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Abstract:

This article raises the importance of the choreographic composition in dance professional formation, the choreographic creation is
approaches as a complex knowledge area due to the multiple thorny issues that touch it and conform it, as well as de many possibilities
that the creative area allows. This study considers some notions of perception and aesthetic experience, to analyze the structural
elements and tools of choreographic creation, through a vision where the relevance of knowledge and the use of these elements are
relevant because they affect the aesthetic configuration, the perceptual experience and the compositional process. The choreographic
composition is an essential school subject in dance professional formation, because it allows students not only to discover and develop
their creative potential, but also to make use of the elements provided in other courses, in this respect it is a process that strengthens
the transversality of knowledge in education process.
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Resumen:

El presente articulo plantea la importancia de la composicion coreogréfica en la formacion del profesional de la danza, sin perder de
vista que es un area del conocimiento compleja debido a las mdltiples aristas que la tocan y conforman, asi como a las multiples
posibilidades que el area creativa posibilita. Este estudio parte de consideraciones sobre la percepcidn y experiencia estética, abriendo
paso a un analisis de los elementos estructurales y herramientas de la creacién coreogréfica, bajo una visién en donde la relevancia
del conocimiento y manejo de dichos elementos, incide en la experiencia perceptiva, la configuracion estética, y el proceso
compositivo. La composicion coreografica es una asignatura sustancial en la formacién de profesional en danza pues permite a los
estudiantes no solo descubrir y desarrollar su potencial creativo si no también hacer un uso de los elementos provistos por otras
asignaturas, en este sentido es un proceso que fortalece la transversalidad del conocimiento en su formacion.
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composicion coreografica. Todo lo abordado en el

Introduccion presente articulo, nos lleva a la afirmacion de la

Para llevar a cabo el presente articulo hemos partido de
nuestra propia experiencia como bailarinas, coredgrafas,
investigadoras y docentes en el ambito profesional y
formativo de la danza, para ello hemos abordado el
concepto de experiencia estética, los componentes de la
danza, la creacién y el proceso de investigacion implicado,
sin perder de vista las interrelaciones entre el proceso
formativo de los profesionales en danza y su articulacién
con el campo profesional, por ello hemos incluido también
algunas reflexiones de los estudiantes que surgieron a
partir de lo que vivenciaron en la asignatura de

importancia de la experiencia creativa durante el proceso
de formacion profesional en danza, que si bien esta
presente en gran parte de su recorrido formativo mediante
las diferentes asignaturas que conforman la malla
curricular (con diversas perspectivas, objetivos y
enfoques), nuestro planteamiento subraya a la creacion
coreografica como un espacio especifico de interseccion
y cruce entre los diversos saberes académicos y
personales; lo académico se entremezcla con deseos,
basquedas e intereses, que parten de inquietudes
creativas personales, permitiendo a su vez nombrar,
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entender y comenzar a materializar una obra, haciendo
posible la confrontacion con un escenario real y
potencializando el crecimiento profesional, personal y
creativo de los estudiantes.

La experiencia estética

Que el arte sea un lugar de experiencia significa
gue los seres humanos aprenden algo acerca de
si mismos y del mundo, ademas de estremecerse
0 gozar, que del encuentro logrado con el arte
nadie vuelve sin alguna ganancia, también
cognoscitiva. (Jauss, 2002, p. 14)

Desde la modernidad en el arte, se ha generado un debate
aun vigente sobre la percepcion estética y la nocién del
espectador, quien comienza a figurar no solo como
receptor o consumidor pasivo de la obra, sino como parte
de esta y como colaborador en la construccién del sentido
estético, mientras que “la obra” a su vez comienza a
concebirse como todo un sistema de percepcion, en
donde el significado o sentido que la obra adquiere para
el espectador es parte del objeto artistico en si mismo; por
lo que abrirse ante multiples posibilidades de concebir al
espectador en su relacion con la obra de arte y considerar
su experiencia estética como parte del objeto artistico,
complejiza a la vez que amplia, las posibilidades de
concebir a la obra y los elementos que la integran. En este
debate podemos ubicar a Michel Foucault fil6sofo
contemporaneo con la Estética de la existencia (1991), la
cual se centra en el sujeto como el lugar en donde se
configura la experiencia estética, introduciéndonos asi a la
experiencia subjetiva de la percepcion, que coloca en el
centro de la experiencia al sujeto que percibe y, en
consecuencia, construye su propia experiencia estética a
partir de lo vivido, percibido y experimentado.

Complementando la idea anteriormente planteada,
introduciremos las postulaciones de Husserl (1962) sobre
la experiencia estética, quien la define como una
experiencia  fenomenol6gica, sefialando que lo
trascendental de todo evento o fenémeno es la
experiencia que genera, planteando en su método de
reducciéon fenomenoldgica, un camino para concientizar la
subjetividad de lo percibido como correlato de los
elementos que conforman el objeto estético, sosteniendo
gue de la relaciéon entre la consciencia y el objeto se
organiza la percepcion, postulando que todo objeto de
percepcién estética conlleva una intencionalidad
expresiva que se interrelaciona tanto de manera intrinseca
como subjetiva con el espectador, en donde el sujeto y el
objeto de la percepcién establecen una relacion dual, un
camino de dos vias, en donde el objeto existe para quien

lo percibe y tiene su propia “manera de aparecer en la
consciencia” (Jonkus, 2014, p. 130), mientras que el
sujeto lo llena de sentido a través de la subjetividad de su
experiencia; es en este punto donde podemos introducir
la nocién de espectador emancipado de Ranciére (2010),
quien sefiala que el espectador emancipado es aquel
espectador consciente de su experiencia a nivel
perceptivo, cognitivo, emocional y kinético, asi como de
todo aquello que la influye, mismo que al ser consciente
de su percepcion mediante la “emancipacion de la
sensibilidad, de la imaginacion y de la razon” (Conti, 2011,
p. 29), se transforma en un participante activo del
fenébmeno de percepcion estética, que surge en el
momento de encuentro entre la obra y los elementos que
la integran, con el espectador y su experiencia estética,
dando entonces paso a la obra como totalidad.

Desde el modernismo la estética ha trascendido la nocion
de belleza como elemento primordial, apelando a la
experiencia que por ser subjetiva se relaciona de manera
Unica, exclusiva y relativa al sujeto de la percepcion, quien
experimentado, esta relacion se genera del vinculo entre
la estructura del constructo artistico (la obra) vy las
capacidades perceptivas y contextuales del sujeto, en
donde el objeto intencional es la obra artistica y el sujeto
de la percepcion es el espectador. Seseman (en Jonkus,
2014) basadndose en el método de reduccion
fenomenoldgica de Husserl y en las categorias que este
hace sobre la percepcién (inmanente y trascendente)
postula que el acto de percepcién estética es diferente a
la percepciébn comun (Jonkus, 20014, p. 135) y esta
vinculado a la estructura del objeto estético como
estructura preestablecida que encamina la percepcion en
cierto sentido particular, estableciendo asi una correlacion
directa entre la subjetividad de la experiencia y los
elementos estructurales e intencionales del objeto de la
percepcién, por ello el sentido estético construido a partir
de un objeto de percepcion estética, es exclusivo e
inherente a este y a su estructura intencional, y por tanto
la experiencia estética aunque subjetiva no es arbitraria.

En este sentido, para abordar la experiencia estética en el
terreno de la creacion dancistica, resulta pertinente hablar
de los elementos estructurales de la danza (cuerpo:
movimiento, tiempo, espacio y los nexos entre ellos) al ser
estos los elementos intencionales del “objeto de la
percepcion” y que conformaran la propuesta coreogréfica,
pues constituyen las condiciones necesarias para que la
danza en la escena se transforme en una “presencia
estética” y en un fendmeno de percepcion al entrar en
dialogo con el espectador, en donde a partir de estos
elementos estructurales, se conformara su lenguaje
escénico y sus canales de expresion comunicativa, los
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cuales aluden precisamente a los elementos que la
conforman y de los cuales se construira el “objeto” de la
percepcién estética en la danza. Estos elementos que
intencionalmente se generan y manipulan en la
composicién coreografica para la construccion del sentido
o intencion expresiva, son el medio a través del cual se
articula y construye la idea o discurso estético, y se
presenta ante nuestro conocimiento dando paso a la
experiencia o fenémeno estético, lo que implica en la
percepcion ciertos modos de interactuar con el “objeto”
presentado, y que en la danza comprende una
experiencia que va de lo kinético, espacio- temporal y
sensorial alo imaginario, emocional y afectivo.

Por ello es necesario que los estudiantes de danza que se
acercan a la composicion coreogréfica reflexionen sobre
el fendmeno de la percepcién y la experiencia estética que
involucra a la coreografia como espacio de socializacion
de las propuestas individuales.

Elementos estructurales y estéticos de la
danza como herramientas de creacién
coreografica

Todos los elementos matéricos, tanto en las fases
de creaciébn como de ejecucion, contribuyen
directamente a la con-formaciéon de la obra, y
hacen posible para nosotros su manifestacion, en
la cual se sumergird nuestra percepcion
estética...la obra de arte es todo aquello que se
manifiesta en (y no solo a través de) su forma, en
su materia sabiamente organizada. (Barcia,
2004, pp. 244-245)

De acuerdo con Souriau (En Barcia, 2004) una obra de
arte se constituye existencialmente a partir de distintos
niveles, que aluden a una materialidad y particularidad
especifica, que resulta pertinente cuando pensamos en
procesos de ensefianza- aprendizaje en el marco de la
creacion coreografica de la que devendra una obra
dancistica a partir de la condensacion de distintos
componentes del campo. El primer nivel de existencia de

! Evocan para nosotros algo que no se encuentra explicitamente
presente en el reino de lo fisico, pero que tampoco podria
encontrarse enteramente ausente dado que se nos ha abierto la
posibilidad de su actualizacidn (Barcia, 2004, p.427)

2 “Sj bien existe una infinidad de categorizaciones para los
componentes de la danza [...] [podemos considerar seis sobre los
que se configura una obra dancistica en su totalidad:] forma,
movimiento, tiempo, espacio, emocion o intencion y discurso.
Estos elementos no existen aislados, siempre interacttan. (Galindo,

una obra de arte y que compone el nivel mas basico, es el
de la existencia fisica, en donde su presencia inmediata
se conforma de materia e implica la condicién primigenia
necesaria para la existencia de la obra, la cual sera
apreciada por el sujeto mediante la consciencia senso-
perceptiva, siendo la materialidad de ésta la manera para
presentarse o existir ante nuestra consciencia.

El segundo nivel es el de la existencia fenomenoldgica, es
en este nivel que la materia trasciende su condicién de
objeto, transciende aquello que la constituye para
conformarse como un fendmeno intencionalmente
expresivo, es en este punto donde entra en juego el sujeto
de la percepcion activa, el espectador emancipado, pues
en su consciencia los elementos matéricos de la obra
alcanzan otra significacion: “se nos presenta como un
conjunto organizado de datos sensoriales, a fin de
descubrir un objeto capaz de albergar una interioridad, un
mundo, una atmosfera, que desea hacer aparecer(nos),
comunicar(nos). ” (Barcia, 2004, p.245).

Siguiendo con Soriau (En Barcia, 2004) el tercer nivel es
el de la autorreferencia, llamada existencia reica, aqui una
vez percibidos y organizados los elementos sensoriales y
matéricos en la consciencia, se abre paso a la apropiacion
y evocacion de mundos interiores! pero concernientes a
un universo particular que es enmarcado por el cuerpo de
la obra, mundos que apelan a nuestra consciencia
sensible e imaginativa, produciéndose entonces del cruce
de la obra con su recepcion, el objeto estéticamente
expresivo y potencialmente artistico.

En este sentido si pensamos la creacidn coreografica a
partir de estos niveles de existencia no podemos omitir
que para llegar a la configuracién de un obra es necesario
gue el creador (en este caso el estudiante de danza o
coredgrafo) reconozca los elementos que le daran cuerpo
a la creacion?y al entramado de relaciones implicadas en
el hecho coreogréafico que supone una perspectiva amplia,
reflexiva, flexible y sensible.

Una vez planteado lo anterior consideramos pertinente
hablar de lo que en la danza constituye la Triparticion
Coreoldgica® creacion, ejecucion y apreciacion, que Si

2015, p. 20)

8 Término para conceptualizar la complejidad del fendmeno
dancistico, considerando el entramado de relaciones existentes
(creador, bailarines, espectadores), asi como las implicaciones
cognitivas, expresivas, emocionales y sociales presentes desde el
proceso creativo hasta el momento de la representacion, y éste bajo
el entendido de ser parte de un proceso comunicativo intersubjetivo
donde “siempre existen cosas nuevas por descubrir. Las grandes
obras de arte parecen diferentes cada vez que uno las contempla.
Parecen tan inagotables e imprevisibles como los seres humanos
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bien delimitan formas de relacién-accién especificas,
existe una interrelaciéon dinamica entre éstas, que para
fines conceptuales de este articulo podemos entender a
partir de la existencia de “sujetos” o “modos de relacién”
que interactian en una obra dancistica: creador,
bailarines-ejecutantes y espectador, éstos conforman un
sistema en movimiento continuo, sin mantener
forzosamente un orden jerarquico ni cronolégico, y que
implica la existencia de un sujeto o grupo de sujetos, que
a través de ciertos modos de construccién y elementos,
codifican un mensaje o contenido expresivo, cédigos que
a su vez requeriran ser emitidos a través de un cuerpo-
sujeto denominado aqui como ejecutante, para que de
entre los coédigo construidos (creador) y emitidos
(ejecutantes), se encaminen los modos de percepcion
(espectadores) y se construya asi la experiencia estética
en la danza.

Figura 1. TRIPARTICION COREOLOGICA
Proceso comunicativo

CREACION
(coredgrafo)

codigos

APRECIACION

(espectador)

EJECUCION
(intérpretes)

modos de
recepcion

codigos
emitidos

Hablar de cédigos estructurados mediante un orden y la
organizacion de elementos a través de herramientas, nos
remite al campo de la composicién coreografica en la
danza y lo coreogréafico* que emergen como parte de un
proceso de construccién y estructuracion en una
interaccion entre el cuerpo, el movimiento, el espacio y el
ritmo para la construccion de un sentido discursivo y
estético.

Rudolf Von Laban gener6 sistematicamente teorias para
el andlisis del movimiento y la teorizacion de la danza,
siendo estas: el analisis de la relacion del cuerpo con el
espacio (Coréutica), el estudio los elementos estructurales

[...]1nadie debe creer que lo sabe todo en él, porque nadie ha podido
conseguir tal cosa” (Gombrich, 2008, p. 36).

4 Entendida a partir del concepto expandido de “lo coreografico”
como “una nocidn que apunta a acontecimientos que rompen con

del movimiento (Eukinética), registro escrito o simbolico
del movimiento (Notacién Laban) y el andlisis en la
relacion del movimiento y sus implicaciones cognitivas,
expresivas, emocionales y sociales (Coreologia).

La materia prima de la composicidn coreografica son los
elementos que constituyen a la danza misma, elementos
que en la formacion del bailarin estan siempre presentes,
y que de acuerdo con su uso, apropiacion,
desestructuracion y combinacién provocan resultados
infinitos, y pueden ser abordados desde diversas
perspectivas segun las asignaturas planteadas en el
curriculo de danza.

Laban (En Camara e Islas, s/f) distingue tres elementos
como:

Principios universales que pueden ser calificados
como abstracciones aisladas, categorias de
andlisis, tanto en su sentido fisico como filosofico:
el espacio, el tiempoy la fuerza, corazon
tripartito que representa el ndcleo de tensiones, a
las que llama, en este primer
acercamiento, ballung o nucleation (nucleo fisico
de la conducta gestual) (p. 110).

En la formacién corporal del ejecutante de danza, las
técnicas formativas implican a grandes rasgos: disefios
corporales, mecanismos y principios motores, uso del
espacio y manejo de la dinamica mediante sus
componentes, mientras su esteticidad responde a
contextos sociales e historicos, pues las técnicas
formativas fueron creadas no solo con una intencion
fisico-mecanica sino también estética, filoséfica y
contextual.

En la creacion dancistica el cuerpo es parte de la
generacion de lenguajes de movimiento que responden a
la busqueda y construccion de un discurso; en la creacion
y la escena, el movimiento se transforman en una
expresion estética cargada de un contenido simbdlico
particular, que resulta del desarrollo, construccion y
manipulacion consciente e intencional de los elementos
nucleares y subcomponentes, que sin duda el resultado
deja entrever el bagaje formativo y personal de los sujetos
implicados en el proceso.

La danza no tiene jaméas un componente Unico.
Todos estos factores estan siempre presentes,

lo disciplinar porque ya no se trata del instrumento para orquestar
danzas, sino de dispositivos para generar espacios de presentacion
y representacion, politicas de composicion y de acercamiento al
cuerpo y a los otros” (Macias, s/f, p. 1).
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aunque no todos tienen al mismo tiempo el
mismo valor: el cuerpo produce movimientos
durante cierto tiempo, en un cierto espacio, en un
cierto estado, en relacion con el exterior.
(Wahener, 1993, p. 6)

Estos componentes y subcomponentes estan presentes
en todas las técnicas formativas y son retomados por
estas con enfoques y énfasis diferentes, en la creacion
coreografica se requiere que los estudiantes los
experimenten con un enfoque Coreologico, el cual hace
referencia a la experiencia del movimiento, indagando en
las implicaciones cognitivas, expresivas, emocionales y
sociales que les son inherentes, para entonces poder
utilizarlos, manipularlos, deconstruirlos y construirlos con
una claridad intencional que dé paso a la coherencia del
discurso escénico.

Lo anteriormente mencionado recalca la importancia que
se le da en la creacién dancistica al cuerpo y al
movimiento, por ser el plano kinético el canal de
percepcion privilegiado por la danza, sin embargo hay que
concientizar a los alumnos que estos elementos
conforman un solo plano discursivo de entre otros posibles
bloques de informacion en la construccion de la danza
escénica, a los cuales denominaremos aqui planos de
enunciacion, estos son los planos matérico-sensoriales
(Correa, 2013) y que forman parte de la totalidad de la
obra: plano verbal, sonoro, espacial, cromatico,
proxémico, kinético, temporal, accién y operativo; cada
uno de estos planos hace referencia a la presencia, uso
creativo y discursivo de elementos tales como la palabra,
el sonido, el espacio, el color, la interrelacion entre
objetos, elementos y sujetos, la cualidad y calidad de los
movimientos, la relacién entre tiempo, acciones y sucesos
asi como al plano operativo del conflicto5, en donde los
elementos presentes en la conformacion de cada plano
‘enunciativo actuan como presencias marcadas que
entran en tension con el resto de los elementos que
habian la escena” (Lehman, en Cornago, s/f, p.3), yendo
mas alla del contenido para crear, de entre el didlogo de
estos elementos: atmésferas, momentos y sucesos. Estos
planos de enunciaciéon implican una ampliacion de las
posibilidades de exploracion para la utilizacion y
articulacion de elementos que interactuaran en la
conformacion del universo simbodlico de la obra.

Desde las nociones del Teatro Posdramatico, lo material
y sensorial de los elementos fisicos de cada plano, en la
escena, tienen la potencialidad de adquirir una realidad
emancipada de su funcién original, dado el caracter

5 Entendiendo a este como la “fuerza que crea un movimiento real,
capaz de generar un dinamismo que convierte la escena en un
espacio de inestabilidades y contradicciones no mediatizadas por la

relativo de las presencias en donde su significado esta
condicionado por los demas elementos con los que
interactda, asf:

La emancipacion de los materiales escénicos
hace posible que entre los distintos planos se
establezcan relaciones que ya no son de
ilustracién o complementariedad légica, sino de
oposicién, choque o yuxtaposicion aldgica [...]
[cuando la escena rebasa su caracter fisico y
sensorial] para manifestarse como un sistema de
funcionamiento o mecanismo es que ha
alcanzado un mayor grado de complejidad
estructural (Cornago, s/f, pp. 1-8).

Desde la creacion podemos entender a la danza como
manifestacion artistica, como un proceso de pensamiento
circulante en todo el cuerpo, cuyo fin es la aplicacion
practica de conocimientos objetivos y subjetivos para la
resolucion de una necesidad expresiva.

Los modos de creacion en la danza obedecen a la
busqueda de maneras para establecer puentes entre lo
inmaterial (el sentido, el contenido) y lo material
(componentes del medio, herramientas, recursos) entre
necesidad, idea, signos, simbolos, intenciones, entre lo
sensible, lo imaginario y lo real, entre lo sabido con el
cuerpo y lo que es parte de la memoria colectiva, entre la
subjetividad y el contexto, entre lo personal y lo social, lo
cual resulta en la generacion de herramientas creativas
propias tanto a las particularidades de la obra como al
sujeto o sujetos creativos.

La creacion coreografica como proceso de
investigacion.

La creacion artistica nunca es un simple acomodo
o reacomodo de los elementos seleccionados de
la experiencia humana; también es un
refinamiento, abstraccién e intensificacion de
estos elementos, en funciéon de las intenciones
expresivas del artista [...] no existe una férmula
objetiva para la creacion de una obra de arte que
pueda seguirse meticulosamente y garantice
resultados satisfactorios [...] El arte es una
destilacion individual y expresion objetiva de la
experiencia subjetiva. (Hayes, 1993, p. 1)

Si comparamos el proceso creativo con la improvisacion
para la creacion, se podria decir que ambas constituyen
un punto intermedio entre saber y no saber, entre lo

representacion, y que se concretan fisicamente en un intento por
parte del cuerpo de superar la condicion de imagen” (Sanchez,
2006, p. 233)
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consciente y lo inconsciente, entre la razén y la intuicién.
Incluso podriamos afirmar que sin improvisacion el
proceso creativo no emerge, pues debe haber una
exploracion 'y preparacion previa, una busqueda
consciente e inconsciente que habra de encontrar una
forma de materializacion:

Al viajar al interior 0 al inconsciente se encuentra
material que no se busco palmo a palmo, ya que
ni siquiera se sabia qué se estaba buscando, sino
gue simplemente se hall6. Pero después, esta
materia prima, estas ideas 0 sensaciones
seminales, pueden retrabajarse, estructurarse,
formarse, afinarse o desarrollarse , desechando
lo que no sirve para el fin que se empieza a
vislumbrar. (Lynton, 2007, p.280)

Desde un enfoque ecléctico el proceso de creacion podria
considerarse como un entramado compuesto por
elementos bioldgico, inconscientes, subconscientes,
reales, imaginarios, psiquicos, temporales, en ocasiones
conscientes y en otras intuitivos, percepciones subjetivas,
elementos objetivos, afecciones, motivaciones, memorias
e intenciones que buscan establecer conexiones entre
elementos que habitan y circulan en el cuerpo, la psique y
la imaginacion, del que surgird un sentido relativo tanto a
los elementos que lo conforman como al creador pero
completamente nuevo y propio. Todo este juego de
relaciones conforman un entramado que responde a una
necesidad manifiesta mediante una idea, siendo esta el
motor para atraer recursos, generar pProcesos Yy
acontecimientos.

Pese a lo anteriormente mencionado, desde la practica en
el campo se han identificado ciertos modos de creacion
gue implican formas de tomar decisiones y de situarse
frente al proceso de creacion (personalismo, procesual,
improvisacion, laboratorio y dispositivos), también existen
dentro del campo de la creacion en la danza, herramientas
para la generacion y manipulacion del movimiento, pero
estas herramientas no deben verse ni usarse como
formulas usadas indiscriminadamente sino como
posibilidades a elegir segun las necesidades particulares
de la obra y del creador.

En muchos sentidos la creacidon coreografica mantiene
similitudes con el proceso de investigacion artistica, desde
tener una inquietud o intencidon que abre la puerta a la
investigacion o a la creacion como una necesidad
personal y social, hasta los procedimientos y
herramientas utilizadas tales como: documentacion,
planteamiento, andlisis del estado de la cuestién, la
manera de relacionarse con el objeto del conocimiento
(vigilancia epistemoldgica), indagacién y apropiacion del

material, hasta retomar o generar herramientas para la
sistematizacién, procesamiento y transformacion de la
informacién creando borradores, bosquejos,
seleccionando los elementos que conformaran parte de la
misma, escribir, reescribir, estructurar y reestructurar,
guiarse por la intuicion de la mano de la documentacion,
descubrir lo que de todo este compendio de elementos se
genera para elegir conscientemente el camino y la forma
gue ha tomado.

Es decir, en la investigacion al igual que en la creacién
coreografica, el resultado que emerge es el
acontecimiento relativo y especifico al contexto y sujeto o
sujetos del que surge, pues ambos procesos, composicion
e investigacion son un compendio creativo, un tanto
autobiogréfico y un tanto ajeno. En ambos la mayoria de
las veces se inicia sin una nocién enteramente clara de
hacia donde ni como, pero con una gran intencion de
hacer, y mediante un proceso de prueba y error, que en la
creacion coreografica contemporanea bien recibe el
nombre de laboratorio de creacién, nos conducird al
descubrimiento de la obra.

Asi partiendo del temor inicial generado por la
incertidumbre y que lleva a los creadores por un sendero
incierto de inicios y reinicios, de pruebas, errores, aciertos
y seleccion de lo que intuitivamente creemos que
funciona, pero siempre con la duda de cémo saber si lo
seleccionado es lo que la obra necesita para construir el
discurso expresivo, el creador se encuentra en medio de
un torbellino de ideas, imagenes, saberes y herramientas
propias al campo, que haran que de entre el caos y la
confusion (siempre atemorizante) se vaya aclarando, con
tenacidad y paciencia, los elementos que conforman la
obra o la investigacion. Es asi como de entre la bruma, se
va develando el contenido, siendo ambos, el proceso de
investigacion o el de creacion coreografica un acto de
tenacidad, valentia y fe puesta en nosotros mismos, en lo
gue conocemos, en las herramientas con las que
contamos y también en aquello que va surgiendo.

Si pensamos a la creacién coreografica como proceso de
investigacion creativa podremos movernos hacia la
busqueda de caminos intuitivos que apelen a la emocién,
a lo sensible, al imaginario, a las experiencias sabidas y
compartidas con el cuerpo, sin alejarse de la teorizacion y
escritura reflexiva, manteniendo una actitud abierta donde
la socializacion del “producto escénico” (presentacion de
la obra) enriquece la significacion de la obra y el propio
proceso de investigacién, la creacion desde esta
perspectiva también busca establecer una relacion
experiencial y subjetiva con el espectador.
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Reflexiones sobre el proceso coreogréafico a
partir del trabajo de los estudiantes de la
Licenciatura en Danza.

En este articulo consideramos pertinente rescatar
algunas reflexiones realizadas por los estudiantes de la
Licenciatura en Danza de la UAEH® sobre el proceso
coreografico. Por un lado sus reflexiones nos permiten
afirmar la complejidad del fendmeno, a la vez que dejan
ver que es una actividad estimulante y demandante,
también por las implicaciones con el otro y la capacidad
para resolver problemas.

Alexa Miranda Cruz: “Morgana” ha sido un reto
para mi, salir de mi zona de confort por completo,
aunque esto siempre me impulsa a seguir
creando e investigando cada dia mas sobre la
composicion coreogréafica y la direccion. (Junio
de 2018)

Diana Laura Aguirre Maldonado: Fue complicado
encontrar el punto de partida para la elaboracion
de esta danza [...] fue un gran trabajo la
realizacion de esta coreografia. Es complicado
juntar todas tus ideas y darles una interpretacion
segun lo que quieres, lo visualizas pero a veces
no da el resultado que esperabas [...] también
debes ser consciente de las personas con las
que estas trabajando, qué movimientos pueden
lograr y cuales no, debes buscar nuevas
alternativas [...] este trabajo me dejé una gran
reflexién; es complicado ser coredgrafo y
transmitir lo que quieres a tus bailarines, o
buscar movimientos ideales que todos puedan
hacer, pero aprendi mucho de esto. (Noviembre
de 2018).

Por otro lado les permite reconocer la importancia de la
exploracion de movimiento en el proceso creativo
manteniendo una claridad en los objetivos a lograr, pero
también ser flexible por las implicaciones propias del
trabajo creativo y del trabajo con otros, sin perder de vista
que uno de los factores mas importantes en este proceso
de aprendizaje es la capacidad reflexiva sobre la propia
formacion (que es inacabada):

Gabriela Avila Santiago: Las exploraciones de
movimiento son un gran punto de partida cuando
se esta iniciando una coreografia, ya que en mi
caso, mi mente estaba en blanco acerca de las
cualidades de movimiento y las formas

6 Informacion extraida de los ensayos finales de los estudiantes de
6°. Semestre de la licenciatura en danza de la asignatura de
Composicién Coreografica durante el periodo escolar julio-

corporales que queria poner en escena, a pesar
de que ya tenia un tema sobre el cual iba a
trabajar. Pero al ir abordando poco a poco los
conceptos como ritmo, espacio, tiempo, pausa,
entre otros; las imagenes de la coreografia iban
apareciéndose y aclarando poco a poco [...]
Como coredgrafa principiante me di cuenta que
es complicado dar a entender ciertos
movimientos que quieres que hagan tus
bailarines, ya que cuando los haces por ti misma
piensas que se ven de una manera, pero cuando
pides que los realicen los demas se ven
totalmente diferentes o no corresponde a la
imagen que buscas [...] En esta experiencia
también me he dado cuenta que necesitamos
cuerpos mas preparados para la ejecucion
porque aun se puede lograr. (Noviembre de
2018)

El proceso de investigacion creacién como un espacio
que permite conectar las inquietudes personales con el
conocimiento académico-formativo y resulta en un
aprendizaje significativo que impacta no solo al
corebgrafo sino a los intérpretes implicados:

Brenda Guerrero Castillo: ElI proceso de
investigacion no fue sencillo [...] llegué a
investigaciones ahora cientificas y psicologicas
de cémo se comportaban otras partes del
cerebro que emitian sentimientos y emociones
en las personas con demencia y cual era su
reaccion fisica [...] el proceso coreogréfico fue
dificil porque no habia realizado antes una
exploraciébn de movimiento que rompiera con
una coreografia hecha de pasos de clase o
pasos técnicos [...] [Posteriormente en el trabajo
de improvisacién] me senti libre en la
exploracién, surgian muchas ideas, pero al
unirlas no tenian un orden o incluso no me
agradaban, [..] seguia en un proceso de
indagacion, necesitaba mas tiempo, dedicacion
y material de investigacién para poder plasmarlo,
jugar con el espacio y con los elementos que
tenia, hacerlo mas interesante [...]. Tomar
riesgos forma parte de mi experiencia, senti en
determinado momento impotencia por no cumplir
con el objetivo principal [...] querer cambiar cosas
porgue nuevas ideas llegaban y otras se iban. No
fue nada sencillo, pero si fue una experiencia que
disfrute, ya no estaba ahi por una calificacion,
[reconocer mi trabajo de manera profesional] [...]

diciembre 2018 y enero-junio 2019. (autorizada previamente para
su publicacién en el presente articulo)
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me hizo tomar otra perspectiva de lo que estaba
realizando, que si bien pareceria que fue poco
el avance, para mi es un escalén de lo que
quiero construir [...] Al finalizar me siento mas
confiada en exponer el trabajo, en estar
dispuesta a escuchar, tomar lo bueno y dejar lo
gue no sume al proyecto, a siempre explorar
hasta para la mas sencilla de las coreografias [...]
llenar el movimiento con una intencion, [...] pero
sobre todo a tomar un trabajo que te apasione.
(Mayo, 2019)

Karla Lépez Gayoso: Quiero recalcar mi emocion
por el proyecto y las investigaciones que realicé,
pues enriguecieron mi conocimiento acerca de
este tema que defiendo: [empoderamiento
femenino], y que dia a dia procuro poner en
practica tanto personal como para las mujeres
que me rodean... Considero que mi proyecto es
reflexivo [...] personalmente observé un cambio
con las chicas de mi salén [bailarinas], si bien fue
muy pequefio o muy grande, para mi es
importante [...] La experiencia que me queda es
gue nada esta escrito, todo cambia, pero también
siempre va a exigir que alguien crea en tu idea y
la apoye, porque para todos hay distintos tipos
de belleza, y en este ejercicio coreogréafico
puedes encontrar tu personalidad, tu sello, algo
gue te defina. (Noviembre de 2018)

El proceso coreogréfico permite; condesar conocimientos
con intereses personales, potencializar la actitud
sensible, creativa e investigativa, pues muchas veces se
encontrardn caminos y materializaciones distintas a las
planeadas en un inicio y también concebir que el trabajo
creativo no concluye con la obra, pues permite “sacudir”
al individuo, despertando la necesidad de una busqueda
constante.

Marco Antonio Ortiz Rivera: me costo bastante
trabajo aclarar ideas de lo que queria que
sucediera en escena, generar un germen de
movimiento propio de la obra [...]. Logre darme
cuenta que al final ta primera idea se modificara
y que probablemente no resulte tal y como lo
pensaste en un principio, puede y resultara aun
mejor, sorprendiéndote a ti mismo con el
resultado, siempre y cuando en verdad te
esfuerces, te centres en la pieza, dedicandole
tiempo, y tomando de cualquier lado inspiracién
(claramente que esté relacionada a tu pieza), o
gue encuentres algo que te sirva, ya que la
inspiracion puede venir de cualquier parte [...]El
resultado fue mejor de lo que pude haber

esperado, me sorprendi de lo que logré [...] La
realizacion de esta puesta en escena me deja
muy contento y motivado para probar otras ideas
gue tengo en mente. (Mayo, 2019)

Conclusiones:
La creacién coreogréfica en la formacion
profesional

La funcion del maestro es guiar al estudiante a
través del laberinto inexplorado y a menudo
desconcertante del empefio compositivo,
ofreciéndole sugerencias que abran nuevos
horizontes creativos [...] Su funcién es asistirlo
en la maduracion tanto de la expresion como de
la idea. (Hayes, 1993, p. 9)

A partir de nuestra experiencia docente en asignaturas
sobre la composicion coreografica, hemos observado que
éstas demandan al estudiante poner en practica
elementos provistos a lo largo de su recorrido académico
tanto en asignaturas practicas como tedricas; al tiempo
gue les permite reconocer faltantes, conocimiento
potencial, y, en cierto nivel el descubrimiento o
reafirmacion de si mismos, de sus intereses y
motivaciones. De esta manera se constituye un puente
gue se tiende transversalmente entre materias y
elementos escolares objetivos, con elementos subjetivos
gue vienen de inquietudes personales y obedecen a su
busqueda personal, su bagaje educativo, cultural y
artistico.

La creacién coreografica moviliza una serie de elementos
conscientes e inconscientes, objetivos y subjetivos tal
como en la improvisacién, en donde nos encontramos
ante una estructura construida de manera definida, que al
ensamblar un conjunto de recursos y elementos
dispuestos mediante reglas de interaccion abre paso a un
universo de posibilidades que son concretas y relativas a
este; asi como en la improvisacion el creador oscila entre
el saber y el no saber, se encuentra ante la puerta del
acontecimiento en donde entraran en juego elementos
conocidos y desconocidos para generar un hibrido propio
y exclusivo, tanto a los elementos que conforman la
creacion y la danza, como a todo aquello que configura el
pensamiento del creador, y que influye en la forma de
utilizar las herramientas de creacion, haciendo de la
relacién entre el proceso y el resultado un entramado no
lineal y multidireccional.

Desde este enfoque el proceso de creacion en los
estudiantes es de cuestionamiento constante que
demanda un pensamiento flexible y la capacidad de
resolver problemas, sin duda en este camino de
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descubrimiento requiere un docente-guia quien ademas
de proveerles elementos y herramientas de creacion
utilizados en la danza (haciendo hincapié en que no
existen férmulas para la creacion), debe alentarlos a
continuar generando aun mayores cuestionamientos
sobre el cémo, por qué y para qué, teniendo siempre
cuidado de no manipular o intervenir en el proceso
creativo de manera directa ni bajo sus intereses
personales.

A menudo lo que parece ser mas importante para el
creador en la danza, sea un creador novato o profesional,
es el lenguaje del movimiento y el uso del espacio,
seguido en importancia por la sonoridad; en el proceso de
creacion del movimiento, tanto alumnos como
coredgrafos se encuentran inevitablemente influenciados
por predisposiciones hacia formas conocidas de
movimiento, hacia tradiciones formativas enraizadas en
su cuerpo y en la colectividad, por estructuras corporales,
dindmicas, tiempos o cualidades del movimiento con las
gue por algun motivo se identifican, asi como con formas
de manipularlo o construirlo con los que se es afin. Lo
importante es que los alumnos puedan percatarse de ello
para asi cuestionarse cémo generar procesos y lenguaje
de movimiento propios a la obra, al discurso, al contenido,
y también como no perder de vista los demas elementos
que no son propiamente dancisticos pero que forman
parte de la construccion del sentido de la obra (vestuario,
escenografia, iluminacion, utileria, entre otros). De esta
manera la asignatura se transforma en un espacio para
la exploracidon, en un laboratorio para la creacion en
donde cada alumno se enfrentar4d y resolvera de
diferentes maneras el proceso y objeto creativo,
apropiandose de las herramientas, transformandolas y
reinventandolas, proceso que le permitirA a su vez
percatarse de las dificultades propias del campo
profesional como: la conformacién y manejo del equipo
de trabajo, generacion de los recursos, organizacion,
logistica, toma de decisiones, maneras de llevar y dirigir
el proceso y a los bailarines, recursos con los que cuenta
contra los que requiere, situaciones imprevistas para las
gue la experiencia es su Unica herramienta de resolucion.

La composicién coreogréafica es un proceso que privilegia
la capacidad de establecer vinculos entre necesidades,
intenciones y conocimientos, mediante un juego de
relaciones entre lo que el individuo desea y lo que ya
sabe, para dar paso a lo desconocido pero propio a los
elementos que entran en juego. De acuerdo con el tedrico
constructivista David Ausubel “el factor mas importante
que influye en el aprendizaje es lo que el alumno ya sabe”
(En Molina, 2005, p. 86); la creacién coreogréafica como
parte la formacién profesional de la danza requiere de la
combinacién de los intereses de los alumnos con los

contenidos de la materia, permitiéndoles reflexionar
sobre la danza desde su potencial creativo.

Hacer les permite conectar los mundos creativos internos
(necesidades, ideas, imaginacion) con el mundo externo
(elementos de la danza y contenidos de la asignatura).
En si misma esta asignatura puede ser un detonador del
potencial creativo, es el espacio de emergencia para la
re-significacion de los contenidos duros, tanto de otras
materias como las propias a la composicion, siempre y
cuando el enfoque de la materia sea tedrico-practico, de
reflexion, indagacién y experimentacion, priorizando el
proceso sobre el resultado, apelando a la apropiacién y
aprehension para dar paso al aprendizaje significativo,
sabiendo que éste se da cuando “los contenidos son
relacionados de un modo no arbitrario y sustancial con los
conocimientos del alumno, esto es que las ideas se
relacionen con algun aspecto existente especificamente
relevante de la estructura cognoscitiva del alumno”
(Ausubel, en Palomino , 2009, p. 2).

Es en el proceso de creacion coreografica, donde
consideramos que los elementos vistos en las demas
materias que conforman el curriculo cobran relevancia,
convirtiéndose una ventana hacia la transversalidad
curricular que genera en cada alumno una red de
conexiones e interrelaciones propias a sus intereses.
Cuando la materia tiene como punto de salida la
construccion de una pieza coreografica, constituye
entonces un aprendizaje por descubrimiento (Palomino,
2009) en donde el alumno utilizara y reordenara la
informacion provista mediante el juego y la imaginacion,
transformandola segun sus necesidades y las de la obra.

A partir de nuestra experiencia como docentes de esta
asignatura, observamos que provoca un gran interés,
curiosidad, motivacion y disposicion en los estudiantes,
los incentive para aprender desde el hacer, lo que implica
una conexion subjetiva entre los contenidos de la materia
y los conocimientos de los alumnos, propiciando el
aprendizaje significativo. Consideramos que su abordaje
se ve favorecido desde el plan curricular en niveles
formativos avanzados o terminales en donde los alumnos
ya poseen un cumulo de conocimientos del campo, que
al ser utilizados y transformados les permitird dar paso a
la construccion de su propia vision sobre la danza y la
creacion.
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