunicación psicofísica a través de la cual el


bailarín podría entonces comunicar por medio del movimiento los estados emocionales más


intangibles. Esto implicaba también una correlación entre lo físico y lo psíquico como dos


aspectos de una misma realidad subyacente. El movimiento sería un medio para la


transferencia de un concepto emocional desde la conciencia de un individuo a la de otro.


(Tambutti, 2014:8)


En la actualidad, la metakinesis no estaría vinculada a que el espectador sienta en su cuerpo los 


esfuerzos realizados por el bailarín, pero sí: que a través de ese canal de comunicación psicofísica 


sintiera algo del «estado» al que se somete el cuerpo del intérprete en la escena. Se trata de poder 


comunicarse a un nivel mucho más visceral que analítico y, de construir un relato de cuerpos y 


presencias que no será inteligible de un modo convencional pero calará mucho más profundo que el 


discurso hablado.


La metakinesis sucede en el tiempo-espacio compartido entre intérprete y espectador, el mismo 


lugar donde acontece la obra de danza en sí misma, y por ende donde  tendrá lugar la 


transfiguración.







De este modo la transfiguración se vincula con la metakinesis, porque sucede en parte a través de 


ella; es a través del vínculo que se establece entre intérprete y espectador, que se construye la 


metáfora.


La metakinesis nos permitiría que a través del cuerpo-corporalidad que el bailarín presenta en la 


escena, el espectador pudiera re-pensar su propio cuerpo-corporalidad.


En este contexto la corporalidad y la metakinesis son elementos fundamentales en la construcción 


de la metáfora. Al proponer distintas maneras de ser cuerpo en escena, no solo estamos hablando del


cuerpo como forma, estamos hablando de como vemos y entendemos el cuerpo. Estamos hablando 


desde un cuerpo sobre EL cuerpo.


Y ya que el cuerpo es el medio por excelencia con el que nos vinculamos con todo, y es través de 


este que definimos nuestro mundo. Cuestionarse sobre cuál es ese cuerpo, es cuestionarse sobre el 


mundo en sí. Poder pensar otros cuerpos es poder pensar otras realidades, es poder pensar otros 


mundos.


Hacer danza, ser espectador de danza (metakineticamente y corporalmente hablando), es pensar 


desde el cuerpo sobre el cuerpo y sobre el mundo.


Ahora bien, ¿cuáles son las formas de hacer obra en la contemporaneidad?


En un contexto de creación donde la corporalidad toma un lugar central en la construcción de la 


metáfora. Es importante preguntarnos: ¿Qué hace el cuerpo en escena? y ¿de qué hablamos cuando 


hablamos de coreografía?


En los formatos más tradicionales (como el ballet o la modern dance) el intérprete aprende y ejecuta


determinadas secuencias de movimiento impuestas por un coreógrafo, pero en las producciones 


actuales encontramos distintos abordajes compositivos; la búsqueda del movimiento corre por unos 


carriles muy distintos y la coreografía no necesariamente debe ser una sucesión de pasos. Existen 


distintas y posibles estructuras de armar una obra, e incluso un conjunto de indicaciones sobre el 


abordaje corporal de una temática x puede conformarse como una coreografía.


En una nota a Pablo Rotemberg sobre su obra La Wagner, que salió en la revista Mu en abril del año


2014, el coreógrafo dice lo siguiente:


En el primer ensayo apareció algo que me intereso al ver esos cuatro cuerpos juntos, tan


diferentes y a la vez tan parecidos. Un interés no erótico porque mi mirada no es la de un


hombre, sino la de alguien homosexual que ve esos cuerpos femeninos como algo misterioso.


(…) Los cuerpos de bailarinas del circuito independiente de Buenos Aires. No son cuerpos de


bailarinas a las que les pagan por bailar. Tienen otros cuerpos porque tienen otras vidas. (…)







ahí está la clave de convertir a La Wagner en La Wagner (acotación del periodista) (abril de


2014: Mu).


En esta nota el coreógrafo pone de manifiesto el interés por los cuerpos en sí mismos, no por la 


coreografía como secuencia de pasos. Rotemberg no parte de una secuencia de pasos a las que las 


bailarinas deben ajustarse, sino que la coreografía surge a partir del encuentro con los propios 


cuerpos de los intérpretes. Son los cuerpos con sus particularidades los que van a construir la obra, 


bajo la guía del coreógrafo.


Las nuevas propuestas de danza contemporánea proponen una estructura que en ciertos aspectos es 


similar a la performance. En ellas, los intérpretes actúan en escena de acuerdo a una estructura, una 


idea, algo previamente acordado o dispuesto; incluso cuando trabajan con secuencias de pasos, la 


creación de las mismas se da a partir de dispositivos que los involucran a ellos mismos.


 En la contemporaneidad la tarea de la coreografía es construir discurso desde el cuerpo y sobre el 


cuerpo. Es permitirle al propio cuerpo construir corporalidad.


Entonces: ¿Cómo puede un intérprete y/o coreógrafo construir corporalidad sobre algo? ¿Cómo se 


pude construir coreografía-corporalidad? ¿Qué dispositivos se utilizan en la construcción de esa 


corporalidad?
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INTRODUCCIÓN


Quien se interese por la historia de la danza y la música occidental, reconocerá en sus 


respectivos relatos históricos una serie de puntos de encuentro y desencuentro, de fase y 


desfase cíclico, como dos ondas periódicas que van modulándose mutuamente a lo largo del 


tiempo. La música y la danza, como sostiene Paul Nettl se hallan «en la raíz misma de las 


relaciones biológicas de los seres humanos».2 (1945: 15)


Aun desde mucho antes de la llegada de Jean Baptiste Lully a la corte de Luis XIV3, y aun 


con posterioridad a los trabajos experimentales de John Cage y Merce Cunningham de 


mediados del siglo XX4, la música y la danza han caminado juntas; a veces de la mano, en 


relación simple y directa, y otras, a tal distancia espacio-temporal una de la otra, que llegó a 


ser posible concebirlas como artes completamente independientes y hasta disconexas. A 


propósito, reconozco que desde mi perspectiva actual ya no me es posible separarlas. De todas


formas procuro, cada tanto, revisar mis «dogmas» de manera de no acabar convicta de mis 


convicciones. 


En principio advierto que puede resultar cuestionable y hasta paradójico hablar de 


«nacionalismo coreográfico» en el Uruguay. En efecto, el hecho mismo de pedir prestada a la 


música algunas de sus «tipologías» para asociarlas a la danza me obliga a realizar ciertas 


precisiones: 


1. El hecho de «etiquetar» o aplicar categorías no configura un fin en si mismo, sino 


una manera de agrupar y conceptualizar con el objetivo de ordenar y viabilizar el 


enfoque para un posible aprendizaje.


2. Lejos de pretender reducir el campo de estudio en materia de teoría de la danza, o 


de limitarlo a su propia auto-consagración actual, propongo llevarlo mas allá de las


fronteras que este mismo se impuso. 


2� Nettl, P. (1945) Die Musikgeschichte des Tanzes. Traducido del alemán por Teresa Reyles, Buenos Aires, Espasa-Calpe, p. 
15.
3� Jean Baptiste Lully, fue un compositor, coreógrafo, músico y bailarín francés de origen italiano, creador de la ópera 
francesa que consistía en una compleja puesta en escena que incorporaba ópera con estética francesa, además de ballet y 
profundos textos literarios a los que bautizó como "Tragedias musicales".
4� Según la investigadora Susana Tambutti, «Sus experimentaciones, se encaminaron hacia la abstracción de la forma, 
explorando las relaciones entre cuerpo y espacio en términos más plásticos que dramáticos aboliendo las jerarquías espaciales
y haciendo de la música y la danza entidades independientes, más allá de su coexistencia eventual».
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3. Existen puentes que sería bueno conocer y reforzar entre la historia y teoría de la 


danza, y la historia y teoría de las artes en general, en especial la música y el 


teatro. Podrían evitarse los efectos de una falsa autarquía teórica ante la ausencia 


de mirada global y sistémica en el arte y la cultura.


4. En lo personal, he aprendido mucho de los musicólogos a quienes, lejos de 


considerarlos como «intrusos» en el mundo de la danza, les agradezco y les 


reconozco el haber sido pioneros en el estudio de la historia y la teoría de la danza.


5. Finalmente, al respecto del tema central de esta ponencia, considero necesario 


hacer la correspondiente distinción entre lo que se considera «nacionalismo 


musical (y dancístico)» y los nacionalismos socio-políticos en general. Estos 


últimos, como la historia misma lo demuestra, han sido los causantes de un cúmulo


de desastres, denotando «la peor faz de la conciencia colectiva de los pueblos: dos 


guerras mundiales, varios genocidios, multitud de conflictos bélicos locales y una 


situación política general cuyas nefastas señas de identidad son los 


enfrentamientos armados de los Balcanes y Chechenia o el resurgimiento del 


racismo y la xenofobia en algún que otro país del área de los considerados 


económicamente de clase preferente».5 (F.J.M, 2000)


El concreto, el término «nacionalismo musical», se utilizó para designar una serie de 


movimientos y corrientes artísticas que, primero en Europa y después en América, en 


contextos geográficos e históricos de revoluciones, anticolonialismo y luchas políticas por la 


afirmación de la autonomía de los pueblos, tuvo como eje para la creación «lo propio» en 


materia de raíz identitaria y cultural. De acuerdo con lo expresado por el musicólogo Coriún 


Aharonián, «… Corresponde observar que las posiciones nacionalistas en música culta 


responden a una misma situación colonial respecto a los centros de poder de la Europa 


occidental burguesa. Se trata, en (casi) todos los casos, de actitudes encuadradas dentro de la 


aceptación de un modelo cultural genérico que es el de esa metrópoli imperial.»6 (2002:84) El 


nacionalismo musical es un movimiento que también se desarrolla en y desde los países 


5� Citado de Las mil y una caras de los nacionalismos musicales, Fundación Juan March, marzo del 2000, en < 
http://www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=141, >
6� Aharonián, C. (2002) Introducción a la música, Montevideo, Ediciones Tacuabé, p. 84.
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líderes como música romántica pura: el Romanticismo se ocupa largo y tendido de 


las  leyendas y el folclore populares.


Pero para hablar de nacionalismo en música es importante «desprender el término de 


cualquier referencia a la búsqueda o defensa de una identidad social común, y centrarse sobre 


todo en un rasgo colectivo más fuerte e intemporal: la cultura popular que las sociedades se 


van regalando a sí mismas en la construcción cotidiana de su folclore».7 (F.J.M, 2000) De 


acuerdo con Lauro Ayestarán, «el folklore es, pues, un simple punto de partida o una 


excitación inicial para el creador. El folklore en sí no es artístico ni antiartístico, no es pobre 


ni rico; es un coeficiente sociológico - aunque no sea sociología solamente - es una cifra, una 


clave de la colectividad».8 (1960:5-7)


En general, suele asociarse a estos movimientos con la necesidad de reafirmación y 


reivindicación de una identidad cultural que ha sido amenazada «por estados que imponen 


esquemas culturales moldeados por ellos a pueblos que de un modo u otro se encuentran 


sometidos.»9(Aharonián, 2002:84) Sin embargo, a pesar de que pueda parecernos obvia o 


innecesaria esta discusión en el presente, es bueno recordar que la cultura es un factor 


fundamental de dominio político, económico y social, mas efectivo e imperceptible que 


cualquier tipo de invasión directa o militar.


En América Latina a comienzos del siglo XX, los compositores que serán considerados bajo 


la etiqueta «nacionalista» llevarán adelante su tarea «en una preocupante fragmentación y 


aislamiento10, algo que también ocurrirá con la generación siguiente, de la que Héctor Tosar es


uno de los representantes mas importantes». (2012:19) El investigador Alexander Laluz 


menciona a Eduardo Fabini como uno de los primeros nacionalistas «a la uruguaya», junto a 


Broqua y Cluzeau Mortet, considerando su «personalidad compositiva singular, distinta a las 


que se mantuvieron sujetas a los modelos aprendidos en Europa».11 


7� Citado de Las mil y una caras de los nacionalismos musicales, Fundación Juan March en marzo de 2000, en < 
http://www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=141, >
8� Ayestarán, L. (1957) "A propósito del nacionalismo musical". En: Clave, N° 25, Montevideo. Reeditado en: Lauro 
Ayestarán: Teoría y práctica del folclore. Arca, Montevideo, 1960, pp.5-7.
9� Aharonián, C. (2002) Introducción a la música, Montevideo, Ediciones Tacuabé, p.84.
10� Algunos de los compositores representantes del nacionalismo musical que, según Graciela Paraskevaídis, transformaron el
pensamiento musical en America Latina, fueron Silvestre Revueltas y Carlos Chávez (Méjico), Amadeo Roldan y Alejandro 
García Caturla (Cuba), Carlos Isamitt y Acario Cotapos (Chile), Juan Carlos Paz (Argentina), y Heitor Villa-Lobos (Brasil).
11� Laluz, A. (2012) Tramas narrativas: arte e identidad cultural, Catálogo Suite para Figari, Montevideo, Museo Figari, 
Ministerio de Educación y Cultura, p.19.
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La primer generación de compositores nacionalistas se completa, con Ramón Rodríguez 


Socas, Carlos Giucci y Vicente Ascone, autor de la obra Nocturno Nativo, primer ballet 


uruguayo, estrenado el 23 de noviembre de 1935 en el Estudio Auditorio del SODRE, con 


coreografía de Alberto Pouyanne, libreto de Víctor Pérez Petit, y la OSSODRE dirigida por 


Lamberto Baldi.12 (Minasián, 1992: 81-111). Décadas después el compositor uruguayo Jaurés 


Lamarque Pons retomaría esta idea pero a partir de músicas populares urbanas (milonga, 


tango y candombe) convirtiéndose en uno de los autores mas preocupados por tender puentes 


entre la música y la danza en nuestro país.


LAMARQUE PONS EN CLAVE DE DANZA


En efecto, no son muchos los compositores uruguayos que se han propuesto componer para 


danza y menos, los que han logrado con éxito, concebir sus obras, recuperando el vínculo 


entre estas artes hermanas, integrando además, los lenguajes académicos y populares. De 


todas esas posibilidades nos habla Jaurés Lamarque Pons (Salto, 1917- Montevideo, 1982): el 


músico, que según recuerdan quienes los conocieron, era también un gran bailarín; «el 


compositor, (que dicen) llevaba la música en el cuerpo».13 (Novoa, 2014)


Jaurés Lamarque Pons ha sido uno de los autores nacionales predilectos de directores y 


coreógrafos de danza uruguayos y extranjeros. Elsa Vallarino (pionera de la danza moderna en


Uruguay y fundadora del grupo DALICA), Vaslav Veltchek (coreógrafo de origen checo, 


director del Cuerpo de Baile del SODRE), Violeta López Lomba (bailarina, coreógrafa y 


directora de la Escuela de Danza del SODRE), y Cristina Martínez (bailarina y coreógrafa de 


danza contemporánea, fundadora del grupo Moebius), son algunos de los creadores que han 


encontrado en su música la necesaria dosis de inspiración y contenido para sus propuestas 


escénicas.


La Suite de Ballet (según Figari) dirigida por Vaslav Veltchek en 1961 y el ballet de 


pantomima titulado El Encargado (1959), a cargo de Elsa Vallarino, configuran las obras más 


recordadas y representativas de Lamarque Pons en relación a la danza. 


La Suite de ballet (según Figari)


12� Minasián, M. (1992) Vicente Ascone - Músicos de aquí - Tomo 2. CEMAU, pp. 81-111.
13� El concepto fue vertido por Silvia Novoa, ex bailarina e integrante del Grupo DALICA y del Ballet de Cámara de 
Montevideo, sobrina de Jaurés Lamaque Pons, entrevistada por Analía Fontán en agosto de 2014.
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La puesta en escena de la Suite (según Figari) configura un verdadero hito en la historia de la 


danza en el Uruguay. Por primera vez una cuerda de tambores de candombe fue incluida en la 


orquesta sinfónica y los integrantes de una comparsa de negros y lubolos, compartieron 


escenario junto al Cuerpo de Baile del SODRE.


La Suite de Ballet (Según Figari) fue inspirada, como lo indica el subtítulo, en la obra del 


pintor uruguayo Pedro Figari. La obra, conformada por cuatro movimientos, alude a 


personajes y escenas de la vida cotidiana del negro en el Montevideo colonial, hasta fines del 


siglo XIX y comienzos del XX. Según Beatriz González Puig, investigadora de la obra de 


Lamarque Pons, «la Suite fue la pieza con la que el compositor emprendió definitivamente el 


camino del nacionalismo musical ciudadano».14 (1995:40)


Si bien la Suite fue compuesta en 1952, una cantidad de circunstancias hicieron que tuviera 


que esperar casi diez años para ver concretado su estreno, el 7 de octubre de 1961. Ese año 


coincidió con el centenario del nacimiento de Pedro Figari y el regreso a Uruguay del 


coreógrafo de origen checo Vaslav Veltchek.


14� Gonzáles Puig, B. (1995) Jaurés Lamarque Pons, Montevideo, Editorial Arca, p.40.
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Vaslav Veltchek 1962 (Fuente: Archivo Nacional de la Imagen)


Veltchek ya había estado trabajando en nuestro país, sobre mediados de la década del 50, al 


frente del Cuerpo de Baile del SODRE. En su primera temporada a cargo del ballet oficial 


montó dos obras de Fabini, La Isla de los Ceibos y Mburucuyá, «con una captación muy 


refinada de climas indígenas primitivos» en palabras del crítico Washington Roldán.15 


(2000:132) Cabe recordar que Veltchek llevaba años radicado en Brasil donde habría 


adquirido un especial conocimiento y predilección por los ritmos afro-brasileños. Roldán da 


cuenta que, «esta forma de nacionalismo coreográfico ya lo había practicado en Brasil con 


varias obras de Villa-Lobos y Mignone».16 (Roldán, 2000:132)Según el propio Lamarque 


Pons, el derrotero de la obra tuvo un desenlace favorable e inesperado. El autor narra en su 


libro Yo, pianista de varieté, (1978:90) que meses antes de su regreso al Uruguay, Vaslav 


Veltchek coincidió casualmente en Madrid con Enrique Casal Chapí, su maestro de 


composición. En dicho encuentro Casal Chapí habría puesto en conocimiento de Veltchek la 


existencia de una suite de danzas, aun sin estrenar, compuesta por un uruguayo, inspirada en 


algunos cuadros de Figari y que tenía la certeza de que le podría interesar para un futuro 


repertorio. Fue así que Veltchek, nuevamente contratado para dirigir el Ballet del SODRE, 


llegó a Montevideo decidido a montar la Suite (según Figari) en el Estudio Auditorio.


15� Roldan, W. (2000), La Danza en el Uruguay, Publicación del Consejo Uruguayo de la Danza, Montevideo, Ediciones de la
Plaza, p.130.
16� O. Cit. p.131.


7







Para esta ocasión, el coreógrafo y el compositor trabajaron en conjunto y según Roldán, el 


éxito de su estreno fue consagratorio para ambos. «Aquí Veltchek volvió a mostrar su instinto 


para el color local, logrando un ballet evocativo de Figari, similar al que antes había 


conseguido con los cuadros rusos de Mussorgsky».17(Roldán, 2000:132)


Lamarque Pons cuenta que «el coreógrafo de origen checo, captó de inmediato la manera de 


danzar de nuestro negro.» Según narra en su libro, Veltchek hizo bailar en su presencia a 


bailarines populares conocedores del folclore. «Recuerdo entre ellos a Doña Lola, madre de 


excelentes tamborileros, una simpática morena y ferviente defensora de las danzas 


auténticamente afro-uruguayas…». (1978:90) Y continúa diciendo: «Vaslav Veltchek me 


impresionó como un hombre de gran sensibilidad e inventiva. Fue maravilloso ver como iba 


armando, con una rapidez asombrosa, las cuatro danzas de la suite… Además tuvo la idea, 


evidentemente revolucionaria, de incorporar al elenco oficial de bailarines, dos figuras de 


procedencia popular: el gramillero y el escobero».18


Estos personajes aparecían en el último movimiento de la suite, en un gran final con todo el 


cuerpo de baile en escena. La figura del gramillero fue interpretada por Mario Alfredo Castro, 


mientras que el escobero estuvo a cargo del legendario Julio Rivero. El Cuerpo de baile del 


SODRE contó para la Suite con artistas de la talla de Ramón Venezuela (El Negro Sayago), 


Werter Glück y Marina Korolkova (Los Reyes Congos), Leonor Farulla y Nora Brown 


(Princesas), Diego Alberto (Un borracho), Olga Bergolo, Hugo Capurro (Blancos juerguistas),


María Luisa Balbi, Cecil Padé y Olga Banegas (Negras mayores), Sonia Corte y José 


Vázquez, entre otros. La OSSODRE tocó bajo la dirección de Guido Santórsola, la 


escenografía estuvo a cargo de Nelson Fuentes, el diseño de vestuario de Ema Varsi y la 


iluminación de Hugo Viñals.


Lamarque Pons (1978:92) destaca en sus escritos que «una nota insólita en la orquesta la 


constituían los tres morenos tamborileros vestidos elegantemente de frac […] En la última 


danza yo reemplazaba al pianista de la orquesta porque los tamborileros estaban 


acostumbrados a seguirme en el piano…». Asimismo da cuenta de que «en la galería se 


originaron controversias entre grupos de melómanos. Algunos negando lo popular, estaban 


17� O. Cit. p.132.
18� Lamarque Pons, J. (1978) Yo, pianista de varieté, Montevideo, Libros Populares ALFA, p. 90.
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indignados de sentir tamboriles en el SODRE: pero los más estaban de acuerdo y aplaudían a 


rabiar".19


Washington Roldán plasmó sus impresiones sobre este estreno en una crítica para el diario El 


País, fechada el 9 de octubre de 1961: «Armonía sólida y expresiva, instrumentación llena de 


aciertos de color y sin complejidades sobrecargadas, ideas melódicas escuetas y poco 


desarrolladas, bien apuntaladas en un trabajo rítmico muy danzable, convenientemente 


estilizado, pero firmemente arraigado en lo autóctono. Una obra directa, sincera, efectiva… 


Compuesta sobre un concreto guión de acción balletística. Su estreno del sábado parece un 


éxito definitivo, el primer ballet oficial que exalta una tradición local con gusto, tacto e 


inteligencia".20


EL ENCARGADO: HISTORIA DE UN BALLET DE PANTOMIMA


El estreno del ballet de pantomima El encargado (1959), representa otro hito dentro de la 


historia de la danza en el Uruguay, asociado al nacionalismo musical-coreográfico. 


Recordemos que existía una cierta tradición sobre la representación de «lo propio», también 


en la historia de nuestra danza. El primer espectáculo ofrecido por el Cuerpo de Baile del 


SODRE en 1935, bajo la dirección de Alberto Pouyanne, fue justamente Nocturno Nativo de 


Vicente Ascone, inspirado en elementos folclóricos asociados con el campo y lo telúrico. Casi


25 años después, Lamarque Pons profundiza en la experimentación con lenguajes populares, 


pero se interesa específicamente en los géneros ciudadanos (tango, milonga y candombe), 


obteniendo como resultado una nueva obra para ballet, cuyo argumento desarrolla en 


colaboración con la coreógrafa Elsa Vallarino. Inspirados en el sainete montevideano, trataron


la temática ciudadana configurada a través de la pantomima y la danza.


González Puig (1995:49) describe la acción en un conventillo suburbano de la época actual, 


donde el petulante propietario exige al encargado que sea más severo con los inquilinos. A 


pesar de las súplicas de los vecinos y de ‘la mama vieja’, el encargado permanece 


intransigente hasta que sucumbe ante los encantos de ‘la muchacha que vuela alto’, quien 


logra convencerlo. En ese instante, aparece la esposa del encargado que increpa a su marido. 


Este para tranquilizarla baila con ella, mientras bebe una mezcla que le han preparado los 


19� O.cit. p. 92.
20� Roldan, W. (1961) crítica publicada en el Diario EL PAIS, 9 de octubre de 1961.
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‘botijas’ que termina por embriagarlo. Los inquilinos conducen al encargado a su habitación 


formando un extraño y gracioso cortejo. Regresan al patio, encienden las luces y continúan 


bailando.21


Originalmente la obra fue escrita para diez instrumentos pero con posterioridad, Lamarque 


Pons la instrumentó para dos pianos, bandoneón, voz femenina y cuatro tamboriles.22 El ballet


fue estrenado por el grupo DALICA, el 28 de agosto de 1959 en el Teatro Victoria en 


Montevideo con gran éxito de público y crítica.


Elenco de El Encargado (1959) junto a Jaurés Lamarque Pons (Fuente: Archivo Teresa Trujillo)


La bailarina y coreógrafa Teresa Trujillo, integrante de la primera generación del grupo 


DALICA, recuerda que Elsa «tenía un sentido del espectáculo, del color, de la escenografía 


que integraba todo… Uno de los puntales de Elsa Vallarino fue El Encargado de Lamarque 


Pons. Era una obra muy sencilla que se producía en un conventillo… yo el personaje que 


hacía era ‘la que vuela alto’. En ese entonces era el año 59, imagínense, toda de rojo, pintada 


así a lo vedette, moviendo la carterita en el teatro Victoria, bailando con un actor, excelente 


21� Gonzáles Puig, B. (1995) Jaurés Lamarque Pons, Montevideo, Editorial Arca, p.49.
22� O. cit.
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actor y mimo, Humboldt Ribeiro, del teatro El Galpón, que hacía de mi partenaire… Tuvo 


mucho éxito ese ballet y estuvimos mucho tiempo ahí en el Teatro Victoria».23 (Trujillo, 2011)


El encargado tuvo numerosas reposiciones y formó parte del repertorio de DALICA durante 


años. Los programas hallados dan cuenta de casi una decena de reposiciones con diversos 


elencos. Se destacan particularmente las presentaciones durante el año 1965 en la Sala de la 


Rectoría de la Universidad de Porto Alegre y la gira por el litoral que llevó la obra a Salto, 


Paysandú y Concordia. El programa en esa ocasión, incluía El encargado y el Tríptico 


montevideano a cargo del grupo DALICA, acompañados al piano por el propio Jaurès 


Lamarque Pons.


Tres décadas después de su estreno, en 1989, El encargado fue reestrenada por el Ballet del 


SODRE junto con otra interesante creación contemporánea de Elsa Vallarino llamada  Sucesos.


En su versión de 1989 el elenco estuvo integrado por Alberto Meneses (El encargado), Julio 


Falcón (El pinta/compadrito), Ignacio Cardozo, Cristina Chamorro y Ricardo Alfonso (Los 


botijas), María Inés Camou (La muchacha triste), Marlene Lago (La buena chica) e Inés 


Leguisamo (La que vuela alto). La escenografía de Osvaldo Reyno y la coordinación general 


de Elsa Vallarino y Analía Álvarez. De esta presentación se han recuperado un par de copias 


en video de notorio valor histórico y documental para nuestra danza.


23� Trujillo, T. (2011), entrevistada por Elisa Pérez Buquelli y Silvana Silveira para el proyecto Historia de la Danza Moderna 
y Contemporánea del Uruguay. Ienba – CSIC - Udelar, 6 de agosto de 2011.
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De acuerdo con la tesis de González Puig (1995:48), El Encargado representa un importante 


mojón en nuestro nacionalismo musical (y dancístico) ya que, por primera vez, los elementos 


populares del sainete fueron llevados a la danza e incluidos en una composición de música 


"seria". Como aclara la investigadora, «al decir elementos populares del sainete montevideano


nos referimos especialmente a los personajes de esta expresión dramática (la mama vieja, la 


muchacha triste, la muchacha que vuela alto, el compadrito, etc.) y a su ambiente, así como a 


las manifestaciones musicales (y coreográficas) ciudadanas que se asocian con ella, 


enriqueciéndola».24


Egon Friedler (2000:153) en sus «Apuntes para una historia de la danza moderna en el 


Uruguay, expresa que «Elsa Vallarino probablemente sea la coreógrafa uruguaya que mas 


utilizó en su obra composiciones de autores nacionales: cinco obras de Lamarque Pons, obras 


de Ricardo Storm, Guido Santórsola, León Biriotti, Conrado Silva, etc.».25


Artistas de la talla de Graciela Figueroa, Teresa Trujillo, Domingo Vera, Juan Ribeiro, 


Eduardo Meneses, Julio Pi, Odette Lageard, Eduardo López y Mario Gallup acompañaron a 


Elsa Vallarino en ese certero recorrido de sus fructíferos primeros años de creación que 


terminaron derribando las fronteras entre danza, teatro, música, pintura y folclore ciudadano.


24� Gonzáles Puig, B. (1995) Jaurés Lamarque Pons, Montevideo, Editorial Arca, p.48.
25� Friedler, E. (2000) La Danza en el Uruguay, Montevideo, Publicación del Consejo Uruguayo de la Danza, Ediciones de la
Plaza, p. 153.
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REPENSAR LA DANZA


Violeta López Lomba quizás sea una de las bailarinas y coreógrafas uruguayas más 


interesantes y olvidadas de la historia de nuestra danza. Su prematura desaparición física, con 


poco más de 40 años de edad, sumada a la escasa documentación y referencias específicas 


sobre su labor artística y pedagógica, hizo que algunos críticos y especialistas no le otorgaran 


demasiada relevancia, ni consideraran su legado en relación a la historia de nuestra danza.


Afortunadamente hoy, a través del trabajo de investigación que hemos venido realizando 


sobre la danza en el Uruguay, nos ha sido posible acceder a testimonios y documentos que nos


hablan de una artista integral: conocedora en profundidad de los lenguajes académicos y 


populares de la danza, melómana, y consciente del valor y la necesidad de re-pensar la danza.


Un documento perteneciente al archivo del músico uruguayo Jaurés Lamarque Pons da cuenta


de una conferencia-recital dictada por el compositor y la coreógrafa en el año 1955 dentro del 


marco de los llamados Lunes Culturales organizados por el Grupo de Amigos del Teatro El 


Galpón. En dicha oportunidad López Lomba dictó una conferencia sobre «Concepto y 


utilización del folclore» (en la creación escénica) y bailó dos movimientos de la  Suite 


Rioplatense de Lamarque Pons. El compositor tocó en el piano, además, La Danza de la 


negrita presumida, y la Suite de Ballet (Según Figari) en la que fue su primera audición 


pública.
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En el año 1952 López Lomba había estrenado en París algunas coreografías suyas con música 


de autores representantes del nacionalismo musical uruguayo. En dicha oportunidad, la 


coreógrafa bailó el Pericón de Vicente Ascone, así como Cansancio, La danza de la negrita 


presumida y Candombe, tres danzas afro-uruguayas de Lamarque Pons. Según los datos 


recogidos por Beatriz González Puig en su libro Jaurès Lamarque Pons (1995:28) dicho 


repertorio fue presentado en un espectáculo sobre danza y cultura, organizado por Serge Lifar 


y Jean-Louis Barrault en la Salle d´lena de París, obteniendo un elocuente éxito.26


El legado de López Lomba emerge también a través de los testimonios de quienes la 


conocieron, bailando o aprendiendo danza con ella. A mediados de la década del 50 era la 


Maestra Directora de la Escuela de Danza de SODRE. Quienes la recuerdan claramente, como


es el caso de Hugo Capurro (pionero de la danza en el Uruguay, miembro del Cuerpo de Baile


del SODRE y fundador del Ballet de Cámara de Montevideo junto a Hebe Rosa), reconocen 


en ella un verdadero impulso renovador en su concepción de la danza.27 Según la coreógrafa y


26� Gonzáles Puig, B. (1995) Jaurés Lamarque Pons, Montevideo, Editorial Arca, p.28.


27� Capurro, H. y Rosa. H. (2011), entrevistados por Silvana Silveira y Analía Fontán para el proyecto Historia de la Danza 
Moderna y Contemporánea del Uruguay. Ienba – CSIC - Udelar, 19 de enero de 2011.
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bailarina uruguaya Cristina Martínez, quien fuera alumna de López Lomba en el SODRE 


durante varios años, «Violeta tenía una visión bastante evolucionada del arte».28


Violeta López Lomba, (1955) «Polca» y «Danza de la negrita presumida» junto a un grupo de niñas 
de la Escuela de Danza del SODRE (Fuente: Archivo Silvia Novoa)


Violeta 


Ciertamente la práctica docente de López Lomba no se limitaba a la necesaria rutina de clases


en el SODRE. Según había declarado la maestra y bailarina Mary Minetti, los domingos 


López Lomba se reunía con sus alumnas en su casa para conversar sobre pintura, literatura y 


música.29 Esa fue la herencia artística y espiritual que recibieron desde temprana edad, 


algunas de las representantes de la segunda generación de creadoras y maestras de nuestra 


danza moderna y contemporánea.


En el ambiente dancístico, mencionar a Violeta López Lomba implica escuchar repetidas 


veces el elogio a su belleza, su fragilidad, su impronta escénica y su «locura» apasionada por 


la música y las artes del movimiento. La maestra y coreógrafa Hebe Rosa la recuerda como 


«muy bohemia, muy simpática y muy parecida a Ingrid Bergman».30


Precisamente Hebe Rosa, dentro de su vasto archivo sobre nuestra danza, ha conservado 


fotografías de esta artista a quién además, ella misma, homenajeó en el espectáculo  Danza y 


Protesta con el Ballet de Cámara de Montevideo, luego de su fallecimiento en el año 1968.


28� Martínez, C. (2011) entrevistada por Analía Fontán, Pablo Muñoz y Elisa Pérez Buquelli, para el proyecto Historia de la 
Danza Moderna y Contemporánea del Uruguay. Ienba – CSIC - Udelar, 10 de diciembre de 2011.
29� «Homenaje a Mary Minetti», nota diario El País del 21 de enero de 2003, a poco mas de un año de su fallecimiento.
30� Rosa, H. (2010) entrevistada por Analía Fontán y Elisa Pérez Buquelli, para el proyecto Historia de la Danza Moderna y 
Contemporánea del Uruguay. Ienba – CSIC - Udelar, 20 de noviembre de 2010.
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Julio Novoa, en una crítica publicada en el diario La 


Mañana en noviembre de ese año escribió que esa puesta 


fue «el mejor tributo que se pudo rendir a su memoria. 


Previas palabras de Irma Abirab, concisas, emocionadas, 


sobre el significado y alcance de la personalidad de 


Violeta López Lomba, comenzó la primera parte con 


Marlene Artigas, Diana Fosalba, Juan Techera y Luis 


Cartategui en escena.»31 


A partir de los documentos y testimonios recogidos hasta el momento, es posible vislumbrar 


el interés de Violeta López Lomba, por concebir un nuevo tipo de bailarín, capaz de sentir, de 


pensar e integrar de forma consciente la técnica académica con las expresiones populares de 


la danza. Un modo de ver la danza que trasciende, no sólo los límites impuestos por el ballet 


clásico, sino también muchos de los postulados consolidados poco tiempo después, con el 


nacimiento de la danza moderna y contemporánea en nuestro país. 


CODA: ¿Y POR QUÉ NO?


Finalmente, es menester hacer referencia a la ópera prima de la coreógrafa y bailarina 


uruguaya, Cristina Martínez, directora del grupo Moebius, quién en 1978 estrenó ¿Y por qué 


31� Novoa, J. (1968) «Actual y Magnífico», crítica publicada en el Diario la Mañana el martes 12 de noviembre de 1968.
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no? un ballet contemporáneo sobre las Cuatro humoradas para piano y percusión (1971) de 


Lamarque Pons.
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«Y por qué no?» Grupo Moebius 1978 (Fuente: Archivo Cristina Martínez)


La obra fue estrenada en el Teatro del Notariado, el 21 de junio de 1978. El elenco, integrado 


por Beatriz Antonoff, Andrea Chiaffitelli, Nevers Díaz, Cristina Martínez y María Thomasset, 


la música interpretada por el Conjunto Uruguayo de Instrumentos de Percusión, dirigido por 


Roberto Serrentino y la voz en off de Walter Reyno. 


El crítico Iván Kmaid, da cuenta de esta creación de Martínez, a través de sus palabras en el 


diario La Mañana en junio del año 1978: «¿Y por qué no? constituye un cálido, imaginativo, 


fermental y removedor espectáculo en el frío y no siempre creativo Montevideo. Con plena 


madurez expresiva y sabiendo muy bien cómo y qué quiere, Cristina Martínez concibió una 


puesta en escena que integra con vitalidad y alegría la danza, la pantomima, la música, el 


sonido, la voz humana y textos de Cortázar y Felisberto Hernández».32 (Friedler, 2000:176)


Fin de la primera parte
Montevideo,


Set. 2015


32� Kmaid, I, citado por Friedler, E. (2000) en  La Danza en el Uruguay, Montevideo, Publicación del Consejo Uruguayo de la
Danza, Ediciones de la Plaza, p.176.
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ANEXO


Detalle de las principales obras asociadas al «nacionalismo coreográfico» en el 
Uruguay.


Estreno Autor Nombre de la obra Coreógrafo
1935* Vicente Ascone Nocturno Nativo Alberto Pouyanne
1938* Eduardo Fabini Mañana de Reyes Alberto Pouyanne
1944* Eduardo Fabini La Isla de los Ceibos Vania Psota
1951* J. Lamarque Pons Sortilegio L i a D e l l ’ a r a y


Giovanni Brinati
1952* (Paris) Vicente Ascone Pericón Violeta López Lomba
1952* (Paris) J. Lamarque Pons Candombe Violeta López Lomba
1952* (Paris) J. Lamarque Pons Cansancio Violeta López Lomba


1954* Eduardo Fabini Mburucuyá Vaslav Veltchek
1955* J. Lamarque Pons La danza de la negrita


presumida


Violeta López Lomba


(1956) 1959* J. Lamarque Pons El Encargado Elsa Vallarino
(1954) 1960* J. Lamarque Pons S u i t e R i o p l a t e n s e


(versión completa)


Elsa Vallarino


*1960 J. Lamarque Pons Tríptico Montevideano Elsa Vallarino
(1952) 1961* J. Lamarque Pons Suite Según Figari Vaslav Veltchek


*1961 Eduardo Fabini Triste E. Vallarino T. Trujillo
1963 J. Lamarque Pons Un tal sombrero


(1965) 1970*


(Brasil)


J. Lamarque Pons Contra-ritmo Elsa Vallarino


(1971) 1978* J. Lamarque Pons Cuatro Humoradas Cristina Martínez


* El asterisco indica el año de estreno correspondiente a su primera presentación como obra 


para danza.
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LA CUECA URBANA, UNA PERFORMANCE DE LA EMANCIPACIÓN


DANIELA GUZMÁN MARTÍNEZ


RESUMEN


El presente articulo es una síntesis de la investigación realizada en torno al lenguaje corporal de la 


Cueca urbana teniendo como propósito exponer el análisis desarrollado en torno al cuerpo danzante 


de Cueca urbana en el Galpón Víctor Jara de Santiago de Chile. Mi objetivo principal apunta a 


comprender de que manera el lenguaje del cuerpo danzante desplegado en la performance de Cueca 


urbana, revela un sentido emancipador de esta expresión, considerando el contexto socio-político de


su emergencia.


La Cueca urbana es una expresión de música y danza vinculada a la cultura tradicional chilena, que 


se practicada actualmente en las ciudades más grandes del país como Concepción, Valparaiso y 


principalmente en Santiago. Ella nace en la década de los '90 en de un contexto de post-dictadura, 


donde se comienza a gestar un fenómeno de disidencia frente a ciertas prácticas folclóricas 


institucionales (espectáculos folclóricos, campeonatos de Cueca), las cuales habían sido ya 


adoptadas desde los años sesenta y exaltadas durante los anos de dictadura.


Es así como dicho fenómeno de disidencia se manifiesta, entre otras formas, a través de la 


reapropiación de una práctica popular de antaño llamada Cueca «brava», proveniente de sectores 


marginales de la sociedad urbana de principios del siglo XX . Esta variante desarrollo 


características singulares como producto de la realidad social en la que vivían diariamente sus 


interpretes. En la Cueca brava, la expresión del cuerpo a través de la voz y el gesto danzado se 


desplegaban de manera libre e irreverente con respecto a las formas «tradicionales» de la Cueca. 


Este tipo de Cueca fue duramente criticado por la burguesía de la época, a tal punto de ser 


censurada e ignorada en tanto que expresión popular del país.


El contexto posdictadura despertó en un sector de la sociedad chilena, la necesidad de buscar 


referentes de identidad alternativos a aquellos que fueron promovidos durante la dictadura. Es así 


como las formas libres e irreverentes de la Cueca brava se vuelven un referente apropiado y 


representativo de las necesidades expresivas de la comunidad.


Del punto de vista de la danza, la Cueca urbana se inspira de la Cueca brava construyendo un 


imaginario de sus formas expresivas, realzando la gestualidad del cuerpo y la comunicación in situ 


entre los intérpretes por sobre las estructuras coreográficas tradicionales. Los cuerpos se despliegan 







en un espacio-tiempo performativo en el cual podemos apreciar una acentuación de la teatralidad en


la danza.


En un evento de Cueca urbana todo se desarrolla en un ambiente festivo, una vez que los músicos 


comienzan a tocar el canto y el baile se incorporan de manera espontánea. Cantores, músicos y 


bailarines buscan un ritmo en común como si se tratase de una palpitación colectiva que les conecta 


a un sentimiento de comunidad. La Cueca urbana como momento mágico de reunión, evoca un 


sentimiento de pertenencia a un pasado común, a una memoria colectiva que se emancipa de 


estereotipos nacionalistas, por la vía de la recuperación de la fiesta popular y la práctica 


carnavalesca. Es así como llego a plantearme las siguientes preguntas: Podría ser considerada la 


Cueca urbana como un medio de emancipación? De que manera el lenguaje del cuerpo desplegado 


en la performance cuequera da cuenta de una posible emancipación ? Qué elementos del cuerpo 


danzante nos permiten considerar el sentido liberador de la Cueca urbana?


Dichas preguntas nos invitan a explorar la dimensión emancipadora de la Cueca urbana a través del 


análisis del cuerpo danzante, sin embargo desde una óptica interdisciplinaria, poniendo en relación 


elementos de análisis de orden estético, antropológico, político e histórico.


Por esto, desde esa perspectiva, la práctica de la Cueca urbana será considerada como una «práctica 


performativa», lo cual nos permite vincular los lenguajes simbólicos que acciona en ella con el 


contexto político y social de hoy.


Es importante señalar que este análisis conlleva inevitablemente la descripción de una relación 


empírica con el objeto de estudio. El fenómeno de la Cueca urbana, a través de la danza y la música, 


hace parte de mi memoria corporal como una experiencia vivida que no se puede borrar. Por el 


contrario, dicha experiencia me aporta otras perspectivas relacionadas con una interpretación, una 


percepción y una concepción personal del cuerpo danzante.


Si bien, el vínculo personal que he establecido como intérprete de la Cueca urbana, data del año 


2002, fue necesario tomar distancia o más bien replantear la manera de relacionarme con ella. Es así 


como las observaciones formales, en la perspectiva de la presente investigación, fueron realizadas 


entre los años 2010 y 2012, en un lugar específico llamado Galpón Víctor Jara.1


La característica principal de los encuentros de Cueca urbana realizados en el Galpón Víctor Jara es 


la práctica y transmisión libre de ella. Se trata entonces de un espacio de relaciones transversales, 


donde todos los participantes construyen la performance de Cueca urbana, esta característica 


singular de los encuentros en el Galpón me permitió desarrollar observaciones desde diferentes 


ángulos de reflexión.


1�El Galpón de Víctor Jara es un centro cultural administrado por la Fundación Víctor Jara que se se encuentra ubicado en un barrio 
histórico del centro de Santiago, llamado barrio Brasil. Allí se realizan actividades artísticas y culturales principalmente consagradas 
al desarrollo de la música popular.







Para intentar dar respuesta a la problemática planteada, propongo el desarrollo de tres puntos 


fundamentales: Primero exponer algunos antecedentes históricos de la Cueca urbana, su vinculo con


la Cueca brava y algunas características de la performance cuequera de hoy. Luego en un segundo 


punto exponer el análisis del cuerpo danzante considerando tres dimensiones: Cuerpo colectivo, la 


pareja danzante y el cuerpo individual. Finalmente para terminar con un tercer punto consagrado a 


la significación de la Cueca urbana en tanto que canal de expresión de la emancipación tanto 


individual como colectiva.


En relación a las posibles significaciones de la Cueca urbana, el análisis corresponde a una mirada 


subjetiva donde intento interpretar el lenguaje simbólico de la performance y de confrontarlo al 


contexto socio-político chileno. Por lo tanto yo no busco ni creo posible esperar la objetividad.


1. ALGUNOS ANTECEDENTES HISTÓRICOS


La Cueca urbana proviene de un género mayor de música y danza llamado simplemente Cueca, 


practicado a comienzos del siglo XIX. Existen diversas teorías con respecto al origen de la Cueca, 


la mayoría de ellas profundizan mucho más en el aspecto musical que en la danza, resultando una 


tarea difícil reconstruir la historia del baile de la Cueca. Sin embargo, una de las teorías que explica 


de manera más clara la evolución que pudo haber tenido el baile hasta llegar a Chile es la que 


plantea Carlos Vega. En ésta, la Cueca proviene de la Zamacueca, género musical y de danza que 


nace en Perú y que desde ahí se extendió a diversos países de sudamericana (Bolivia, Argentina, 


Chile) adoptando características singulares en cada país. La Zamacueca al igual que muchas 


expresiones de música y danza, es el producto de los procesos de hibridación cultural que se 


desarrollaron durante el período de la colonización, destacando en la Zamacueca una gran 


influencia de la cultura afro.


Por otra parte, si nos concentramos en el aspecto musical, la teoría de Samuel Claro Valdez, explica 


en detalle el recorrido que pudo haber tenido la Cueca sobre todo del punto de vista del canto. 


Según Claro Valdez, esta proviene directamente del canto popular árabe Zambra difundido en 


España durante la invasión musulmana y luego llega a América con los colonos descendientes de la 


cultura arábigo-andaluz.


Hoy en día, en términos de estructura métrica, la Cueca tradicional se constituye de : una cuarteta 


(cuatro versos en octosílabos) dos seguidillas (ocho versos en siete y cinco sílabas intercalados) y 


un remate final (dos versos en siete y cinco). Dicha estructura va a determinar la coreografía base de


desplazamientos, vueltas y cambios de lado de la pareja de baile. Formalmente podemos decir que 


la Cueca es una danza de pareja suelta, mixta (hombre-mujer) que representa la conquista y la 







seducción amorosa, la cual se manifiesta a través de la gestualidad corporal, de juegos de miradas, y


desplazamientos en torno a un círculo imaginario.


El desarrollo histórico de la Cueca esta inevitablemente vinculado a los cambios políticos y sociales


de Chile. Es así como se desarrollan una gran variedad de formas expresivas y estilos según el 


contexto social donde ella fue practicada. Entonces, para comprender las características singulares 


de la variante Cueca urbana, resulta fundamental conocer las características y el contexto social que 


rodean a su fuente de inspiración, es decir la Cueca brava.


Esta variante de la Cueca tradicional fue practicada por mujeres y hombres provenientes de sectores


marginales de la sociedad, durante la primera mitad del siglo XX. Ellos vivían en barrios situados 


cerca de los polos de trabajo, las estaciones terminales de trenes (Central y Mapocho), los grandes 


mercados y los mataderos. Para muchos de ellos, sus hogares se constituían al interior de 


« conventillos », antiguas casas patronales subdivididas en múltiples y pequeñas habitaciones. Estas


confluían, en el mejor de los casos, a un patio interior donde se encontraba el pilón de agua, las 


artesas para el lavado de ropa y el baño común. La precariedad de sus hogares y las condiciones de 


insalubridad, conllevan al desarrollo de enfermedades y del alcoholismo, constituyendo así, un 


panorama de exclusión, de desencanto y de violencia cotidiana que condiciona de cierta manera, la 


forma de ser y de actuar de los habitantes del arrabal.


Es en este contexto, que la Cueca brava surge como un canal de expresión que se manifiesta a 


través de la letra de las canciones, de la manera de cantarlas y sin duda en la manera de bailarlas.


Según Rodrigo Torres la Cueca brava cumplía una « fuerte función identitaria » configurando un 


« sistema de distinción » entre los que pertenecen a este contexto social y los que no. Podríamos 


decir, que a través de ella se abría un espacio para la representación o incluso la idealización de si 


mismos, pero al mismo tiempo un espacio de convivialidad y de fiesta popular.


Los lugares privilegiados para la práctica de la Cueca brava eran las cantinas, las casas de canto, los


burdeles y sobre todo las llamadas « casas de remolienda » (antiguos prostíbulos). En estos espacios


también se construía un « sistema de distinción » pero esta vez en la relación de alteridad de género.


En este sentido la representación de lo femenino y lo masculino del punto de vista de la 


corporalidad se vuelve elemento de análisis interesante para la comprensión de como se pudo haber 


construido el imaginario de la gestualidad corporal de la Cueca brava y la performance de género 


que se desarrolla en ella.


Del punto de vista musical, la Cueca brava es interpretada solo por hombres, y se caracteriza 


principalmente por la utilización de la técnica popular del « canto a la rueda »2 dentro de una 


2� En el «canto a la rueda» los intérpretes se disponen en círculo o ronda para crear de manera colectiva la letra de una Cueca, 
improvisando verso y melodías. Esto requería de mucha práctica, astucia y creatividad, siendo otro elemento de distinción de la 
Cueca brava.







dinámica de duelo de cantores, la idea era demostrar sus capacidades vocales y creativas a través de 


improvisación de melodías y versos.


Con respecto a la danza resulta una tarea difícil describir la Cueca brava ya que no existen archivos 


visuales ni investigaciones que presenten las características de su gestualidad. Solamente a través 


del valiosísimo aporte de novelas pertenecientes a la corriente literaria llamada « novela social 


chilena » y el testimonio de antiguos cantores como Hernan Nuñez, quien transmitio directamente 


las técnicas de canto a nuevas generaciones de jóvenes pertenecientes al movimiento actual de 


Urbana. Es así como a través de estas fuentes literarias y vivas hasta ese momento se pudo construir


un imaginario de sus formas expresivas.


Y llegó el momento en que se levantó, pidió a una muchacha que lo acompañara y se puso en


facha, pañuelo en mano, una vuelta redonda y que hubo, girando en lo alto el pañuelo no muy


blanco, se encaró a la muchacha ¿y ahora?, ahora, ahora, se hace que llora, date la vuelta,


diablo, iban y venían, mirándose de lejos y a la pasa, invitándose, ¿ah?, sigue la danza, sigue


el vaivén, baila la cueca, báilala bien, y ya no paró, pareciéndole que iba acercándose a algo,


no a la embriaguez, a la borrachera, aunque también a eso, sino a un punto en que algo se


uniría a algo, el ser a la conciencia o al conocimiento de sí mismos, no como era, mal


vestidos, sucios, desamparados, si no como se podía ser, como se debería ser, alegre, seguro,


fuerte, victorioso, surgiendo a la luz de otro sol, no del que aparece todos los días y muestra a


todos cual son, si no a otro que podría alumbrar o alumbraba en ese momento, no para todos,


sólo para aquellos que de algún modo o por algún motivo podían surgir a la cumbre, girando,


animados por la voz y el canto y el tamboreo en la guitarra, llevados a la seguridad y a la


alegría, lo mismo que quizá llevaba a todos los hombres a embriagarse, saliendo así de la


eterna miseria de la sempiterna mugre hacia ese alto sol, un sol que solo alumbraba breves


instantes y nada más que para algunos…3


El fenómeno de la Cueca urbana


Cuando hablo de «fenómeno de Cueca urbana» de cierta manera intento conceptualizar o enmarcar 


el proceso de creciente adhesión a la práctica de la Cueca brava desde finales de la década de los '90


hasta nuestros días. La regularidad de los eventos cuequeros y su capacidad de convocar a un 


numero importante y cada vez ascendente de personas, son algunas de las características que me 


llevan a considerar la práctica de la Cueca urbana como un hecho social. Si bien esta Cueca que 


interpretan las nuevas generaciones hoy en día se inspira de la Cueca brava, es importante 


considerar que cada una de ellas se desarrolla en contextos sociales muy diferentes. El contexto de 


la Cueca practicada hoy en la ciudad no se puede comparar con la realidad de exclusión social que 


se vivía en los arrabales del siglo pasado. Si bien ella emerge al margen de la institucionalidad, 


como un movimiento alternativo, ella vive hasta el día de hoy un proceso ascendente de valoración 


3� ROJAS, Manuel , «La oscura vida radiante» Santiago, 1971. Cit pp. 21, 22.







y mediatización. Por esta razón considero más apropiado hablar de Cueca urbana cuando hacemos 


mención a este tipo de Cueca actual. Conviene entonces, en la perspectiva de esta investigación 


clarificar estas diferencias con el fin de evitar confusiones en el desarrollo del análisis.


Así, el comienzo del siglo XXI marca el punto de partida de un movimiento musical en torno a la 


práctica de la Cueca urbana. Nuevas generaciones se apropian de la Cueca brava, adaptando 


melodías e incorporando instrumentos modernos como la batería y el bajo electroacústico. Hoy en 


día existen alrededor de 65 grupos de musicales de Cueca urbana y entre ellos cerca de 15 son 


constituidos exclusivamente por mujeres. La incorporación de la mujer en el ámbito musical, es uno


de las adaptaciones que ha desarrollado la Cueca urbana.


Este movimiento musical estuvo siempre acompañado de un movimiento de bailarines de Cueca 


urbana, que también atrajo un numero creciente de adeptos de todas las edades. Ellos han 


participado fielmente a todos los eventos de Cueca urbana, aportando a la reconstrucción de la 


«performance cuequera» en versión contemporánea.


2.- EL CUERPO DANZANTE DE CUECA URBANA


Sin duda la perspectiva de la dimensión performativa de los encuentros de Cueca urbana del Galpón 


Víctor Jara, han despertado los cuestionamientos centrales de esta investigación. La observación de 


los encuentros cuequeros en tanto que hechos espectaculares o performativos me convoca a 


desarrollar un análisis que pretende poner en relación los aspectos estéticos y socioculturales del 


evento.


Si bien dichos encuentros se desarrollan sobre la base de un conjunto de lenguajes simbólicos 


(música, canto, danza) y la interacción entre ellos, aquí se pondrá énfasis en la teatralidad del 


cuerpo danzante. La noción de teatralidad será utilizada en un sentido más amplio que sobrepasa las


fronteras disciplinares del teatro. Así, esta será considerada como una manifestación instintiva del 


ser humano : según N. Evreinov se trata de un « instinto de transformación de las apariencias de la 


naturaleza » (Nikolai Eveinov, 1930:45). En el mismo sentido Josette Feral agrega « ella es el gusto 


del travestismo, el placer de generar la ilusión, de proyectar simulacros de si mismo y de lo real 


hacia los otros, en este acto que le transporta y le transforma, el hombre parece ser el punto de 


partida de esta teatralidad » (Josette Feral, 2011:87).


Es importante señalar que en el siguiente análisis pretende poner en valor por una parte las 


interacciones construidas por el cuerpo social de la comunidad cuequera y por otra parte el lenguaje 


personal desplegado por cada interprete, por sobre las estructuras coreográficas tradicionales de la 


Cueca.







a) El cuerpo colectivo, representado en la comunidad cuequera


La comunidad cuequera es un grupo de personas de diferentes edades y condición social que se 


reúnen regularmente (todos los martes) para compartir la práctica de la Cueca urbana. Esta 


comunidad se constituye de músicos, cantores, bailadores y simples observantes. Su objetivo 


principal es construir un espacio de transmisión y de práctica de códigos tradicionales de la Cueca 


brava, en un ambiente de relaciones transversales y de participación libre y gratuita. Si bien hay 


participantes más comprometidos que asisten todos los martes de manera incondicional y que 


asumen un rol más activo, la comunidad no depende de una directiva preestablecida para su 


funcionamiento. En consecuencia, no se trata de un grupo formal ligado a una estructura 


institucional jerarquizada, más bien se trata de un grupo autónomo donde sus integrantes fluctúan 


libremente movilizados por el deseo de participar en un espacio de reapropiación alternativo de la 


cultura tradicional.


Cada encuentro se realiza sobre la base de compartir saberes y experiencias dentro de un ambiente 


festivo y convivial. Estos encuentros están lejos de ser un espectáculo o concierto donde los 


participantes tienen un estatus irrevocable, ya sea artistas o ya sea público y donde además existe 


una relación comercial. No se trata tampoco de un curso de Cueca urbana, donde existiría una 


relación jerárquica entre profesor y alumnos. Se trata más bien de un espacio de acción donde la 


transmisión se desarrolla en el proceso mismo de la práctica. En esta dinámica de compartir 


conocimientos, la comunidad desarrolla sus propias formas de auto regulación. Podríamos decir que


la comunidad cuequera desarrolla ciertas características que podrían vincularse a aquello que Victor 


Turner denomino « comunitas existencial » es decir el agrupamiento espontáneo de individuos fuera


de una estructura social oficial, que se expresa de manera simbólica dentro de un espacio-tiempo 


liminal, es decir en un estado de transición o umbral entre la ficción y la realidad que les permite 


reconfigurar los estatus sociales del cotidiano. Según Victor Turner, la comunitas existencial busca 


la liminalidad como una manera de construir espacios de restauración o de regulación simbólica. 


Desde es punto de vista, podríamos decir que la comunidad cuequera construye un espacio liminal 


para la representación de elementos identitarios de una cultura popular pasada, los cuales fueron 


invisibilizados durante muchos años. Así, a través de la música, el canto y la danza, ellos 


construyen un espacio ficcional que evoca ciertos elementos de la fiesta en el arrabal del siglo 


pasado. Ellos se apropian de ciertos códigos tradicionales de la Cueca brava para contextualizarlos 


en nuestra época.


Los lenguajes simbólicos desplegados por la comunidad cuequera configuran la dimensión 


espectacular o performativa de cada evento cuequero, constituyendo un tejido de materiales y 


acciones escénicas en el cual cada participante hace parte libremente de manera activa o pasiva.







El espacio performativo


Como lo hemos mencionado anteriormente, la performance cuequera contemporánea tiene como 


punto de partida la reminiscencia de la fiesta popular del siglo pasado. Sin embargo, dadas las 


características de su funcionamiento ella sobrepasa la simple reminiscencia, volviéndose un 


espacio-tiempo de fiesta con características carnavalescas.


Es decir un espacio de excepción, un paréntesis en la rutina extenuante de la ciudad. Al mismo 


tiempo se trata de un espacio-tiempo compartido y generoso que recibe a todo tipo de personas sin 


discriminación de edad, de condición social, de afiliación política o religiosa. Es una de la razones 


por la cual el espacio de la performance cuequera nos envía a la noción de fiesta popular y 


puntualmente de carnaval.


Basándome en los textos de Mikhail Bakhtine, el carnaval « se sitúa entre las fronteras del arte y de 


la vida » (Bakhtine, 1967:15) ya que, si bien sus formas se parecen a las de un espectáculo artístico, 


ellas no pertenece al dominio de las artes. El carnaval sería la vida misma de los hombres que 


decide entrar en un espacio-tiempo de juego para burlarse de si misma. Así el carnaval perturba el 


orden y la inmovilidad de la vida cotidiana, poniendo en cuestión las jerarquías sociales y políticas, 


las reglas morales, los tabus religiosos, etc. El se presenta como « una suerte de liberación 


provisoria de la verdad dominante » (Bakhtine, 1967 :15), es decir un paréntesis lúdico, pero al 


mismo tiempo podría ser interpretado como profundamente crítico de las estructuras sociales 


institucionales.


En este sentido, la performance cuequera construye un espacio-tiempo con características 


carnavalescas, para instalar un cuerpo popular de antaño que se apropia de la cultura tradicional de 


manera irreverente, como una manera de reaccionar frente a la eliminación de los espacios de fiesta 


popular. Se trata de un espacio-tiempo que intenta recuperar, de manera simbólica, la alegría de 


vivir y de compartir colectivamente.


b) La pareja danzante


Dentro del contexto general de la performance cuequera, cada pareja construye su propio micro 


espacio-tiempo performativo dentro de la duración de una Cueca, es decir dentro de alrededor de 2 


minutos. Sin bien, las parejas que bailan simultáneamente comparten un ritmo y una misma 


estructura coreográfica, cada una de ellas construye modalidades singulares de apropiación de 


dichos elementos. A través de la elaboración de diálogos gestuales in situ, es decir improvisados, 


cada pareja despliega de manera autónoma su propio relato corporal, constituyendo un conjunto de 


micro-historias o dramaturgias corporales al interior de la performance general. Así, lo que nos 


interesa es profundizar en estas dramaturgias corporales como una manera de interpretar los 


lenguajes discursivos del cuerpo al interior de la performance cuequera.







El espacio de la pareja, ¿un territorio de duelo o seducción ?


En la interpretación de una Cueca la pareja danzante construye otro sub-espacio performativo al 


interior del gran espacio colectivo de la performance cuequera.


Estos sub-espacios se vuelven visibles al momento de la introducción musical desde el momento 


que la pareja instala su presencia extra-cotidiana. Durante el desarrollo de la Cueca los 


desplazamientos de la pareja delimitan un territorio significante donde se desarrolla la dramaturgia 


corporal. Una vez que la Cueca se acaba este espacio desaparece.


La significación de este espacio es variable y depende de la dramaturgia corporal construida por 


cada pareja. Sin embargo, si volvemos a la fuente de inspiración, es decir la Cueca brava, podemos 


destacar ciertas actitudes corporales y la manera de abordar el espacio como si se tratara de un 


territorio de duelo. Un ejemplo claro de aquello es la manera de abordar el círculo inicial, en el cual 


la pareja realiza un desplazamiento con una gestualidad que podría tener una doble significación. 


Por una parte manifiesta un sentimiento de precaución y desconfianza y por otra parte aquel de la 


seducción y la atracción mutua. Mantener la distancia en ese momento se vuelve muy importante 


para reconocer la corporalidad del otro y lo que quiere comunicar. Una vez que el territorio de la 


cueca es delimitado por el círculo inicial y la pareja a intercambiado información mutua, ellos están 


listos para iniciar un diálogo corporal más cercano. Es así como un juego alternado de cercanías y 


lejanías entrega dinamismo a la utilización del espacio.


Es importante destacar que en la Cueca Urbana, todos los diseños coreográficos de desplazamientos


de la Cueca tradicional tienden a desdibujarse. En ella, estos diseños no son reglas inviolables, más 


bien son flexibles y se adaptan a la dramaturgia corporal. Por ejemplo las « mediaslunas » han 


derivado en pequeñas trayectorias curvas y casi rectas que no se realizan en tiempo musical estricto.


Aunque la Cueca urbana sigue una estructura general de desplazamientos, ella no se encuentra 


sometida a esta estructura, ya que el móvil más importantes de las acciones es el diálogo corporal. 


Es así como podemos apreciar ciertos niveles de improvisación que vuelven más interesante y 


singular cada interpretación de Cueca urbana. En esta dinámica de quasi-improvisación es 


interesante destacar el tema de la distancia entre la pareja y su significación. El hecho de alejarse o 


separarse no es por azar, si no más bien una acción consciente de comunicar algo.


Del punto de vista de los estudios de proxemia y puntualmente aquellos realizados por Edward Hall,


las dinámicas de la distancia se vuelven una manera de dialogar y de intercambiar información entre


los individuos « el hombre siente la distancia de la misma manera que los otros animales. Su 


percepción del espacio es dinámica porque ella esta ligada a la acción, a aquello que puede llevarse 


a cabo en un espacio dado, más que aquello que puede ser visto desde una contemplación pasiva» 


(Edward Hall, 1971 :145)







Si bien E. Hall distingue cuatro tipos de distancia, mi objetivo no es analizar cada una de ellas en la 


Cueca urbana, más bien pretendo explicar que la Cueca urbana en tanto que representación de la 


seducción amorosa y de diálogo gestual, desarrolla en sus desplazamientos casi toda la gama de 


distancias propuestas por Hall, develando su carácter comunicacional. De esta manera, cuando la 


pareja construye relaciones de distancia podemos deducir que se trata de un diálogo real y no 


solamente una elección estética de composición espacial.


c) El cuerpo «performer» de Cueca urbana


El análisis del cuerpo danzante en tanto que unidad corporal, nos convoca a sumergirnos en la 


especificidad del lenguaje corporal, es decir en sus movimientos parciales y globales, en sus 


desplazamientos y sus emociones expresadas a través del gesto danzado. Esta observación más bien


se dirige hacia aquellos elementos gestuales que marcan la « distinción » de la Cueca urbana con 


respecto a la Cueca tradicional. Es así como la teatralidad se presenta como elemento de distinción, 


transformación e incluso de transgresión.


Tomando en cuenta las diferentes perspectivas que aporta Josette Feral a la noción de teatralidad, 


aquí, ésta será considerada como una manifestación pre-estética que busca una «experiencia física 


lúdica » directamente vinculada a la corporalidad del actor y no a un proceso intelectual 


premeditado que busca una forma estética dada. En este sentido, la presencia de teatralidad en la 


Cueca urbana permite la incorporación de una gestualidad lúdica que pretende evocar la 


corporalidad de la Cueca brava. Se trata de una evocación libre y personal que no se rige por formas 


coreográficas fijas o estandarizadas. Sin embargo, hay que aceptar la presencia de ciertos 


estereotipo en torno a la gestualidad de la Cueca brava que se reproducen y circulan como modelos 


entre los intérpretes. A pesar de ello, la Cueca urbana se constituye como un espacio de expresión 


creativo y libre que nace en la medida que el intérprete es capaz de expresar su teatralidad personal 


en diálogo con las estructuras coreográficas básicas.


En lo que concierne al intérprete de Cueca urbana, más allá de ser el ejecutante de una estructura 


coreográfica, él cumple un rol mucho más importante que nos envía a la noción de « performer ».


Desde el primer momento de interpretación de la danza, podemos percibir que el no busca la 


representación de un personaje de carácter folclórico o pintoresco, como en el caso de la Cueca 


tradicional, donde los intérpretes deben vestirse y caracterizar a personajes populares 


representativos del campo, por ejemplo. Por el contrario, el intérprete de Cueca urbana se presentan 


en tanto que él mismos, sin necesidad de caracterizarse de alguien. Si bien en la Cueca urbana los 


intérpretes se inspiran de personajes populares que pertenecían a los arrabales de la ciudad del 


principios del siglo pasado, no existe la intencionalidad de representación mimética. El intérprete 







adopta ciertas actitudes corporales de la Cueca brava, pero él se las apropia y las representa a titulo 


personal, sin necesidad de realizar una parodia de lo popular.


En este sentido, el rol asumido por el intérprete se encuentra en una estrecha relación con la noción 


de performer. Según P . Pavis el performer a diferencia del actor :


« es él que habla o actúa a nombre propio (en tanto que artista y persona a la vez) y se dirige así al 


publico, mientras que el actor representa su personaje y simula no saber que el no es más que un 


actor de teatro. El performer efectúa una puesta en escena de su propio yo, el actor interpreta el rol 


de otro» (Patrice Pavis, 2002 :247).


Así, el performer cuequero pone en marcha un dispositivo de representación que evoca la 


gestualidad brava, pero cuáles son los elementos que constituyen dicha gestualidad ?


La observación minuciosa de diferentes interpretes cuequeros y mi propia experiencia como 


interprete de Cueca urbana me han entregado algunas pistas para dilucidar ciertos gestos danzados 


que ponen de manifiesto la teatralidad desplegada por el performer cuequero.


a) La mirada


En la Cueca urbana la acción de la mirada influye sobre diferentes aspectos de la performance 


general del cuerpo danzante. Pero sobre todo la acción de mirar pone en evidencia una actitud 


general del cuerpo que podríamos calificar de estado pre-expresivo (Eugenio Barba, Nicola 


Savarese, 2008:198) es decir un cambio global en la organización del cuerpo a nivel psicológico y 


sobre todo físico que permite « volver escénicamente viva la energía del actor » (E. Barba, 


2008:198) . Podemos decir que es una actitud corporal que se escapa de su forma cotidiana 


atrayendo la atención de un observador . En ese sentido, en la Cueca urbana, el gesto de mirar se 


vuelve pre-expresivo y adopta un nuevo significado desde el momento en que los intérpretes 


establecen una nueva relación con la energía, el espacio y el tiempo. Por ejemplo, una mirada que 


compromete otras partes del cuerpo (rostro, cabeza) y que utiliza una temporalidad lenta y 


sostenida, se vuelve visible y significativa sobre todo si esta se dirige hacia el otro intérprete. Ese 


cruce de miradas que puede ser interpretado como un medio de conexión entre la pareja, se vuelve 


muy importante para el diálogo gestual entre los dos.


Por ejemplo, en la introducción de la Cueca urbana, cuando la pareja se encuentra alejada uno frente


al otro, la mirada permite establecer un primer contacto entre ellos. En ese momento los ojos se 


presentan como una ventana abierta que permite develar los sentimientos e intenciones del otro. La 


mirada también puede ser considerada como un espejo que refleja aquello que proyectamos en el 


otro. En ese sentido, podemos decir que la mirada habla y nos entrega información sobre el otro, 







pero que al mismo tiempo se constituye en un vinculo de complicidad y de compromiso entre la 


pareja.


En la Cueca urbana no existe el contacto físico entre la pareja de baile, solo en algunas ocasiones 


dependiendo del tipo de diálogo construido entre la pareja, pero en regla general no es común.


Frente a la imposibilidad de tocarse y considerando el contexto de seducción amorosa, la mirada 


juega un rol fundamental como medio de contacto simbólico. Así en el contexto de la danza y el 


imaginario que se construye en torno a la seducción amorosa, ésta podría ser interpretada como una 


manera de tocarse. En este sentido, David Lebreton explica : « la mirada es un contacto, ella toca al 


otro y la tactilidad que ella otorga esta lejos de ser desapercibido en el imaginario social » (David 


Le Breton, 2001 :70) « poner el ojo sobre alguien, es una manera de clavarlo para que no se escape »


(David Le Breton, 2001 :68)


Cuando Lebreton habla de clavar la mirada en otro, de cierta manera el habla de seducir a alguien a  


través de la mirada. En la Cueca urbana podemos imaginar la mirada como un hilo de conexión que 


motiva a la pareja danzante a desarrollar un juego de seducción amorosa. Este hilo de conexión que 


pone en marcha la mirada se vuelve muy importante para construir el diálogo gestual entre ellos. En


consecuencia, la mirada termina siendo fundamental para la construcción de la performance 


cuequera, y el desarrollo de acciones in situ aportando una dimensión lúdica que da la sensación de 


lo imprevisto y del hecho de estar presente aquí y ahora.


b) Los desplazamientos


Los desplazamientos son considerados como otro elemento constituyente del lenguaje gestual y que 


por consecuencia son portadores de significación dentro del diálogo construido entre los interpretes.


De la misma manera que la mirada, la acción de desplazarse contiene una teatralidad que transforma


las estructuras tradicionales de la Cueca.


Los desplazamientos se encuentran al servicio del diálogo gestual que construye la pareja y no están 


sometidos a los compases musicales, como podría ser el caso de las Cuecas folclorizadas o las 


Cuecas de campeonato. Estas ultimas se enmarcan en cuentas de compases específicos, lo cual 


limita la creatividad rítmica de los interpretes, volviéndose interpretaciones estandarizadas.


Si bien en la Cueca urbana sigue una estructura musical general que determina sobre todo las 


vueltas o cambios de lado, en ella podemos apreciar una libertad para desarrollar las trayectorias 


dentro de una temporalidad rítmica que va en coherencia con el diálogo construido por la pareja in 


situ. Es así como los interpretes construyen su propia musicalidad pero conservando siempre el 


ritmo de base de 6 /8. Por ejemplo, en la vuelta inicial, algunos intérpretes introducen pausas y 


disminuciones de velocidad, que vuelve más creativa e interesante la utilización del tiempo y el 







espacio. Esta manera de abordar los desplazamientos repercute en la actitud corporal y sin duda en 


la gestualidad. En la Cueca urbana los desplazamientos y la mirada se accionan como una unidad 


gestual. Así, un desplazamiento que no esta acompañado de una mirada cómplice entre la pareja, 


pierde toda fuerza expresiva. Estos dos elementos de la gestualidad cuequera construyen un 


estrecho vinculo que constituye la materia prima de la Cueca urbana, a través de ellos se expresa 


gran parte de la teatralidad.


3.- EL SENTIDO RESTAURADOR DE LA PERFORMANCE CUEQUERA.


Considerando los antecedentes históricos de la Cueca urbana y los elementos de análisis sobre el 


cuerpo danzante aquí expuestos, yo quisiera finalmente abordar el tema de las posibles 


significaciones de la performance cuequera desde el contexto post-dictadura hasta nuestros días. En 


este sentido, me interesa poner en valor la función social de la performance cuequera en tanto que 


espacio de restauración, regulación y reparación simbólica de algunas problemática que afectan a 


los individuos de nuestra sociedad chilena actual.


El termino « restauración » es utilizado por Richard Scherchner para explicar según su perspectiva, 


el objetivo final de la performance, es decir lograr una transformación transitoria de la realidad que 


podría permitir a los individuos liberarse de situaciones traumáticas, de opresión, de injusticias, de 


desigualdades, etc.


A mi modo de ver, el fenómeno de la Cueca urbana no responde a un simple proceso de revivalismo


estético de prácticas populares de antaño. Más bien, el fenómeno responde a necesidades mucho 


más profundas de la sociedad chilena. Por esta razón es que ella emerge en un contexto político y 


social particular que impulsa a la comunidad a ir en la búsqueda de canales expresión y de 


participación autónomos.


a) La post-dictadura


El período de dictadura militar (1973-1990) provoco una herida difícil de sanar en las bases 


culturales de la sociedad chilena. La persecución política, las detenciones con práctica de tortura, 


los asesinatos y la desaparición de miles de chilenos, provoco un traumatismo en la sociedad. El 


miedo y la desconfianza instalados tanto en la vida individual como colectiva provocaron el 


debilitamiento de las relaciones entre los individuos, llegando a destruir gran parte del tejido social 


y su expresión asociativa. A este respecto, Mauricio Barrias expresa:


«En chile esta situación de radical violencia va a generar este trauma en nuestra estructura de los 


afectos, en nuestra estructura del deseo que en definitiva rompio para siempre los modos en que 


Chile represento el mundo en otro tiempo» (Entrevista, 2012).







Posteriormente, el periodo post-dictadura comúnmente llamado « transición hacia la democracia » 


se desarrollo bajo un estricto control de todo tipo de desbordes, siempre bajo la amenaza de una 


nueva intervención militar. Es así como los traumas post dictadura se mantienen apartados y 


disimulados bajo la argumentación de que es necesario avanzar hacia una « reconciliación nacional »


y por lo tanto, es mejor olvidar el pasado. La impunidad de los crímenes cometidos durante la 


dictadura y la falta de rigor de las instituciones judiciales intensificaron de la sensación de 


decepción. Las acciones de la clase política eran demasiado conciliadoras con los antiguos poderes 


fácticos y no estaban a la altura de las demandas ciudadanas dentro del proceso de reconfiguración 


de la sociedad chilena y de su tejido asociativo. En ese contexto, los traumas de los afectos y del 


deseo mencionados por Barrias, que se encontraban aun latentes, comienzan a buscar vías de 


escape, de expresión y de alguna manera de sanación.


Una de esas vías de expresión se encuentra vinculada a la construcción de imaginarios sociales que 


buscan, fuera de la institucionalidad, proponer miradas alternativas sobre la historia oficial y sobre 


la noción de identidad nacional.


Este giro de lo ideológico y discursivo hacia la acción concreta comienza a manifestarse primero a 


través de lenguajes simbólicos que encuentran en las acciones performativas un espacio ideal para 


su florecimiento. Podemos decir que se trata de un periodo donde los ciudadanos comienzan a 


construir, fuera de la institucionalidad y por sus propios medios, una reconfiguración de una 


memoria histórica que pone el acento en aquellos personajes olvidados por la historia oficial.


Esta nueva manera de mirar la historia y de mirarse así mismos va a influenciar sin duda en la 


reapropiación del sentido de identidad nacional.


En ese contexto, la visibilizacion de la Cueca brava que evoca a esos personajes olvidados de la 


historia, despertó la empatia y un nuevo sentimiento de pertenencia en la ciudadania. Ellos 


encontraron en la Cueca brava un referente de cultura popular que perturba y cuestiona las 


manifestaciones que hasta ese momento eran consideradas como representativas de la « identidad 


nacional » . La creación de esos nuevos espacios asociativos y antiestructurales devuelven la 


confianza al colectivo en sus capacidades de autogestión.


De ahí la importancia de utilizar los encuentros del Galpón Víctor Jara como corpus de observación 


del fenómeno de la Cueca urbana, ya que dichos eventos permiten el desarrollo de una 


« comunitas» Turneriana que construye un espacio liminal donde se despliegan una serie de 


lenguajes simbólicos, entre ellos la teatralidad del cuerpo danzante.







b) La teatralidad liminal del cuerpo danzante


Si volvemos a la noción liminalidad desarrollada por Victor Turner, donde ella es asociada a una 


situación de transición que hace que el individuo se situé en los margenes de los roles asignados por


la ley o las costumbres. También ella pasa a ser considerada como un estado ambiguo, desde el 


punto de vista de las convenciones sociales y además puede ser considerada como un estado 


peligroso desde el punto de vista de los grupos que detentan el poder.


La posibilidad que otorga la liminalidad de transformar e incluso invertir los roles convencionales, 


es decir la relación dominante /dominado por ejemplo, le agrega un carácter transgresor y 


posiblemente subversivo del punto de vista de las clases hegemónicas.


La liminalidad, la marginalidad y la inferioridad estructural son las condiciones en las cuales


frecuentemente son engendrados los mitos, los símbolos, los rituales, los sistemas filosóficos


y las obras de arte. Estas formas culturales proporcionan a los hombres un conjunto de


referencias o modelos, que son, en un cierto nivel, reclasificaciones periódicas de la realidad y


de las relaciones del hombre y la sociedad, en la naturaleza y en la cultura. Pero ellas son más


que clasificaciones, ya que ellas incitan a los hombres tanto a la acción como a la reflexión.


Cada una de esas producciones, en un carácter polisémico, tiene numerosas significaciones, y


cada una es capaz de movilizar simultáneamente a las personas en muchos niveles


psicológicos. (Victor Turner, 1990:127).


Cuando Víctor Turner asocia la liminalidad a una « reclasificación periódica de la realidad y de la 


relación entre los hombres y la sociedad », esta idea nos incita a reflexionar sobre la significación 


del proceso de la performance cuequera y puntualmente, sobre los elementos de teatralidad que 


participan en ella. Estos intervienen como elementos transformadores e incluso transgresores de 


estructuras convencionales, no tan solo en el dominio de la Cueca si no que también en aquel de la 


vida asociativa y política de los chilenos. Porque la política aquí, es vista más allá de las 


problemáticas y disputas entre partidos políticos. A mi modo de ver, ella esta presente en los modos 


o dispositivos que utilizan los individuos para construir las relaciones con los otros, el entorno, la 


historia, la cultura y la vida en general. En este sentido, la teatralidad presente por ejemplo en la 


gestualidad del cuerpo danzante de la performance cuequera, podría ser considerada como una  


teatralidad liminal que cumple una función estética, política y social.


El termino teatralidad liminal a sido utilizado por Ileana Dieguez en el marco de su investigación 


sobre la prácticas performativas en el contexto latinoamericano. Según Dieguez, ella emerge como 


una estrategia estético-politica de la comunidad, permitiéndole manifestar sus demandas, criticas y 


aspiraciones, por la vía de la performance y la carnavalizacion.


Considerando los constantes procesos de crisis de representatividad política en América latina, esta 


teatralidad liminal se constituye como un canal de participación antiestructural que permite 







construir nuevos imaginarios sociales y de manera simbólica reparar las injusticias y desigualdades 


provocadas por los poderes hegemónicos.







c) La Cueca urbana, una performance de la emancipación 


La performance puede asemejarse, cada vez más, a un mundo especial. No herméticamente


cerrado, si no, un mundo imaginado de actividades puestas entre paréntesis, donde todos los


elementos- lugar, entorno, tecnología, organización espacial, forma y contenido, reglas y


comportamientos- son concebidos, organizados y en fin experimentados por los diferentes


grupos de participantes. Aquello puede también ser un mundo idealizado en el cual podemos


corregir los errores, reparar las injusticias, establecer nuevos programas, crear nuevas


identidades….Un mundo en el cual las experiencias extraordinarias y los cambios de estatus


son posibles, las relaciones humanas replanteadas y renegociadas (Mike Pearson, ouvrage


collectif, 1996: 59).


A partir de los elementos analizados tanto de orden social como estético, podríamos decir que la 


Cueca urbana se constituye como un medio de expresión pero también de liberación simbólica tanto


individual como colectiva. Del punto de vista colectivo, la performance cuequera se presenta como 


un espacio de reconfiguración de la vida asociativa y como un espacio de transgresión de los 


modelos folklorizantes de identidad nacional.


Pero del punto de vista individual, Que podemos decir ? A este respecto, y de manera muy sintética 


yo quisiera reutilizar las palabras expresadas por Jaime Torrejon, interprete de Cueca urbana, en el 


marco de una entrevista realizada el ano 2007 donde el manifiesta lo siguiente :


«Soy un hombre común, sin talentos, dominado por la mediocridad, pero cuando palomeo un 


pañuelo y zapateo, soy Rey por un minuto, mientras dura la Cueca»


Estas palabras han motivado una profunda reflexión sobre el sentido regulador de la performance 


cuequera. Sus palabras podrían expresar, de una parte , aquello que el siente con respecto a su vida 


cotidiana y como el se siente dentro de la sociedad actual « dominado por la mediocridad ». Estas 


ultimas palabras me envían a la situación de alienación y desesperanza en la cual se podrían 


encontrar muchos individuos en la sociedad chilena hoy en día. Pero de otra parte, sus palabras 


expresan como la performance cuequera y específicamente la danza, se vuelven para él una suerte 


de liberación donde el puede generar un vuelco en su vida cotidiana por algunos instantes. Durante 


ese momento, a través de la teatralidad liminal, el siente que es posible salir de la mediocridad, 


toma el protagonismo e incluso el poder a la manera de un rey.


A MODO DE CONCLUSIÓN


El fenómeno de la Cueca urbana y específicamente la performance cuequera del Galpón Víctor 


Jara, motivaron un gran interés por realizar este análisis desde una óptica interdisciplinaria. Esto me


permitió comprender y ampliar los dominios de la Cueca urbana, descubriendo nuevas dimensiones 


de su práctica. Por ejemplo, el hecho de conocer la noción de práctica performativa y de 







performance han ampliado mis horizontes de análisis en relación a las danzas tradicionales. La 


Cueca urbana es un ejemplo más entre muchos otras prácticas performativas en América latina que 


manifiestan el imaginario colectivo a través de la construcción de espacios liminales. Esta puesta en


acción del imaginario colectivo, conlleva una serie de lenguajes simbólicos, entre los cuales el 


movimiento danzado concentra mi interés principal .


La Cueca urbana es una pequeña muestra entre una gran variedad de expresiones cuyo origen 


remonta a procesos de mestizaje luego de la colonización española. El mestizaje y luego la 


globalización hoy en día son elementos que sin duda han influenciado la presencia de una crisis de 


identidad permanente en los países de América latina. Es así como buscamos incesantemente 


medios de expresión como las práctica performativas que nos permiten representar esta búsqueda de


identidades múltiples. El análisis especifico del lenguaje de la danzado de aquellas prácticas podría 


constituirse en un aporte a la reflexión disciplinaria de la danza en tanto que manifestación de 


imaginarios colectivos.
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EL CUERPO IMAGINADO. INDUMENTARIA SONORA/ LUMÍNICA


SOFÍA MARTÍNEZ FRENKEL1


RESUMEN


En este trabajo, exploramos el concepto de cuerpo imaginado a partir de un práctica artística 


enmarcada el Proyecto Indumentaria sonora/ lumínica, en el cual se propone una exploración 


dada a partir de la incorporación de dispositivos basados en nuevas tecnologías y asociados a 


indumentarias, de modo de generar sonido y/o emitir luz, como respuesta a los movimientos, 


gestos del cuerpo, así como a sus formas de reposo.


La expresión cuerpo imaginado se proyecta desde un concepto que refiere a un cuerpo que habita


en el mundo de la imaginación, un imaginario; un cuerpo que habita, al menos, en una cuarta 


dimensión.


Esta práctica propone transitar por un mundo sugerido, donde las cosas que suceden toman forma


en nuestra imaginación, asociadas a la luz y al sonido.


Ambos, luz y sonido, nos permiten habitar entonces el espacio, más allá de nuestro cuerpo físico-


biológico; un espacio que se desarrolla en la mente de cada uno pero que a la vez alimenta un 


imaginario, un sujeto artístico, que se abre a nuevas posibilidades de encuentro con la experiencia


artística.


Podemos hablar de un cuerpo físico-imaginado, sugerido, que no posee materia a diferencia de 


nuestro cuerpo físico- biológico.


Este cuerpo va a estar definido de acuerdo al alcance y demás atributos, características que 


tengan el sonido y la luz, de acuerdo a las distintas formas en que ambos se propagan.


Esta forma imaginaria de habitar el mundo a partir de una fuente sonora o lumínica, se presenta 


como una manera poética de habitar el mundo, expendiendo el potencial expresivo del cuerpo, 


propiciando espacios potencialmente más inclusivos.


Palabras claves: Cuerpo, Indumentaria, Nuevas tecnologías, Sonido, Luz.


INTRODUCCIÓN


La indumentaria así como menciona Andrea Saltzman «es nuestra segunda piel». En esta 


oportunidad incorporamos a la indumentaria interfaces sonoras lumínicas que interactúan con el 


movimiento del cuerpo generando sonido o emitiendo luz.


1� Universidad de la República, Facultad de Arquitectura, Escuela Universitaria Centro de Diseño. Montevideo, Uruguay.







El sonido y la luz se presentan como una extensión del cuerpo, y propone nuevas formas de re-


definición del cuerpo.


Esta definición del cuerpo escapa a los limites físico- biológico, esta propuesta propone un limite 


que tienen su alcance según el medio.


El cuerpo imaginado propone reconstruir una forma de corporalidad que se configura en la 


imaginación, generada a partir de las dimensiones sonoras y lumínicas que emite el cuerpo en 


movimiento o reposo.


El cuerpo imaginado a través del sonido o la luz presenta distintas formas de movimiento, de 


alcance, de manifestarse.


Luz y sonido presentan distintas características, el sonido se propaga de forma radial, a diferencia


del de la luz que se traslada en linea recta.


Podemos adjudicarle a ese sonido distintas formas, apariencias, colores, texturas. A partir de esta 


indumentaria lumínica/ sonora el cuerpo puede alcanzar mas de un espacio físico a la vez


El espacio sonoro y lumínico como realidad física y el espacio de la imaginación a partir de los 


movimientos que el sonido y la luz sugieren.


ANTECEDENTES DE CARÁCTER ARTÍSTICO - POÉTICO (EN ORDEN CRONOLÓGICO)


Fellini's Roma - Catholic Church Fashion Show (1972).


Federico Fellini, en su film «Roma», presenta un desfile de moda eclesiástica, manejando una 


irónica exageración de los recursos en la indumentaria, que va en un in crescendo en la paulatina 


aparición de modelos, llegando a una suerte de clímax en la exageración con la presentación de 


trajes papales con luminarias. Figura 1.


Terpsitone. León Theremin (1930)


León Theremin, «Concibeu uma plataforma -Terpsitone na cual o movimento da bailarina 


acionaba variados sons de acordo com sua relação con tal espaço, em virtude de um campo 


eletromagnético»2.


En la propuesta de Theremin la tecnología se sitúa en el espacio, ese espacio esta contenido por 


el sonido y el bailarín-interprete se «mueve, se desplaza» interactúa con la tecnología, a través 


del movimiento hace variar el espacio sonoro. Figura 2.


2�SANTANA, Ivani. Op. Cit. 42. Concibe una plataforma -Terpsitone- en la cual el movimiento de la bailarina acciona variados 
sonidos de acuerdo a su relación con tal espacio, en virtud de un campo electromagnético. Traducción de la autora.







Benoit Maubrey - Electroacoustic Clothes- Audio Ballerinas (1989).


Las Audio Balerinas3 son un grupo dirigido por Benoite Maubrey «utilizan sensores de luz que 


les permiten producir sonidos a través de la interacción de sus movimientos y la luz 


circundante»4.


Su indumentaria consiste en un tutú de policarbonato con «Una variedad de otros instrumentos 


electrónicos (samplers digitales, micrófonos de contacto, reguladores de luz a frecuencia, 


sensores de movimiento, reproductores MP3, y receptores de radio)».5


En algunos casos los movimientos que ellas realizan, la danza, interfieren en la luz 


interrumpiendo rítmicamente el sonido que emite su indumentaria, en otros el sonido se 


manifiesta como una extensión de la danza que realizan cuando el cuerpo esta en movimiento o 


en reposo. Figura 3


«Se trata de ropa y vestidos electroacústicos (equipados con amplificadores y altavoces) que 


hacen sonidos al interactuar temáticamente y acústicamente con su entorno»


Laurie Anderson - Drum Dance.


«La danza de la batería6», en esta acción el cuerpo del artista es una batería humana; cada golpe 


en su cuerpo es un sonido, y así, un golpe tras otro, determinan un ritmo/tema. Si vemos el video 


que adjuntamos a este trabajo, es importante destacar, el último movimiento que realiza: al sonar 


los platillos, alza los brazos como enviando ese sonido al espacio, y en una toma subjetiva de la 


cámara, se sugiere como ese sonido viaja, como se proyecta hacia el infinito. El sonido se 


constituye así en la extensión/ alcance del cuerpo. El gesto, movimiento del cuerpo de Anderson 


es el articulador entre la corporalidad biológica y la corporalidad sonora.


Iluminated Clothing by Janet Hansen- Ropa Iluminada


Janet Hansen se dedica a la venta y fabricación de ropa y accesorios iluminados, creados, 


diseñados. La propuesta consiste en intervenir o instalar sobre las prendas de vestir y accesorios, 


el cable Electroluminicente EL»7.


Los efectos de iluminación que sugieren «suave y sutil, fuerte y desagradable…el brillo o el color


de la iluminación…la animación de las luces parpadeantes lentamente, patrones secuenciales, o 


3� «The Audio Balerinas». Titulo de la obra, Traducción de la autora.
4� Audio Ballerinas <http://www.benoitmaubrey.com/?p=1 [Consultado el 15 de setiembre de 2015]. Traducción de la autora.
5� Audio Ballerinas <http://www.benoitmaubrey.com/?p=1 [Consultado el 15 de setiembre de 2015]. Traducción de la autora.
6� «The Drum Dance» Titulo de la obra. Traducción de la autora.
7� Sobre el alambre EL( Fuente Wikipedia) El cable Electroluminescente (a menudo abreviado cable EL) es un alambre delgado 
de cobre revestido en un fósforo que resplandece cuando una corriente alterna es aplicada a él. Puede ser utilizado en una gran 
variedad de soportes y aplicaciones y/o decoración de estructura, iluminación de seguridad y emergencia, juguetes, indumentaria, 
etc - También, como luces de Navidad a menudo son utilizadas. A diferencia de estos tipos de luces de hilo, el alambre EL no es 
una serie de puntos, produce en 360 grados, una línea intacta de la luz visible. Su diámetro delgado, lo hace flexible e ideal para el
uso en una variedad de aplicaciones como ropa y/o disfraces.
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parpadeo aleatorio rápido, así como un efecto brillante constante»8 pueden sugerir distintos 


estados del cuerpo. Como vemos en la imagen el cable electroluminiscente dibuja la silueta del 


cuerpo y aparece como representación del cuerpo imaginado, sugiere una silueta, el contorno de 


la figura del cuerpo, dibuja los limites del cuerpo a través de la luz, de un contorno iluminado.


Hussein Chalayan - Ropa Animatrónica


Así como aparecían en un sentido irónico en la película Roma de Federico Fellini, pero hoy 


convertidas en la indumentaria del futuro (Un futuro hoy hecho actualidad). Este constituiría un 


claro ejemplo de la relación tecnología- diseño- arte- moda. Vestidos que se transforman de una 


manera a aparentemente espontanea a través de un sofisticado mecanismo. 


Hussein Chalayan propone la mutación del objeto/ indumentaria como una posibilidad (la 


posibilidad de la transformación espontanea de la vestimenta) y este concepto en nuestro campo 


de exploración de la indumentaria sonora, si esta «segunda piel» es sonora el potencial de 


transformación opera en una especialidad compleja, diversa. Figura 6. 


METODOLOGÍA/ PROCESO


El proceso realizado consistió en una serie de laboratorios, a través de los cuales se incursionó en


distintas exploraciones de orden perceptual, que permitieron aproximaciones parciales de un 


proceso que luego se integró en algunas acciones concretas. 


Laboratorio 1. El cuerpo.
Con el Asesoramiento de la Bailarina, Arq. Ruth Ferrari.


«El cuerpo habla múltiples lenguajes: el del movimiento, la postura, el gesto, la mirada, la


temperatura, la palabra, el tacto, infinitos lenguajes con los que se expresa hacia adentro y hacia 


afuera»9 Este laboratorio se basó en una serie de ejercicios y rutinas de carácter físico corporal.


Para ello trabajamos en un salón únicamente con el sonido ambiente. A modo de ejemplo 


presentamos alguna de las actividades desarrolladas. En este ejercicio se articulan la expresión 


del cuerpo, el movimiento, la percepción sonora, la espacialidad. Básicamente estudiamos el 


sistema cuerpo- espacio-sonido.


Actividad experimental 1
Cerramos los ojos y nos enfocamos en los sonidos exteriores. Procuramos, identificarlos,


diferenciarlos entre sí y describirlos


8� Iluminated Clothing <http://enlighted.com/index.html>[Consultado el 15 de setiembre de 2015]
9� SERGÉ, Sonia, en SALTZMAN, Andrea. El cuerpo diseñado. Buenos Aires: Paidos 2007 p. 19



http://enlighted.com/index.html





Actividad experimental 2


A partir de una postura confortable, realizamos estiramientos en cada una de las partes del 


cuerpo, aflojando las tensiones de los músculos. Tomamos cuenta así de nuestra corporalidad, del


sentido interior, nuestra respiración, la circulación de la sangre, el latido del corazón. 


Reconocimos nuestro cuerpo a través de nuestra propia sonoridad.


Actividad experimental 3


A partir de la percepción de nuestro cuerpo buscamos el relacionamiento con el espacio 


transitando con los ojos cerrados, a distintas velocidades por momentos con rapidez, por 


momentos más lentamente percibimos la forma en que nuestro cuerpo se relaciona con el aire, 


con los sonidos que el desplazamiento genera. Procuramos tomar conciencia de ese espacio a 


partir de nuestro recorrido a partir de los sonidos registrados percibimos cuerpo sonido y espacio 


como un todo.


Actividad experimental 4


Finalizando el recorrido sensorial abrimos los ojos y tomamos contacto con el espacio ambiente, 


establecemos vínculos entre el registro sonoro el registro visual y el quinestésico. Ahí tomamos 


cuenta plenamente del carácter multisensorial de este sistema (cuerpo espacio sonido ). Por mas 


que pongamos el acento en la dimensión sonora en nuestro trabajo la percepción del espacio 


ambiente y de nuestro cuerpo es siempre multisensorial.


Laboratorio 2. El sonido de las cosas


En este laboratorio nos propusimos investigar en el sonido de algunos materiales.


Recolectamos una paleta de diversos materiales: chinches, agujas, alfileres, timbre de bicicleta, 


una hoja de afeitar, tela avión, papel de lija. Utilizando un soporte colocamos un micrófono 


piezoeléctrico en cada uno de estos materiales.


Obteniendo el sonido de cada uno de los materiales en función de sus texturas y demás 


propiedades físicas. Figura 7


Laboratorio 4. Avíos sonoros


En este laboratorio exploramos las posibilidades de incorporar el circuito de una alarma a una 


indumentaria. Los denominamos Avíos sonoros. Para eso desarmamos un circuito de una alarma 


convencional y lo trasladamos a un cierre. El cierre funcionó como dispositivo que permite cerrar


el sistema del circuito (interruptor). Un vez que el cierre se abre la alarma se activa y al cerrarse 


se apaga. Figura 8







ALGUNAS REFLEXIONES SOBRE LA EXPERIENCIA


De los antecedentes revisados, concluimos que el sistema cuerpo- luz- espacio/ cuerpo- sonido 


-espacio adquiere las características y dimensiones de un nuevo cuerpo, un cuerpo que habita en 


el mundo de la imaginación, en torno a la tecnología, al cuerpo, la espacialidad, el sonido y la 


iluminación. Concluimos, por un lado que en el sistema cuerpo-sonido/ luz-espacio/ hay un 


nuevo cuerpo-corporalidad, ese sistema, no encuentra, no tiene, sus limites en el cuerpo físico- 


biológico, el sistema cuerpo-sonido/ luz-espacio adquiere las características de un nuevo cuerpo, 


se comporta como un nuevo cuerpo.


Por otra parte dentro de ese sistema la sonoridad es el elemento fundamental para abrir esta 


nueva corporalidad de una manera singular, amplia, extensa, diversa a una dimensión que 


trasciende la biología, el mundo físico, y que se abre a una corporalidad imaginaria, fantástica y 


fundamentalmente poética.


Resumiendo, nuestra propuesta de indumentaria sonora/ lumínica se funda conceptualmente en 


ciertos atributos que el cuerpo tiene y que también son pertinentes para este otro


cuerpo imaginado:


vehículo de nuestra expresión, 


de nuestras emociones y vivencias,


portador de identidades,


medio de contacto y relación con el mundo,


interfaz entre el ser y su existencia humana.


Conceptualmente, y para continuar nuestra exploración futura, proponemos su lectura, a través de


las dos siguientes propuestas como premisa de trabajo:


a. Como sonido en sí


La indumentaria sonora, no debe entenderse como dispositivo material generador de sonido, o 


sea, indumentaria más o menos convencional a la que se le incorpora el instrumental capaz de 


traducir movimientos, contacto o calor, en sonido. Es esta una indumentaria para la cual la 


condición de sonora, deja de tener un sentido físico y en cambio, adquiere un sentido poético, y a


partir de ello, lo que denominamos nosotros indumentaria sonora lo constituye el sonido 


producido en si. Una nueva corporeidad sonora, sólo es posible en el mundo artístico, en el 


campo de la poesía.







b. Como extensión del cuerpo


Finalmente, y como parte del producto de esta exploración, a partir de el uso de la vestimenta 


sonora como, una extensión del cuerpo, esté éste en movimiento o no, desarrollado, no 


representado, sino presentado a través de una nueva dimensión sonora/ lumínica.


El único limite que reconoce esta otra corporeidad a nivel de la percepción, es el alcance de lo 


sonoro y lo lumínico que luego se proyecta a los procesos de nuestra imaginación y concepción.
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TEORÍA TEMAS DE DANZA - UN MODO DE ESTUDIO


FLAVIA PINHEIRO MEIRELES1; MARIANA PATRÍCIO2


Bordas do corpo: dançar sobre as fronteiras, enfrentar o silêncio


INTRODUÇÃO: CORPO E HISTÓRIA


O grupo de pesquisa Temas de dança surgiu, sobretudo, da necessidade de instituir um 


espaço, onde pudéssemos pensar sobre nossas práticas artísticas e teóricas, colocando 


todas as questões que nos inquietaram e continuaram nos inquietando durante nossa 


trajetória. Surgiu também do desejo de pensar novos modos de estudar a história da 


dança de modo a abrir, simultaneamente, uma nova perspectiva sobre dança e sobre a 


história, no qual texto e corpo, pudessem se relacionar de forma não hierárquica.


Esses dois impulsos iniciais forçavam, em primeiro lugar, a reconhecer uma relação 


intrínseca entre os dois (corpo e história), mas também uma distinção, uma separação. 


Partimos do princípio de que existe algo no corpo que escapa à história, ou pelo menos 


à sua escrita, à historiografia. Nosso desafio desde então, resumidamente, implica em 


pensar quais modos de abordar essa dupla relação entre corpo e história, considerando 


que há algo que sempre escapa à escrita, mas que, ao mesmo tempo não pode prescindir 


dela. Não nos bastava considerar o corpo como matéria assignificante, mas pensar de 


que forma ele cria modos singulares de responder aos significados que os atravessam. 


Que forma dar para isso?


Nossa primeira iniciativa foi criar um espaço fora: fora da sala de ensaio, fora da cena, 


fora da universidade, para onde pudéssemos levar todas as incertezas que apareciam 


durante os processos criativos que exigiam de nós um resultado previamente 


configurado: um espetáculo, um artigo acadêmico, uma performance, uma conferência. 


Nosso desejo era instituir um espaço, no qual essas configurações pudessem ser 


tateadas, esgarçadas, questionadas, redesenhadas. Abrir uma passagem de ar, para onde 


pudéssemos levar o lixo produzido nos processos de criação e olhar para ele, pensar: 


“por que isto aqui está sendo jogado fora?” Quais opções estéticas, políticas, filosóficas 


nos fazem descartar esse material? O que é que nos impulsiona a fazer essas opções?


1� UFRJ
2�  (PUC Río, BR)







Enfrentar o nosso “lixo”, pensando naquilo que estamos deixando na invisibilidade, no 


silêncio, no que está sendo jogado para fora da partilha do sensível, para utilizar a 


expressão do filósofo francês Jacques Rancière, é questionar os limites da 


representação. 


De certa forma, esse lixo que escapa à história, é como o próprio corpo. Essa 


comparação pode ter um efeito negativo e niilista pela relação que entretemos, no 


mundo capitalista, com aquilo que para nós perde seu valor de uso. Mas o que nos 


interessa aqui, justamente, é repensar formas de valorar os objetos que não se resumam 


a seu uso, sua funcionalidade, sua inscrição em significados preexistentes. Há uma 


relação, para nós, muito forte, entre estudar história da dança e repensar como o corpo 


pode dançar fora das valorações pré-estabelecidas. Como o corpo pode se mover fora de


um sistema capitalista, sem ser jogado no lixo. De certa forma, estamos pensando junto 


com Karl Marx, em O Capital quando comenta que o processo através do qual um 


objeto adquire um valor para além do seu valor de uso é uma dança:


Uma mercadoria, à primeira vista parece algo trivial e perfeitamente


compreensível. Como valor de uso, nele nada há de misterioso (…) A forma da


madeira, por exemplo, muda quando se faz dela uma mesa. Contudo, a mesa


continua sendo madeira, ou seja, um objeto comum que recai sob os sentidos.


Mas ao se apresentar como mercadoria, a questão é totalmente diferente. Ao


mesmo tempo apreensível e inapreensível, já não lhe basta pousar os pés em


terra; ela se endireita por assim dizer, sobre sua cabeça de madeira diante das


outras mercadorias e se abandona aos caprichos mais estranhos como se se


pudesse a dançar (Marx, apud Agamben, 2007:65).


O fetichismo da mercadoria é uma dança, mas será possível dançar/fetichizar sem se 


transformar em mercadoria?


I - ESTAMIRA


A partir de 2011, enfrentar esses questionamentos nos trouxe a necessidade de estudar, 


sentar juntas, enfrentar novamente os textos que marcaram nossa formação como 


artistas e pesquisadoras. Mas, já nesse primeiro movimento, apareceu um problema com


o qual nos deparamos até hoje, e que acreditamos ser uma questão antiga para os 


pesquisadores e artistas latino-americanos: nossa formação era preponderantemente 


europeia e norte-americana. Ainda que os autores e artistas que nos inspiravam fossem 


justamente aqueles que descontruíam essa tradição eurocêntrica – Nietzsche, Deleuze, 







Derrida, Peggy Phelan, Judith Butler, os coreógrafos da Judson Dance, Pina Bausch, 


entre outros – era inegável reconhecer que eles falavam de outro lugar, enfrentavam 


outras questões, outros contextos, outras cenas. Como olhar para o nosso lixo com esse 


instrumental teórico que não conhecia a matéria com a qual nos deparávamos? E era 


essa matéria que nos interessava, esse chão sobre o qual pisamos, esses corpos com os 


quais sentimos, esses sentidos que nos atravessam.


De um certo modo a afirmação de Yvonne Rainer, no texto de apresentação do 


programa de The mind is a muscle ecoava ainda em nós: Em 1968, a coreógrafa e 


bailarina norte-americana escrevia:


(…) O mundo se desintegra a minha volta. Minha conexão com o mundo em


crise permanece tênue e remota. Eu consigo prever um tempo em que essa


relação remota deve acabar necessariamente, no entanto não consigo prever


exatamente quando isso vai acontecer, ou quais serão as circunstâncias que me


incitarão a um tipo de ação diferente (…)  Essa declaração  não é uma apologia.


É o reflexo de um estado da mente que reage com horror e descrença vendo um


vietnamita sendo morto na TV – não pela visão da morte, contudo, mas pelo fato


de que a TV pode ser desligada logo em seguida, como após um faroeste de


mau-gosto. O meu corpo permanece a realidade que resiste (Rainer, 1974p.72)


Essa é a questão que nos mobiliza há muito tempo, desde antes do nosso primeiro 


encontro. De que matéria é feita esse corpo que se apresenta como a realidade que 


resiste ao mundo em desintegração a sua volta? Seria uma matéria fechada, 


assignificante, blindada às violências e interferências da história? 


Desconfiamos, que essa possibilidade de blindagem seja parte ainda de uma utopia 


moderna. O corpo blindado, deserto de sentidos, ininscrítivel, formando um novo 


homem para além da história e da comunidade em que está inserido, só existe como 


abstração. Ou talvez nem assim, porque toda a abstração necessita de concretude, para 


se revelar, para se fazer presença, e essa concretude necessita de antemão de uma 


abertura. Mas se o corpo é sempre espaço de abertura, de composição com outros 


corpos, outras peles, outros materiais, ele também precisa resistir para existir, para não 


desaparecer, para se fazer presença. Precisa, do que chamaremos de um índice de 


irredutibilidade: aquilo de mais particular que o constitui e o impede de ser apenas o 


simulacro de uma ideia. É a irredutibilidade do corpo que o torna concreto. Que faz com


que a luz precise desacelerar para o atravessar e se decomponha em uma infinidade de 







cores. Villem Flusser concebe objeto como aquilo contra o qual você esbarra. Então, é 


isso, as irredutibilidades são os esbarrões, são encontros com o mundo.


Nesse sentido, a primeira historiadora latino-americana que nos ajudou a pensar a 


história da dança sob a perspectiva do lugar em que estávamos inseridos, foi a catadora 


de lixo e profetisa Estamira, apresentada ao público no documentário homônimo, do 


cineasta Marcos Prado datado de 2006.


Estamira afirma que não gosta de usar o termo lixo. Usa a palavra em seus discursos 


unicamente para poder comunicar-se com seus entrevistadores. Questionamento de 


extrema importância: afinal, o que é essa montanha de dejetos a que normalmente 


chamamos de lixo? Em determinado momento, a profetisa diz que o lixão é a beira do 


mundo, o ‘transbordo’, pois “tudo que enche transborda”. O lixo poderia ser visto, 


então, como o que não cabe em um mundo civilizado, o que deve ser eliminado, desde 


que o homem desaprendeu a cuidar das coisas, a transformá-las em descartáveis. Esse 


amontoado de matéria orgânica e inorgânica, pessoas, animais e significados, entretanto,


ganha outro sentido na visão de Estamira, que entrevê no monturo uma potência 


desconhecida a muitos:


Eu não gosto de falar lixo, mas vamos falar lixo. É caldinho, é fruta, é plástico


fino, é plástico duro, é não sei o quê mais. E aí vai azedando, é laranja, é isso


tudo e aí faz esse porquê. E aí imprensa, e aí vem o sol e esquenta e aí forma o


gás carbônico, e ele é forte e é brabo. Tem gente que não dá conta, não se


habitua, é tóxico. Mas é muito bom pra cozinha, né?


Julia Kristeva, em Pouvoirs de l’horreur: essay sur l’abjection, relaciona a oposição 


existente entre as noções de pureza e impureza no texto bíblico com a necessidade 


fundamental presente na Torá de estabelecer lugares, identidades e significados rígidos, 


sem mistura, hibridismo ou ambigüidade. Trata-se de uma estratégia de definição 


identitária particular ao monoteísmo. A lei que se ancora na idéia de um Deus único não 


seria possível sem uma série de dispositivos de separação orais, corporais, materiais e 


simbólicos, que, elevados ao paroxismo, transformam em abjeção tudo aquilo que abale 


a idéia de unidade: “rien n’est sacré en dehor de l’Un. À la limite toute le reste, tout 


reste, est abominable” (Kristeva, s.d., p.130). No Velho Testamento, a impureza se 


define como aquilo que deve ser expulso da ordem do templo, da lei paterna, da 


inserção na linguagem. A cultura judaico-cristã teria transformado em abjeção, em um 


primeiro momento, - tudo que ameaça a integridade corporal e psíquica do sujeito, 







como a relação simbiótica com o corpo materno, o leite, a lepra, as deformidades físicas


e, sobretudo, o sangue – posteriormente estendendo essa noção à linguagem, 


considerando impuro aquilo que ameace a unidade do significado, como simulacros, 


duplos e ídolos. Um dos maiores emblemas da abjeção bíblica, o sangue dá mostras de 


como a cultura deve interditar esse fluxo que escorre de um corpo a outro, provocando a


confusão entre os opostos, signo mesmo da impureza, uma vez que é a partir da 


separação lógica entre eles que se pode garantir uma suposta integridade individual 


fundadora da lei: “l’impur sera non seulement um élement fascinant (connotant le 


meurtre et la vie: le sang) mais toute infraction à une conformité logique” (Kristeva, s.d,


p.117). O sangue (assim como o leite) representa também o elemento de ligação entre o 


bebê e a mãe que deve ser conspurcado em prol das leis morais. É através da violenta 


separação entre o masculino e o feminino, marcada pelo ritual da circuncisão, no qual o 


menino é apartado da impureza materna, com a retirada do prepúcio, que a inscrição na 


lei se torna possível. O sujeito deve se tornar ao mesmo tempo limpo e autônomo 


(propre), libertando-se assim de seus dejetos. As fezes aparecem, então, como aquilo de 


que o corpo deve separar-se para manter a sua pureza, a sua separação em relação à 


natureza e aos seus semelhantes (a interdição do homossexualismo seguiria essa mesma 


lógica) (Kristeva, s.d., p.127).


A lógica da abjeção do corpo é constitutiva de uma construção ocidental eurocêntrica do


que seria o humano. Romper com ela é indagar as dicotomias, e isso não implica 


necessariamente em produzir e criar imagens “grotescas”, mas em pensar como 


construímos nossos discursos, nossos movimentos, políticos e dançantes. A partir de 


quais pressupostos, sobre quais formas?


No nosso caso de pesquisadoras brasileiras, implicava em pensar no que estávamos 


deixando de fora de nossas pesquisas estéticas e teóricas de orientação eurocêntrica. E a 


conclusão que chegamos, em 2014, é que o que estávamos ocultando em nossos 


próprios corpos era nossa relação com nossa cidade, a cidade do Rio de Janeiro. 


II – BORDAS DO CORPO


O Rio de Janeiro, traz em sua história e sua geografia a impossibilidade de delimitação e


ocultamento das dicotomias que permitiram criar uma identidade ascética, nos moldes 


ocidentais, tais como enunciadas por Julia Kristeva. Isso não implica contudo, que haja 


aqui algum processo de hibridização ou mestiçagem, mais democrático do que em 







outras partes do mundo. Pelo contrário: segundo relatório da Anistia Internacional, a 


polícia brasileira é uma das que mais mata no mundo. E dentre esses mortos, 80% são 


jovens negros, habitantes da periferia. 


As marcas dessa violência remontam ao tempo da escravidão. O Rio foi o maior porto 


de escravos do mundo. Recentemente, na região do Centro da Cidade, arqueólogos 


descobriram uma ossada debaixo da construção de um centro cultural, e concluíram que 


se tratava de uma vala no qual eram jogados corpos dos africanos que chegavam mortos


ou doentes em estado terminal da longa travessia pelo mar. 


O processo de mestiçagem se deu, muitas vezes, através de violência sexual, 


naturalizada e até enaltecida pela teoria social, como no caso do célebre livro do 


sociólogo Gilberto Freyre Casa Grande & Senzala. A violência sexual dos colonos 


portugueses em relação às mulheres africanas e indígenas é parte constitutiva da nossa 


história, e formadora de boa parte dos nossos laços familiares desde os tempos da 


colonização. A célebre passagem de Gilberto Freyre em Casa Grande & Senzala nos 


apresenta o quadro sem, contudo, deixar transpirar a dor e o sofrimento vivenciado 


pelas mulheres brasileiras em todo o processo de formação histórica do país.


Da escrava ou sinhama que nos embalou. Que nos deu de mamar. Que nos deu


de comer, ela própria amolengando na mão o bolão de comida. Da negra velha


que nos contou a primeira história de bicho ou de mal-assombrado. Da mulata


que nos tirou o primeiro bicho-de-pé de uma coceira tão boa. De que nos iniciou


no amor físico e nos transmitiu, ao ranger da primeira cama-de-vento, a primeira


sensação completa de homem. (Freyre, 2007, p.367)


Sob o véu da ternura, Freyre nos apresenta a sobreposição de camadas de opressão 


sobre a mulher negra, que constituíram as relações escravocratas no Brasil, 


naturalizando o estupro, a escravização da mulher e suas funções domésticas e 


maternas, seu lugar de objeto sexual, em um estilo aparentemente terno e lisonjeador. 


Com a abolição da escravatura, e a não inserção dos negros na sociedade, através de 


uma série de medidas que garantiram a sua exclusão, a realidade de exploração sobre a 


mulher negra trabalhadora brasileira se manteve, apresentando algumas transformações 


nos últimos anos.


A violência contra a população de origem africana se soma à violência contra a 


população indígena. Por conta de uma idealização da figura do índio, este é um assunto 


ao mesmo tempo já bastante e ainda não suficientemente falado, tanto pelas narrativas e 







imagens repetidamente contadas (e naturalizadas) quanto por leituras que anulam a 


existência de índios pelo discurso da extinção ou do exotismo (o efeito segue o mesmo: 


o outro não existe). A palavra índio torna espinhosa, pois traz à tona aspectos recalcados


tais como a violência ininterrupta contra eles e a usurpação de suas terras. Tornado 


invisível por diversas manobras desde o contato com o ocidental branco, o indígena vira


um misto de mitologia e exotismo e poucas vezes é visto como uma realidade concreta e


como parte da sociedade para longe de um discurso identitário e purista. O relato dos 


indígenas na época de Cabral foi intensamente replicado e inscrito nas carnes e 


subjetividades através de uma visão eurocêntrica do indígena como selvagem - seja ele 


bom ou ameaçador – dependendo da vontade dele em obedecer aos ideais 


colonizadores. Começava aí uma longa jornada de colonização que se entranhou em 


visões e práticas. Tal visão informa o imaginário social sobre os índios e foi produzida a


partir das perspectivas da época cabralina, marcadas pelo expansionismo ibérico por 


meio do subjugo dos povos que ali viviam, subjugo este que passava pela “efetividade 


das estratégias de dominação” (GIUCCI, 1991). Na Europa, o imaginário do índio era 


consumido como peça de museu e como ser exótico, uma peça de um novo mundo 


mítico e idealizado como o polo positivo da sociedade em relação ao negativo da 


sociedade ocidental. As definições de humano e civilizado tem, até hoje, como pano de 


fundo, os relatos das “viagens maravilhosas” (sentido atribuído na época) dos europeus 


aos mundos recém-descobertos 37 ou melhor, dito recém-invadidos. Esta visão, de lá 


pra cá, renasce segundo certos contextos e agentes, conservando sua relação de poder e 


de dominação.


Essas práticas de violência colonial atravessam nossos corpos, e o silenciamento a seu 


respeito em nossas práticas artísticas e de pesquisa da história da dança atingiram um 


ponto insuportável em junho de 2013, com as manifestações de rua que eclodiram no 


Rio de Janeiro e em todo Brasil. Tornou-se então urgente perguntar: Quais práticas 


(artísticas ou não) invertem, pervertem e revertem essa tendência ao silenciamento? 


Como se posicionar artisticamente com essa materialidade viva sem parar-se no 


discurso denunciatório, instrumentalizando a arte e tornando-a submissa a uma função? 


Não era o caráter denunciatório da arte, que nos interessava aqui, mas justamente pensar


como dar visibilidade a essas estratégias de silenciamento poderia ampliar nossas 


possibilidades estéticas e filosóficas, para que pudéssemos nos mover de outro modo, 







escrever de outros modos, em outros lugares. Ressignificar e revalorar o que tinha sido 


expulso dos nossos territórios artísticos e pensantes. Abrir espaços. 


Sabemos que o corpo não se move simplesmente através de causas racionais, coerentes 


e discursivas, mas pela ação do desejo. Segundo Gilles Deleuze e Félix Guattari o 


desejo atua como uma força capaz de redefinir os lugares sociais, e criar um corte no 


tempo linear. “O desejo constrói máquinas que, inserindo-se no campo social, são 


capazes de fazer saltar algo, de deslocar o tecido social” (Deleuze e Guattari, 1994:35)”.


Dessa forma o corpo também força a História enquanto campo de pensamento a 


redefinir os seus modos de classificar e entender o tempo e o espaço. E esse era o nosso 


desejo.


III – OS FILMES


Para dar um destino a esse desejo, em setembro de 2014 inscrevemos um projeto para 


um edital de fomento do Rio de Janeiro. Esse projeto consistia na criação de três vídeos 


que apresentariam uma discussão sobre a relação entre corpo e cidade a partir de três 


lugares: o Complexo da Maré, a Serrinha em Madureira, e a Aldeia Maracanã, no 


Maracanã. 


A aldeia Maracana vem sendo território de conflitos desde 2013, quando o governo do 


Estado decidiu desapropriar e demolir o prédio que vinha sendo ocupado por indígenas 


de várias etnias, desde 2006. A presença de uma aldeia urbana, ali, há menos de 200 


metros do estádio Maracanã, não causava tanto estardalhaço até o início das reformas 


para a Copa do Mundo. A partir desse momento, aquele território passou a ser 


reivindicado para ser desapropriado e virar estacionamento da Odebrecht, construtora 


responsável pela reforma do estádio. Houve uma enorme resistência, liderada por 


indígenas e também jovens oriundos de movimentos anarco-punks e da esquerda radical


que se consolidou em 2013 e artistas. O prédio hoje, em 2015, está vazio, cercado por 


tapumes, vigiado, a espera de uma decisão judicial. 


Nosso primeiro questionamento, quando decidimos filmar a Aldeia Maracanã, dessa 


forma, cercada por tapumes foi pensar: “qual a nossa posição diante dele?”, qual o 


discurso que produziríamos a partir desse posicionamento físico diante do prédio?  Essa 


decisão foi mais difícil do que imaginávamos, chegando ao ponto de imaginarmos que 


talvez, com Nietzsche, fosse melhor endossarmos o esquecimento. Em “Da utilidade e 







desvantagem da história para a vida”, uma de suas Considerações Extemporâneas, o 


filósofo Friedrich Nietzsche dizia que “ Todo agir requer esquecimento” , aquele que 


vivesse somente de lembranças se tornaria tão imobilizado que seria incapaz de levantar


um dedo. “É inteiramente impossível, sem esquecimento, simplesmente viver” escreve 


Nietzsche.


Mas, logo em seguida, diante da constatação da covardia desse gesto, ficamos pensando 


sobre o que de fato significava o esquecimento em Nietzsche. Não é de lembranças de 


um passado original que se trata aqui. É justamente o oposto. É o reconhecimento do 


presente. Da presença. O conflito travado na aldeia Maracanã consiste justamente na 


resistência dos poucos indígenas que sobreviveram no Rio de Janeiro que lutam para 


não serem transformados em uma fotografia amarelada de um arquivo de um museu, ou 


em uma tese de doutorado em uma Universidade que eles próprios não frequentam. É 


uma luta pra não ser memória, não ser arquivo queimado na praça.


O resultado desse vídeo, que apresentaremos no seminário, fala então sobre a 


impossibilidade de falar sobre esse assunto, mas também da necessidade de não 


silenciá-lo. Se o corpo resiste ao discurso, às interpretações, ele não deseja desaparecer. 


E isto, se, por um lado, desconstrói o discurso da verdade, abre a possibilidade de 


enunciar de outros modos, de criar outros agenciamentos entre corpo, texto e política. 


Paralelamente à concepção e realização do vídeo entramos em contato com a funkeira 


carioca Mc Carol. O funk é um dos ritmos que melhor exprime as ambiguidades da 


interação social carioca. Ao mesmo tempo consumido pela elite, é proibido nas favelas, 


pelas recentes políticas de segurança pública do estado, que tendo como pretexto acabar 


com o tráfico de drogas, impede qualquer tipo de evento festivo nos morros da cidade. 


Mc Carol, em um primeira entrevista, nos contou sobre sua realidade nas periferias da 


cidade, e também da sua experiência em uma escola pública. Contou de suas brigas com


a professora de História, e sua necessidade de questionar a ideia de “descobrimento” do 


Brasil pelos portugueses. Diante dessa narrativa, sugerimos que compusesse um funk, 


no qual abordasse essas querelas com a professora. Diante dessa sugestão Carol compôs


o funk “Não foi Cabral”. A repercussão do funk foi imensa, com matérias nos grandes 


jornais da cidade, discutindo finalmente, com professores universitários se o funk seria 


afinal de contas uma manifestação cultural legítima.


A esses agenciamentos, chamamos de Bordas do Corpo, pois pensar as Bordas implica 


na necessidade de tatear, margear aquilo que não podemos capturar. No caso específico 







do Rio de Janeiro, essas bordas estão bem defendidas pela polícia. Logo, desbravar 


novos territórios do estético implica também em criar movimentos políticos, pois, como


já escreveram Deleuze e Guattari: não deixarão você experimentar em seu canto. 


(DELEUZE, G. e GUATTARI, Félix. 1997, p.38).
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TANGO DANZA: EL CUERPO METAFÓRICO


ADRIANA SANTOS M.1


INTRODUCCIÓN


El tango, resultado de la fusión de diversos géneros musicales de finales de siglo XIX, 


conlleva diversos procesos de constitución tanto en los modos de creación y de recepción, 


como de ubicación social. Se define como una entidad aparte en las primeras décadas del 


siglo XX a la vez que se territorializa en el Río de la Plata y continúa su transcurso 


experimentando cambios que lo mantienen vigente en la actualidad. Uno de los elementos 


primordiales que han favorecido ese proceso ha sido la práctica del tango-danza, afirmación 


que se sustenta en los resultados de las investigaciones que he llevado a cabo en la última 


década en la ciudad de Montevideo.


La danza, en tanto vehículo de comunicación humana, se puede visualizar como un espacio de


desarrollo de discursivo; es una zona de encuentro donde se construyen identidades, por lo 


que es interesante observar qué sucede con el tango danza en cuanto a su proceso de 


resignificación. Con ese fin y desde la observación participante es que he puesto el foco de 


atención en cómo se relaciona el tango con el discurso de los nuevos cultores y de qué manera


se enmarca en el siglo XXI una danza cuyas características predominantes la retrotraen a 


costumbres de principios de siglo XX. Este punto de partida fundamenta la investigación y 


direcciona la observación hacia las especificidades de la danza, por lo que he entendido 


pertinente utilizar el concepto de affordances con el objetivo de ahondar en dichos aspectos de


su práctica. 


NUEVOS CULTORES


“Si bien mucha gente no lo vivió la época de auge del tango, meterse en eso los conecta con la


historia. Y eso es importante como trabajo de rescate de la identidad.” (Juan Pablo, instructor 


de tango-danza. Año de nac.: 1952).


1� Núcleo de Antropología de la Contemporaneidad (Instituto de Comunicación, Facultad de Información y Comunicación, 
Udelar).
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“Me atrajo el tango como me parece que le gusta a todos los uruguayos […] Esa cosa de 


decir: “¡Ay! Bueno quiero descubrir un poco de nuestras raíces.” (Mariana, cultora. Año de 


nac.: 1984)


Frente a la pregunta de por qué eligieron el tango para danzar, algunos de los nuevos cultores 


exponen y tienen en común, la expresión de deseo de conectarse con rasgos habituales que 


ellos categorizan como definitorios del ser uruguayo. Del discurso se desprende que existe, de


manera implícita, una búsqueda identitaria realizada por los nuevos cultores. Éstos se verían 


así mismos como recreadores de los rasgos que suponen que definen cierta identidad. Se 


visualiza una búsqueda de esos atributos en la historia personal y colectiva. Ésta revela una 


construcción del sentido compartida por los integrantes de los grupos y pone en vista el 


proceso de resignificación del tango. Ella se da luego de todo un transcurso de exportación e 


importación del tango que al mismo tiempo se vincula fuertemente con los procesos de 


construcción de la identidad en varios niveles. Cabe preguntarse: ¿Por qué es el tango y no 


otro género musical el elegido? ¿Influye la moda mundial? ¿Vivir el tango desde la danza es 


oponerse a la imposición de modelos considerados lejanos desde la búsqueda de una 


performatividad más cercana?


Para intentar acercarme a la respuesta a estas interrogantes tomaré algunos conceptos que 


considero pertinentes, comenzando por la siguiente cita de Vila: 


“La música para nosotros sí tiene sentido (no intrínseco pero sentido al fin), y tal


sentido está ligado a las articulaciones en las cuales ha participado en el pasado. Por


supuesto que estas articulaciones pasadas no actúan como una camisa de fuerza que


impide su re-articulación en configuraciones de sentido nuevas, pero sin embargo, sí


actúan poniendo ciertos límites al rango de articulaciones posibles en el futuro. Así la


música no llega “vacía”, sin connotaciones previas al encuentro de actores sociales que


proveerían de sentido, sino que, por el contrario, llega plagada de múltiples (y muchas


veces contradictorias) connotaciones de sentido.”(Vila, 1996: 13) 


De acuerdo con estos conceptos, un género musical que en un principio se caracterizó por ser 


transgresor, hoy en día se torna un género legitimador para la gran mayoría de los cultores. 


Entonces, parecen diluirse algunos significados asociados a la rebeldía frente a determinadas 


costumbres que denuncia en sus letras y que denota en su coreografía. Esta última asociada a 


un uso corporal coligado a la exploración de movimientos sexuales de alguna manera 


sugeridos y al mismo tiempo contenidos. ¿Qué de ello se mantiene y que de ello se 
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reconfigura en estas prácticas coreográficas legitimadas? ¿Qué es lo que las personas 


encuentran en esta práctica?


“Al bailarse en pareja, nos conectamos con nuestra sensualidad, crecemos en el respeto


por el otro y aprendemos a ubicarnos en su lugar para adecuar nuestros ritmos, nuestras


sensibilidades, nuestros pasos y para que, de dos personas que quizás apenas se


conocen, logremos una sola y armónica danza.” (Mirza: 2006:6) 


Con estas palabras un “nuevo cultor” define qué se adquiere con el baile en pareja, más 


exactamente con el tango que su grupo práctica. Creo que influye el hecho de que en la 


cercanía corporal que genera este tipo de baile, se ejerce un tipo de comunicación 


interpersonal directa y poco frecuente en la actualidad. ¿Quizá el tango es el pretexto para una


vuelta a una comunicación interpersonal más directa que a la vez vincula a la gente con una 


época idealizada de certezas sociales e identidades firmes con las que se pretende empatizar? 


El proceso de gestación del tango es coincidente con el proceso de consolidación de las 


naciones, con un entretejido social al que se buscaba uniformizar. Al observar qué es lo que 


sucede con la vinculación de los cultores y el tango en actualidad, se distingue la existencia de


una franja social que busca crear un espacio para hacer frente a los cambios generados a partir


de las crisis que ha sufrido la región en la últimas décadas y a la posición de la sociedad frente


al proceso de globalización. Al mismo tiempo es el tango, como danza, el que permite la 


existencia de un espacio de permisividad y la apertura frente a nuevas formas de legitimación 


de la sexualidad.2 La música es quien vehiculiza dichas necesidades, que otros géneros 


musicales parecen no permitir. Es el tango el género musical que estaría colmando las 


expectativas de una franja social que se estaría reconstruyendo. La música y la danza 


viabilizan, mucho más que las otras disciplinas artísticas, la posibilidad de identificación 


personal y colectiva, por lo cual se tornan vehículos de llegada a espacios a construir y/o a 


apropiarse.


Cuando escucho un tango enseguida me lleva a la época de mi infancia. Había una


radio que le llamábamos “la iglesia”. Era una radio enorme que había en lo de mi tía


Sara. (Sonia, cultora. Año de nac.: 1967). 


“A mi el tango me recuerda a mi abuelo y abuela bailando en los cumpleaños” (Martha,


cultora. Año de nac.: 1973)


2� Las milongas, salvo excepciones muy puntuales, son las únicas salas de bailes públicas donde es permitida la danza entre 
parejas del mismo sexo.
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“Esa época preciosa, sí. La que me recuerda el tango digo. Me parece ver a mis viejos


bailando” (Julio, cultor. Año de nac.: 1971)


Del discurso de los nuevos cultores se desprende que a través del tango se canalizan 


emociones individuales que se viven como muy personales; éstas no son aisladas, sino que se 


registran en muchos de los participantes del grupo. La siguiente cita elegida pretende dar luz 


sobre la observación realizada. Tomando el concepto de Marcel Gauss, Le Breton dice: 


“Los sentimientos son emanaciones sociales que se imponen en su contenido y en su


forma a los miembros de una colectividad inserta en una situación moral determinada.”


(Le Breton, 2002:54) 


Tal vez estas subjetividades sean las que se esperan observar en la franja social en la que están


inmersos los nuevos cultores. Es aquí donde entra en juego la resignificación del género y la 


reubicación de éste en la sociedad. El género sobrevive gracias a esta relocalización.


CUERPO METAFÓRICO


“El cuerpo metaforiza lo social, y lo social metaforiza el cuerpo. En el recinto del


cuerpo se despliegan simbólicamente desafíos sociales y culturales” (Le Breton, 2002:


73). 


¿Entonces a través de él y en este caso con el tango se estaría manifestando una búsqueda 


social?


Si así fuera, lo que se comunica a través del cuerpo y con la postura del cuerpo en el tango, 


sería una elaboración que no solamente se vincula con la época sino también con una zona 


geográfica determinada y con una idiosincrasia, es decir con la manera de comportarse 


socialmente a la vez que con la oferta de posibles permisos a nivel social. En el baile de 


pareja, con los movimientos corporales realizados también se estarían observando aspectos 


sociales e históricos. Le Breton afirma: “El cuerpo es una falsa evidencia: no es un dato 


evidente, sino el efecto de una elaboración social y cultural.” (Le Breton, 2002: 28) 


¿Qué metáfora encierra la angulosidad corporal explícita del tango-danza? 


El tango en su génesis ha participado y buscado ser expresión de una clase social 


determinada. Los primeros bailarines volcaron la intensidad de la creación espontánea propia 


de un estrato social que buscaba un lugar dentro de una sociedad marginadora. En la 


actualidad así como antaño, el tango estaría comportándose como vehículo de negociación 
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entre los distintos actores sociales y tal vez ello se plasme concretamente en la elección de 


este género para metaforizarse en lo corporal. 


LAS AFFORDANCES3 


¿Qué es lo que define al tango-danza? ¿Qué gestualidad despliega?


Para intentar responder estas interrogantes me ha resultado interesante aplicar un concepto 


aún debatido por los investigadores. Mi elección se basa primordialmente en la posibilidad 


que el concepto ofrece como herramienta para dar cuenta de algunos de los más rasgos 


significativos del tango-danza, y al mismo tiempo en la pertinencia de aplicarlo en este caso 


específico.


Rubén López Cano define el concepto de affordances aplicado a lo musical como “[...] el 


conjunto de acciones motoras y corporales manifiestas o encubiertas que la música nos 


permite hacer con ella.” “[...] Emergen de la interacción entre las propiedades de la música 


(entendida simultáneamente como objeto acústico y como práctica socio-cultural) y las 


competencias musicales y necesidades del oyente. Se desarrollan a partir de la historia 


perceptual: el conjunto de acciones e interacciones corporales repetidas con la música.”  


(López Cano, 2006).


Se observan tres niveles expresivos y de ellos se infieren diferentes tipos de affordances: 


 Las que están en el imaginario colectivo y que se vinculan con una visión importada 


ligada a la construcción del exotismo. 


 Las que surgen de los casi actualmente extinguidos cultores espontáneos. 


 La que se observa en la práctica de los bailarines profesionales, quienes mezclan pasos


complejos con coreografías que implican gran agilidad. 


Pero para unificar estos tres niveles y de ellos desglosar cuales serían las affordances para el 


tango, en primer lugar se deben distinguir algunas características de esta práctica 


performática:


3� Las prestaciones que un objeto ofrece a un usuario y que éste es capaz de conocer en el momento mismo de la percepción. 
Se conforman y desarrollan a partir de la historia de usos y percepciones que hemos tenido con ellos, orientados por nuestra 
cultura. […] (López Cano: 2004) 
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 Es un baile de pareja enlazada en la que las características diferenciales entre sus 


participantes, en cuanto a la conducta proxémica, está principalmente vinculada a la 


diferencia de género.4 


 Reglas: La persona conducida siempre va hacia atrás, por lo tanto el conductor camina


hacia delante. 


 El desplazamiento de ambos en la pista de baile siempre se realiza en el sentido 


contrario a las agujas del reloj. 


 El rol de conductor del baile conlleva la acción de decidir la serie de pasos que se 


realizarán. 


 Quien es conducido es intérprete de las señales que el conductor efectúa. 


 La persona que conduce, con su mano derecha en la espalda de la persona conducida y


con la contención que ejerce a través del pecho y de los hombros, muestra las 


“marcas” que son las señales que le indican al sujeto conducido qué movimiento 


deberá hacer. 


La dinámica de traslación, si bien se realiza sobre el acento, da lugar a que en él se efectúen 


las llamadas “figuras”. Además los bailarines pueden acelerar el movimiento para hacer entrar


en uno o dos acentos varios movimientos en el momento que lo deseen. Si damos por cierto 


que se realiza una suerte de improvisación entonces nos suscribimos a que ella estará pautada 


por determinadas reglas. Éstas tiene que ver con el tipo de movimientos que admite el cuerpo 


al realizar este baile, por lo cual dicha admisión está necesariamente basada en las 


affordances. Propongo describirlas:


Descripción de las posibles affordances propias del tango5


1. Paso. Recuerda el andar felino. Los pies apoyan primero la punta y luego el talón. El 


desplazamiento se realiza en una especie de arrastre.


2. Rectitud corporal. Las caderas se mueven por influencia de las piernas y no por sí 


mismas. Se produce una especie de disociación del tronco con respecto a las caderas y 


las piernas. 


3. Tensión articular. Dada en la toma de brazos y también en la fuerza de las piernas. 


4� Mayoritariamente la elección de conductor y conducido se hace naturalmente en el caso del tango queer.
5� Alguna de la terminología utilizada en esta descripción es tomada de Dinzel, 1994.


6







4. Toma de brazos. Es estrecha, similar a un abrazo, pero a la vez los cuerpos están 


separados de la cintura hacia abajo. Esto permite libertad en las piernas con las que se 


realizará el juego de “cortes” y “quebradas”.6 La posición permite que el varón dirija 


con su brazo derecho los movimientos que hará la mujer y que con la izquierda oriente


el movimiento en el espacio.


5. Búsqueda del equilibrio a través de la tensión-distensión y los cambios de peso.


6. Movimiento no simétrico. Se ejecuta por momentos un tipo de movimiento realizado 


por parte de uno de los integrantes de la pareja y a éste corresponde, a manera de 


respuesta, otro movimiento diferente al que realiza el compañero. En este caso hay un 


“diálogo” entre los pasos, de manera que cuando uno de los integrantes hace un paso 


hay una respuesta no simétrica por parte del otro. Se realiza una negociación continua 


que consiste en dejarse abordar y en frenar el embate. Existe lo que se denomina 


“juego de roles” en el que el conductor dirige los movimientos y quien es conducido 


responde a las propuestas de pasos y figuras que realiza su compañero.7


7. “Cortes y quebradas”. Son juegos de destreza a partir del movimiento entrecruzado de 


las piernas. Estas figuras se realizan básicamente desde de la disociación entre el 


tronco y el grupo cadera-piernas. Son realizados en diferentes momentos de la danza y


su ubicación se corresponde con una elección espontánea de los ejecutantes en base a 


lo que indique la percepción musical. Básicamente las piernas se cruzan en 


movimientos de enrosque, se avanza y se retrocede o se realizan algunas trayectorias 


circulares alrededor del compañero. Al mismo tiempo los pies van zigzagueando y 


rozando los pies del compañero. 


6� Generalmente se vinculan estos pasos a la forma de caminar de los “compadritos”. Pero otras hipótesis evidencian 
similitudes vinculadas a los movimientos danzarios de los primeros tangos con los que se  realizaban en el baile de los 
afrodescendientes rioplatenses. Estas figuras eran anteriores a la adopción del baile de pareja abrazada, se caracterizan por la 
interacción de detenciones bruscas en el avance, donde se corta la marcha y se realizan movimientos bruscos en los que se 
quiebra el cuerpo. De ahí la expresión "quebrada" para definir este movimiento. Esto es apenas una hipótesis puesto que se 
desprende de la observación de los bailes realizados hoy en día por los afrodescendientes en Montevideo. (Veneziani, W y 
otros: 2007)
7� Sólo excepcionalmente, quien es conducido (generalmente la mujer) puede contraponerse a un comando, por ejemplo en 
una “barrida”. En esta figura el hombre puede empujar el pie de su compañera y ésta generalmente acompaña la traslación del
pie del hombre, pero algunas veces puede “jugar” realizando una fuerza contraria a la de su compañero, lo que redunda en un 
cambio de rol. Es decir, por un instante la mujer propone un cambio en la dinámica del baile. Pero es muy excepcional y si 
bien está permitido se da con poca frecuencia.
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CONSIDERACIONES FINALES


La música, en tanto espacio heterogéneo, ofrece la posibilidad de construir identidad y en el 


Río de la Plata el tango se ha constituido como parte sustancial de esa construcción. La 


nostalgia que producen los clichés de épocas pasadas tal vez sea lo que motive a verter en el 


tango una fuerte carga simbólica asociada con un pasado idealizado. 


El estrato social que se identifica con el tango toma la danza como herramienta capaz de 


realizar el ensamble entre los valores que quiere hacer suyos y los que cree propios de su 


nacionalidad. Lo interesante es cómo a través del cuerpo se pueden plasmar los discursos 


sociales y cómo el género musical se resignifica en función de ellos.


Es importante destacar que el hecho de que la evolución de la danza se observe sólo en 


algunos sectores de la sociedad no debería hacer suponer que el tango-danza haya sufrido un 


proceso de pérdida sino de mudanza. Se observa que los cambios en cuanto a los espacios 


donde se recrea el género, en los cuales está permitida la innovación, más ciertos permisos 


sociales son los que posibilitan la apropiación del tango-danza. Ésta se visualiza 


específicamente a través de la posibilidad de invención de nuevos pasos, el recambio de 


cultores y la existencia de bailes sociales. 


Por otra parte la aplicación de conceptos como el de affordances ha permitido, por un lado la 


descripción del objeto de interés, en este caso el tango-danza, y por otro ofrece la posibilidad 


de que dicho acercamiento teórico sea evaluado en la aplicación de un caso concreto. 
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IMPROVISACIÓN I Y II, UN ESPACIO DE ENCUENTRO PARA EL CINE-DANZA


Fotograma de Escalada. Archivo perteneciente a la artista Teresa Trujillo. Montevideo,1969.


ÁNGELA LÓPEZ RUIZ
1


INTRODUCCIÓN:


Esta ponencia se enfocará en la experiencia de Cine-Danza realizada entre Teresa Trujillo y Mario 


Handler en París, continúa con Erixymaque y luego en Montevideo con la pieza «Escalada»(1969) 


En el caso de Teresa Trujillo, el abordaje multidisciplinario se gestó durante su estadía en Nueva 


York, donde se formó en la Escuela de Danza Moderna de Martha Graham y otros maestros como 


Rudolf Laban. Esta formación fue sustancial para los estudios de la estructura del cuerpo y su 


relación con el espacio, según lo menciona en su autobiografía. Pero el cambio radical en pos de un 


discurso integrador de otras prácticas artísticas a la danza, se da en la calle. Ivonne Rainer y Simone


Forti, a quiénes conoció en ese entorno, fue sin duda inspirador para su cruce con lo 


cinematográfico. Años después se muda a Paris y allí logra consolidar una concepción unificadora 


1 Fundación de Arte Contemporáneo. Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación. Udelar.



http://estudiosdeladanzaenuruguay.blogspot.com/2015/09/angela-maria-lopez-ruiz-improvisacion-i.html





de todas las artes. Los ensayos en la Escuela Cantorum, eran un punto de encuentro de artistas de 


varias disciplinas y un ámbito generativo donde se gestaban obras que trasgredían los géneros y las 


clasificaciones. En ese ambiente, se propone hacer una pieza de CINE-DANZA,»donde la bailarina 


era el móvil pero no el motivo».(Trujillo,2011) Coincide con Mario Handler que venía de su estadía


de formación en Praga y allí se constelan dos cortos, Improvisación I y II,este último premiado en el


V Festival de Cine Experimental y Documental del SODRE1. 


Estos cortos tomaron la experimentación como eje y concepto, fueron el vértice de una profunda 


investigación realizada por la artista en torno a la plasticidad corporal y el comienzo de un camino 


ligado a lo cinematográfico que luego comparte en los talleres brindados en la Cinemateca del 


Tercer Mundo.


A través del análisis de estas obras se interpelará el concepto de experimentalismo y su relación con


algunas corrientes cinematográficas como por ejemplo, el cine militante.


EL EXPERIMENTALISMO EN LA REGIÓN


Antes de sumergirnos en las citadas improvisaciones, pondremos el foco en dos eventos que 


definieron el concepto de lo experimental en el Cono Sur; el Festival de Cine Documental y 


Experimental del SODRE y el Centro de Cine Experimental de la Universidad de Chile(1958-


1973)2 que, según Ignacio Aliaga3 « toma la noción de experimentalismo aportada a principio de la 


década del ´40 por el Teatro Experimental de esa misma universidad. Dicha noción refiere al cruce 


de prácticas artísticas ligadas a lo escénico. De ese nodo proviene Nieves Yankovich y otros 


destacados artistas que no se asieron a un soporte único». La propuesta del T.E era expandir la 


escena,contaminarla,y este espíritu fue lo que inspiro al Centro de Cine Experimental. Tanto el 


festival como el C.C.E fueron determinantes para la configuración del cine independiente y las 


prácticas artísticas ligadas a lo audiovisual en el sur de América Latina. 


El «festival del sodre»,como lo llaman los cineastas de la vieja guardia, tenía varios puntos 


atractivos para los creadores locales. Tenía un concurso de cine nacional que promovía la creación 


1En 1943 se crea el departamento de CineArte SODRE ·con la función de documentar,estudiar el nacimiento,progreso y evolución 
del arte cinematográfico,arte múltiple de nuestros tiempos, en todas sus manifestaciones.» (El País,2013) En este contexto nace el 
Festival de Cine Documental y Experimental (1954-1971),dirigido por Danilo Trelles, un intelectual orgánico que ejercía la crítica en
Marcha y trabajo como diplomático en varios países,entre ellos Chile donde también realizó trabajos de gestión ligados al 
experimentalismo. Por ejemplo,la fundación junto al brasileño Mario Pedrosa del Museo de Solidaridad con Allende.


2 El C.C.E fue fundado por el cineasta Sergio Bravo en 1958. Su piedra fundamental fue el apoyo brindado por John Grierson en su 
visita a Santiago y otros intelectuales chilenos, como Pablo Neruda. Pero la labor del centro se destaca con la visita de Joris Ivens y 
Chris Marker en ocasión de la filmación de «A Valparaíso» (1963). Este fue un punto de inflexión donde los autores del colectivo 
proclaman su afección al documentalismo, razón por la cual muchas veces se les cuestiona el haberse llamado Centro de Cine 
Experimental.


3 Ignacio Aliaga, ex-director de la Cineteca Nacional de Chile y cineasta, en la entrevista realizada menciona las diferentes vertientes
experimentalistas que abonan el terreno para la definición del campo audiovisual de los ochenta cuando aparecen autores 
referenciales para el arte contemporáneo como John Downey, Diamela Eltit,etc.







desde los cánones del cine independiente, encuentros con cineastas referenciales, exhibición de 


películas vanguardistas, eran algunos de los motivos para considerarlo un espacio de formación.      


En la tercera edición  (1958) se realizó el Primer Encuentro de Cineístas Latinoamericanos 


Independientes4, allí se congregaron realizadores de Argentina,Chile, Brasil, Bolivia, Perú y 


Uruguay. A esto se sumó la presencia del sueco Arnee Suckdorff y John Grierson5 quién visitó los 


países andinos y ayudó a concretar la fundación del Centro de Cine Experimental en 


Chile(Mouesca,1998:96).  Mario Handler  menciona este encuentro como una oportunidad para la 


consolidación y promoción del cine regional.(Burton,1991:25). 


En el artículo «El cine y el avance autoritario en el Uruguay» de Mariana  Villaça,la autora señala el


encuentro como, «un momento clave en las discusiones sobre el cine político en el Cono Sur y 


sobre la viabilidad de proyectos colectivos, temas que serían la tónica, en la década de 1960, de las 


perspectivas del grupo identificado por el término Nuevo Cine Latinoamericano».( Villaça,2012)


En esta misma edición del festival, Irena Dodal6 recibe una mención por Plegaria de lluvia (1957). 


Un ejercicio cinematográfico de carácter modernista aplicado a la danza. La cineasta lo define como


«una poesía visual inspirada en la danza moderna».Dicho film podría considerarse  un antecedente a


nuestro caso de estudio.


Antes de la década del sesenta,el término experimental aplicaba a una metodología de realización 


que asumía el desbordamiento como metodología. Con este término los artistas se referían a poner 


el foco en la plasticidad de la imagen, al registro cámara en mano y en muchos casos toma única,a 


aplicar técnicas de montaje alternativo,entre otras tantas cosas. 


Con el posicionamiento del documental como género representativo del cine en la región, el 


concepto de experimentalismo fue referenciado por la crítica y los agentes de distribución 


cinematográfica como, ejercicios esteticistas irrelevante para el contexto político imperante.


Lo cierto es que el campo del cine es permeable y ese «desbordamiento apanóramico de la imagen» 


proclamado por Val del Omar a mediados de los años veinte, hace que sea imposible establecer 


donde lo experimental paso a ser documental y viceversa. Prueba de ello son «Día de 


organillos»(1957) de Sergio Bravo, «Revolución» (1968) de Jorge Sanjinés, «Me gustan los 


4 Los temas tratados en el encuentro fueron: la búsqueda de nuevos métodos de producción y distribución, las alternativas de 
formación y expansión para el cine independiente, la conformación de una red colaborativa entre los cineastas de la región y otros 
puntos ligados al crecimiento y consolidación del cine independiente (SODRE,1958)


5 Documentalista escocés que creó y dirigió la National Film Board en Canadá. Dicha institución era una referencia para los 
cineclubistas latinoamericanos. Su visita sirvió para hacer visible el cine latinoamericano en ámbitos primer mundistas y  le dio 
también un marco conceptual a través de sus escritos en la revista «Grierson On Documentary» dirigida por él mismo.(Ruiz,1998)


6 Cineasta checa radicada en Argentina. En su período checo, fundó The Dodal´s Studio junto a su esposo y otra colega. Fueron los 
Fischinger de Europa Central y sus trabajos inspiraron a autores como Jiri Trnka y Jon Skamjaer. A su llegada a Buenos Aires 
comienza a trabajar en la integración de la danza y el cine desde una mirada modernista apegada a la forma. 







estudiantes» (1968) de Mario Handler,Andacollo (1958) de Nieves Yanlovich y Jorge Di Lauro,  


incluso Tiré Die (1960)de Fernando Birri y muchos otros films de la región. Este mismo desbordar 


es lo que hace que algunas prácticas audiovisuales busquen resguardo en el campo del arte (de 


donde partieron) y broten en experiencias posteriores como Musicación7 en Montevideo,los 


Encuentros Franco Chilenos8 ,Marabunta9 en Buenos Aires, etc.


DEL STRETCH AL CINE URGENTE10.


Improvisación I y II, fueron dos películas que aparecen en algunos textos biográficos con diferentes 


nombres y fechas de realización11. A pesar de haber sido premiadas en el VI Festival de Cine 


Documental y Experimental del SODRE, no figura en las filmografías o reseñas del cine uruguayo 


como la mayoría de las películas experimentales de la época. La importancia de las mismas es la 


constancia de la estrategia procesual de los autores y el haber sido  los únicos films uruguayos 


ligados a la danza presentados en el festival. Se consideran una referencia del arte de acción,campo 


en el cual la bailarina ya estaba trabajando cuando filmó estas obras. 


Desde el comienzo de esta investigación hasta el momento, solo se dispuso de una copia VHS, que 


oficia como testigo del acto creativo pero no es representativa de los films ya que es solo un 


fragmento de lo que Handler denomina «largas tomas continuas»,no se aprecian los matices de los 


grises ni la sonoridad, cualidades estéticas importantes en la obra primaria. Pero el camino de los 


archivos es tan ríspido como inesperado y siempre existe algún baúl por revisar,alguna buhardilla 


pro visitar,alguna lata por abrir y quizás pronto podamos disfrutar de una buena copia digital de 


estos cortos.


Cuando Trujillo y Handler fueron entrevistados en relación a esta experiencia, destacaron el 


momento de disfrute en la improvisación, «un crisol donde se funden dos prácticas artísticas, el cine


y la danza.»(Trujillo,2007.com.pers.). En otras entrevistas aparecen como un cruce afectado por la 


permeabilidad de la creación colectiva. Esta afección se da también por el entorno,la Escuela 


Cantorum de París donde Trujillo perfeccionaba su trabajo además de enseñar. Pero el proceso de 


creación de estas piezas se venía gestando desde sus días en Nueva York cuando conoció la obra de 


7 Según la performer Adriana Lagomarsino, «Musicación fue una primer instancia para la improvisación colectiva pública. Allí no 
existió la división entre espectadores y artistas. El papel del cine en este evento fue el de ser testigo, ya que acompaño con una 
proyección en pantalla». Entrevista realizada en 2013


8 Estos encuentros fueron un refugio para la creación audiovisual y pensamiento crítico durante la dictadura chilena. También fueron 
una referencia para el arte de acción en América Latina. Ver catálogos.


9 Marabunta, es el primer film experimental del Grupo de Cine Experimental de Buenos Aires, dirigido por Narcisa Hirsch y Marie 
Louise Alemman. Se trata de un happening público realizado por las autoras y Walter Mejía. El registro estuvo a cargo de Raymundo 
Gleyzer.


10 El término se refiere a la metodología del cine militante luego conceptualizada por el boliviano Jorge Sanjinés en «Teoría del cine 
junto al pueblo».


11 Tomaremos el nombre y  la fecha que aparece en el catalogo del VI festival. Improvisación I y II.1965. (SODRE,1965)







Ivonne Rainer y Simon Forti y quedó atrapada en la fascinación por el manejo del desplazamiento, 


el equilibrio y el peso corporal (Trujillo,2011:45). En esta etapa se dedicó también a observar a 


Alvin Nikolais, de quién dice «quería ser su única heredera». De este maestro le intereso el método 


de constructivo de enseñanza donde se enfatizaba en lo musical y la introducción de telas stretch 


que podían iniciar «el proceso conjunto de creación coreográfica». Es así que al desembarcar en 


París junto Annick Macouvert y Graciela Martínez, se integra a la mencionada escuela y desde el 


comienzo es bien valorada en el medio.   


La prensa francesa da cuenta del proceso de la artista,»…sus coreografías se destacan por la 


intimidad de sus lazos tanto con las artes plásticas, la pintura y la escultura, como con la condición 


humana. Por más formales que parezcan, sus composiciones poseen una fuerza de persuasión 


conmovedora». (Combat,1965) 


Sobre este momento de dice la artista:


Llegué a consolidar una visión unificadora de las artes, desprendiéndome de la dramatización


corporal de una música ya creada. Me dediqué a investigar sobre las formas, lo performático,


la incorporación de la pintura,la escultura, la arquitectura y la música. Empecé a construir un


vínculo con artistas de esas disciplinas para crear en conjunto. Sin ser muy consciente aún de


lo que hacía, fui adoptando un enfoque multidisciplinario (Trujillo,2011) 


Es así que se inicia una larga investigación caleidoscópica,cuyo punto en común es el discurso 


disruptivo  y el dispositivo fascinante del stretch al que ella llama «bolsa». 


Mario Handler también indagaba en los discursos disruptivos pero en este caso aplicado a lo que él 


denomina «las expresiones cinematográficas». Hay pocos enunciaciones acerca de estos films pero 


los que hay,afirman el discurso cercano a la metodología del cine urgente, un tipo de cámara 


inclusiva del entorno que ayuda a dibujar el retrato en el contexto. A su manera el cineasta se 


inscribe en este film de un modo performático donde la cámara es un dispositivo de acción además 


de captura. Esta relación cuerpo-cámara, continúa siendo una preocupación y trabaja en 


profundidad sobre este punto cuando realiza «Carlos,retrato de un caminante»(1965). Para esto el 


cineasta realizó un adiestramiento especial para lograr ser sutil a la hora de caminar junto a su 


retratado con la cámara al hombro.


DECONSTRUYENDO LAS IMPROVISACIONES


De las películas solo tenemos hasta el momento, interrogantes y ausencias enunciativas. Lo que 


sabemos es que hay: pocas notas críticas, el testimonio de los autores y un eje que constata el 


proceso creativo de estos dos grandes artistas. A modo de compilar enunciados sobre las 


improvisaciones se compilaron tres testimonios. 







En el catálogo del festival figura esta información:


«Viernes 28,21 hs. 


Improvisación II.1965. 


Mario Handler,Uruguay. 


Improvisación de la bailarina Teresa Trujillo.


ByN» (SODRE,1965)


El primero es del crítico Jorge Abbondanza, experto en cine de autor y curador de video arte 


uruguayo en su primera fase, dice:


Improvisación Danza Cine I de Mario Handler se desempeña ágilmente para seguir las


evoluciones de la bailarina Teresa Trujillo en un salón de clase. Con el fondo de un piano que


reitera unos pocos compases, la cámara parece acompañar los movimientos del cuerpo


humano. El riesgo grave que corre esta clase de documental es que su mérito depende


exclusivamente de la absoluta destreza técnica por un lado y del brillo de la ejecución por el


otro.


Improvisación Danza Cine II de Handler (tercer premio) repite claramente el planteo anterior,


aunque fotografiando esta vez en una penumbra que recorta las formas con alguna acertada


modulación de la luz. (El País,1965)


Handler escribió una carta a la embajada francesa en Uruguay  y amablemente cedió este fragmento


para su publicación en «Cuerpo a Cuerpo» (Trujillo,2011): 


Cuando Teresa Trujillo se encontraba dictando clases de danza Moderna en la Schola


Cantorum de París, alternadas con su exitosa labor de bailarina en el grupo de Karin Waehner


y con su labor de coreógrafa, se nos ocurrió registrar su actividad por medio del cine, para ser


exhibida posteriormente sea en Uruguay, sea en Francia, sea en el resto de Europa. Es así que


Teresa Trujillo se convirtió en productora de dos Improvisaciones Danza Cine. Mientras ella


danzaba improvisaciones en el aula de la Schola Cantorum, yo la registraba, también


improvisando la expresión cinematográfica, en largas tomas continuas 


La tercera enunciación es la señalada por la artista en su autobiografía.


Fue muy interesante también la experiencia con una cámara de cine que hice en


1964: la propuesta de la bolsa. Con ese nombre me quedó en el recuerdo. Busqué


investigar como una cámara de cine-la cámara de Mario Handler,quién se


encontraba en París- registraba una danza experimental, en la que la bailarina era


el móvil pero no el motivo. El cuerpo, enfundado de pies a cabeza en una malla


negra,se movía dentro de una tela elástica - prácticamente una bolsa- manchada de


negro. Mario y yo buscábamos un encuentro sensible de ambas experiencias.







Improvisábamos sobre unas notas dispersas. El sonido de la cámara que registraba


mis movimientos- aquel ronroneo de los viejos aparatos de cine-estimulaba la


improvisación. (Trujillo,2011:48)


Pero,¿ Qué nos dice el archivo? Más allá de la potencia y fragmentación del registro, hay en la 


copia otrogada por Trujillo, un valioso movimiento de cámara que trabaja en sinergia con el vaivén 


de la bolsa. Esto produce cierta ansiedad y a la vez ganas de participar en esa comunión 


performática. Las manchas de la tela están desdibujadas por las líneas del VHS gastado pero dejan 


ver la insistencia en el desenfoque y al hacerlo se disparan una gama de grises que le otorga un 


carácter experimental.


DESARROLLO DEL EMBRIÓN


En el año de realización de los citados films,los discursos creativos de  Trujillo y Handler se 


construían en base a un pensamiento poscolonialista que se plasmaría luego en las obras que 


realizarían en Montevideo. En el caso de la bailarina, profundiza en el estudio del dispositivo 


elástico y las posibles modificaciones en torno al equilibrio. De ahí deviene «Kinesis» (1965) que 


bailó con Karin Waehner y con Pamela Newton y Aline Roux. En este caso el dispositivo que 


alteraba la escena eran esculturas (móviles)que Trujillo llama «verdaderas provocaciones para la 


danza».


En esta misma dirección, viene «Equilibrio» (1965) inspirada en los móviles de Martha Pan que 


integraba grandes esculturas de colores cálidos en lso edificios diseñados por su compañero, el 


arquitecto André Wogenscky, colaborador de Le Corbusier (Trujillo,2011:47). Esta es la primera 


vez que la bailarina se enfunda en el ya mencionado stretch, pero en este caso el color es naranja y 


realiza una danza en silencio,girando sobre sí misma. 


«Embrión»(1965) cierra el tríptico del stretch. Se diferencia por el color de la malla (en este caso 


pegada al cuerpo) y no contiene otro dispositivo que su cuerpo y el piso que es el soporte para el 


desarrollo de la escena.


Transversalmente se integra a la propuesta del happening que dio comienzo al Grupo Efímero 


Pánico, ideado por Alejandro Jodorowsky y seguido por Fernando Arrabal y Rafael Topor. Este es 


un punto fuerte en la constelación de la idea integradora de las prácticas artísticas y también es 


punto de intercepción de lo cinematográfico. Volviendo al concepto del «desbordamiento 


apanorámico de la imagen», un eslabón más del proceso performático.


Luego vienen otra obras donde el foco continúa siendo la intervención de la escena con un elemento


plástico y, en este caso, una interpretación experimental del registro visual. Me refiero a 







«Erixymaque»(1965) de Myriam Bat Yosef, donde la artista convoca a Teresa a interpretar una obra 


multimedia y realiza una animación-registro compuesto a través de imágenes fijas y el sonido del 


letrista.  


Su experiencia posterior referida al Cine-Danza es «Escalada» (1969) definida por la artista de la 


siguiente manera:


Teatro, danza, cine, poesía, canción, música, todas las expresiones artísticas vivían un


momento de conmoción, de reflexión, de ruptura de moldes, de búsquedas y transgresión que


se resumió en una palabra muy sesentista: protesta. Cine Club del Uruguay realizó en abril y


mayo de 1969 una serie de conferencias con títulos como «Qué es la canción protesta» —a


cargo de Coriún Aharonián— o «Poesía, protesta y revolución» —por Gabriel Saad—. Yo


participé con el tema «Danza ayer, danza hoy, desmitificación del espacio teatral».


(…) Allí reuní un grupo de entusiastas bailarinas —Cristina Gigirey, Rosario Ordeñana,


Cristina Martínez, Raquel Minetti y Bettina Camacho— que pronto se sumaron a un proyecto


que llevó el nombre de Escalada. Lo estrenamos en noviembre de 1969 en lo que después fue


el teatro de la Alianza Francesa, que estaba en construcción. Al ver aquel espacio vacío, sin


butacas, se me ocurrió recurrir a una alta estructura metálica para colocar en el centro —con


el público alrededor— y desarrollar la danza a partir de ella.


Osvaldo Reyno fue el creador de aquella estructura. Con ella volví otra vez al metal, al acero,


pero no como en Kinesis, donde cada bailarina jugaba con su propio móvil. En Escalada las


seis bailarinas nos movíamos cómodamente en un lenguaje común a lo alto y ancho del


andamiaje.»


Para la versión cinematográfica de «Escalada» la artista fue convocada a adaptar la versión a los 


estudios del Canal 5 e invitó a Walter Tournier a realizar la obra colectiva. En este caso la comunión


entre cámara-cuerpo se vuelve más austera, es como si el andamiaje de acero representativo de los 


tiempos políticos que se vivían impidiera la comunicación entre los artistas. De todos modos la 


cámara capta la sutileza de los cuerpos escabulléndose entre las barras y se logra una atmósfera de 


tensión. Los autores tomaron esta experiencia como una acción efímera, donde el registro no apuntó


a ser un producto final sino una pieza más de la performance colectiva.(Tournier,Trujillo, 2015. 


com. pers)


Hasta el momento no se han encontrado copias directas del original. Solo un fragmento de la acción


en un VHS deteriorado… 


En ese entonces ya existía la Cinemateca del Tercer Mundo (1969-1973) un espacio para 


crecimiento y resguardo del cine militante. Una experiencia única en torno al cine como forma de 


pensamiento revolucionario. Un nodo de creación y expansión de la pantalla. En el libro «Mario 


Handler. Retrato de un caminante» (2012) de Héctor Concari, se señala la importancia que daba el 







grupo a la relación entre la cámara y el cuerpo. Dice Handler:


Traje a Teresa Trujillo,una muy conocida bailarina de danza moderna,para enseñarnos a hacer


ejercicios de respiración y relax durante cuarenta minutos. Luego yo decía: hagamos una


prueba. Y la prueba consistía en tomar una cámara y tratar de hacer un primer plano con


teleobjetivo durante un minuto exacto. Después de eso, repetíamos la experiencia y mejoraba


el pulso y la precisión. Creo mucho en eso,la teoría de la cámara actuante,la cámara como un


actor que dirige desde la cámara porqué entiende todo lo que pasa.


Algunos asistentes al taller fueron entrevistados en el marco del proyecto «Arqueología de la 


Imagen» (López,2009:2) y mencionaban la «utilidad» de las técnicas aprendidas, sobre todo el 


«como caer» y el aminorar el peso de la cámara.(Gilmet,2007.com.pers.). Sin duda ese espacio dejo


huellas en el cuerpo colectivo y en los modos de creación de los asistentes.







   Embrión. Fotografía perteneciente al archivo de la artista. Montevideo,1966.







A MODO DE CONCLUSIÓN


Crear es también huir de las «fronteras», salir de las rutinas, de las repeticiones, no tener


miedo a los estados de gracia, a los estados perceptivos, a las diferencias,a estar abierto sobre


todo a las equivocaciones, a pensar y repensar» Teresa Trujillo.»Cuerpo a cuerpo». 2011


El imán nombrado por los autores como, Improvisación Danza Cine en un primer momento, tuvo 


un carácter generativo que brotó en varios estadios de sus carreras. Las deambulaciones registrales, 


las caminatas y lo errático, la contaminación (o no) de la pantalla con elementos referidos a lo 


corporal, son conceptos asociados al arte de acción que aparecen en las obras de Handler, como 


señalamos anteriormente en Carlos.


Acerca «Carlos,retrato de un caminante» dice Tzvi Tal.


Carlos es un hombre de pueblo abandonado por su compañera; el desengaño le lleva a


transformarse en un errante por las calles de Montevideo, un bichicome que subsiste


comerciando desperdicios. La cámara descubre la indiferencia social, el submundo de


desposeídos como él. Mientras la fotografía es fiel a la idea del realismo social, el montaje


construye a veces metáforas, como la comparación entre Carlos y el perro abandonado, que


recuerda a Chaplin. Los monólogos, en un lenguaje inconexo y difícil de seguir, tocan temas


cardinales, como la policía y el aparato judicial. Al comparar al juez con el caminante, el


errante reduce la imagen mitológica de la ley a su naturaleza social, proveyendo sorpresiva


profundidad a la frase de un tango que recuerda, y según la cual "todos quieren más de lo que


poseen". Carlos no es un sujeto histórico consciente del esquema social que produce la


injusticia que lo aqueja. Lejos de ser un héroe fílmico, es una llamada de atención sobre las


consecuencias del individualismo y la indiferencia. (Tal,2003)


Este apunte señala el abordaje corporal del cineasta quién se acerca invisible para realizar este 


retrato fílmico. Esta posición también se representa de alguna manera en «Me gustan los 


estudiantes» (1968) donde los movimientos de cámara se hacen perceptibles de la integración 


cuerpo-cámara.  Tzvi Tal se ve atraído por el montaje que sella la impronta del cine militante 14 y de 


hecho varios autores aseguran que es el inicio de este movimiento cinematográfico en el Uruguay.  


En el caso de Trujillo, a la vuelta de París, además de la mencionada serie embrionaria y elástica, 


comienza con los happenings y performances colectivas e individuales. Alfredo Torres crítico e 


historiador de arte, quién participo activamente de esta etapa, dice:


14 «Me gustan los estudiantes (6 minutos, blanco y negro) es un montaje que registra la protesta estudiantil contra la Conferencia de 
Punta del Este de 1968, donde participaban entre otros líderes el norteamericano Nelson Rockefeller y los dictadores de Argentina y 
Brasil. Las imágenes de estudiantes enfrentando en las calles a las fuerzas policiales se alternan dialécticamente con filmaciones de la
conferencia. La composición de algunos planos resalta el conflicto simbólico en torno a la significación de Artigas, bajo cuya estatua 
ecuestre las fuerzas policiales dispersan a los estudiantes. La banda de sonido indirecta incluye Me gustan los estudiantes, éxito del 
nuevo folclore latinoamericano entonada por Daniel Viglietti, y una canción local que conjuga la resistencia estudiantil con la 
memoria de Artigas, sugiriendo que próximamente los estudiantes lucharán con armas. La banda sonora, que por momentos 
desaparece, y los titulares grabados a mano sobre el celuloide manifiestan el compromiso militante que se sobrepone a la carencia de 
recursos» 







En el mismo año se conjuntan los esfuerzos de Teresa Trujillo, del artista Federico Vilés y del


músico Conrado Silva, para presentar el happening Liquidación de una platea . Gran


escándalo en la capital provinciana. Varias vestiduras rasgadas en nombre de la moral y las


buenas costumbres. Entre las rasgaduras uno de los primeros ejemplos de implicancias


penales. Teresa Trujillo narra las peripecias en el libro, por lo tanto no vale la pena llover


sobre mojado. Sólo queda el sabor amargo de una larga cadena de censuras que muy pronto


serían costumbre nacional, antes, durante, aun después de la dictadura. Claro está, una censura


pírrica, puesto que se prohibía la realización de un happening que ya se había realizado. Los


happenings, las performances, extrañas mezclas de teatro, danza y artes visuales son, en


esencia, sucesos únicos, irrepetibles, concebidos para ser realizados una sola vez. A pesar de


todos los pesares, nadie le quita a esa experiencia su transgresión rigurosa, visceral, tan lejos


de tanto escandalito seudotransgresor que han venido padeciendo contemporaneidades varias.


Instauraba la capacidad de confrontar al ser humano con sus abismos, haciéndolo desde un


delirante absurdo. (Trujillo, 2011:3)


Podría sí considerarse que lo cinemático se ve reflejado en este caso en la expansión de los límites 


escénicos. Cuando regresa del exilio a mediados de los ochenta, se integra nuevamente la movida 


existente en Montevideo, pero en este caso no de forma integral. Realiza cruces escénicos con el 


cineasta Ugo Ulive pero en este caso en el contexto de lo teatral. Su apuesta a la disrupción a través 


del abordaje corporal se da en Teatro Uno con «Salsipuedes»(1985)


Acerca de esto el crítico Roger Mirza opina:


El espectáculo parece plantear con claridad la oposición entre un texto montadoa partir de una


serie de documentos, cartas, informes, y por otro el máximo aprovechamiento del cuerpo, el


canto entrecortado, los movimientos, la técnica corporal (buen trabajo de Teresa Trujillo) y, en


general, recursos anticonvencionales como medios expresivos. (El Día,1985).


Su pasaje por obras como «Esperando a Godot» (1985) en el papel de Laky(el perro)constelan toda 


su investigación respecto a la visualidad y plasticidad corporal, el desbordamiento aplicado en este 


caso a la escena. Volviendo al punto de inicio….


En 1987 vuelve al campo de la performance invitada por Mariana Carranza y a partir de allí 


continúa en ese medio. De algunas acciones existen registros, pero en este caso las películas tienen 


como protagonista a la acción performática, no se vislumbra ese equilibrio en el que enfocó la 


artista en la primer etapa. 


Ya inmersa en el campo de la eutonía, realiza un encuentro en Laguna del Sauce que fue registrado 


por Roberto Yabeck y se llamó «Cuerpo,laguna y video. ¿Donde está el queso?»(1991). Este 


registro apunta a mostrar ciertas prácticas ligadas a los temas básicos de la eutonía que, de manera 


elíptica, se relacionan con los intereses primarios de la artista.







De una forma u otra la gente del grupo aprovechaba y enriquecía mi convicción de que


trabajar el cuerpo trasciende la danza y el teatro. Todo comenzaba por los pies. Los pies eran


temas de trabajo permanente. De ellos partía todo. Nuestros pies son como las raíces de los


árboles. El equilibrio lo sentimos en los pies, en sus plantas, en contacto con el suelo y de esas


plantas al cuerpo, como el árbol. Así dejamos crecer el cuerpo como un árbol.


(Trujillo,2011:78)


La maduración de la visualidad corporal, queda como marca indeleble de la investigación 


embrionaria.


A modo de cierre cito a Alfredo Torres y su referencia a la obra que da nombre a la autobiografía de 


la bailarina:«El «cuerpo a cuerpo»inicial ha devenido en un «cuerpo a cuerpo» final. Final pero 


inconcluyente; ya sea porque el rito habrá de repetirse cíclicamente, o porque la utopía ha sido (por 


fin) conquistada». (Torres,1985)







Eryximaque-Fotografía de Myriam Bat Yosef. París,1965.


BIBLIOGRAFÍA 


Alcázar,Josefina (2010) Performance: un arte del yo. Ed. SigloXX. México.
Burton, Julianne. (1991) Cinema and Social Change in Latin America-
Conversations with Filmmakers. Editorial University of Texas Press. Austin.
Campodónico,Miguel (2011) Historias del SODRE. Narradas por Eduardo
Casanova.Tradinco Ed. Montevideo,Uruguay.
Concari, Hector. (2012) Mario Handler. Retrato de un caminante.Ed. Trilce.







Montevideo,Uruguay.
Hintz,Eugenio (1988) Historia y filmografía del cine uruguayo.(compilado) Ed.
Banda Oriental. Montevideo,Uruguay
La Ferla,Jorge (2008) Historia crítica del video argentino (compilado).
Fundación Telefónica. Buenos Aires,Argentina.
Marchesi, Aldo (2001) El Uruguay inventado. Editorial Trilce. Montevideo.
Uruguay
Martín Peña,Fernando.(2012)Cien años de cine argentino.Editorial Biblos.
Buenos Aires. Argentina
Mouesca, Jacqueline. (2005) El documental chileno. Editorial LOM. Santiago,
Chile.
Mouesca, Jacqueline y Orellana Carlos.(2010) Breve historia del cine chileno.
Editorial LOM. Santiago, Chile.
Ruffinelli,Jorge.(2010) América Latina en 130 películas. UqBar Editores. Chile.
Salinas Muñoz, C. y Stange Marcus, H. (2008) Historia analítica del Cine
Experimental de la Universidad de Chile 1957-1973. UqBar Ediciones,
Santiago, Chile.
Sanjinés,Jorge y Ukamau,Grupo (1979) Teoría del cine junto al pueblo. Ed. SigloXX. México.
Trujillo, Teresa. (2011) Cuerpo a cuerpo. Reflexiones de una artista. Editorial
Trilce. Montevideo.
Ulive,Ugo (2007) Memoria de teatro y cine. Editorial Trilce. Montevideo.
Val del Omar,José (2010) Desbordamientos de VAL DEL OMAR. Ed. Museo Reína Sofía. Madrid. 


España.
Valdivia,José Antonio.(1997) Testigo de la realidad. Jorge Ruiz, memorias del
cine documental boliviano. Cinemateca Boliviana Ed. La Paz. Bolivia.


ARTÍCULOS, CATÁLOGOS Y NOTAS DE PRENSA


Abondanza,José (1965) Notas críticas. Diario El País. Montevideo. Uruguay
Arteaga, Jorge Ángel. (1958). Publicación mensual del Servicio de Ondas
Radioeléctricas del Estado, SODRE, Montevideo, Uruguay.
Catalogos del II,III,IV,V y VI Festival de Cine Documental y Experimental del
SODRE. Montevideo, Uruguay(1956-1965)
Cullen, Deborah (2008) Arte ≠ Vida: A History and Reflection on the Project. Ed. Museo del Barrio.


Nueva York. Estados Unidos.
López ,Ángela (2009) Arqueología de la imagen. Revista Arte y Política de Identidad. Año 


2.Vol.2.Universidad de Murcia. España
Marrero Castro, C. y Olivera Mazzini, M. J. Criticar y castigar. Revista 33
cines. Nro 5. Montevideo, 2009.
Mirza,Roger.(1985) Notas críticas. Diario El País. Montevideo. Uruguay.
Oxandabarat, Roxalba y Kaplún,Gabriel.(2014) Cine y medios masivos.
Cuadernos de Nuestro Tiempo. Vol 13. Ediciones del Bicentenario. Montevideo.
Tal,Tzvi (2003) Cine y Revolución en la Suiza de América. Revista Iberoamericana de Filosofía, 


Política y Humanidades. Araucaria.s, vol. 5, núm. 9, primer semestre. Universidad de 
Sevilla. España


Torres,Alfredo(1985)Catalogo de obra Cuerpo a Cuerpo. Teatro Tinglado. Montevideo. Uruguay 
Villaca,Mariana (2012) El cine y el avance autoritario en el Uruguay. El combativismo de la 


Cinemateca del Tercer Mundo-1969 a 1973-.Contemporánea. Historias y problemas del 
SXX. Año 3 vol.2.Montevideo,Uruguay.


Zapiola, Guillermo (2013) Setenta años de CineArte SODRE. Diario El País. Montevideo. Uruguay.







PÁGINAS WEB


A escena con los maestros.(2011),Instituto Nacional de la Escena, Ministerio de Educación y 
Cultura del Uruguay.


https://www.youtube.com/watch?v=U_OAS43itqM
(fecha de consulta: 5 de Abril de 2015)
Cineteca Nacional Chilena.
Archivos en línea.
http://www.cinetecanacional.net/
(última consulta: Febrero de 2015)
Cinemateca Uruguaya.Centro de Documentación.
http://www.cinemateca.org.uy/biblioteca.html
(última consulta: Agosto de 2015)
Encuentros Franco Chilenos (1980-1988) Centro de Documentación del Centro Cultural La 


Moneda. Santiago. Chile.
Acceso hemerográfico:
http://www.cinetecanacional.net/controlador.php?opcion=expHemerografico
(última consulta: Diciembre 2014)
Guía 50
http://www.guia50.com.uy/mario-handler/
FundaciónGetty
http://www.guia50.com.uy/mario-handler/
(última consulta: 25 de Agosto de 2015)



http://www.guia50.com.uy/mario-handler/

http://www.guia50.com.uy/mario-handler/

http://www.cinetecanacional.net/controlador.php?opcion=expHemerografico

http://www.cinemateca.org.uy/biblioteca.html

http://www.cinetecanacional.net/

https://www.youtube.com/watch?v=U_OAS43itqM






MOVIMIENTO E IMPROVISACIÓN. RELATO DE 4 MESES DE EXPLORACIÓN.


LUCÍA BIDEGAIN


«Cierran las barreras, saben entonces que nadie atreve-
sará la vía: no se sigue de ello que puedan predecir que


la atravesrán cuando ustedes abrán»
Henri Bergson.


INTRODUCCIÓN


En el 2013 por alguna razón muy larga de explicar aquí, me decidí a llevar adelante un proyecto


que abordara la temática de técnica e improvisación en danza contemporánea. El proyecto es 


bastante amplio, pero principalmente consiste en realizar cursos de formación intensiva en el 


extranjero, series de laboratorios de investigación individuales y con colegas con experiencia en


la temática. Hasta el momento además de tomar cursos intensivos en Argentina, convoqué en 


marzo a algunas poquitas colegas y amigas cercanas para trabajar en modalidad de laboratorio 


en la ciudad de Montevideo. Algunas no pudieron y a otras pensé en llamarlas cuando estuviera


todo más avanzado, lo que sucedió finalmente es que si bien tuvimos visitas puntuales nos 


quedamos trabajando cuatro improvisadoras regularmente, una vez por semana de fines de 


marzo a junio inclusive. El siguiente texto pretende describir, sistematizar parte del proceso 


llevado a cabo en los mencionados laboratorios.
Sí, el marco de los encuentros ya estaba ¿y ahora qué?, me preguntaba. Yo no quería guiar los 


laboratorios tampoco quería que se fueran para cualquier lado, me propuse entonces 


simplemente trabajarlos. Guiar o no guiar, es en este punto que me encontré con una de las 


primeras dualidades, una de las tantas que luego siguieron apareciendo en gran parte de la 


exploración. El proceso estuvo plagado de falsas dicotomías, formas de mirar occidentales no 


siempre muy esclarecedoras cuando por ejemplo trabajamos con conceptos como la percepción,


que es por definición múltiple. Sin embargo, luego de realizar un curso[1] con la filósofa y 


bailarina francesa Marie Bardet[2] , tomé de allí algo muy valioso para re pensar las dualidades 


que es sustituirlas por el concepto de «al mismo tiempo».


SENSACIÓN Y MOVIMIENTO COMO COEXISTENTES


Luego del marco, del guiar y no guiar al mismo tiempo, empezamos y manos en la masa 


comenzamos a profundizar en los conceptos de sensación, percepción y movimiento. Hallamos 


que para nosotras las sensaciones siempre están, la percepción la atribuimos al acto de llevar la 







atención a la sensación, es decir que la sensación está siempre antes de la percepción y esta 


última ya es una actividad, un movimiento. Asimismo otro teórico francés: Michel Bernard, 


plantea la presencia de la actividad aún antes, ya que toda sensación implica una acción de 


resentir. Bernard distingue cuatro quiasmas sensoriales, el primero es el Intrasensorial, el cual 


define como: «Imanente al funcionamiento de cada organo. Designa el hecho paradojal de ser a 


la vez y manera reversible, activo y pasivo. Es decir, por ejemplo: veedor-visto, tocante-tocado,


escuchante-escuchado».[3] Toco al mismo tiempo que soy tocado, las distancias entre sensación


y movimiento se acortan. Proponemos concebir la sensación y el movimiento no como dos 


polos opuestos y separados, sino como polos coexistentes unidos por una continuidad matizada.
En el trabajo en laboratorios trabajamos específicamente las ficticias dicotomías planteadas en 


el párrafo anterior: sensación – movimiento, actividad – pasividad, con el ejercicio de hacer y 


atestiguar. Dicho ejercicio y sus variantes plantea, una o varias personas en el rol activo de 


hacer y una o varias personas en el rol pasivo de atestiguar. Al profundizar el ejercicio pudimos 


observar en la experiencia como el hacer y el atestiguar coexisten todo el tiempo y muchas 


veces se acercan muchísimo. También observamos la diferencia del cambio de estado entre el 


rol de hacer y atestiguar, si bien trabajamos con los matices existentes entre uno y otro rol, 


observamos que en el rol de hacer el auto juzgamiento tenía un rol más predominante que en el 


rol de atestiguar. De todas formas entrenarlo, trabajar los matices y reconocer la coexistencia y 


muchas veces la aproximación entre ambos, nos permitió suavizar el cambio de estado entre un 


rol y otro. Bardet respecto a dicha aproximación señala: «Si mi sensación tal como mi acción 


son movimientos, estremecimientos, dos distancias que eran frecuentemente distinguidas se 


aproximan: percibir y actuar, pasividad y actividad, pasado y futuro, en tanto inmediatos 


participan de mi presente». [4]
Si bien coexisten en nuestro presente la actividad y la pasividad, podemos llevar nuestro foco 


más hacia la actividad o más hacia la pasividad. En los laboratorios trabajamos con el concepto 


de degrade y matices entre lo activo y lo pasivo, asimismo con un planteo similar, el filósofo 


francés Henri Bergson plantea una diferencia de dirección y grado entre actividad y pasividad. 


Bardet retoma dicho autor y plantea:


Bergson no busca definir los movimientos del cuerpo como una danza, pero efectúa un


gesto filosófico fuerte al conceder la misma naturaleza a la percepción y a la acción (…)


no ver entre percibir y actuar una diferencia de naturaleza sino una diferencia de


dirección, como una declinación del grado, es completamente primordial [5].


Por lo planteado anteriormente sensación y movimiento coexisten, y hay una diferencia de 


matices, grados o dirección entre ellas. Puedo ir de la sensación al movimiento de forma 


gradual, paso por paso, matiz por matiz o puedo proponer una aceleración y pasar de la 


sensación al movimiento o viceversa, en un solo paso. De esta forma, conceptualizamos los dos







polos de sensación y movimiento, pasividad y actividad unidos por una continuidad. Creo 


pertinente plantear la siguiente interrogante ¿tal continuidad es necesaria? o ¿puedo realizar 


saltos para llegar de la actividad a la pasividad y viceversa? Tal vez no sea la imagen de 


«tunning» la más indicada, ni la de degrade, sino que tal vez sea posible realizar saltos entre un 


matiz y otro. Dicha interrogante queda planteada para futuras exploraciones y seguramente 


otras disciplinas como las científicas tengan mucho para decir al respecto.


CAP XIV


«Combinar movimientos-sensaciones y movimientos-acciones, sentir y moverse, escuchar-leer 


y actuar, tal podría ser una primera manera de decir lo que sucede en una danza»[6]. En este 


sentido, y por lo planteado anteriormente, podemos decir que nuestras danzas se basan en los 


entres, en las combinaciones y la coexistencia entre la percepción y la acción. Sin embargo 


siempre estamos percibiendo al mismo tiempo que actuando, entonces ¿cuál es la naturaleza 


específica de una danza?, ¿qué es lo que delimita el inicio de una danza?, ¿simplemente llevar 


la atención a estas combinaciones?, ¿o decidir empezarla?, ¿cómo puedo provocar el inicio de 


una danza?, ¿cuándo como espectador podemos identificar el comienzo de una danza?
En los laboratorios relevamos que las performers individualmente utilizaban auto indicaciones 


para comenzar en las improvisaciones grupales, por ejemplo: estoy acá, ya empecé, voy[7]. Sin 


embargo, al practicar los inicios, observamos muchas veces una brecha entre la decisión de 


comenzar y el verdadero inicio, «nos sucedía que una cosa es decidir empezar y otra realmente 


empezar»[8]. Comenzar, estar realmente adentro de una improvisación corresponde más a un 


estado que a una decisión. Un estado concebido como un proceso de apertura a las conexiones 


internas al mismo tiempo que a las conexiones externas, con la intención de develar, de hacer 


aparecer lo ya existente. En las improvisaciones nos proponemos hacer emerger y evidenciar 


algunas relaciones que nos interesan, «no se trata tanto de la voluntad de decir blablablá, sino 


del hecho que quiero que ese blablablá salga’’[9].
 
Es difícil justificar porque es uno y no otro el inicio, parecería que está más en el orden de lo 


esencial. Me atrevería a decir que un inicio es un corte ficticio, una marca subjetiva en un 


devenir que está sucediendo. Una marca realizada en tiempo presente muy influenciada por el 


pasado y mirando hacia el futuro. De la misma manera también el final es una marca arbitraria, 


el mismo puede decantar del desarrollo de la improvisación o puede interrumpirlo de manera 


compositiva, y es así que el fin es otra marca subjetiva en el devenir. Dichas marcas de 


comienzo y fin son construidas por varias otras marcas o por procesos, en un laboratorio surgía:


«Para decir un final no es una señal, son varias señales. Hubo muchos finales pero hay un final 


que se construye con varias cosas»[10].







Asimismo al realizar estas dos marcas en el devenir (principio y final), estamos encuadrando el 


desarrollo de la improvisación. Cuando estábamos trabajando esta temática en los laboratorios 


observamos que la exploración había cambiado de fase, es decir, en la primera fase nos 


ocupamos de generar más libertad, de agrandar el rango de posibilidades del movimiento, así 


como profundizar en el estado para improvisar., pero luego, nos preguntamos ¿que hacer con 


todo esto?, ¿que hacer con lo que aparece, surge, emerge? Empezamos entonces a intentar 


hablar sobre lo que sucedía en el desarrollo de las improvisaciones, sobre todo desde el rol de 


espectadora. Y en esto de intentar hablar, surgían desde la palabra principalmente dos grupos de


conceptos, uno el de las indicaciones como pueden ser: comienza, exagerar, transformar, etc. y 


el otro el de las imágenes como pueden ser: una flor en el negro, pileta libre, etc.
Es así que iniciamos el trabajo con partituras/estructuras, que son como una receta de las 


improvisaciones, si en formato receta de cocina las estructuras/partituras plantean algunos 


puntos en el desarrollo de la improvisación. Por ejemplo, un partitura/estructura realizada en el 


laboratorio: Pausa / Todas sobre los dedos de los pies / Todas buscamos algo / La tierra gira / 


Un solo / 5,6,7 y 8 / Explosión / Una pregunta / Dar una mano / Rasgar / El otoño[11]. Así 


como la partitura/estructura permite realizar algunas marcas en el desarrollo de la 


improvisación, y potencialmente permite tejer el desarrollo de la improvisación, está en las 


manos de su creador que tan abierta o que tan cerrada sea. Es decir, puedo tener una estructura 


muy cerrada, y de esa forma cualquier grupo de performer la va a interpretar de manera similar,


o puedo tener una partitura muy abierta en donde los performers tengan mucho espacio en el 


campo de la interpretación y el resultado sea siempre diferente para diferentes personas o en 


diferentes momentos. O puedo tener (para mi las más interesantes) una partitura cerrada y 


abierta al mismo tiempo, con algunos puntos más cerrados como por ejemplo: «pausa» y otros 


más abiertos como por ejemplo: «un baño de sol».
Asimismo las partitura/estructuras, a través de su contenido, tienen la capacidad de iluminar e 


influir en nuestra percepción y su composición, y por sobre todo tienen la capacidad de ofrecer 


un marco para generar nuevas composiciones en conjunto. Ahora bien, así como la herramienta 


de la partitura/estructura nos permite tejer el desarrollo de la improvisación también nos puede 


ayudar con el registro de la misma. Es decir, hacer el camino inverso, realizo una danza y luego


construyó la partitura/estructura de la misma a modo de registro. Puedo jugar con estas 


direcciones como herramienta metodológica, danza-partitura o partitura-danza, o incluso danza-


partitura-danza, etc. 
Hay varios improvisadores de trayectoria, que han realizado estructuras/partituras de sus 


trabajos de improvisación y muchas ellas son realizadas en grupo de bailarines frecuentemente, 


es decir hay algunas partituras famosas que son practicadas por grupos de personas, 


generalemente en conjunto. Es el caso por ejemplo del Underscore, que es una partitura creada 







por Nancy Stark Smith[12] a partir de la observación de sucesivos encuentros de improvisación


de danza de contacto («jams»), la cual guía a los bailarines a través de varios estados 


cambiantes, otro ejemplo es del Tuning Score creado por de Lisa Nelson, el cual se basa en 


herramientas similares a la de una cámara (play, rew, ff, pause, etc.); ambas son practicadas por 


grupos de bailarines en diferentes partes del mundo.


BUSCANDO UN FINAL


Llegando al final del los cuatro meses de realización de los laboratorios de investigación me 


pregunté ¿como sacar a la luz el material trabajado? Una primera estrategia para ello, es la 


redacción de este artículo, la cuál evalúo positivamente en tanto me permitió describir y 


sistematizar parte de lo explorado en los laboratorios, plantear y profundizar algunos de los 


conceptos trabajados, así como vincularlos e iluminarlos por algunos teóricos (principalmente 


por los filósofos franceses antes citados). Por otra parte considero que otra buena forma de 


compartir este material es con su presentación escénica, me parece válido producir dispositivos 


escénicos que permitan compartir al mismo tiempo que profundizar parte del material 


trabajado. Producir dichos dispositivos puede ser el eje de una futura etapa de laboratorios el 


cual se base en trabajar el movimiento y la improvisación para la escena.
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APROXIMACIONES AL ESTUDIO DE LA DANZA EN URUGUAY: MIRADAS 
INTERDISCIPLINARIAS. LA VIDEODANZA COMO PRÁCTICA DE PRODUCCIÓN 
ARTÍSTICA EN LA ENSEÑANZA MEDIA


LORENA FREIRA BASCOU (DANZA), MARTÍN ALMADA TOMEO (AUDIOVISUAL)


ENCUENTRO NACIONAL DE VIDEODANZA. LABORATORIO DE CREACIÓN


El laboratorio de creación 3er Encuentro de Videodanza comprende una serie de 


talleres-formación para la producción de videodanza en todo el país dentro de la 


educación formal y finalizará con una jornada en la que se exhibirán los trabajos 


realizados, con el fin de reflexionar en torno a las experiencias de las realizaciones.


El encuentro es el disparador de producciones académicas a través de medios artísticos, 


que trasciendan las barreras de las asignaturas y de los ciclos educativos.


La disciplina de la videodanza, o de la danza-video, se basa en la transdisciplinariedad 


de ambos lenguajes mediante la cual se genera un nuevo espacio de confluencia.


El objetivo es generar un ámbito de creación grupal, apuntando a lo transdisciplinario 


como mecanismo de composición de obra performática dentro de los sistemas formales 


de educación; considerando la actividad que aporta los estudiantes experiencias 


creativas y de producción para su futuro como realizadores, no solo como artistas sino 


como personas. 


En el laboratorio de creación se trabaja la relación del adolescente con la tecnología en 


su vida cotidiana a través del video y la danza. Este encuentro cumple con los 


postulados y objetivos de la educación en Uruguay: formar seres realizadores y 


productores de realidades; generar espacios de intercambio entre estudiantes de distintos


puntos del país; aportar a las prácticas y producción artística en la educación actual. 


Ante el creciente número de adolescentes que se inclinan por los bachilleratos artísticos,


es importante generar espacios de creación libre, dando herramientas para la creación 


grupal y producción, contemplados en la educación integral basada en los lineamientos 


trasversales dispuestos en el Artículo. 40 de la Ley Nº 18.437, Ley general de Educción.


Aprobado por el Senado y la Cámara de Representantes de la República Oriental del 


Uruguay, reunidos en Asamblea General (2008). En dicho Artículo el inciso I, numeral 3


establece lo siguiente: 







La educación artística tendrá como propósito que los educandos alcancen a través de los


diferentes lenguajes artísticos, una educación integral, promoviendo el desarrollo de la 


creatividad, la sensibilidad y la percepción, impulsando la creación de universos 


singulares que den sentido a lo que es significativo para cada ser humano.


ANTECEDENTES 


En el año 2013,  se realizó un encuentro entre alumnos de los bachilleratos artísticos de 


Canelones y Montevideo, las sedes fueron los liceos 63 y 58 de Montevideo y el liceo 


Manuel Rosé de Las Piedras. 


El año 2014, contó con la participación de  ciento cincuenta alumnos de los liceos 15, 


58, 61, 63 por Montevideo; de Canelones, liceos Manuel Rosé, Tomás Berreta, N° 2 de 


El Sauce. Las actividades se llevaron a cabo en tres encuentros correspondientes a las 


etapas de producción,  posproducción y visionado de resultados.


Ambos proyectos tuvieron como objetivo la realización de piezas de videodanza, y 


como resultado la realización de dieciséis trabajos, que fueron seleccionados para ser 


proyectados en el Encuentro de Arte y Juventud 2014, organizado por la Comuna 


Canaria. 


3ER ENCUENTRO NACIONAL. AÑO 2015


El Encuentro Nacional de Videodanza lleva trabajado diez centros educativos, abriendo 


el ciclo el 29 de abril el Día Internacional de la Danza festejado en Colonia Valdense, 


donde participaron el liceo de Colonia Departamental, Colonia Valdense, San José 


Departamental y el liceo de Libertad, bajo la invitación del Profesor Rafael Martínez de 


dichas instituciones. 


Luego seguimos con los talleres de realización en videodanza por Artigas en el liceo 


N°4 y el Departamental; el liceo Departamental de Salto y el liceo rural de San Antonio,


también en Salto; liceo Departamental de Tacuarembó y el liceo IAVA de Montevideo. 


Ya somos aproximadamente 400 entre estudiantes y docentes. Están confirmados lo 


talleres en quince centros educativos de varias regiones de Uruguay con un máximo de 


60 estudiantes por taller. Pero nadie que quiera participar queda afuera: las jornadas 


tienen alto contenido práctico y se establece un máximo para lograr un buen trabajo. 


Además se realizaron las jornadas del 21 de julio con estudiantes de liceos de Canelones







y Montevideo de realización en videodanza y el 24 y 27 del mismo mes con artistas que 


han abordado y trabajado desde la videodanza, Magalí Pastrino y Manuel Gianoni, en 


las sedes de INET y UTU Tecnológica Arrayanes.


De todas las videodanzas que participen, serán seleccionadas dos por departamento para


su presentación y proyección en la jornada de cierre y un gran encuentro de 


producciones artísticas de estudiantes de la enseñanza media. 


LOS ESTUDIANTES DE LAS NUEVAS TECNOLOGÍAS


Facebook en lugar de fotocopiadora, celulares que registran actos privados y públicos, 


fotografías del pizarrón para registrar las tareas y los apuntes, videoclub universal en 


youtube. Éstas son nuevas formas de comunicación y lenguaje y por lo tanto una nueva 


forma de ver y comprender el mundo. Los celulares e internet generaron una revolución 


comparable al surgimiento de la televisión y del cine.


Los estudiantes de las nuevas generaciones, en la que nos incluimos, ya hemos  


experimentado de forma natural, integrada, orgánica todas las relaciones con lenguajes 


sensoriales y tecnológicos, como podría ser el Nintendo Wii. No podemos desconocer, 


en la educación las nuevas tecnologías como extensiones-prótesis de nuestro cuerpo. 


Por eso nos preguntamos: ¿cómo hacer para que las prácticas y vínculos que los 


estudiantes tienen en sus vidas cotidianas con la tecnología, sean abordadas desde una 


mirada artística o con un fin artístico?


Esta problemática se pretende abordar desde el ámbito de la metodología de talleres de 


experimentación, en las franjas etarias que engloba y a los distintos subsistemas de la 


Educación Pública Nacional. Esta es la verdadera riqueza del encuentro, hacer confluir 


de forma liberadora lenguajes que suelen desarrollarse de espaldas; el encuentro busca 


interpelar esos lenguajes a través de su propia articulación.


La articulación se refleja como sucede siempre en los espacios pedagógicos y didácticos


en los procesos que recorre el estudiante. Esta lógica busca robustecer en lo posible, los 


procesos en sí mismos, en contrapartida  a la lógica de mercado centrada en resultados 


magros o fugaces que sustentan lógicas de consumo bien reconocibles. Invertir esta 


lógica resulta fundamental, no sólo para poner el acento en los procesos sino para 


devaluar las obras artísticas como un bien plausible únicamente por su explotación 


comercial. Es por esto que generamos un espacio de experimentación donde otros 







modos sean posibles.


Esta experimentación implica abandonar varios mojones de cada una de las disciplinas 


de las que partimos. En el caso del cine y del audiovisual, acercarse al videoarte y 


distanciarse de las narrativas clásicas lineales, fracturando espacio y tiempo; en el caso 


de la danza, acercarse hacia el trabajo del gesto cotidiano y a los postulados de 


producción de la danza contemporánea. 


VIDEODANZA


Al registrar la danza en imágenes, somos cuerpos en acción, cuerpos que danzan que 


construyen movimiento y realidad en un tiempo y espacio determinado. La danza 


aparece como pauta de investigación y relacionamiento entre cuerpo- espacio- tiempo 


-imagen.


La relación cuerpo-imagen nos permite mirar/ver el cuerpo desde adentro, 


descomponerlo e interceptarlo, fusionarlo al espacio y a otros cuerpos. La imagen le 


proporciona otra sensibilidad, singularidad y simbolización: color, forma, textura, 


superficie, cuerpo que a través del movimiento y la imagen en el plano de la proyección,


presenta una identidad fragmentada. Estas relaciones son dadas por la propia 


coreografía y el posterior montaje.


Es el montaje es el que genera la posibilidad de unir todas las fracciones del cuerpo y 


todos los momentos en un solo cuerpo y un solo tiempo.


El cuerpo en el video es capaz de hacer todo lo imaginablemente posible, da espacio a 


una nueva creación, imaginación y construcción de identidad-realidad. Una mirada 


apresurada puede pensar que la videodanza es solo el registro mecánico del movimiento


de un cuerpo, pero es algo más, ya que plantea suprimir la cuarta pared del escenario, de


esta manera el propio realizador es lanzado a la escena. El realizador no usa la cámara 


desde un trípode, sino que sigue el movimiento del cuerpo a representar, con una 


libertad propia y jugando con el movimiento de su propio cuerpo. Lejos de ser danza 


filmada, la videodanza arroja al realizador a componer imágenes vivas e impredecibles, 


fuera de los cánones del guión convencional y de una estricta puesta en escena. El  


realizador se convierte en un bailarín más dentro de la escena.


La cámara abocada a la captura y el recorte del espacio, que  comprimen la realidad al 


rectángulo, fragmenta al cuerpo del bailarín situándolo a él también en una nueva 







situación, no todo se ve: el plano general da paso al corte y por tanto al intervalo,  


destacando la parte sobre el todo. Luego el montaje,  posterior a la coreografía o 


performance del bailarín-cámara; dando lugar a nuevos significados y formas a partir de


las herramientas que tiene el montaje audiovisual: acelerar, enlentecer, retroceder, 


recortar y deformar. Haciendo del acto del montaje un nuevo proceso en el cual se 


puede dar forma a resultados muy disimiles con las mismas tomas. ( Carrera, Diego. 


2009) 


Desde el punto de vista del montaje se utilizan los recursos provenientes del video arte 


contemporáneo, como son acelerar/ralentizar o superposición de pistas de video y audio.


También se realizan efectos de distorsión sobre las imágenes, apuntando a generar 


experiencias sensoriales, no argumentativas, que planteen una nueva forma de narración


con un lenguaje propio, que es fruto del cruce de ambas disciplinas.


De esta forma, las tecnologías ingresan a la práctica artística y generan curiosidad, 


provocando que dicha práctica se transforme. Ello ocurre cuando la danza encuentra al 


video y se enlazan las disciplinas para generar una nueva. El producto final es algo 


diferente y nuevo, no solo la suma de la producción audiovisual y la danza 


contemporánea. En suma, la videodanza genera un espacio donde los registros de 


múltiples puntos de vista, reconfiguran el espacio escénico frontal clásico; como 


también la linealidad argumental-temporal del montaje clásico, proponiendo un registro 


que juega con la riqueza de estos puntos de vista.


De esta manera los estudiantes no solo experimentan la construcción de una obra, sino 


que, generan sentimiento de propiedad de la realidad expresada, se sienten útiles,  


indispensables para el grupo y el proceso-resultado de la práctica.


METODOLOGÍA


En el trascurso de estos tres años de aprendizaje, en el encuentro con estudiantes de 


diversas regiones, edades, hemos adquirido una metodología de trabajo del dictado de 


talleres específica y particular para el objeto,  mediada por contenidos prácticos-teóricos


en un determinado orden. 


Nos hemos dado cuenta de apoco, que el estudiante debía pasar por procesos de 


experimentación teóricos- corporales, técnicos para abordar una práctica de 


improvisación colectiva, siendo esta nuestro gran fin corporal de producción. 







Para esto comenzamos el laboratorio con una presentación del encuentro y de la 


videodanza como práctica artística. Luego nos centramos en homogeneizar conceptos 


de captura de imagen clásicos dando lugar a la investigación corporal de los planos y 


ángulos a través del trabajo en dúos con conos de cartón,  haciendo hincapié en la 


mirada y las formas de mirar; de aquí se desprende, desde la mirada el concepto de 


cuerpo desfragmentado.


Una vez que están acordados los modos de captura, comenzamos con un análisis del 


video arte como género y continuamos con  el concepto de desfragmentación y cuerpo 


tecnológico para el cual le pedimos a los estudiantes que coloquen sus cámaras en sus 


cuerpo con cinta adhesiva, y se desplacen con determinadas pautas de niveles e 


intensidades, composición coreográfica espontánea e improvisada. La pregunta que 


hace surgir esta práctica es siempre la misma: ¿no es  acaso, un cuerpo tecnológico 


aquel que va al baño, duerme, come y realiza muchas actividades básicas con un celular 


en mano?


En una segunda instancia trabajamos con el concepto de montaje, el cual dividimos en 


dos  momentos: El montaje coreográfico, el cual se aborda desde un jam de 


improvisación colectiva guiado por el docente con pautas sencillas y disparadoras de 


usos de gestos cotidianos (caminata, saludo, corrida) dancísticos (roladas, espirales, 


imágenes sensomotoras; imágenes somáticas) y manejo espacial. Y por otro lado, el 


montaje audiovisual, seleccionando la música, marcando la duración de las tomas, 


agregando efectos sobre los registros, reconfigurando el sentido de los materiales 


crudos.


El primer montaje es colectivo, simultáneo, irrepetible. El segundo es individual y 


diacrónico. Se puede reproducir muchas veces y volver a construir o deconstruir a partir


del material crudo generado por el primer montaje. Por otra parte, cada estudiante puede


generar con el mismo material, distintos montajes audiovisuales seleccionando diversos 


fragmentos. Estos diversos productos pueden dar lugar a ricos espacios de reflexión 


sobre la percepción de la imagen y como ésta es  condicionada por el ritmo, la banda 


sonora, etc.


CONCLUSIONES 


Nos gustaría para cerrar recordar algunos de los procesos de los estudiantes. Es de 







nuestra alegría los resultados obtenidos en el Encuentro de 2014, los resultados de 


algunos grupos siendo estos el caso del liceo de Sauce, con trabajos muy elaborados, 


donde se cumplen todos los postulados a los que se orienta este proyecto. El trabajo de 


la tecnología como prótesis del cuerpo. Como también el cuerpo desfragmentado. Más 


no podemos dejar pasar otros resultados que partiendo de talleres similares, arrojaron 


resultados muy distintos. 


Muy recordado para nosotros será el caso del liceo Rural de San Antonio en Salto. En él


luego de dar herramientas de captura y edición de imágenes digitales, el producto 


resultante fue sorprendente para nosotros: Un grupo de estudiantes de éste ciclo básico 


en lugar de orientar las herramientas a una búsqueda artística como nosotros la 


comprendemos, se filmaron jugando al futbol; una de ellas mete un gol a uno de los 


compañeros. A esto le agregaron una voz Over simulando un relato de comentarista 


deportivo radial, que sumado a un efecto de Blanco y Negro, y de granulado, pretendía 


emular un viejo fragmento de film deportivo.


Por lo que el encuentro posibilita  variadas posibilidades como comunidades 


alcanzadas. Esta es una de las tanas anécdotas que hay en torno a los Talleres y sus 


resultados.  
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