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Resumen

El siguiente trabajo corresponde a un estudio reflexivo sobre el aporte
que pueden ofrecer los Fundamentos y Principios somdticos propuestos por
Irmgard Bartenieff, hacia el trabajo de creacion e interpretacion en la danza
contemporanea, mas alla de los objetivos terapéuticos que determinaron en
un principio a las corrientes somaticas al igual que el trabajo de la bailarina
y terapeuta alemana. Esta reflexion surge de la observacion y reflexion del
trabajo de Practica profesional llevado a cabo el 2012 con la Compaiia de
Danza Experimental 1.D.E.a, el cual constaba de una primera etapa de
instruccion y entrenamiento de los Fundamentos Bartenieff, y de una
segunda etapa de montaje de la obra Mudanza en el cual se pudieron aplicar
los Fundamentos Bartenieff hacia el trabajo interpretativo y creativo. Este
proceso fue descrito en el presente documento a la luz de las perspectivas
historicas y tedricas que llevaron a Bartenieff a establecer su modelo de
practicas, principios y fundamentos en torno a la somatica y también en
base a los testimonios, registros y experiencias recopiladas durante los

meses de trabajo con la compaiiia [.D.E.a.
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Introduccion

Resulta fundamental, desde mi perspectiva, para el desarrollo de las
diversas técnicas y nuevos lenguajes en la danza, abrir espacios de
experimentacion y registrar sus modos de asimilacion en determinados
contextos, como documento de referencia y reflexion, tanto tedrico como
practico. En este marco, el presente documento intenta ofrecer un registro
particular, pero consistente, del desenvolvimiento y aplicacion de algunos
conceptos del sistema somadtico de la bailarina y terapeuta alemana Irmgard
Bartenieff en una compaiiia de danza chilena. Si bien esta investigacion
corresponde a un segmento muy pequefio dentro del contexto nacional, y
mas aun latinoamericano, resulta significativo y Util como documento de
registro para pensar y observar los mecanismos de creacion al interior de la
danza local, aun cuando sea a partir de casos particulares, y en particular,
cuales son las diversas recepciones en este contexto de los Fundamentos
Bartenieff. Es importante dejar en claro también que las siguientes paginas,
mas que un andalisis pretende describir y registrar un proceso, una
experiencia, la cual se apoya con contenidos tedricos para tener una

perspectiva mas clara del trabajo realizado con la compaiiia [.D.E.a, y de



qué manera se integraron y conjugaron los Fundamentos Bartenieff con un

trabajo de creacion coreografica y al mismo tiempo de interpretacion.



Motivaciones y fundamentos

Mi desarrollo en el ambito de la danza ha tomado lugar desde hace ya
mas de 12 afios junto a la compafiia de Danza Experimental [.D.E.a
dirigida por la bailarina y coredgrafa Beatriz Alcalde, donde he tenido la
oportunidad de conocer diversos lenguajes, introducirme en la docencia e
indagar en el trabajo creativo, tanto a través de la improvisacion como en
los procesos de composicion de obras que ha llevado a cabo la compaifiia.
Una vez comenzados mis estudios superiores para la Licenciatura en Arte
con Mencion en Danza en la Universidad de Chile el ano 2006, comencé a
introducirme de manera mas profunda en el ejercicio de la docencia de la
danza tanto de nifios como de adultos, y asi también se desarrollan mis
inquietudes en torno a las técnicas somaticas y en particular hacia los
fundamentos propuestos por la bailarina, coredgrafa, teorica y pionera de la
danza terapia Irmgard Bartenieff, a los cuales me aproximeé principalmente
a partir de la instruccion practica y tedrica de mi profesora guia Francisca

Morand.

Una vez conocidos los beneficios particulares que ofrece el Sistema de

Fundamentos Bartenieff sobre el desarrollo de la conciencia tanto interna
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como externa del movimiento, para el logro de una mayor fluidez,
eficiencia, cuidado, y por tanto, disfrute también del cuerpo en el ejercicio
de la danza; en vista también del aporte que los principios de Bartenieff
ofrecen sobre la prevencion de lesiones y, gracias a ello, al potenciamiento
de la expresividad, surge mi interés por transmitir a mi grupo de trabajo, la
Compania [.D.E.a, dichos conocimientos. Sin embargo, al ver que el
entrenamiento siempre iba direccionado a la creacion de una obra,
comienza a emerger la posibilidad de proponer ya sea una lectura, nuevas
reflexiones, o si se prefiere, una mirada mas personal, sobre las
proyecciones que el Sistema de Fundamentos Bartenieff la pudiera ofrecer
en el ambito creativo y a lo que podria aportar a la formacion del intérprete.
(No solo a nivel de desarrollo de habilidades expresivas, sino tambien un
interprete activo con capacidad de proponer desde su lenguaje) Puesto que,
si bien las técnicas somaticas desde un inicio han apuntado hacia un
objetivo mas bien terapéutico, a través de técnicas de concientizacion del
cuerpo y de la ejecucion de su movimiento para un mejor manejo, cuidado y
posibilidad de eleccion de movimiento, las técnicas somaticas pueden
facilitar, ademas, una suerte de “sala ulterior” o “consecuente”,

correspondiente a un espacio de desarrollo creativo, cuyas particularidades



y riquezas se encuentran dadas por el trabajo de entrenamiento
propioceptivo al que apunta la somatica, y en particular el Sistema de
Fundamentos Bartenieff. En este sentido, lo propuesto en este estudio
apuntaria principalmente a la observacion de las potencialidades creativas e
interpretativas, que pueden surgir de los beneficios y aportes ofrecidos por
el Sistema de Fundamentos Bartenieff en particular, pero la constatacion de
dicho beneficio, requiere sin embargo de la observacion del proceso de
entrenamiento anterior al cual apunta directamente como objetivo la

somatica.

En este contexto, el trabajo de practica profesional exigido por la
Universidad de Chile, se presenté como una oportunidad para llevar a cabo
de manera sistematica y programatica el traspaso de los Fundamentos
Bartenieff a traveés de un plan de entrenamiento, el cual podia estructurarse
de manera especifica hacia el trabajo de aquellos elementos menos
conocidos y trabajados hasta entonces por la compaiia y enfocarse también
a sus intereses y motivaciones particulares. Este plan de entrenamiento
“personalizado”, ademas de facilitar la efectividad y profundidad en la

asimilacion de dichos Principios, permitiria dar cuenta de aquella etapa de



creacion ya mencionada, en la cual los beneficios de la somatica de
Bartenieff se pueden mostrar, observar y comprobar, en el despliegue

creativo e interpretativo de las bailarinas de la compafiia [.D.E.a.



Metodologia

Como ya se ha mencionado, dado el vinculo que la compaiiia ha
establecido siempre entre el tipo de entrenamiento (lenguaje o técnica) y el
proceso creativo de sus obras, aparece la posibilidad de pensar, desarrollar y
observar el potencial que podrian tener los Principios Bartenieff en el
proceso creativo de una obra de danza contemporanea y en la formacion del
intérprete. Por esta razon construi un programa de entrenamiento que
incorpora el trabajo de concientizacion y las herramientas que ofrece la
somatica de Bartenieff, no solo direccionado a la correcta, consciente y
organica ejecucion del movimiento, sino que también hacia el trabajo de
improvisacion y de composicion a partir del cual se configura la obra. Este
entrenamiento se llevaba a cabo principalmente los viernes de cada semana,
dia en que generalmente se presentaban nuevos contenidos sobre los
Fundamentos Bartenieff, pero la compafiia durante la semana seguia
trabajando y aplicando los contenidos tanto hacia el trabajo psico-fisico

como al trabajo coreografico.

El proceso especifico de entrenamiento con la Compatfiia [.D.E.a se llevo

a cabo entre el 11 de mayo y 3 de agosto del afio 2012 y fue aplicado en los
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meses paralelos y posteriores especificamente para la creacion de la obra
Mudanza (2012), la cual fue presentada en multiples espacios tanto de la
Regioén Metropolitana como en otras regiones del pais durante todo el 2012
e incluso el 2013. Es importante dejar en claro que el programa inicial de
Practica (Anexo 1) no incluia como objetivo inicial el desarrollo de
herramientas interpretativas ni creativas a partir de los Fundamentos
Bartenieff, pero el proceso de montaje de la obra Mudanza, el cual se llevo
a cabo de manera paralela y posterior a la implementacion del programa de
entrenamiento, permitid la aplicacion de los conocimientos hacia el area
creativa e interpretativa, y fue ese proceso completo lo que dio pie a la

reflexion que hoy se expone en este documento.

El aporte que pretende ofrecer el presente estudio corresponde al registro
de ese proceso completo (de todas las etapas) de aplicacion de los
Fundamentos Bartenieff en una compaiiia de danza en la cual practicamente
se desconocia el concepto de somatica. Dicho proceso de implementacion
comprende, en primer lugar, el entrenamiento y asimilacion de los
Fundamentos Bartenieff por parte de las bailarinas de la compaiia; en

segundo lugar, de su implementacion y descubrimiento en el trabajo
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creativo a través de ejercicios de improvisacion y composicion
coreografica, y por ultimo, de la observacion y registro de la exhibicion de
los resultados de aquel proceso al publico, a través de diversas funciones y
temporadas. Esta ultima etapa resulta fundamental puesto que corresponde,
en primer lugar, al cierre y consumacion del proceso de asimilacion y
aplicacion de los Fundamentos Bartenieff en la instancia irrepetible de
encuentro con el espectador, y en segundo lugar, corresponde a una
instancia “otra” de experimentacion de la somatica con los Fundamentos
Bartenieff, posterior al trabajo técnico y de auto-descubrimiento de las
propias potencialidades de movimiento, como puede ser el desarrollo del
rango interpretativo en el escenario. Sin embargo los aportes que los
Fundamentos Bartenieff se pueden observar a lo largo de todo el proceso de
implementacion comprendiendo también este tltimo como un proyecto que
no culmina sino que se mantiene en evolucidon y problematizacion antes,

durante y después de la instancia de ejecucion de la obra ante una audiencia.

El analisis se desarrolla a partir de mi propio estudio y experiencia del
proceso como docente pero también a partir del testimonio de algunas

bailarinas de la compafiia incluyendo a su directora Beatriz Alcalde.
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También fue necesaria la revision de registros audiovisuales de las jornadas
de entrenamiento al igual que de ensayos generales de la obra Mudanza y

de funciones llevadas a cabo en diversos contextos.

El estudio desarrollado a continuacion, da cuenta de dicho proceso
completo de implementacion y creacidén practico con la compaiia [.D.E.a,
pero también incorpora la primera etapa de investigacion llevada a cabo, ya
que, en tanto documento de registro, requiere de las referencias tedricas e
historicas que llevaron a construir el programa de entrenamiento ya
mencionado y las lecturas propositivas que a continuacion se exponen sobre
los Fundamentos de Bartenieff. Este estudio por tanto se constituye por esa
primera parte teorica y contextual de las técnicas somaticas, y sobre la
consolidacion de los Fundamentos que finalmente determinan la propuesta
particular de Bartenieff, y una segunda parte, que parte con la descripcion
del plan de entrenamiento disefiado para la compafiia I.D.E.a, para luego
continuar con el analisis del proceso de composicidn e interpretacion de la
obra Mudanza (2012) junto con el material testimonial y de registros
audiovisuales del proceso recopilado, el cual da cuenta de la experiencia de

primera fuente del proceso.

13



Objetivos

General: Exponer la factibilidad de aplicacion y los posibles aportes de los
Fundamentos Bartenieff para el desarrollo creativo e interpretativo en la
danza, a través del registro del plan de entrenamiento y montaje de la obra

Mudanza de la Compania I.D.E.a.

Especificos:
- Describir y asociar el proceso de implementacion de los Fundamentos
Bartenieff en la compaiia de danza experimental 1.D.E.a para la creacion de

la obra Mudanza.

- Aportar al registro y documentacion del trabajo coreografico e

Interpretativo de la Compafiia [.D.E.a

- Difundir los beneficios de la técnica somdtica en general, y de los

Fundamentos Bartenieff en particular, en el contexto de la danza chilena.
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Primera Parte

APROXIMACION TEORICA HACIA LOS SISTEMAS
SOMATICOS Y LOS FUNDAMENTOS BARTENIEFF.

I. Teorias y fundamentos en torno a la somatica.

Para tener una aproximacion cuidadosa y clara hacia el concepto de
somatica es necesario mencionar en primer lugar la discusion que se plantea
a partir de la etimologia del término soma, puesto que, a lo largo de la
historia multiples disciplinas, que van desde la filosofia, pasando por la
psicologia y la teoria de la educacion, hasta aquellas areas comprometidas
de manera mas practica con el ambito de lo fisico como lo son la medicina
y la danza, han utilizado el concepto para referirse a experiencias y ambitos
de la realidad de muy diversa indole, y desde concepciones también muy

, . 1
heterogéneas en torno al significado de Soma.

" En psicologia, el trabajo de reunion entre psicoandlisis y marxismo que lleva a cabo Wilhelm Reich
considerado padre de la psicologia corporal, resulta decidor para comprender el trazado que ha descrito la
reflexion en torno a la somatica desde la teoria psicoanalista Freudiana y Junguiana; en teoria de la
educacion podemos encontrar el trabajo de John Dewey y Heinrich Jacoby. Y en el contexto
correspondiente a la danza y la teoria del movimiento (el cual sera tratado con mayor detencién a
continuacion) tenemos el trabajo de Delsartes, Dalcroze y Laban por s6lo mencionar algunos. Referencias
articulo Francisca Morand: “Sistemas somaticos en la educacion de la danza” y “Definicion de somatica”.
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La palabra “somadtica” se constituye a partir de la raiz griega “soma”
(o®dpa) que ha sido traducida al espafiol como “cuerpo” y del sub-fijo -
tico/a que refiere a “lo relativo a”. Pero el significado que se le dio al
término en la Grecia antigua, el cual referia a una maquina corporal
diferenciada del sistema mental y/o espiritual, dista radicalmente de la
vision holistica y global que la soméatica maneja sobre el concepto de soma
(cuerpo), entendido como un sistema orgdnico en el cual se entrelazan

pensamiento, emocion y cuerpo, en un constante didlogo con su entorno.

El filésofo y educador estadounidense Thomas Hannah fue quien se
ocup¢ de reformular y establecer el concepto de “somatica” proponiendo el
soma en primer lugar como “el cuerpo percibido desde dentro por el propio
individuo [el cual] se autorregula asi como es capaz de sentirse a si
mismo™’. El “cuerpo somatico”, a partir de la definicion de Hannah por
tanto, mas alld de ser una mera maquina fisica se plantea como un
organismo global, dotado de conciencia, que en su propia percepcion y la de

su entorno puede adecuarse, sobrevivir, superar sus potencialidades y crear.

* Thomas Hannah, “What is Somatics?” Somatics .n°.4 (1986), p. 5.
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Desde la perspectiva de Hannah, el desarrollo y cuidado del cuerpo y de
su movimiento, exigia necesariamente el desarrollo de una relacion
eficiente e integrada entre el afuera y el adentro del individuo, lo cual podia
lograrse con el desarrollo de la “conciencia propioceptiva” ° |
correspondiente a aquel sentido interno que nos informa sobre la posicion
relativa de las partes contiguas del cuerpo y de la relacion de las mismas
con el espacio. De esta manera el soma se percibe como una totalidad,
puesto que “Ante cada particula de experiencia, el soma responde completo,
tanto motora como sensorialmente. Esto significa que todo el soma recibe
un estimulo sensorial y todo el soma responde con su motricidad”*. A dicha
participacion integrada de las partes senso-motoras se le reconoce como
“sinergia” y con ella se identifica la forma operativa global primordial del
proceso somatico, dentro de la cual el mismo ejercicio del pensamiento
corresponde a un movimiento fisico real del cuerpo humano™. Finalmente

Hannah, definira la soméatica como “el arte y la ciencia del proceso interno

? Concepto utilizado por Francisca Morand en su articulo “En torno conceptos generales que definen la
somatica”. Curiosamente, el Diccionario de La Real Academia Espafiola define la palabra
“propiocepcion” como la “Percepcion inconsciente de los movimientos y de la posicion del cuerpo,
independiente de la vision”. Sin embargo, dada la defensa de Hannah por el desarrollo de una “conciencia
consciente”, valga la redundancia, esta definicion de la RAE no resultaria muy pertinente para el contexto
de los estudios somaticos. El concepto de “Propiocepcion” en este contexto, sin ir mas alla, apunta
directamente a la “propia percepcion” del cuerpo y de sus partes, como una capacidad interna de
percepcion del propio cuerpo y de su desenvolvimiento en el espacio.

* Thomas Hannah. “Somatology: Somatic Philosophy: 15.

> Thomas Hannah, The Body of Life: Creating new pathways of sensory awareness and fluid movement.
(New York: Alfred A. Knopf, 1983), p. 145
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que se vivencia entre el auto conocimiento, la funcion biologica y el
ambiente que nos rodea, tres factores a los que se les denomina el todo

sinergético™.

A principios de la década de los setenta, apoyado por Don Hanlon
Johnson y Seymour Kleinman, Thomas Hannah realiza un trabajo de
investigacion y de integracion de diversas practicas y principios
provenientes de la neurociencia y otras disciplinas enfocadas al cuidado del
cuerpo y a la educacion del movimiento, en base a lo cual estructura su
propio sistema de reeducacion neuromuscular al que denominara “Hannah
Somatics” (Soméatica Hannah)'. Este sistema somatico tiene como objetivo
primordial el descubrimiento y ensefianza de “formas individuales,
personales, de enfrentar los problemas fisicos y emocionales™ a través de la
liberacion del dolor, bloqueos y tensiones corporales, a partir de un

conjunto de técnicas de movimientos ficiles, fluidos y encadenados, los

® Thomas Hannah, “Definition of Somatics” Somatics, n°.2 (1983). P.1

" En 1975 Hannah, como director del Instituto de Psicologia Humanista (Humanistic Psychology Institute
ahora The Saybrook Institute) estructura el primer programa de entrenamiento Feldernkrais en Estados
Unidos y continta sus estudios al lado del fisico judio-ucraniano afios después en el Instituto para la
investigacion y entrenamiento de la somatica (Novato Institute for Somatic Research and Training) que el
mismo afio habia fundado con su esposa Eleanor Criswell Hannah. De este modo y a partir del contacto
con miles de pacientes, su trabajo evoluciona enormemente en su efectividad, en parte gracias a la
incorporacion del concepto de biofeedback propuesto por Feldenkrais. Todos los procedimientos y
técnicas desarrolladas y comprobadas en esta etapa conformaran lo que posteriormente Hannah propondra
como la Educacion Somatica Hannah (Hannah Somatic Education).

¥ Capitulo 1, articulo “Definicion de somatica”.
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cuales deben llevarse a cabo en conjunto con un trabajo de reconocimiento

. . ., . . . . . . 9
y concientizacion de la experiencia de dicho movimiento a nivel interno’.

Uno de los estudios que mayor influencia tuvo en la configuracion de la
técnica somatica de Hannah, corresponde al trabajo del fisico judio-
ucraniano, Moshe Feldenkrais, quien también postulaba que a través del
desarrollo de la conciencia interna era posible comprender los limites y
potencialidades del propio movimiento, resguardando de tal manera la
posibilidad de lesiones, ademas de aumentar la facilidad y rango de

movimiento y mejorar la flexibilidad y la coordinacion.

Feldenkrais comprob6 que, a través de ejercicios de localizacion de la
atencion en ciertas zonas del cuerpo al momento de ejecutar el movimiento,
se produce un proceso de feedback sensorial, el cual da paso a un proceso
de re-educacion del Sistema Nervioso Central, efectivo para la subsanacion
ya sea de contracciones musculares o de otras lesiones que puedan surgir
por la ejecucion inconsciente del movimiento. Sefiala Feldenkrais: “Si hace

algo y no sabe lo que se esta haciendo, entonces no es correcto para usted.

? Pagina Hannah somatics.
Association for Hanna Somatic Education®, Inc. <http://hannasomatics.com/>
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Si usted sabe lo que esta haciendo, entonces todo lo que hace es correcto
para usted. Como seres humanos, tenemos la capacidad peculiar que otros
animales no tienen, y eso es saber lo que estamos haciendo. Asi es como

. .y 10
tenemos la libertad de eleccion” .

Hannah observa que los métodos
propuestos por Feldenkrais resultan altamente compatibles con su teoria
somatica y efectivos para combatir lo que Hannah reconocia como el estado
de “amnesia sensomotriz”, en el cual el individuo no puede identificar el
adecuado recorrido del movimiento a causa de la tension o mal uso de la

musculatura o de ciertas articulaciones; o también para prevenir patrones

poco eficientes en actividades de la vida diaria.

La “toma de conciencia” (awareness), entonces, corresponde a un eje
clave para Hannah y Feldenkrais, al cual atender a la hora de abordar y
ensefiar el bienestar del cuerpo “en” y “a través” del movimiento, puesto
que, en la conciencia  residiria la capacidad de desarrollo de
autoconocimiento y de aprendizaje del ser humano sobre su propio cuerpo y
movimiento. Dicha capacidad exige ademas un ejercitamiento simultaneo

de la voluntad (elemento fundamental para la somatica), puesto que la

' Feldenkrais, La dificultad de ver lo obvio. Buenos Aires/Barcelona/México: Paidos, 1991.primera
edicion en inglés 1981. p. 114
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ampliacion de los rangos de la conciencia dependerian de la acumulacion de
informacion consciente que el individuo haya logrado recolectar
voluntariamente. “Cuanto mas amplio sea el rango de conciencia, mayor
sera el rango de autonomia y de autorregulacion” afirma Hannah,
entendiendo la conciencia no como una facultad estatica de la mente sino

, . .y : 11
mas bien como una “funcidén senso-motora aprendida™ .

" Hannah, “What is Somatics”, p.7
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I1. Aprendizaje somatico en la danza: descubrimiento y desarrollo en el
proceso.

La académica, bailarina y coreodgrafa chilena Francisca Morand, afirma
que uno de los campos que quizas ha influido con mayor determinacion y
profundidad en la educacion de la danza moderna y/o contemporanea en los
ultimos veinte anos en Estados Unidos, es el de los métodos o sistemas
“somaticos”.'” Morand identifica dos etapas principales en el desarrollo de
los sistemas somadticos: una primera generacion de teorias y practicas
desarrolladas principalmente durante la primera mitad del siglo XX, entre
las cuales se puede identificar el Método Alexander, Método Feldenkrais,
Teoria de Analisis Laban, Eutonia, Rolfing, Método M¢ézieres, Método
Mensendieck, Ideokinesis y Método Trager, por nombrar algunos; teorias y
practicas en las cuales Thomas Hannah observo aspectos convergentes, y en
conjunto con sus propios aportes fue desarrollando su propia definicion y
sistema sobre la somatica como se mencionaba; y una segunda generacion
de la cual forman parte los estudios de L. Sweigard y B. Clark (quienes

continian en el desarrollo de la Ideokinesis), M. Rosen, C. Selver y C.

Speads (discipulas de E. Gindler), de B.B. Cohen (Body Mind Centering) y

'2 Morand “Sistemas somaticos en la educacion de la danza”, p.1
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los Fundamentos propuestos por Irmgard Bartenieff, en los cuales se centra
el presente estudio y que serd analizado luego con detencion, quienes
ademas de construir un cuerpo tedrico que permite su transmision a futuras
generaciones, han aportado de manera significativa en la renovacion y
reformulacion de los métodos, fundamentos y perspectivas de los centros
formativos que se han direccionado para la formacion profesional de
bailarines, actores, deportistas y terapeutas, no sélo en Europa y Estados
Unidos sino que también en Latinoamérica a lo largo del siglo XXI.
Morand sefiala que dichas técnicas y teorias somadticas comienzan a
relacionarse de manera temprana con la danza desde los afos cuarenta
cuando Erick Hawkins aplica sus estudios sobre Ideokinesis a su trabajo
coreografico, pero es en la década de los sesenta que la somatica comienza
a ejercer una influencia consistente en el entrenamiento de bailarines y
coredgrafos, “con la llegada del postmodernismo a la danza
estadounidense”"”, y recién en los afios ochenta ciertos sectores de la danza
formal norteamericana comienzan a incorporar en sus curriculos métodos
somaticos como la Técnica Alexander y Laban-Bartenieff, los cuales ya

habian sido considerados para la formacidn de actores y actrices.

13 Morand, Francisca. “Sistemas somaticos en la educacion”. p. 2
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En la somatica, como se mencionaba, el aprendizaje tiene directa relacion
con un ejercicio de adaptacion del individuo a su medio ambiente, y de
manera especifica con la adquisicion de herramientas de auto regulacion y
auto control, a través del autoconocimiento perceptivo y focalizado, para
generar una re-educacidon y una re-coordinacion hacia una ejecucion
consciente y apropiada del movimiento. Este proceso comprende una
modificacion de los patrones de habitos dafiinos ya establecidos, puesto
que, una vez que un patron anterior se hace consciente junto a la voluntad
de modificarlo, es posible que el sistema nervioso lo reintegre al
inconsciente (transformandolo de nuevo en habito) para poder continuar
trabajando otros aspectos aun no modificados. “Los habitos nos permiten

. . , ., 14
olvidar gran cantidad de cosas para poder asi prestar atencion a otras™ .

Para estos objetivos, las practicas somdticas van a apuntar a lo que, desde
un punto de vista neuroldgico se reconoce como “Sistema Nervioso
Somatico”, correspondiente al “conjunto de estructuras y funciones

relacionadas con la recepcion, interpretacion y respuesta a la informacion

'* Robert R. Roth. “Recontextualizing education through the physycal: A Somatic approach” (Ph. D. Ohio
State university 1990), p. 144.
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desde nuestro funcionamiento interno y nuestro ambiente externo. Es decir,
comprende nuestros sentidos, incluyendo los propioceptivos (oido medio,
receptores nerviosos de los musculos y tendones, etc.), nuestro sistema

5 ’
15 Ppodria afirmarse entonces

nervioso central y nuestras respuestas motoras
que la metodologia de los sistemas somaticos trabajan, como sefiala Morand
con el “sentir” mas que con el hacer'®, y con la generacion de una respuesta
intencionada a la informacion que la percepcion otorga. Este aspecto
corresponde a una revolucion significativa para los métodos de aprendizaje
propuestos por los centros de produccion del conocimiento occidentales (La
Academia), puesto que la somatica rescata los sentidos y la percepcion
como una fuente plausible de adquisicion de conocimiento, mas efectivo
aun para el caso de las disciplinas ligadas a lo fisico y a lo artistico, que los
métodos racionalistas a partir de los cuales el individuo adquiere

conocimientos Unicamente desde un ejercicio de comprension logico-

cognitivo.

Muy ligado al aspecto anterior, puesto que también corresponde a un

aporte revolucionario de la somatica al ambito de la danza, es el hecho de

"> Morand. “sistemas Somaticos en la educacion de la danza”. p.2
16 11,
Ibid p. 3
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que su enfoque apunte antes al proceso, y a los resultados que se adquieren
de ese proceso, que a resultados especificos delimitados previamente,
puesto que los sistemas somaticos “proveen medios para trabajar, mas que
ser un fin en si mismos”'’ La danza clasica (ballet), por ejemplo, ha
propuesto toda una estructura y secuencia de movimientos y ejercicios de
entrenamiento los cuales han sido fijados por una practica que se ha
desarrollado y probado por generaciones, por lo cual su instruccion ha
apuntado a la correcta ejecucion de posturas y pasos especificos'®. Sin
embargo una vez que la danza moderna y contempordnea comienza a
indagar en nuevas posibilidades de movimiento, lenguajes y estéticas, se
vuelve necesario un trabajo de laboratorio interno por parte del intérprete,
de sus propias posibilidades de movimiento y expresividad. Es en este
elemento en el cual la somatica se puede pensar como un punto de partida
fundamental para la generacion de nuevos lenguajes y para la creacion,
dado que, lejos de apuntar al desarrollo de ‘“destrezas especificas”, no
solamente se enfoca en el reconocimiento de una expresividad original sino
que también en la expansion de dicha expresividad, a partir del

descubrimiento también de las propias posibilidades de potencia y cualidad

" bid. p. 3
¥ Ibid. P. 4
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de movimiento. Francisca Morand se refiere a la importancia de este
aspecto en el ambito de la danza contemporéanea, sobre todo en relacion a la
versatilidad que éste nuevo ambito del arte exige, puesto que “un
aprendizaje solamente basado en técnicas puras puede restringir el
repertorio de movimiento que estos bailarines tengan y asi su capacidad
para enfrentarse a nuevos lenguajes [...a través de la somatica] los
bailarines pueden acceder al origen intimo de su movimiento y usarlo como
recurso para su propia experiencia en interpretacion y creacion”'’. Cabe
agregar también que la vision integral que alberga la somadtica sobre el
cuerpo/mente y su relacion con el medio ambiente, resulta fundamental en
cuanto a las herramientas que otorga al bailarin para responder y manejar
diversas exigencias expresivas que se le presenten y que se le propongan de

manera externa (por ejemplo lenguajes y coreografias propuestas), y no solo

€n su propio proceso creativo.

Todas estas potencialidades creativas y expresivas, a las cuales la
somatica abre acceso, es a las cuales pretende poner atencion el presente

estudio, puesto que a partir de un programa de entrenamiento somatico

' Morand. “Sistemas Somaticos en la educacién de la danza”. pp. 6-7
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(basado en los principio de Bartenieff especificamente), desconocido
anteriormente por la mayoria de las bailarinas de la Compaiia [.D.E.a, es
que se observard el proceso de construccion y ejecucion de una obra de
danza contemporanea, a saber, Mudanza. Pero antes de pasar a describir
dicho proceso, es necesario revisar con detencion las particularidades de los

Fundamentos y Principios del sistema somatico de Bartenieff.
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II1. Los Fundamentos Bartenieff

1. Inicios y contexto

Los Fundamentos Bartenieff (Bartenieff Fundamentals) son un sistema
de conceptos, principios y secuencias de movimientos, desarrollados por la
bailarina, coredgrafa, fisico-terapeuta y pionera de la danza terapia, [rmgard
Bartenieff (1900-1981), los cuales exploran el soporte y la coordinacion del
cuerpo en movimiento, reconociendo este tltimo como el elemento central
del sistema expresivo y funcional del individuo en relacion con su
entorno >’ . Segiin Bartenieff, estas series de ejercicios fundamentales,
ayudan al individuo a redescubrir sus funciones corporales Optimas con
respecto al movimiento y al espacio, y al mismo tiempo sirven al terapeuta
como herramienta para re-vivir, renovar y ampliar sus recursos personales y

. 21
profesionales.

Entre 1925 y 1927 Bartenieff estudia junto al coreografo, filésofo y

arquitecto austriaco Rudolf von Laban en Berlin, y sera en base a su

2 Eliot, Catherine. “Introduction to the Bartenieff Fundamentals class material, CMA”. Maryland
University, College Park. En: Morand, Francisca. “Conceptos y técnica contemporanea basados en los
fundamentos Bartenieff”. Texto extraido de su Tesis de Magister. “Curso con aproximacion somatica para
el Curriculum de Danza en Chile”, 2001 American University, USA. P.1

*! Body movement: Coping with the enviroment (1980) (Bartenieff 1980:1990)
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programa de Analisis del Movimiento Laban (Laban Movement Analysis,
LMA) sobre el cual Bartenieff estructurara su propio sistema de Principios
y Fundamentos somaticos. En 1936 se establece en Nueva York en donde
comienza a desarrollarse como fisicoterapeuta, profundizando en el estudio
del desarrollo fisico-motriz en minusvalidos, ninos con movilidad reducida
y recién nacidos, y en la década de los 50s retoma sus investigaciones sobre
las propuestas de Laban al mismo tiempo que vuelve a establecer contacto
con el maestro. A partir de dicho reencuentro, ya sobre la década de los
60’s, en el Hospital Estatal del Bronx, Irmgard Bartenieff implementa uno
de los primeros y mas importantes programas de danza terapia del mundo,
integrando por primera vez los aportes de Laban a este joven campo de
estudio,” y en 1965 funda también el programa Effort/Shape Certification
(Certificado en Effort/shape)” en el Dance Notation Bureau de Nueva

York, en donde Bartenieff observa en los estudiantes de danza serios

25
Ibid p. 2

> En 1977 el programa Effort/Shape fue renovado y paso6 a llamarse Laban Institute of Movement Studies,

LIMS (Instituto Laban para Estudios del Movimiento).
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problemas de “conectividad” ™", de manejo de la respiracion y de

J ., .y 25
estabilizacion, conexion con el suelo y soporte .

Durante la década de los 60’s las secuencias de ejercicios propuestas por
Bartenieff recibieron el nombre de “Correctivos” y se direccionaron a
subsanar los problemas de coordinacion entre la parte alta y baja del cuerpo
(“division superior-inferior”) por medio del uso de diagonales, lo cual
resultaba imprescindible para el logro y entendimiento de la
tridimensionalidad en los cambios posturales entre el tronco y los
miembros*®, para un redescubrimiento del centro de peso y para el
desarrollo de la conexion con el suelo como soporte. A fines de la misma
década dichos “Correctivos” pasaron a llamarse “Fundamentos”, puesto que
sus objetivos, mas allad de una correccion de la postura y movimientos, se
direccionaba a una (re)educacion ‘“de las capacidades individuales

. . .. )
expresivas y funcionales en el movimiento™”’.

** Bartenieff le llama “conectividad” a la capacidad de integrar la totalidad del cuerpo, necesaria para para
experimentar el rango de las cualidades del movimiento.

* Dianne L. Woodruff with Dori Lewis, Body Movement: Coping with the environment. (Amsterdam:
Gordon and Breach Publishers, 1980), p. 9 en Morand, Francisca. “Conceptos de técnica contemporanea
basados en los Fundamentos Bartenieff” p. 2.

*% Bartenieff, Irmgard. Notes from a course in Correctives (New York: Dance Notation Burneau Press,
1977 en Morand “Conceptos de técnica contemporaneity...

*" Morand, Francisca. “Conceptos de técnica contemporanea basados en los Fundamentos Bartenieff” p.3
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En su obra Body movement: Coping with the enviroment™ escrita junto a
Doris Lewis y publicada en 1980, la fisicoterapeuta alemana describe una
serie de correlaciones psicologicas que se corresponden con el sistema
effort/shape de Laban®™, especificamente en cuanto al paralelismo que
propone ¢éste entre: 1) el flujo y la emocion 2) el espacio y la atencion 3) el
peso v la intencién y 4) el tiempo y la decision.’® Para Bartenieff lo
importante era que sus estudiantes lograran conocer y desarrollar al maximo
el entendimiento y manejo sobre el soporte interno del cuerpo, el uso
tridimensional del espacio y sobre los componentes expresivos del sistema
Laban, ya que ella misma reconocia su propio sistema de Fundamentos
como una profundizacion y ampliacion del Sistema Laban, desde el cual
Bartenieff extrae tres principios centrales para su trabajo: El primero,

correspondiente al énfasis en el proceso de movilidad por sobre el mero

* Dianne L. Woodruff with Dori Lewis, Body Movement: Coping with the environment. (Amsterdam:
Gordon and Breach Publishers, 1980

** Los cuatro componentes principales del Sistema de Analisis Laban corresponden a: Cuerpo, Energia
(Effort), Espacio y Forma (Shape), ademas de ofrecer una nomenclatura para identificar, describir y
analizar el movimiento tanto desde sus aspectos cualitativos como cuantitativos, a partir de tres areas
fundamentales: 1)La Eukenética, correspondiente a la estructura para explicar e incrementar el control de
la dindmica y expresividad del movimiento, 2) la Corettica, a saber, la estructura tedrica para describir y
analizar la relacion del individuo con su espacio circundante, el cual opera a partir de direcciones y
disefios derivados de figuras geométricas, y 3) la Notacion Laban (antes llamada “Kinetographie”)
correspondiente al método para describir el movimiento humano, y cuya flexibilidad ha permitido su uso
en diversos campos ademas de la danza, como el de la terapia fisica, teatro, estudios de produccion
industrial, deporte y antropologia. Morand, Francisca. “Conceptos de técnica contemporanea...” p. 5

3% Bl cuerpo en psicoterapia: Teoria y practica de la Danza Movimiento Terapia

Escrito por Heidrun Panhofer. Barcelona: Gedisa, 2005. P. 70
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fortalecimiento, a través de las llamadas “cadenas cinéticas”, como un
método alternativo a la manera tradicional de fortalecimiento en dos fases
separadas’'; en segundo lugar, la perspectiva holistica e integrada del
movimiento, y, en tercer lugar, la importancia de la etapa inicial del
movimiento como determinante fundamental sobre la cualidad, potencia y

direccion del movimiento.

2. El Sistema Somatico Laban-Bartenieff

2.1 Factores de movimiento del Sistema Laban:

Desde la perspectiva de Laban las acciones corporales corresponden a
alteraciones del cuerpo en el espacio las cuales consumen cierto tiempo y
una cantidad de energia muscular determinada. Por ello, Laban descompone
el movimiento en factores o cualidades de esfuerzo que lo constituyen
correspondientes al espacio, el tiempo, el peso y el flujo. Estas cualidades
surgen de una actitud interna, consciente o inconsciente y cada movimiento

surgiria a partir de una excitacion nerviosa, causada por una inmediata

*1 “La acci6n muscular se inicia en patrones, por varios musculos agrupados alrededor de una articulacion
0 como una cadena cinética que incluye varias articulaciones de un miembro o coordina partes del torso
con esa parte del miembro [...] el reconocimiento de las cadenas musculares [...] disminuye la
dependencia exclusiva de fortalecimiento de musculos individuales para la potencia del movimiento”
Bartenieff, Irmgard. Notes from a course, p.3
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sensacion, o por una cadena compleja de impresiones sensoriales

. . 32
experimentadas y almacenadas en la memoria.

En cuanto al tiempo, es posible identificar un contraste entre lo “subito”,
que implica una velocidad rdpida y momentanea del movimiento, y lo
“sostenido”, que por el contrario refiere a una velocidad lenta y
aparentemente interminable. En cuanto al espacio, el movimiento puede
responder a un esfuerzo “directo” coincidente con una linea recta de
direccidn, o “flexible” coincidente con una linea ondulante. Con respecto al
peso, la fuerza surge de la energia muscular para efectuar los cambios en la
posicion corporal y el despliegue y grados de dicha fuerza, se hallan en
proporcion al peso que se transporta, o a la resistencia que se le ofrece, la
cual puede provenir de los musculos antagonicos del mismo cuerpo, o de
elementos externos. En cuanto a la energia que requiere el peso, es posible
reconocer una tension muscular fuerte, normal o débil, y operar gracias a
ello a partir de las cualidades de “firme” o “liviano”. En lo referente al

flujo, el movimiento puede fluctuar entre el control y la libertad, en

32 Laban 1987. En
<http://www.brecha.com.ar/articulos/Supuestos basicos de la DMT (2013) Por Diana Fischman, Ph
D., BC-DMT.pdf p.5-7>
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referencia a las variaciones con que la energia se desplaza. La cualidad del
flujo tiene implicancias cuantitativas en relacion a la cantidad de energia en
juego, y cualitativas en relacion al grado de control con que la energia
puede circular. En este sentido se habla de dos tipos de flujo, el “flujo
libre”, desprovisto de obstaculos en la circulacién, y que cominmente se
puede observar en los movimiento originados desde el centro del cuerpo
hacia la periferia del mismo; y “flujo restringido o conducido”, que se
presenta con impedimentos por lo que implica conduccion y control. A
partir de estos factores o cualidades del movimiento establecidas por Laban,
y que incorpora plenamente el sistema de Fundamentos Bartenieff, las
preguntas que deben surgir a la hora de comprender e incorporar una
determinada secuencia de acciones deben apuntar a ;qué parte del cuerpo es
la que se mueve?, ;en qué direcciones del espacio?, ja qué velocidad?, ;que

grado de energia muscular se emplea?

2.2. Principales Fundamentos y Principios de la somatica Laban-
Bartenieff
Los Fundamentos Bartenieff estipulados en el entrelazamiento con el

Sistema de Analisis Laban y en tanto filosofia somatica, apuntan al
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desarrollo de la conciencia propioceptiva como un método crucial para el
logro de un movimiento eficiente, dado que el movimiento se gestaria,
como sefiala Laban, a partir de impulsos interiores en el cuerpo. La atencion
debe por tanto direccionarse desde esta perspectiva somatica en primer
lugar hacia el espacio circundante, luego hacia la conciencia del propio peso
corporal y en tercer lugar hacia el tiempo que se requiere para la ejecucion y
para decidir la trayectoria y cualidad del movimiento. Tal participacion
interna corresponde a la combinacion de los procesos de movimiento y
cognicion que se dan de manera simultanea en diferentes niveles de
conciencia®. Por otro lado los objetivos somaticos del Sistema Laban-
Bartenieff ademas de apuntar hacia la ampliacion y potenciamiento del
rango de expresividad, también comprende una vision holistica del
organismo humano, pretende reeducar al individuo en cuanto al
entendimiento y uso del espacio a través de la experiencia, y por ultimo,
enfatiza la idea de moverse con intencidon y motivacion, visualizando el

movimiento de manera global.

33 Bartenieff 1980, en
http://www.brecha.com.ar/articulos/Supuestos_basicos_de la DMT (2013) Por Diana Fischman, PhD.,
_BC-DMT.pdf
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En cuanto a sus particularidades, esta perspectiva somatica ofrece nuevas
y concretas perspectivas con respecto a los conceptos de soporte,
conectividad, estabilidad, equilibrio, secuencialidad y espacialidad, frente a
la necesidad de reformular ciertos métodos de entrenamiento para las
nuevas exigencias y objetivos que comienza a postular la danza
contemporanea. Francisca Morand en su articulo “Conceptos de técnica
contemporanea basados en los Fundamentos Bartenieff”** hace una
descripcion detallada de estos principios, los cuales revisaremos a

continuacion.

2.2.1 La importancia de la Conectividad

La filosofia somatica Laban-Bartenieff comprende el movimiento como
una dinamica que resulta de una interaccion dialdgica contenida en diversos
binomios, los cuales remiten a la cualidad y condicion espacial del
movimiento, a los cuales Bartenieff reconoce como los siguientes
“Temas”: 1) Interno/Externo, referente a la expresion externa de los
impulsos internos; 2) Movilidad/Estabilidad, referente a la alternancia que

se produce entre los elementos movilizadores y estabilizadores, y 3)

% “Conceptos de técnica contemporanea basados en los Fundamentos Bartenieff” Texto extraido de la
tesis de magister Francisca Morand.
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Excersion/Recuperacion, alusivo a la relacion entre los aspectos funcionales
y expresivos del movimiento. Estos tres Temas del movimiento, proponen
el concepto de Conectividad en relacion a una concepcion dindmica, y no
estatica, de la estabilidad y el equilibrio. Para el logro de un movimiento
eficiente y estable debe existir, por tanto, una disposicion al cambio y
adaptacion constante de la postura y alineacion, frente a lo cual la rigidez
solo aparece como un impedimento. Sefiala Peggy Hackney al respecto: “La
postura es vista como la disposiciéon al cambio, un cambio a través del
cuerpo, por lo que fijar una o un grupo de partes interrumpe o reduce la

habilidad para modificar la postura””.

En relacion a este aspecto el programa del LIMS ha identificado las
siguientes series de “Conexiones (0 coordinaciones) Corporales”:

1) Conexidn superior/Inferior: movimientos homologos y colaterales; 2)
Conexion Derecha/lzquierda: movimientos homolaterales y bilaterales; 3)
Conexion Coéccix/Coronilla: Ofrece una concientizacion del eje vertical-
espinal del cuerpo y resulta fundamental para el movimiento general del

cuerpo y de sus extremidades, para el equilibrio y estabilidad, y para

** Peggy Hackney, Making connections, p. 19
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mantener conectadas la parte inferior y superior del cuerpo; 4) Conexion
Talon/Isquidn y 5) Conexion Taldon/Sacro: importantes para la conectividad
de la parte inferior del cuerpo sobre todo en lo relativo al equilibrio,
locomocién 'y propulsion, y 6) Conexion Escapula/Cabeza: para
movimientos mas eficientes de la zona alta del cuerpo cuidando las posibles

tensiones que se puedan producir en los musculos del cuello.

También en referencia a la Conectividad, el sistema Laban-Bartenieff
reconoce dos tipos de “Ritmos”, descritos como las interacciones que se
producen a la hora de ejecutar el movimiento entre una articulacion y las
demads articulaciones que la rodean. El primero corresponde al ritmo
Pélvico-femoral, que apunta a los movimientos comprendidos en la
interaccion entre la pelvis, cadera y fémur; y el segundo al ritmo Escéapulo-
Humeral correspondiente a la interaccion entre los componentes musculares
de la esciapula y del hiimero, colaboracion que permite una relacidon
proporcionada entre el movimiento del brazo y de la escapula sobre la

costilla.’¢

% Morand, francisca. “Conceptos de técnica...” p. 7
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2.2.2 Estructuras, métodos y principios sobre Estabilidad y Soporte

La concepcion dindmica de la estabilidad mencionada anteriormente en
relacion a la Conectividad, encuentra una clara descripcion bajo el principio
de Alineacion dinamica, en donde “postura” y “alineacién”, en tanto
procesos activos y no estaticos, forman parte de la ejecucion misma del
movimiento.”’ Lo entendido como “postura correcta” por tanto, desde esta
perspectiva, se encontraria determinada por su dinamismo, es decir, por la
facultad multi-direccional y multi-dimensional que demuestre el cuerpo a la

hora de moverse y en su interaccion con el espacio.

El Soporte Interno corresponde a otro de los principios fundamentales
de la perspectiva somdtica Laban-Bartenieff y cumple un rol fundamental
en el entendimiento del cuerpo como un mecanismo global. Al igual que los
conceptos de postura y alineacion, el Soporte Interno se comprende como
un proceso dindmico y no estdtico de conexidon con el centro, y refiere a un
sistema que involucra la respiracion y sus bases estructurales como el

diafragma, el suelo pélvico y la zona suprapélvica, y los 6rganos internos

37 La postura corresponde a la “disposicion a cambiar la constelacion de la cabeza, torso y miembros, al
mismo tiempo que se mantengan estas constelaciones en actividad prolongada. No existe una division
rigida entre postura y funcion activa en movimiento; ambos provienen del mismo complejo mecanismo”
Bartenieff, Irmgard. Notes from a course in Correctives. (New York: Dance Notation Bureau Press, 1977),
en Morand, 7-8
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junto a sus respectivos soportes; todo esto vinculado a ejercicios de
percepcion y coordinacion de la estructura 6sea y muscular.”® Para la
coordinacion de ambos sistemas resulta fundamental el trabajo de
percepcion imaginaria (visualizacion) sobre la estructura dsea, para operar
el movimiento con mayor claridad y eficiencia y para poder activar la
musculatura interna que cumple un importante papel en la postura y la
alineacion; de igual manera, a través de la visualizacion, las articulaciones
se benefician de una informacidn cinestésica correcta sobre la alineacion y
el rango de movimiento, y las mas pequenas y periféricas del cuerpo pueden
operar con claridad para ejecutar los aspectos mas detallados del
movimiento, al igual que los huesos proximales en su labor para la salida
del cuerpo hacia el espacio. El sistema muscular por su parte, provee las
fuerzas elasticas necesarias para la movilidad, gracilidad y flexibilidad del
cuerpo en el espacio, y la piel, por otra, cumple un papel fundamental como
organo sensitivo para el reconocimiento y control del lugar de inicio,

direccidn y cualidad del movimiento.

¥ El concepto de “Soporte Interno” ha sido trabajado en profundidad por Bonnie Brainbridge Cohen a
través de su sistema Body-Mind Centering, en donde sefiala que los 6rganos internos nos proveen de
sentido de volumen, sentido de totalidad en el cuerpo y autenticidad organica, aspectos fundamentales
para el trabajo de descubrimiento de una expresividad propia.
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El Soporte de la Respiracion es otro de los elementos cruciales dentro
de los Fundamentos Laban-Bartenieff, puesto que no sélo es primordial
para el logro del flujo en el movimiento, sino que también resulta
determinante para los cambios ritmicos y cualitativos del mismo. Cumple
un rol conector fundamental con el Soporte Interno, entre la parte superior e
inferior del torso, ademas de ser un dispositivo de impulso primordial tanto
para la relajacion como para la activacion del movimiento. Bartenieff
identifico la respiracion como un proceso tridimensional en el cual las
cavidades internas del torso se accionan en las seis direcciones basicas del
Sistema Laban, y en su interaccion permiten la mantencion y cambio de la
posicion erguida, “regulan los cambios en la musculatura del torso, asi
como las presiones inflatorias y deflatorias en la zona anterior de la

. ’ 3
columna entre la pelvis y la base del craneo”

. Cabe agregar, que la accion
de soporte de la respiracion esta ligada a tres formas de estabilizacion

determinados por Bartenieff como Graunding (conectar a tierra), Anchoring

(anclaje) y Hollowing (creacion de espacio)™.

%% Bartenieff, Irmgard. Body... p. 232.
* Mead Andrews with Carol Boggs. “Bartenieff fundamentals tm; Mobilizing the Dancer’s Resources”.
Contact Quarterly (Spring/Summer 1986)
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El Centro de Peso, corresponde a otro concepto importante con respecto
a la estabilidad, soporte, conectividad y percepcion global del cuerpo en
movimiento, y se encuentra determinado en gran medida por el control y
manejo de la estructura pélvica. Bartenieff cred diversas secuencias para la
activacion de la pelvis, zona en la cual residiria parte importante del control
tanto del tren superior como inferior del cuerpo, y del trabajo de activacion
del centro de peso, en las tareas de traspaso del peso, trabajo muscular fuera
del eje, cambio de nivel y locomocion. La concientizacion del Centro de
Peso en el bailarin y su dominio para un adecuado y eficiente movimiento
en el espacio, exige un manejo también adecuado de lo que el sistema
Laban-Bartenieff llama Rotacion Graduada, correspondiente “al uso total
del rango de movimiento en las articulaciones globales con acomodacion
del centro”'y apunta a la posibilidad y capacidad de columna, cabeza y
miembros (hombros y caderas) de rotar o torcer dentro del plano horizontal,
para la ejecucion de movimientos tridimensionales, el dibujo de diagonales,
que como se menciond anteriormente, cumplen un rol de conexion, de
equilibrio y de ampliacion del rango de movimiento, entre otros varios

aspectos.

! Catherine Eliot, Class Material en Morand.
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2.2.3 Concepciones sobre el espacio y el movimiento.

La Intencion Espacial, implica la conciencia de las trayectorias a traveés
de las cuales se desplegara el movimiento, y las tensiones y contratensiones
que se produciran entre el cuerpo en movimiento y su objetivo espacial al
momento de ejecutarlo. Estas tensiones y contratensiones deben ser
renovadas para el mantenimiento del dinamismo y la movilidad, y en
particular las acciones opuestas en las contratensiones deben procurar un
trabajo profundo de conexion entre el centro de peso y las diversas
direcciones de la kinésfera para poder controlar dichas tensiones que se
producen en el encuentro y variacidon del trayecto. El concepto de kinésfera
en Laban refiere a la base de la orientacion que posee el cuerpo en el
espacio, y se podria definir como el volumen que rodea al cuerpo y se
encuentra determinada por la conciencia contingente del frente propio del
individuo. Sus caracteristicas son longitud, anchura, profundidad, forma y
espacio, superficie, orientacion y posicion. El cuerpo del bailarin se ubica
en la interseccion de los tres planos sagital, frontal y sagital y los vértices de
la cruz axial, que conforman estos tres planos, indican las direcciones y

niveles de movimiento posibles del cuerpo, y la union imaginaria de estos
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vértices es lo que dard origen a la figura del Icosaedro. Los conceptos de
Kinésfera y de Icosaedro, son dos conceptos a los cuales se seguird
haciendo bastante referencia, sobre todo en la segunda parte de este estudio,
ya que resultaron fundamentales para el proceso de construccion de la obra

Mudanza.

La Iniciacion del Movimiento, ya anunciado un poco mas arriba,
corresponde a una instancia determinante tanto para la cualidad y trayecto
del movimiento, como para su correcta ejecucion y eficiencia. Tiene que
ver con un ejercicio de concretizacion de una intencionalidad de
movimiento y con el reconocimiento de una zona especifica del cuerpo para
el inicio del mismo, por lo cual implica una tarea compleja en cuanto a la
capacidad del organismo de procesar y ejecutar una informacion
determinada sobre una voluntad del movimiento (su cualidad y trayecto). El
desarrollo del control sobre la iniciacion del movimiento implica un trabajo
de conexion profundo del sistema 6seo y el muscular, al igual que un
trabajo de visualizacion para las conexiones senso-motoras, en donde la piel

cumple un rol receptor y sensitivo fundamental.
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Por ultimo cabe mencionar la importancia de la Secuencialidad dentro
del sistema somatico Laban-Bartenieff, a partir de la cual puede llevarse a
cabo un trabajo de entrenamiento integral y no fragmentado sobre las
conexiones de zonas musculares y articulatorias especificas, contribuyendo
a una comprension profunda del concepto de flujo. La Secuencialidad
corresponde al orden en el cual los segmentos del cuerpo progresan durante
el movimiento y Bartenieff reconoce tres tipos: la secuencialidad
simultanea, que es cuando todas las partes del cuerpo se activan al mismo
tiempo; la secuencial, donde el movimiento aparece de manera permanente
en partes no contiguas del cuerpo, y el sucesivo, que implica el desarrollo
consecutivo del movimiento desde el centro hacia las partes adyacentes del

espacio.

Con respecto al tema espacial, es importante mencionar que los
Fundamentos Bartenieff se postulan bajo la consideracion de la figura, ya
referida mas arriba, del Icosaedro propuesto por Laban, como una
estructura de base para comprender, ordenar y clarificar la ejecucion del
movimiento. El Icosaedro corresponde en estricto rigor a la figura

geométrica limitada por veinte caras establecidas por tridngulos equilateros,
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cuyos vertices y puntas determinan las doce direcciones - posibles que
puede adoptar el bailarin ubicado imaginariamente en el centro de dicha
figura. Dichas direcciones al mismo tiempo determinan los tres planos

reconocibles del espacio, a saber, el vertical, el horizontal y el transversal.

2.3 Ejercicios basicos y preparatorios del sistema Laban-Bartenieff

El sistema Laban-Bartenieff propone una estructura de seis Ejercicios
Basicos (Basic 6) correspondientes a secuencias de movimiento que ayudan
en la integracion de la parte baja del cuerpo con la parte superior. Estos
ejercicios ayudan a activar las diversas conexiones neuromusculares que
facilitan la fluidez de los movimientos y se enfocan en despertar la
habilidad de la parte baja del cuerpo a ofrecer apoyo desde adentro para que
los movimientos se puedan realizar con el minimo de esfuerzo muscular.”
En todos los ejercicios la respiracion y la trasferencia de peso aparecen

como aspectos claves y cada secuencia presenta una fase de preparacion,

2 1. Arriba-derecha; 2. Abajo-detras; 3. Izquierda-adelante; 4. Abajo-derecha; 5. Arriba-detras; 6.
Derecha-adelante; 7.Abajo-izquierda; 8. Arriba-adelante; 9. Derecha-detras; 10. Arriba-izquierda;
11.Abajo-aelante; 12.1zquierda-detras.

“Updated November 30, 2015. http://baile.about.com/od/Danzas-terapeuticas/tp/Los-6-gjercicios-
baacutesicos-de-Bartenieff.htm
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que consta de nueve ejercicios, los cuales ayudan a sentir de manera interna

. . ., . 44
dicha respiracion y transferencia del peso ™.

Los seis ejercicios basicos son los siguientes:
1. Levantamiento de muslo o flexion de cadera: Secuencia enfocada en
activar el apoyo organico de la parte baja del cuerpo en los movimientos
que requieren la flexion de la cadera y los muslos. Este ejercicio ayuda a
despertar el apoyo de la pelvis y el psoas, y permite sentir la fuerza de
gravedad que viaja desde los pies a través de las piernas hasta la pelvis. El
levantamiento de muslo se realiza sobre el suelo boca arriba. Consiste en
elevar el muslo hasta que la rodilla para que quede en angulo recto,
permitiendo que la respiracion, pelvis, y fuerza de gravedad sean las

sostenedoras del movimiento en lugar de los musculos.

2. Movimiento de pelvis hacia adelante: Este e¢jercicio ayuda a activar el
apoyo de la fuerza de gravedad que viaja desde las plantas de los pies hasta

la pelvis. Se presiona el suelo con las plantas de los pies levemente y de

* Ejercicios preparatorios: 1. respiraciéon con sonorizacion; 2. Vibracion homéloga con sonido; 3.

Irradiacion central; 4. Prolongacion de las tres dimensiones con sonido; 5. Pre-elevacion del coccix; 6.

Elevacion de la pelvis; 7. Balanceo homologo de los talones en “I” o “X”; 8. Balanceo colateral de los
e, 0,

talones en “x”; 9. Caminata lateral. Fernandez, Ciane. O Corpo em movimiento,; O sistema Laban-
Bartenieff na formagdo e pesquisa em artes cénicas.Sao Paulo: Annablume, 2006.P.88
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igual forma se levanta la pelvis del suelo recibiendo el apoyo que ofrece la
transferencia del peso que empieza desde los pies. Este ejercicio ayuda a
desarrollar la capacidad de la pelvis de moverse hacia adelante sin depender

de los musculos de la espalda.

3. Movimiento lateral de pelvis: Este ejercicio corresponde a una
expansion del ejercicio anterior y consiste la activacion del apoyo de la
fuerza de gravedad y de la pelvis para la realizacion de movimientos
laterales. Este ejercicio ayuda a desarrollar el apoyo que ofrecen musculos

interiores de los muslos y caderas, como el trocanter menor.

4. Mitad de cuerpo: Este ejercicio ayuda a activar el apoyo que ofrece la
linea vertical que se extiende por el centro del cuerpo, y en su practica, un
lado del cuerpo se mantiene estable mientras el otro se mueve recibiendo el

apoyo de esa estabilidad.

5. Caida de rodillas: Este corresponde a uno de los ejercicios mas
eficientes dentro de las practicas somaticas de Bartenieff, y se enfoca en

despertar la conciencia de las conexiones que existen entre la parte baja del

49



cuerpo y la parte superior. Este ejercicio ayuda activar el apoyo del fondo
de la pelvis y del iliopsoas en movimientos que requieren el volteamiento o
giro del cuerpo en si mismo. En este ejercicio se siente como el apoyo de la
fuerza de gravedad viaja desde los pies y piernas hasta la pelvis y columna
vertebral para facilitar la fluidez en movimientos que requieren un cambio

de nivel.

6. Movimiento circular de brazo: Este movimiento ayuda a activar el
apoyo que ofrece la parte baja del cuerpo en movimientos tridimensionales
que se inician en la parte superior del cuerpo y ayuda a despertar la
conciencia acerca de las conexiones neuromusculares que existen entre la
pelvis y la escapula. El ejercicio también ayuda a integrar la cabeza y los

ojos a los movimientos de brazos.
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Segunda Parte

EL INTERPRETE.

Dado la intencion del presente estudio de indagar en las potencialidades
que pueden ofrecer los Fundamentos Bartenieff para el descubrimiento de
una expresividad personal, en el desarrollo de las facultades creativas e
interpretativas, resulta importante revisar el concepto mismo de interprete,
en primer lugar para comprender o ubicar dentro de un espectro tedrico mas
amplio la vision que ha tenido la compaiia [.D.E.a sobre estas tematicas y
con ello hacia donde se ha enfocado su trabajo interpretativo, ya que en
base a dicha vision se puede tener mayor claridad con respecto a la
“novedad” que significa para la compafiia una aproximacion a los
Fundamentos Bartenieff y de qué manera se desarrolla esta nueva
herramienta en esta primera aplicacion correspondiente a la creacion y

ejecucion de la obra Mudanza.
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1. La labor del intérprete en la compaiiia I.D.E.a

Al interior de la compafiia I.D.E.a el oficio del intérprete se comprende
en relacion a la capacidad de una persona de integrar y disponer su mente,
emocion y cuerpo, en favor de la realizacion de una obra escénica. En el
caso de una coreografia e interpretacion estipulada de antemano (no
improvisada), el intérprete debe usar su mente para memorizar y para
resolver cada problema fuera y dentro del escenario; debe usar su emocion
para vivir, encarnar (y no imitar)* su papel asignado y para permitir que
eso suceda también a nivel colectivo, y debe utilizar sus capacidades fisicas
para llevar a cabo correctamente la ejecucion coreografica. Desde la
perspectiva de Beatriz Alcalde, el intérprete, ademés de colaborar con la
idea general de la propuesta coreografica y cumplir con los objetivos
principales y colectivos del montaje, debe resolver de manera personal el
sentido de la obra y su funcion dentro de ella, es decir, debe integrar y
transformar la coreografia en una experiencia Unica, propia y auténtica. En
este sentido el intérprete posee una labor creativa y resolutiva a la vez, y

debe ir siempre en favor de la obra y no hacia su negacion. Si el intérprete

45 Al decir no imitar me refiero a no tener como objetivo y como herramienta interpretativa la
recreacidon de modelos estéticas y movimientos ajenos percibidos anteriormente, sino mas bien
indagar en la expresividad de la experiencia misma.
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no “entiende” la obra, para Beatriz Alcalde significa que el o la intérprete
no ha hecho un trabajo adecuado de re-creacion, de resolucion, ni de
integracion de la obra, lo cual se vera reflejado lamentablemente en su
trabajo interpretativo.

Para dicho trabajo resolutivo y resemantizador exigido en I.D.E.a, resulta
muy util y necesario que el intérprete conozca sus propias potencialidades,
sus propios rangos de movimiento, sus maneras mas eficientes de llevar
acabo su danza, las dimensiones de su cuerpo y su respuesta emocional, no
solo para cumplir con el cargo asignado, sino que también para establecer
una relacion armoénica y dinamica entre su experiencia personal de

ejecucion y su entorno (espacio y compaiiero/as).

En el ambito de la improvisacion, en [.D.E.a el intérprete ya no lleva a
cabo un trabajo de re-creacion (volver a crear) o de re-semantizacion
(volver a dar sentido), sino que de creacion propiamente tal, la cual debe
aparecer de manera inmediata y acorde a las condiciones dispuestas por sus
compafiero/as y por el espacio. Por esta razon el bailarin debe estar en un
estado de atencion extremo y sus propuestas deben conectarse y favorecer

al desarrollo del acontecimiento in situ. Al igual que en la coreografia
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preestablecida, dentro del trabajo de interpretacion en la improvisacion, no
debe existir la negacion frente a lo que ocurre en escena, y todo movimiento
debe adquirir el caracter de experiencia real (valga la redundancia), es decir,

no debe ser un acto forzado, imitativo o falso.

En resumen, el trabajo interpretativo en I.D.E.a exige al bailarin un rol
activo y la capacidad de “estar ahi”, una capacidad de existencia y de
presencia escénica, a partir de la cual una coreografia dada y una
improvisacion se transforman en experiencias irrepetibles, para lo cual se
requiere entrenamiento, cohesion grupal, y, sobre todo, un profundo
conocimiento de las capacidades personales del intérprete. Esta perspectiva
constructiva del intérprete se encuentra ligada a la vision que tiene la
fenomenologia con respecto a la realidad como una manifestacion en el
encuentro del fendmeno con la conciencia. Raymundo Mier senala que “la
conciencia, por medio de la percepcion, se constituye asi en una instancia
constructiva del mundo. Y el cuerpo es la condicidon de esa construccidn: es

. . 46
posible dar sentido al mundo, crear mundos, porque tengo cuerpo”

46 Raymundo Mier. Apuntes del seminario Teorias de la cultura. México, ENAH, 1999; En Ferreiro
Perez, Alejandra. “del cuerpo que danza (II). P.33.
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2. Apreciaciones teoricas sobre el intérprete y sus vinculaciones con los
Principios Bartenieff.

El intérprete realiza un trabajo hermenéutico, de lectura y de
significacion constante de las propuestas creativas que se le solicita
ejecutar, el cual exige por un lado una exploracion constante de si mismo en
todos los planos (fisico, emocional, perceptual, mental, etc.), que se va
desarrollando de manera constante a lo largo de su carrera como bailarin, y
por otro lado, una exploracion y adopcion de la dimension tanto estético-
estructural de la obra (coreografia y propuesta escénica: la forma) como su
dimension discursiva (mensaje politico, referencias simbolicas: el fondo o
contenido de la obra). En este sentido el intérprete, independiente de que
sea improvisacion, coreografia de su autoria o impuesta por una entidad
externa, debe realizar siempre un ejercicio creativo y de conexion tanto con
su emociéon como con sus propias posibilidades de movimiento, al mismo
tiempo que con su contexto externo.

Tania Solomonoff sefiala con respecto al intérprete: “El intérprete se
conoce a través del movimiento de su energia interna, en relacion consigo
mismo y con el entorno, de ello surge la toma de conciencia de si mismo:

esto implica que existe un movimiento al interior del individuo donde su
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energia y su conocimiento se encuentran. Un cuerpo consciente es un
cuerpo que expresa una sabiduria particular”™’. Lo dicho por Solomonoff se
encuentra ligado a varios aspectos comprendidos en los Fundamentos de
Bartenieff, sobre todo en relacion a la importancia del trabajo de
autoconocimiento  (propiocepcion entre otros aspectos) de las
potencialidades particulares del cuerpo propio por un lado, y por otro, con
respecto a la concepcion holistica y multiple tanto del cuerpo como del
movimiento. Solomonoff sefiala que, si bien la interpretacion implica un
trabajo profundo de autoconocimiento, ademds requiere el ejercicio de
complementacion -de interrelacion- de ese autoconocimiento con la propia
energia, surgiendo de esta manera una suerte de ‘“‘sabiduria particular”, la
cual emerge del cruce de una multiplicidad de elementos y caminos de
comprension, que tienen que ver tanto con lo emocional, como con lo
sensitivo y con lo mental del individuo en su relacidon consigo mismo y con
su entorno. De esta complementaciéon o mas bien “alineacion” como lo
llama Solomonoff, entre la energia y el conocimiento, surge la aparicion, la
“revelacion” -y con ello la sorpresa- del Ser del intérprete, lo cual ademas

forma parte de un “proceso”, concepto al cual Solomonoff entrega una

47 Solomonoff, Tania. “Intérprete: una hermenéutica inventada”. EI Hacedor. _ P.2
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importancia particular, y que tiene que ver con el hecho de que el intérprete
nunca termina de re-descubrirse asi mismo en la multiplicidad de
propuestas a las cuales se ve enfrentado durante su vida como artista

escénico.

Para revisar la implicancia de los Principios Bartenieff en el trabajo
interpretativo, es importante detenerse un momento en esta nocion de
“proceso” también, dado que las integrantes de la compaiiia I.D.E.a reciben
por primera vez herramientas somaticas, las cuales apuntan directamente a
un trabajo de autodescubrimiento personal bastante dificil, que requiere de
mucha atencidn, concentracion, sensatez y sobretodo tiempo de laboratorio
para deshacerse del “miedo” y del “control” que impiden el despliegue del

Ser del intérprete; como dice Solomonoff : “el ir mas all4”.

Para una mayor comprension de esta idea sobre la influencia y propulsion
que genera la forma de la obra de manera directa sobre el trabajo
interpretativo, lo dicho por Solomonoff sobre los conceptos de “orden y
caos” pueden ser bastante esclarecedores, puesto que los factores

estructurales de la obra, lo que aqui hemos llamado forma, brinda las
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herramientas al intérprete para “ (des)ordenar” y “(de)construir” el universo
escénico y expresivo: “Son estados que potencian la funcionalidad y la
mecanica del acto interpretativo: son catalizadores: transforman, definen,
sintetizan, concentran... El intérprete puede desarrollar la capacidad de
reconocerlos, transitarlos y canalizarlos para no permanecer en un mundo
expresivo limitado y mono(tono) e inmutable ... (orden y caos) influyen
enormemente en la calidad de la interpretacion desde aspectos basicos,
como son la sistematizacion del trabajo corporal (entrenamiento,
metodologia de exploracion, etc...), hasta otros mas puntuales como el

. . 48
desarrollo de la presencia o el uso de las herramientas en escena ™.

Por otro lado, retomando la perspectiva fenomenologica de Husserl y
Merlau Ponty, sobre el individuo y su descubrimiento del mundo en tanto
“cuerpo que percibe y toma conciencia”, la construccion conjunta que lleva
a cabo el trabajo del interprete se ha leido como el proceso a partir del cual
el individuo toma conciencia de un “si mismo” que en la experiencia de
atravesar su subjetividad resulta inasequible o invisible. Alejandra Ferreiro

Pérez, sefiala con respecto a este punto: “El sujeto no puede construir el

48 Solomonoff, p. 4.
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cuerpo propio como una sintesis, como una entidad de sentido, debido a su
condicién evanescente a la percepcion: hay zonas del cuerpo que son
absolutamente inaccesibles. Esta evanescencia impide pensar al cuerpo

49 . ..
”*. El trabajo de reconocimiento de nuevas

como un objeto exterior
secciones del cuerpo, cualidades de movimiento, de conexiones, y todo el
trabajo propioceptivo que desarrolla la soméatica de Bartenieff, impulsa ese
proceso de descubrimiento, de “aparicion”, del Ser del interprete
(organismo integral del individuo) a su propia conciencia; es decir, en ese
trabajo de indagacion, es donde se vuelve posible la existencia misma del
cuerpo que danza y de su condicion de realidad. Ferreiro sefiala, en relacion
a lo dicho por Merlau Ponty, que la danza le propone al sujeto un modo
particular de percibir el cuerpo y que el mundo se construye a través de un
cuerpo en movimiento, en donde el “lado perceptivo” y el “lado motor” del
comportamiento se comunican.  Por esta razoén vuelven a aparecer los
temas del espacio y el tiempo como un aspecto fundamental en el proceso
de autodescubrimiento del intérprete, puesto que en tanto existe un cuerpo y

que actta a traveés del mundo mismo, el espacio y el tiempo no son s6lo una

suma de puntos yuxtapuestos sino una condicion de existencia y aparicion.

* Ferreira Peréz, Alejandra. “del cuerpo que danza”, p. 32.
% Ibid, p. 33.

59



Ferreiro sefiala: “yo no estoy en el espacio y en el tiempo, no pienso en el
espacio y en el tiempo, soy del espacio y del tiempo (...) y mi cuerpo se
aplica a ellos y los abarca™'. El intérprete se comprende y descubre a si
mismo como parte de la condicion espacio temporal; el intérprete es parte
de la condicion de existencia del espacio y tiempo de la obra, puesto que el

intérprete con su cuerpo lo crea en el mismo acto de danzar.

Contraria a la perspectiva Fenomenologica, la teoria cartesiana proponia
una separacion dréstica e inminente entre el mundo y los objetos (res
extensa) y el sujeto (res cogitans), pero la fenomenologia de Husserl luego
propone esta nueva perspectiva en la cual se entiende la realidad subjetiva
y objetiva, no separada sino que en su “encuentro” (del fenomeno a la
conciencia); en este sentido, no existiria una realidad sin una conciencia que
la perciba, ni una conciencia sin un cuerpo. El cuerpo (y su conciencia) se
descubre asi mismo al mismo tiempo que descubre el mundo del cual forma
es parte. Esta vision integral del organismo encuentra estrecha relacion con
la perspectiva holistica de Bartenieff y de la somatica en general, en donde

el cuerpo se concibe como una entidad integral, multiple y simbiotica en la

51 Ibid.
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relacion con un exterior. En otras palabras, la somadatica de Bartenieff
comprende el exterior e interior del cuerpo como dos elementos de una
misma experiencia de realidad, que se abarca y explora y carga de sentido
simbdlico en la medida en que el cuerpo (intérprete) lo comprenda como un

todo.

La bailarina y coreografa chilena Paulina Mellado sefiala que la danza
corresponde a una materializacién, una concretizacion, de un universo
subjetivo: “La danza materializa una imagen derivada del proceso interno,

9952

la representacion objetiva de una realidad subjetiva Dado que el
instrumento de la expresion del lenguaje de la danza es el cuerpo mismo, y
no otros materiales inanimados, siempre existird en la obra de danza un
filtro subjetivo de materializacion. Este traspaso o dindmica inminente entre
el mundo interno y externo del bailarin, ha sido tratado y conceptualizado
ampliamente no sélo por Bartenieff™ sino que por todas las teorias

somaticas que conciben el organismo humano en una interaccion constante

y simbidtica entre el universo interno y su medio ambiente proximo.

> Mellado, Paulina. Por qué, como y para qué se hace lo que se hace. Reflexiones en torno a la
composicion coreografica (la.ed.) Santiago, Chile: Ed. Hiibner, L. Cia. P. Mellado Danza. Sala Santa
Elena. (2008) p. 11

53 En el sistema Laban-Bartenieff se encuentra dado a partir del tema Interno/externo, ya mencionado en el
punto 2.2.1 “La importancia de la Conectividad”
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Paulina Mellado se refiere a lo determinante que resulta en el trabajo
interpretativo la presencia de otros cuerpos/individuos al interior de un
proceso de produccion de una obra. La coredgrafa sefiala que al emplazarse
las relaciones con los otros, se constituye un lugar de poder a partir de la
manera cOmo reacciona el uno con el otro, como se mueven en el espacio y
como articulan el cuerpo y el tono muscular’™. Lo sefialado por Mellado
clarifica también la vision constructivista de la fenomenologia y que posee
[.LD.E.a con respecto al trabajo creativo del intérprete, en tanto también el
trabajo con otros cuerpos implica una resolucion y experiencia de contacto
y de “encuentro” con el mundo, de tipo colectivo, es decir, en un proceso en
el que no solo “mi” conciencia, sino que la de otros cuerpos también forman
parte de este proceso de “hacer aparecer a la conciencia el mundo”, y en
dicho proceso surgen por tanto (y chocan a veces) las experiencias de cada
individuo en complementacidon o en contraposicion con otras. Y en esta
dimension de “conciencia colectiva”, como podriamos llamarla, debe darse
también un proceso de ordenamiento en el cual se establecen jerarquias y

relaciones de poder. Para complementar lo dicho por Mellado, resulta

> Mellado, P. 2008 p.100
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interesante lo sefialado por Solomonoff: “el intérprete no debe adoptar una
actitud conformista ni consigo mismo ni con la composicion. El lugar que
ocupa es un lugar activo y de poder que no debe ser conscientemente
evitado; por el contrario, lo que imprime identidad en un intérprete es su
capacidad de potenciar la composicion y al mismo tiempo lograr rebelarse a
ella. Sea cual sea la posibilidad de incidir sobre el lenguaje de composicion,
el intérprete siempre esta creando y resignificando el discurso expresivo™”.
Teniendo en cuenta los conceptos expuestos anteriormente sobre el
intérprete es posible dilucidar que los Fundamentos Bartenieff se
construyen sobre principios transversales y fundamentales sobre Ila
concepcion holistica y simbiodtica del cuerpo y el mundo, los cuales
implican, en toda su dimension, que haya un efecto positivo o de
profundizacion a nivel interpretativo: de descubrimiento del propio Ser, de
otros Seres y del mundo entendidos como un todo, a partir de lo cual se
construye un conocimiento y manejo sobre la creacion de realidad, sobre la

resignificacion del mundo y sobre la carga simbdlica del cuerpo que danza

€n €scena.

55 Salomonoff, p. 6.
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Tercera Parte

APLICACION DE LOS FUNDAMENTOS SOMATICOS DE
BARTENIEFF PARA EL MONTAJE E INTERPRETACION DE LA
OBRA MUDANZA DE LA COMPANIA I.D.E.a

I. La compaiiia de Danza Experimental I.D.E.a

1. Fundamentos y metodologias, una breve descripcion.

La compania 1.D.E.a (Institucion de Danza Experimental Artistica)
dirigida por la bailarina, coredgrafa y docente Beatriz Alcalde, egresada de
la Universidad de Chile, corresponde a un proyecto formativo y
coreografico de danza experimental que, en tanto compafia, se propone
como una etapa final de practica y formacion profesional del Conservatorio
de Danza Experimental Evelyn Cordero, en el cual Alcalde ha impartido
clases por mas de treinta afios. Las alumnas del Conservatorio pueden
integrarse a la compaiia al llegar a cierto nivel de formacion o bien verse
motivadas por el trabajo que ésta realiza y muestra a la par del trabajo del
Conservatorio. Por otra parte, algunas de las integrantes de la compaiiia

trabajan también como profesoras del Conservatorio, con lo cual se
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completa de cierta manera un programa que no sélo apunta a la formacion

de bailarines, sino que también a educadores de la danza.

La compaiiia [.D.E.a cuenta usualmente con un elenco mayoritariamente
femenino pero que va renovandose cada cierto tiempo. Quienes integran la
compania provienen de diversas disciplinas, y aquellas que han tenido
experiencia en el &mbito escénico, también provienen de escuelas, técnicas

y niveles formativos distintos.

Hasta el 2012 Beatriz implementaba un programa que contaba con una
fuerte base de técnica académica mezclada con contenidos de técnicas de la
danza moderna y contemporanea como Leeder, Graham y Reléase, por
nombrar solo algunas. La compaiiia trabaja cinco dias a la semana, cuatro
horas diarias aproximadamente, sin contar ensayos extras ni funciones, y si
bien siempre existen ciertos aspectos fijos en el trabajo como por ejemplo el
trabajo con la musica y el ritmo, Beatriz modela constantemente los
entrenamientos segin los requerimientos tanto fisicos como emocionales

que cada obra en proceso exija.
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El trabajo de la musica y el ritmo, recién mencionado, ha sido siempre el
centro del trabajo de la compaiia I[.D.E.a, puesto que Alcalde lo considera
la base del entendimiento de la danza y de la vida en general. De esta
manera, sus obras siempre se vuelven de una u otra forma una transcripcion
figurativa de la musica, de su cualidad y texturas. Las obras musicales
elegidas por Beatriz para sus coreografias también son en general obras
doctas, de diversas épocas de la historia, las cuales jamas son cortadas ni
intervenidas y en muchas ocasiones las bailarinas han debido estudiar las
partituras como por ejemplo El Bolero de Ravel y La consagracion de la
Primavera de Igor Stravinsky, para poder cumplir con las exigencias
ritmicas e interpretativas de las piezas musicales. De esta manera, el
entrenamiento en [.D.E.a, en cuanto a la creacién y a la interpretacion,
siempre se ha direccionado hacia una sensibilizacion auditiva que debe
traducirse luego hacia el plano de lo corporal. Dado este recurrente enfoque
tematico, también las obras de I[.D.E.a presentan usualmente estéticas
bastante abstractas y minimalista, puesto que tienden a referir a la musica
misma antes que a cualquier otra cosa. Algunas obras que valen como

imagen de lo anterior son Somos, Morula, Fugi, Bartokada, Contrabajo, La
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consagracion de la Primavera, Bolero, Lux Aeterna, Oigadd, Sensemayd y
Hay que caminar soniando.

Usualmente una obra demora en montarse un afio, pero sigue
consolidandose coreografica e interpretativamente, hasta que se decida
comenzar con otro montaje. La compafia cuenta con un prontuario de
alrededor de 15 Obras (entre pequeios y grandes formatos) las cuales se
han presentado en diversos teatros y espacios tanto de Santiago como de

regiones.
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I1. Construccion y aplicacion del programa de entrenamiento
Fundamentos Bartenieff para la creacion de una obra con la compaiiia
I.D.E.a.

Ante la heterogeneidad en cuanto a la formacion y experiencia en danza
que presentaban las integrantes de la compafiia 1.D.E.a, era importante
brindar herramientas y conocimientos en torno al funcionamiento de los
mecanismos anatomicos y perceptivos implicitos en el movimiento, para
lograr un mayor desarrollo propioceptivo, una danza mas eficiente y
placentera. Por otro lado, la mayoria de las intérpretes de la compafia
[.D.E.a no habian experimentado trabajos de improvisacion ni de creacion
coreografica colectiva, por lo cual el proceso también debia enfocarse hacia
la facilitacion de herramientas interpretativas y creativas, de lo cual estaba
desprovisto en un inicio el programa de entrenamiento inicial (Anexo 1).
Sin embargo, como se revisd en el capitulo anterior sobre la funcion del
intérprete, es importante reiterar y tener en cuenta que la somatica de
Bartenieff integra de manera transversal un trabajo de autodescubrimiento
que apunta a la capacidad del individuo de equilibrar sus energias para
poder entrar de lleno en la experiencia de creacion y de “habitacion” (estar

ahi) de su imagen espacio-temporal como sefiala Solomonoff. Por lo tanto,
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aun cuando el programa de entrenamiento no tuvo en su inicio un objetivo
hacia el trabajo interpretativo, dichas herramientas se encontraban

implicitas en la base de los Principios Bartenieff.

Teniendo en cuenta lo anterior, para focalizar el trabajo hacia estos
objetivos de caracter principalmente investigativos, el programa y su
implementacion correspondid a un proceso antes que todo de de-
codificacion con respecto tanto a los lenguajes conocidos por las intérpretes
como a las metodologias y dindmicas de entrenamiento y montaje que la
compaiia habia llevado acabo hasta ese momento, para poder acceder a una
exploracion mas directa, atenta y profunda sobre la génesis y despliegue del
movimiento tanto propio como colectivo. “Maria José ha logrado, para mi,
remover lo aprendido y reestructurar desde la génesis muchos movimientos,
permitiéndome finalmente producir y generar movimientos mas estables,

. . .y re: 56
eficientes y con menos inversion y gasto energético.”

56 Anexo 2, Luz Maria Venegas
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1. Asimilacion de mecanismos anatomicos.

En el camino hacia un desarrollo propioceptivo, era necesario que las
integrantes de la compafiia tuvieran claro el funcionamiento mecéanico del
sistema articulatorio y muscular a nivel visual y de qué manera estos
sistemas interactian con la respiracion (Soporte interno). Para esto fue
necesario, en primer lugar, la utilizacion de ldminas ilustrativas para que las
intérpretes tuvieran una imagen inicial de los diversos musculos, huesos y
organos, involucrados, las dimensiones de los mismos, y, por tanto, el
espacio que ocupan y de qué manera se integran a la hora de ejecutar el
movimiento.

También se llevaron a cabo, para este objetivo, sesiones de trabajo en
parejas en los cuales las intérpretes, ya fuera a través de masajes o trabajo
de contacto, podian experimentar, observar y medir al mismo tiempo dichos
mecanismos (musculares, articulares, peso, sensibilidad cuténea, etc.) tanto
en su propio cuerpo como con el cuerpo de la compafiera; observar, por
ejemplo, de qué manera se desplazan musculos y huesos a la hora de
respirar, como se disponen estos mecanismo a la hora de recibir el peso de
la compafiera, como se ordenan a la hora de ejercer presion sobre una

superficie, etc.
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“Me gusto el tiempo dedicado a la primera parte de la clase, para
investigar, tomar conciencia, conocer y reconocer la anatomia de nuestro
propio cuerpo, darnos el tiempo y la dedicacion necesaria, de llevar toda la

4 I3 . J4 . . .« . 5
teoria a la practica, pero a la practica personal e individual.”’

Este estudio previo resultaba fundamental para wun posterior
entendimiento de las cadenas cinéticas, uno de los puntos centrales de los

Fundamentos somaticos de Bartenieff.

2. Secciones, conexiones y ritmos

Teniendo ya una mayor familiaridad visual con dichos mecanismos
(6seo, muscular y respiratorio principalmente), las intérpretes adquirieron
rapidamente una aproximacion al movimiento mucho mas atenta y sensible
sobre el peso de las diversas partes del cuerpo al moverlas, la energia que se
debe utilizar para ejecutar dicho movimiento de acuerdo a las diversas
velocidades, el espacio y recorrido que ocupa cada miembro del cuerpo al

moverse y el lugar de activacion que requiere cada movimiento. Para

57 Anexo 2, Dominique Patri
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internalizar la informacion se comenzOd con ejercicios simples de
homolateralidad y bilateralidad (conexiones entre la parte derecha e
izquierda del cuerpo) al igual que ejercicios de movimientos homologos y
colaterales (conexion de las secciones inferior y superior del cuerpo), a
partir de los cuales las intérpretes comenzaron a comprender el cuerpo en
diversas secciones (Tren superior-inferior; derecho-izquierdo) y a
visualizar/experimentar los ejes de conexion principales (coccix/coronilla,
talon/isquion, talon/sacro y escapula/cabeza) entre dichas secciones, al igual

que los diferentes “Ritmos” (Pélvico-femoral y escapulo-humeral).

El trabajo se llevd a cabo en un principio de manera lenta, para que las
integrantes de la compaifia pudieran reconocer de manera detallada lo que
ocurria con los movimientos tanto en el plano interno como externo, y de a
poco se fue incrementando la velocidad para aumentar también el trabajo de
coordinacion. Les resultd dificil en un inicio puesto que la mayoria estaba
acostumbrada a responder a la exigencia de no equivocarse sobre la
secuencia de movimientos dada, es decir, ejecutar el movimiento de manera
correcta en el tiempo adecuado y no a explorar sus sensaciones durante la
ejecucion del ejercicio.
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La concientizacion de todos estos elementos (secciones, conexiones y
ritmos) fue fundamental para lograr una mayor coincidencia entre
intencionalidad y movimiento, es decir, para que la informacion que se
envia se concretice de manera precisa en el movimiento y el modo en que
¢ste se desea realizar, y también ofrecid6 un orden o sistematizacion del
movimiento (una suerte de pauta mecanica del movimiento) que resultd

tremendamente 1til a la hora de componer secuencias y crear coreografias.

3. Entendimiento y relacion con el espacio

Uno de los principales fundamentos, no solamente de la perspectiva de
Bartenieff, sino que también de la definicion que estableci6 Hannah en la
década de los setenta, tenia relacion con la consideracion del cuerpo como
un organismo global, en el cual operan de manera integrada diversos
mecanismos (mente, cuerpo, emocion, percepcion, etc.). Pero esta
perspectiva holistica no s6lo comprende la coordinacion de los mecanismos
internos que constituyen a un ser humano, sino que refiere también a la

relacion simbidtica entre €ste y su entorno. Es dentro de este entendimiento
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dialogico que surge el concepto de alineacion dindmica, en donde la postura
correcta, se establece a partir de la interrelacion entre el cuerpo de bailarin y
su espacio circundante. La danza en este sentido, desde las propuestas de
Laban- Bartenieff se comprende por tanto como una experiencia holistica
total en la cual el intérprete se conecta en profundidad tanto consigo mismo

como con el mundo que lo rodea.

Para desarrollar este principio somatico fundamental, en primer lugar, se
trabajo con el entendimiento bidimensional del espacio, haciendo ejercicios
en el suelo, trabajando con la forma de estrella y se llevaron a cabo
ejercicios de Rotacion Graduada, los cuales complementaban los ejercicios
de conciencia propioceptiva descritas anteriormente, con la concientizacion
del inicio del movimiento y con el desplazamiento. Las bailarinas debian
atravesar el espacio rotando de manera alternada el tren superior e inferior
del cuerpo, sin tension y conscientes de su direccion. Estos ejercicios fueron
previos al icosaedro que propone un entendimiento del espacio
tridimensional. La concientizacion de los puntos iniciales del movimiento
corresponde a uno de los aspectos centrales del trabajo de Bartenieft, ya que

es precisamente en esta etapa inicial donde se determinaria la cualidad,
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potencia y direccion del movimiento, por lo cual se le puso especial énfasis

en este trabajo.

Una vez explorada la concientizacion del inicio del movimiento en el
plano bidimensional (suelo y pared), se pasé a revisar y experimentar en el
plano tridimensional con la figura del Icosaedro en la cual el bailarin se

posiciona de manera imaginaria en el centro.

En este sentido, se apuntaba a la comprension de las diversas direcciones
posibles, de los diversos planos (sagital, frontal y horizontal); el sentido de
las diagonales y en ello la capacidad de disociacion (concientizacion) del
punto de inicio, no solo del movimiento, sino que también del

desplazamiento del cuerpo en el espacio.

Se realizaron ejercicios que apuntaban al entendimiento de las
direcciones del Icosaedro a distintos niveles:

1. Imaginando el centro del Icosaedro coincidente con el centro de peso
del Dbailarin, a partir de lo cual los diversos vectores se

comprendian/experimentaban desde el interior del cuerpo hacia los limites
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kinesféricos, esto es hasta los limites dados por las propias extremidades y

sus rangos de extension.

2. Imaginando la coincidencia del centro del Icosaedro con el centro de
peso del bailarin, a partir de los cual los diversos vectores se
comprendian/experimentaban desde el interior del cuerpo hacia todo el
espacio, lo que permitia que el centro de peso se viera desplazado por las
diversas direcciones a lo largo de todo el espacio disponible (espacio de

trabajo, sala, etc.).

3. Imaginando el centro del Icosaedro en interseccion con otros
icosaedros individuales con sus propias kinésferas y direcciones de

desplazamiento.

4. Imaginando un Icosaedro colectivo cuyo nucleo lo conformaban varios
cuerpos los cuales podian moverse dentro de su propia kinésfera colectiva o
desplazarse en conjunto a lo largo de los vectores que se proyectan en todo

el espacio.
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Estas formas de experimentar con el espacio fueron determinantes en el
tratamiento del espacio que presenta finalmente la obra Mudanza y tanto la
imagen del Icosaedro como de la kinésfera se establecieron como pautas

metodoldgicas en el trabajo de construccion coreografica de la obra.

Por otra parte, para trabajar especificamente la interaccion del cuerpo con
el espacio circundante, y experimentar sobre las diversas formas de
integracion y comprension de estos dos universos (interno/externo), se
realizaron ejercicios de hemisferio derecho sobre el concepto de espacio
negativo, en los cuales las integrantes de la compaiiia debian enfocarse en la
visualizacion de los espacios que configura (que iba “dejando” o
“dibujando™) el cuerpo durante el movimiento y no sobre el movimiento ni
el cuerpo mismo. Se realizaron actividades en parejas en las cuales cada
bailarina debia reaccionar e intervenir los espacios que los movimientos y
desplazamientos de la compafiera iban configurando, o ejercicios
individuales de creacion de espacios a partir del propio movimiento y del

desplazamiento.
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Estos ejercicios fueron muy fttiles para la consolidacion del componente
imaginario como recurso metodologico tanto para la creacion como para la
correcta ejecucion de la coreografia de Mudanza y también para el
entendimiento del espacio colectivo y por lo tanto para la cohesion de la

compaiiia al interior del espacio escénico.

4. Entendimiento e integracion de una perspectiva holistica del
movimiento

Como se mencionaba anteriormente, los Fundamentos Bartenieff
permiten pensar la danza como una experiencia holistica de conexion total
entre el universo interior del intérprete y su universo circundante, que le
permite comprenderse (al bailarin) también como parte de un gran
engranaje colectivo. Desde esta perspectiva, la danza, en tanto actividad de
conexion, exige la entrada a un cierto “estado” de atencion, de conciencia,
de concentracion, lo cual requiere entrenamiento también. La ejercitacion
de la entrada hacia dicho estado sensible de atencidén, corresponde a una de
las herramientas interpretativas mas importantes del programa propuesto,

puesto que permite un mayor dominio sobre las cualidades y texturas de
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movimiento, una mayor conexion con los otros bailarines y el entorno, y es
fundamental para lograr aquel estado de actualidad (experiencia real, Unica
e irrepetible) que requiere cualquier puesta en escena, y que se exige

también al intérprete interior de la compaiia [.D.E.a.

Relativo a esta area, se desarrollaron ejercicios de visualizacion y de
concientizacion de la piel, entendida como la membrana de separacion entre
cuerpo y entorno, como la frontera de didlogo entre cuerpo y lo otro, y
también como la superficie sensible primordial a partir de la cual el bailarin,
de manera particular, detecta y procesa la informacion sobre el mundo,
prescindiendo de alguna manera de la vista como fuente perceptiva y de

orientacion espacial primordial.

Para estos objetivos se llevaron a cabo ejercicios en los que se privaba la
vista de las intérpretes para el reconocimiento de objetos y sus texturas, las
cuales debian luego traducir al lenguaje corporal; ejercicios que llevaban a
las intérpretes a comprender los poros de la piel como una suerte de
“nuevos 0jos”; ejercicios de visualizacion para experimentar diversas

intensidades, velocidades y cualidades de movimiento, y ejercicios en
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pareja para ejercitar el estado de atencion, en los cuales una bailarina tocaba
sorpresivamente un lugar del cuerpo de la compafiera y €sta debia iniciar su
movimiento desde aquel punto, o también responder con un movimiento
que tradujera la misma cualidad del toque proporcionado por la compafiera

(st el toque era brusco también debia serlo el movimiento de respuesta).

Este trabajo fue también bastante dificil porque significaba re-educar a
las bailarinas con respecto a sus herramientas de relacion con los demas y
con el espacio. La compaiiia comunmente trabaja en una sala frente a un
espejo a partir del cual se entiende y copia (a veces) el ejercicio, y a partir
del cual también las bailarinas evallan su postura y su posicion con
respecto al resto de sus compafieras. Esta practica las habia hecho bastante
dependientes del sentido de la vista, en primer lugar, y en segundo lugar las
habia acostumbrado a consultar en una imagen externa lo que debian
consultarse en un plano interno. El desarrollo de la sensibilidad de los

<

cuerpos de las compafieras sin mirarlas; el ejercicio de ‘“‘sentirse” en el
espacio, es fundamental para todo bailarin, y durante el proceso de

implementacion del programa de Fundamentos Bartenieff, las integrantes

de I.D.E.a lograron obtener y desarrollar esta importantisima herramienta de
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percepcion integral del propio cuerpo con el todo y comenzar a trabajar de

otra manera en el plano sobretodo espacial.
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I11. Configuracion coreografica de la obra Mudanza a partir del
programa Fundamentos Bartenieff.

A partir de los trabajos de improvisacion colectivos e individuales,
apelando a las experiencias personales de las integrantes de la compaiiia, se
establecid como eje de la obra el concepto del “viaje” y todo el espectro
semantico de desplazamiento, de transformacion y de mudanza que dicho

concepto conlleva.

Luego, a partir del trabajo con el Icosaedro y con el concepto de
Kinésfera, surgio, acorde al tema del viaje, la imagen de la maleta. Cada
intérprete debia elegir una maleta, cuyo color, forma y textura determinaria
la historia, viaje y sentido de cada intérprete para con la obra. El espacio
interior de cada maleta corresponderia a un Icosaedro propio y determinaria
todo fundamento coreografico e interpretativo de cada bailarina al interior

de la obra.

Sobre la imagen de la propia maleta, y a partir de ciertas conexiones
elegidas (coxis-coronilla, talon-isquion, etc.), cada bailarina debia crear una

frase coreografica, la cual seria luego determinada por tres niveles, alto,
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medio y bajo, a partir de los cuales el rango de movimiento se iba
reduciendo, como si la maleta en cuyo interior bailan las bailarinas, se fuera
encogiendo. Los movimientos al interior de estas maletas imaginarias
podian responder tanto a un “esfuerzo directo”, coincidente con la linea

recta, o “flexible”, coincidente con la linea ondulante.

La mudanza, la transformacion, al que remitian estos niveles, referia a la
problematica del ego del bailarin, tematica que también se trata de manera
recurrente en la compafiia I.D.E.a. Desde un nivel alto, el ego debia llegar
hasta el suelo, y ese trayecto también lo representaban tanto la amplitud y
energia del movimiento como la maleta. También a medida que avanza la
obra, el vestuario de las bailarinas va mutando, como metafora del despojo
del ego, y de la aparicion de la propia y verdadera identidad. A
continuacion, se describira de forma sucinta la estructura y fundamentos
coreograficos que fueron construyendo la obra Mudanza a partir de los

Fundamentos Bartenieff aprendidos.
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1. Cuadro introductorio

La obra se inicia con un cuadro que remitia al cuadro de “El Reino de las
Sombras” del conocido ballet La Bayadera, con musica de Ludwig Minkus,
ya que las bailarinas entraban paulatinamente en fila, desde el fondo
izquierdo del escenario en forma de zig-zag, repitiendo la misma frase
estructurada por la directora, construida en base las conexiones
coxis/coronilla, isquion/ taldén, talon /sacro y escépula/cabeza, y cuyos
movimientos se 1maginaban realizados dentro de wuna maleta

correspondiente a la altura y ancho de cada bailarina.

El avance del cuerpo apelaba a una estricta conciencia del punto de
iniciacion del movimiento y también al concepto de Rotacion Graduada.
Ademas, a medida que va avanzando el cuerpo de baile hacia la parte baja
del escenario (hacia el publico), la frase cambia hacia un nivel medio, hasta
luego llegar a la frase correspondiente para el nivel del suelo, o bajo, desde
el cual las bailarinas salen rodando y se acumulan en una esquina simulando

un acopio de maletas en un aeropuerto.
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Este cuadro introductorio a la obra aparece como un resumen del trayecto
del nivel alto hasta el nivel bajo que atraviesa la obra en su totalidad. Las
bailarinas aparecen con mamelucos grises y se van pasando de mano en
mano una maleta roja como presentacion del tema principal de la obra. De
esta manera este primer cuadro introductorio aparece como una suerte de
parodia, o version contemporanea del cuadro clasico de la Bayadera,
realizada por un grupo de obreras del viaje o de la danza, y las bailarinas
debian presentar una cara neutra, inexpresiva, como si lo que estuvieran
realizando fuera una suerte de tramite, o como si fuera la aparicion de la
misma bailarina una y otra vez, al igual que se trata de mostrar en el ballet
con la aparicion de Nikita en el Reino de las Sombras, como producto de un
suefio opiaceo del principe. La musica de Minkus solo aparece en este
cuadro introductorio y en el cuadro de cierre, el resto de la obra se

desarrolla en base a la musica de Johan Sebastian Bach.

2. Nivel Alto
Un primer cuadro de este nivel, en el cual las bailarinas bailan erguidas,

correspondia a un encuentro de todas las bailarinas caminando en
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direcciones aleatorias a lo largo y ancho de todo el escenario, como si fuera
un paseo callejero en el cual cada una va con su maleta a “algiin lado”.
Todas siguiendo sin embargo con su paso el ritmo de la musica de Bach y
sus acentos. En este cuadro resultd fundamental el trabajo de sensacion
colectiva, de percepcion del entorno en coordinacion con las experiencias
internas del movimiento, puesto que ninguna bailarina debia chocar con la

otra.

En el siguiente cuadro las bailarinas se ordenan en lineas intercaladas y
cada frase creada por cada bailarina, Alcalde las orden6 en una sola frase
larga, en la cual los movimientos requerian gran cantidad de energia, ya que
consistian en amplios movimientos, amplios desplazamientos y grandes
saltos. En este nivel todo el escenario era una maleta imaginaria, por lo
tanto, el centro del Icosaedro colectivo se establecia en el centro del
escenario, y cada Kinésfera individual implicaba también un rango amplio
de movimiento definido principalmente por la capacidad de salto de cada

intérprete.
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Durante los cuadros del nivel alto, las bailarinas pasaban por un proceso
interpretativo en el cual su ego estaba muy alto, por lo tanto, la
interpretacion debia apuntar a eso, a una cierta superficialidad, a una sobre-
exigencia, a una necesidad por ser vista y por resaltar. También para este
objetivo Beatriz modifico las frases asemejandolas al lenguaje del ballet y a
las acrobacias propias de esta estética, como una forma de revelar el ego
existente detras del virtuosismo cristalizado en la pirueta, en la altura del
salto y en la altura de piernas dentro de la disciplina de la danza. También
en este nivel, posterior a este cuadro, las bailarinas remiten a la danza
espectaculo, haciendo poses grotescas sobre la perspectiva sexista de la

mujer recurrente en este rubro.

El trabajo fue en este caso lograr el mayor rango de movimiento posible
por parte de cada bailarina, ademas del trabajo de control del centro de peso
para potenciar el salto. Dada la gran cantidad de energia que requeria la
coreografia de este nivel, también fue importante revisar en profundidad el
trabajo de coordinacion del movimiento con la respiracion, para lograr una
mayor potencia con el menor gasto energético y esfuerzo posible, ya que la

obra en este nivel recién comenzaba.
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También en este nivel aparece un cuadro en la obra en el cual las
bailarinas cargan sus maletas en sus cabezas, espaldas y torsos también
como metafora de la carga que significa la identidad y el transcurso del
vigje y la vida. Antes de bajar hacia el siguiente nivel, cargando sus maletas
se reinen asemejando un cardumen y realizan una suave danza, marcando
las diagonales del icosaedro en el suelo con sus pies, pesados y cansado,

dando una idea de agotamiento y tristeza.

3. Nivel Medio

Sentadas en el suelo las intérpretes, la maleta imaginaria que determina
el espacio circundante de movimiento se reduce. Cada frase de cada
bailarina ahora debia traducirse a este nivel imaginando un cuadrado en el
suelo cruzado por dos diagonales en cuyo centro se ubicaba el coxis de la
bailarina y desde ahi se comenzaba a dibujar los movimientos. Dicho
cuadrado se proyectaba también como un cubo hacia la tridimensionalidad
y por sus artistas, diagonales y curvas imaginarias, debian transitar brazos,
piernas y cabeza, siempre recordando las conexiones revisadas en los

entrenamientos.
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También se exigio para este nivel, el trabajo del flujo, o como lo definiria
Laban de “tiempo sostenido” en el cual el movimiento se realiza a una
velocidad lenta aparentemente interminable, puesto que debia transmitir la
cualidad del sonido de los violines de Bach. Todas las frases creadas por las
bailarinas se unieron, y se realizaban todas seguidas, una tras otra, sin que el
movimiento se detuviera ni por un segundo. Las bailarinas debian estar
atentas a la musica para interpretar a través del movimiento, su intensidad,

textura y ritmo.

Este nivel medio, reflejaba cansancio, reflejaba el conflicto con el
encuentro del yo y el deseo de mutacion final. En este nivel también se
realiza un cuadro bastante extenso en el cual cada bailarina improvisa con
su propia maleta y mantiene un dialogo intenso con su pasado y con sus
experiencias venideras. Las intérpretes deben conectarse consigo mismas y
concentrarse en sus propios rangos de movimiento para mantener el control
tanto de su danza como del espacio compartido con sus compaiieras, aun
cuando la emocion las desborde. No debian generarse vacios de presencia,

aun cuando no existiera el movimiento y la interaccidon con otra companera
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debia estar contundentemente justificada para no romper con el rasgo

conflictivo de la escena.

4. Nivel Bajo

En este nivel la tridimensionalidad del cubo debia ejecutarse a ras de
piso a partir de los cuales la kinésfera de cada bailarina se reducia apenas a
diagonales muy poco obtusas que bordeaban la horizontalidad. Para la
realizacion de las frases personales creadas por las intérpretes en este nivel,
fue necesario mucho trabajo de centro de peso, trabajo de alineacion
dindmica, y conciencia sobre el punto de inicio del movimiento. También
fue importante en este nivel el trabajo de reconocimiento de cadenas
cinéticas a partir de las cuales debian identificarse los puntos de propulsion
de la energia para generar palancas de apoyo y sistemas de rechazo (con las
caderas, antebrazos, talones, metatarsos, cabeza, escdpulas, etc.) que
permitieran a las intérpretes entrar y salir del suelo de la manera mas
eficiente y fluida posible. Esta etapa correspondia ya a la desaparicion del

ego, desde el cual surge la resolucion de la obra.
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5. Cuadros de cierre

Luego de los cuadros presentados a partir de la mutacion de las frases
creadas por las bailarinas por estos tres niveles recién mencionados (alto,
medio y bajo), se incluyd en la obra un cuadro en el cual un grupo de
bailarinas tomaban de manos y pies a una intérprete ubicada en el centro del
circulo. Coordinando ciertos movimientos y respondiendo a sus diversos
impulsos, la bailarina en el centro dibujaba con todo su cuerpo y
extremidades las diversas direcciones y posibilidades de movimiento que
permitia el Icosaedro; en otras palabras, las intérpretes de los bordes hacian
visible de alguna manera los limites del Icosaedro dentro del cual la
interprete central dibujaba sus posibilidades de direccion y cualidad de
movimiento, a partir de caidas, rotaciones graduadas, trabajo de contrapeso
con las compafieras sostenedoras, juego de liberacion de energia cinética,
centrifuga y centripeta, etc.. La regla era que las compafieras sostenedoras
no debian dejarla caer, pero debian reaccionar a todos sus movimientos y
desplazamientos al interior del Icosaedro imaginario. Esta escena era un
ejercicio siempre improvisado, en el cual las integrantes debian estar en
extrema concentracion y encontrar una profunda conexién para poder

reaccionar de manera orgénica a las decisiones sorpresivas y violentas de la

91



bailarina del interior. Era importante anticiparse a la velocidad de sus caidas
y a su peso, para que no pareciera una reaccion abrupta o histérica por parte
de las bailarinas circundantes, pero para que tampoco la bailarina central

sufriera ningin accidente.

Este cuadro apuntaba a una suerte de ritual de iniciacion hacia la nueva
etapa, pero de laceracion también, puesto que un cambio y una
transformacion genera un dolor y un periodo duro de reacomodacion;
siempre el nacimiento de algo nuevo requiere la muerte de algo anterior, y
esa muerte era la que representaba este cuadro al cual llamabamos

“cuadrilatero”.

Luego, se da paso a un espacio de improvisacion en el cual las bailarinas
van recorriendo nuevamente el zig-zag del cuadro introductorio, donde
deben ir dando sentido a toda maleta que se les ponga en frente, a partir de
gestos dialogicos con ésta: transformarla por ejemplo en television, en un
animal, en un lastre, en una mesa, o lo que fuera de acuerdo a sus propias
significaciones de la obra y de sus viajes personales. Este cuadro

improvisado siempre fue uno de los mas dificiles de ejecutar y de sostener
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por parte de las intérpretes, puesto que resultaba muy dificil resolver en un
segundo de tiempo una historia con cada una de las maletas, por lo cual a
medida que se iba presentado la obra, muchas veces la improvisacion
comenzaba a fijarse, dejando de realizarse el ejercicio de creacion in situ,
sin embargo, del ejercicio implicito en este cuadro, surgidé una estrategia
interesante de creacion a partir de la cual las intérpretes, a medida que iban
interpretando la obra en distintos escenarios, iban también fijando sus
propias coreografias y resoluciones interpretativas para finalmente dar con
la potencia y el sentido esperado de la obra. Del mismo modo se iban
acomodando los esfuerzos, los gastos energéticos y el uso del espacio a

medida que se presentaba cada vez mas veces Mudanza.

Luego las bailarinas construian una torre de maletas en escena cuyo
desafio era mantenerla sin que esta se cayera hasta que la ultima intérprete
pusiera la suya, midiendo sigilosamente las formas y pesos de las maletas,
como un ejercicio homologo al trabajo de conocimiento y medicion de los

mismos cuerpos de las intérpretes tanto a nivel individual como colectivo.
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Por ultimo, las bailarinas corren al centro del escenario y se acuestan en
el suelo simulando una huincha de aeropuerto sobre la cual van pasando las
maletas elegidas para la obra. Beatriz va poniéndolas una a una y con las
manos y pies las bailarinas intentan pasarlas con suavidad. Beatriz Alcalde
aparece en la obra vestida de azafata o remitiendo a las mujeres que
trabajan en el ambito aéreo, y juega un papel de personaje fuerte,
intimidante y coordinador, que aparece en ciertos momentos claves de la

obra para determinar ciertos giros emocionales y cambios de cuadros.

IV. Conclusiones del proceso.

Como se mencionaba al inicio, este trabajo tiene como objetivo principal
la descripcion y registro de una experiencia, de un proceso que se llevo a
cabo con la compafiia I.D.E.a, en el cual se aplican los Fundamentos
somaticos Bartenieff a un proceso de creacion coreografica. Dado que es la
primera aproximacion que las integrantes de la compaiiia tienen con los
Fundamentos Bartenieff, la verificacion de la integracion de este nuevo
material al trabajo creativo e interpretativo se observa inicial y

fundamentalmente en la forma o estructura material, coreografica, de la
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obra Mudanza, es decir, a partir de la utilizacion y entendimiento, en primer
lugar, y fundamentalmente del espacio y tiempo de la obra, puesto que
como sefiala Solomonoff: “tiempo y el espacio esta contenidos en las
formas, los signos, las composiciones del entorno y de nuestra corporalidad,
entre otros, como e¢jes fundamentales de organizacion de la comunicacion y
las construcciones humanas. La manera en que el intérprete decide abordar
esas “coordenadas” “ (...) permite el acceso a una amplia gama de
posibilidades expresivas” ** . En segundo lugar, se encuentra la
incorporacion del elemento de improvisacion, no considerado para obras
anteriores realizadas por la compaiiia, a partir del cual las intérpretes dan un
espacio a la experiencia in situ de exploracion y de encuentro en escena con
lo aprendido durante el proceso; y en tercer lugar, en los motivos estéticos
determinantes tanto del movimiento como de los elementos escénicos
(vestuario, escenografia) , en base a los cuales se establece la imagen y
motivo principal de la obra a partir de lo cual también se propulsa el trabajo
interpretativo. Por esta razon resulta natural el hecho de que ni las
bailarinas, ni la coredgrafa tienen demasiado claro en el momento de crear

la obra Mudanza, las implicancias de los Fundamentos Bartenieff en el

58 Solomonoff, p. 3.
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trabajo interpretativo, pero si en relacion a las posibilidades de ciertos
aspectos de la somatica de Bartenieff en el trabajo coreografico (dimension
temporal-espacial, improvisacion y recursos escé€nicos) y sobre la ejecucion
del movimiento. Este aspecto lo confirman principalmente los testimonios
recopilados de las intérpretes (Anexo 2), los cuales no dan cuenta de una
conciencia clara sobre las implicancias de los Fundamentos Bartenieff en el
trabajo interpretativo, pero si por ejemplo con respecto al trabajo de re-
descubrimiento: “(...) he logrado conocer mi cuerpo, sentir los puntos de
inicio, mejorar la fluidez de los movimientos y conocer nuevas formas de

. 59
mover mi cuerpo”

Lo que se registra en este documento corresponde fundamentalmente al
traspaso de una informacion nueva hacia la experiencia corporal de las
integrantes de la compaiiia [.D.E.a la cual modifica, en su aplicacion, las
formas recurrentes de la compaiiia de moverse (danzar), crear e interpretar,

pero que en primer lugar se codifica en el trabajo coreografico.

59 Anexo 2, Paula Monras.
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El estudio de los fundamentos Bartenieff no solo dio herramientas de
autoconocimiento  propioceptivo, sino que también proporciond
informacion muy clara y util para establecer nuevas metodologias y
recursos creativos. La separacidon y el entendimiento del cuerpo en
secciones, la clasificacion de ritmos y conexiones, el recorrido por las
diferentes intensidades, velocidades y cualidades posibles de movimiento,
las diversas direcciones que proporciona de manera ordenada el Icosaedro,
las diversas técnicas de visualizacion para lograr ciertas texturas en la
danza, entre otras herramientas, permiten disponer de un verdadero catalogo
sobre la materia prima para la creacion de la danza y para la exploracion

personal y colectiva en el trabajo interpretativo.

El hecho de trabajar con una maleta propia que remitiera a un alter-ego,
resulté también profundamente util para incorporar en el trabajo de creacion
a partir de los conocimientos somaticos, un dispositivo emocional
contundente, que ofreciera una figura de referencia para la creacion desde la
exploracion de las propias potencialidades y modos de expresividad a partir

del movimiento, de la expresion facial y del desplazamiento.
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La comprension holistica del movimiento, del modo como lo proponen
los Fundamentos de Bartenieff, permiti6 un desarrollo de cohesion y
coordinacion tanto emocional como fisica muy potente al interior de la
compaiiia, en donde la liberacion del elemento del espejo fue fundamental
para el desarrollo sensitivo sobre el colectivo. En este sentido, uno de los
aspectos mas importantes que las integrantes de la compaiiia comenzaron a
percibir a raiz de este proceso, corresponde a una comprension del cuerpo y
de la danza como una experiencia de cruces y conexiones esencialmente
multiple 1o cual es un indicador también del progreso del intérprete como
seflala Solomonoff: “Es fundamental, como intérpretes, recuperar —antes
que nada- la capacidad de contactarnos con nosotros mismos, integrando

nuestra multiplicidad”.*’

El pasar por los diferentes niveles (alto, medio, bajo) propuestos en la
obra, permiti6 también una exploracién con respecto a las capacidades
personales de las intérpretes sobre las determinaciones y restricciones
impuestas por el espacio, el cual puede ser real o imaginario, pero que no

obstante apela a una reaccion del intérprete con respecto a sus cualidades de

60 Solomonoff, p.4.
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movimiento, fuerza implicita en el movimiento, rango de movimiento,
tension muscular, conciencia y acomodacion de las articulaciones,
coordinacion del movimiento con la respiracion, entre otros elementos.
También estas determinaciones del espacio debian ir condicionando el
estado emocional de las intérpretes al interior de esta metafora del viaje y
de la transformacion. Dentro de este aspecto, resulto interesante el hecho de
que las mismas frases creadas por las intérpretes se mantuvieran y se fueran
modificando so6lo a partir del espacio, pero que sin embargo siempre hayan
seguido siendo las mismas secuencias; del mismo modo, el individuo va
mutando en su vida, pero siempre sigue siendo la misma persona, aun

cuando cambie su emocionalidad, su madurez o experimente traumas.

Aquellos ejes transversales en la obra permitieron trabajar sobre la
versatilidad interpretativa frente al cambio de condiciones sobre un mismo
elemento comun, y observar las diferencias, estrategias y dificultades con
las cuales se enfrentaban las intérpretes en cada cuadro y cada nivel. En este
sentido, el trabajo de creacion e interpretacion se experimento a la par de un

proceso de profundo autoconocimiento integral (fisico, emocional, mental y
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creativo), tanto a nivel individual como a nivel grupal, el cual implic6 un
dificil trabajo de decodificacion o de despojo de ciertos habitos, instaurados
en las bailarinas. “Ademas pude trabajar el centro del cuerpo y la
alineacion de la columna ayudandome a aliviar dolores lumbares dentro de

61
la clase.”

Este proceso exigia mucha humildad y concentracion por parte
de las intérpretes, lo cual las doté de una mayor versatilidad y disposicion

para la futura adquisicion de nuevos lenguajes, técnicas y estéticas en el

ambito de la danza.

Resulta interesante también, el hecho de que la obra Mudanza sea un
ejercicio de descubrimiento, experimentacion y creacion el cual se
espectaculariza, o, en otras palabras, se exhibe bajo el formato de obra.
Entendiéndolo de esta forma, Mudanza cumple con el objetivo
interpretativo, en primer lugar, de ser una experiencia irrepetible, real y
verdadera, dado que es un trabajo de aplicacion constante de los Principios
somaticos de Bartenieff en escena; y, por otro lado, con el rasgo de

“proceso constante” que implica el trabajo interpretativo y la experiencia de

61 Anexo 2, Vesna Osciadacz
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la danza, en donde se exige una y otra vez una resolucion dindmica entre un

universo interno y un universo externo.

También resulta interesante observar la importancia y utilidad del
componente imaginario y el recurso de visualizacion que proponen los
Fundamentos y Principios somaticos Bartenieff, puesto que no sélo resultan
facilitadores para la creacion de obras, sino que también exigen un
constante ejercicio de creacion y readecuacion de los mundos imaginarios, a
partir de los cuales nos comprendemos y definimos como individuos en

relacion a un “otro exterior”.

Por otro lado, a partir de la experiencia de llevar a cabo el trabajo de
practica universitaria con la compafiia [.LD.E.a, como el que se ha
presentado en esta ocasion, Beatriz Alcalde se intereso en diversificar los
lenguajes y técnicas en los procesos de entrenamiento de la compaiia y
comenzd a integrar en su entrenamiento, una vez a la semana, programas de
practicas de estudiantes de diversas universidades quienes llevaron a cabo
su titulacion a partir de su trabajo con [.D.E.a (Isadora Campi y Adrian

Otarola, Universidad Humanismo Cristiana.) Estos estudiantes en practica
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pudieron compartir y aplicar sus propuestas e investigaciones en el ambito
de la danza contemporanea con la compaiiia, la cual al mismo tiempo iba
integrando sus aprendizajes en las obras venideras. También se integraron
al trabajo de la compafiia seminarios con connotados profesionales de la
danza chilena e internacional como Rodrigo Fernandez, Alessandro
Sebastiani, Sebastian Belmar, Vangelis Legakis, Vicky Larrain, Isabel
Croxatto y Vivian Romo entre otros, lo cual también ha sido
tremendamente beneficioso y enriquecedor para el trabajo y experiencia en

nuestra compaiiia.

El s6lo hecho de llevar a cabo de manera completa el programa de
entrenamiento y de creacion-presentacion de la obra Mudanza ya implica un
trabajo efectivo, aun cuando sea un laboratorio, de aplicacion de los
Fundamentos Bartenieff a un trabajo creativo e interpretativo,
independiente de si esos Fundamentos son experimentados e integrados a
‘cabalidad’ o ‘correctamente’ o ‘conscientemente’ por la integrantes de la
compafiia, ya que ese proceso implica un trabajo bastante mas largo y
personal de concientizacion de dichas herramientas y que quizds nunca

termina en el camino de formacion de un intérprete.
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Debido y gracias a éste proceso, en donde aparecieron movimientos que
nacieron de una necesidad interna méas que de un modelo externo, y en
conjunto con el entendimiento de mecanismos anatdmicos que permitieron
lograr un mayor desarrollo propioceptivo, aparecid una danza mas eficiente,
mas placentera. Movimientos amplios, estables, articulados, con adecuado

uso de soportes y utilizando la respiracidon como soporte.
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Anexo 1

PROGRAMA CURSO
PRACTICA PROFESIONAL
PROFESOR ESPECIALIZADO EN DANZA

ANTECEDENTES GENERALES

NOMBRE PRACTICANTE: Maria José Riquelme
ESTABLECIMIENTO: Compaiiia de danza experimental
I.LD.E.a

NOMBRE DEL CURSO: Danza Contemporanea [

EDAD ESTUDIANTES: 18 afios en adelante

NUMERO DE SESIONES 1 vez a la semana

SEMANALES:

NUMERO DE HP SEMANALES: 3 hrs semanales

FECHA INICIO: Viernes 11 Mayo de 2012

FECHA TERMINO: Viernes 03 Agosto de 2012
DESCRIPTOR

Este curso estd destinado a las bailarinas de la compafiia de danza
experimental [.D.E.a. A través de este se busca iniciar y familiarizar a las
estudiantes a la técnica contemporanea e introducirlas principalmente a las
bases de la técnica desarrollada por Irmgard Bartenieff.

Se llevard a cabo como un curso practico, enfocado en la formacion técnica
la danza contemporanea para profesionales.

De forma paralela sera introducida una mirada general de la Anatomia
Humana para el entendimiento y comprension del cuerpo humano en
funcion la danza.

OBJETIVOS GENERALES

* Iniciar al estudiante a la técnica contemporanea, sus bases y
fundamentos.
* Re-descubrir y Re- conocer el cuerpo explorando nuevas
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posibilidades de movimiento.
* Explorar y descubrir patrones de soporte para un movimiento mas
eficiente permitiendo al cuerpo mayor rango de movilidad

UNIDADES DE APRENDIZAJE

NOMBRE Re-Conocimiento del cuerpo y sus Conexiones Basicas
UNIDAD I

OBJETIVOS ESPECIFICOS DE LA UNIDAD

* Despertar y reconocer el soporte interno del cuerpo dando asi al
movimiento mayor fluidez y conectividad.

* Distinguir el cuerpo y sus partes, sus articulaciones y las cadenas
musculares usadas en un movimiento para disminuir la dependencia
exclusiva de fortalecimiento de musculos individuales y asi encontrar
eficiencia en el movimiento.

CONTENIDOS DE LA UNIDAD
* Conexion Superior / Inferior
* Conexion Derecha / Izquierda
* Conexion Coxis / Coronilla
* Conexion Talon / Isquion
* Conexion Talon /Sacro
* Conexion Escapula / Cabeza
* (Cadenas Cinéticas

NOMBRE Principios de movimiento
UNIDAD II

OBJETIVOS ESPECIFICOS DE LA UNIDAD

* Explorar y descubrir la tridimensionalidad en el movimiento.

* Proporcionar de una conciencia interna, del sentido de volumen,
sentido del cuerpo completo y autenticidad orgénica y asi proveer de
una organizacion que contribuye a la coordinacion muscular.

* Indagar y comprender la importancia de la respiracion y conexion al
suelo para sustentar los movimientos de forma mas eficiente.

CONTENIDOS DE LA UNIDAD
* Alineaciéon Dindamica
* Soporte Interno
* Soporte Respiracion
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* (Centro de Peso

* Rotacion Graduada

* Intencidn Espacial

* Iniciacion del Movimiento
e Secuencialidad.

NOMBRE Patrones Vertebrales y sus fundamentos.
UNIDAD III

OBJETIVOS ESPECIFICOS DE LA UNIDAD

* Establecer los esquemas elementales de movimiento.

* Desarrollar la habilidad de moverse en relacion al entorno y el
espacio mas alla de “si mismo”

* Permitir que el estudiante se conecte con la gravedad, con la
conexion a tierra y la sensacion de sustento desde el entorno.

* Experimentar movimientos integrando los 3 planos y movimientos en
espiral comprendiendo desde la practica el concepto de
tridimensionalidad.

CONTENIDOS DE LA UNIDAD

Esquema de Ceder-Empujar

Esquema de Alcanzar y Traer

Primer patron vertebral: Movimiento Espinal

Segundo patron vertebral: Homologo o superior-inferior
Tercer patron vertebral: Homolateral o mitad del cuerpo
Cuarto patrén Vertebral: Contralateral

METODOLOGIA

El curso de danza contemporédnea serd de clases practicas. Sin embargo, se
entregard de forma paralela material tedrico para complementar el trabajo y
de esa forma facilitar el entendimiento del curso. La metodologia que se
implementara busca que el estudiante obtenga aprendizajes mediante
diferentes experiencias, es por esto que la metodologia de las clases puede
ir variando clase a clase, donde se utilizaran estrategias como las
improvisaciones; dirigidas y libres, que pueden ser individuales, en duos o
grupales, fraseos fijos donde se aplicara los contenidos de la clase y fraseos
compuestos por los mismos estudiantes donde apliquen los contenidos de la
clase.
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Se utilizard musica y diferentes elementos como imagenes y textos para
complementar el curso.

EVALUACION

Se realizaran evaluaciones de proceso clase a clase que permitira ir viendo
los niveles de logro del estudiante de manera tal de poder guiar y facilitar el
aprendizaje

Al término de cada unidad se hara una autoevaluacion con la finalidad de
reflexionar sobre los propios aprendizajes.

BIBLIOGRAFIA

* La Danza en la escuela. Herminia M Garcia Ruso. Editorial INDE
Publicaciones. Espafia 2005.

* “Conceptos de técnica Contemporanea basados en los fundamentos
Bartenieff” Texto extraido de la Tesis de Magister de Francisca

Morand.
* Making connections: total body integration trough Bartenieff
Fundamentals. Peggy Hackney.

http://www.amazon.com/dp/BO00OIOIFO/ref=rdr ext sb ti_hist 1

* FEukinetica. Rodrigo Fernandez L, Raquel Nuiiez, M° José¢ Cifuentes.
Impresion Salviat Impresores. Chile, Marzo 2010

* Pensamiento y Accion, El método Leeder de la Escuela Alemana.
Elizabeth Camara, Hilda Islas. Ilustraciones Mayra Citlally Rojo.
México.

* La ensenianza de la danza contemporanea. Elizabeth Camara, Hilda
Islas. Publicaciones Eduardo Mosches. México 2007
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Anexo 2

Opiniones y reflexiones recopiladas de las integrantes de la compaiiia
I.D.E.a que participaron el proceso de implementacion del programa y

de creacion de la obra Mudanza.

DOMINIQUE PATRI:

“Me gusto el tiempo dedicado a la primera parte de la clase, para investigar,
tomar conciencia, conocer y reconocer la anatomia de nuestro propio
cuerpo, darnos el tiempo y la dedicacion necesaria, de llevar toda la teoria a
la préctica, pero a la practica personal e individual. Recalcando que la
Maria José solo nos daba las herramientas y algunas ayuditas para que
nosotras jugaramos € investigaramos conscientemente con las partes de
nuestro cuerpo; ahilados, en el espacio, haciendo analogias, conexiones, con
diferentes intencionalidades y formas de movimiento. Lo suficiente hasta
llegar a la base (por asi decirlo) del movimiento nitido, casi inconsciente,
entregandote casi en un 100% a la experiencia, dejar de pensar, para
finalmente asi, adquirir o conocer nuevas formas que nosotros mismos
tenemos de movernos.

Me gusto también, como ese mismo punto es luego llevado a ejercicios y
fraseos. Ya que si logras entender los puntos de inicio, alineacion,
conexiones y analogias de un ejercicio, al hacerlo consiente y tratas de
tomar en cuenta la mayor cantidad de componentes posibles ( que es muy
dificil! ) y ahi se podria decir que se hace el movimiento “real” por asi

decirlo, me refiero que sin compensaciones (musculares, ligamentosas,
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esqueléticas, hasta nerviosas!) ni utilizaciones de malas posturas o
alineaciones que a la larga nos podrian traer lesiones, entre otras

consecuencias.”

BEATRIZ ALCALDE:

“Esta experiencia que le dimos a nuestra compafiera de sala de largos afios
ha servido mucho para de adentrarnos como compaiiia en una experiencia
muy enriquecedora en el conocimiento y reconocimiento interno de nuestro
cuerpo como instrumento y al servicio del trabajo composicional y creativo
que es la génesis de nuestro oficio como grupo dedicado a la investigacion
gestual contemporanea.

Sin buscar un objetivo real e inmediato ella ha ido tomando humildemente
la confianza y el rigor de transmitir sus conocimientos y busqueda constante
en la manera de como vaciar su experiencia en un grupo que quizas no
todas habian tenido en este tipo de técnica. El grupo se entregd sin ninglin
prejuicio a su experimentacion produciéndose un intercambio de energia
muy positivo. Logra una sensacion de rito en la clase muy comoda para
adentrarse en el conocimiento funcional de nuestro cuerpo. Lo mas positivo
de la experiencia es que simultineamente se le ha dado el espacio y la
instancia a cada bailarina para que vierta su experiencia y entendimiento en
el campo coreografico ya que la obra a trabajar este afio 2012 tiene que ver
con el material expuesto tan claramente en sus sesiones semanales, por lo
que el trabajo no queda solo en una experimentacion de tipo “técnico”, sino
que de inmediato se traslada y se transforma en un gesto con contenido

interno que es llevado a la composicion coreografica del grupo.
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Se ha logrado profundizar e indagar en la funcionalidad del cuerpo a través
de largas conversaciones, de las lecturas de textos, etc., es decir a ampliar
los conceptos del lenguaje corporal tanto intelectualmente como
corporalmente. En conclusion, se abrié una ventana al compromiso del
cuerpo-mente-emocion, muy enriquecedora para el grupo, para la creacion
y para ella como interlocutora de las experiencias tridimensionales de

Bartenieft.”

PAULA MONRAS:

“Considero que estas clases han sido de mucha ayuda tanto para la
compaifiia, como para mi. A lo largo de las clases de Maria Jos¢ he logrado
conocer mi cuerpo, sentir los puntos de inicio, mejorar la fluidez de los
movimientos y conocer nuevas formas de mover el cuerpo. Lo que me ha
llevado a mejorar en gran medida mi técnica contemporanea y por sobre
todo aprender a sentir y manejar el centro de peso.

Dentro de las nuevas formas que he aprendido dentro de las clases estan: las
torsiones del cuerpo, la simetria que existe en el cuerpo, la forma de
movimiento que tienen y se pueden lograr con las distintas articulaciones,
las formas de mover el cuerpo de forma tridimensional, aprender a
reconocer los puntos de inicio y mover el cuerpo desde estos puntos. A lo
largo de las clases he logrado realizar movimientos con mi cuerpo que
jamas pensé que los iba a lograr realizar. Como también he podido controlar
de mejor forma mi cuerpo lo que me permite realizar los movimientos de

forma mas fluida, lo que me ha llevado a que sean mas livianos, mejorando
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asi mis lesiones. En resumen, estas clases han sido de enorme ayuda para

mi y mi técnica”.

VESNA OSCIADACZ:

“En lo personal las clases en lo que mas me ayudaron fue a tener
consciencia de partes especificas del cuerpo que siempre habia utilizado,
pero de manera mecanica. Dentro de las partes especificas que mas trabajé
fue la conexion coxis-coronilla. Ademads, pude trabajar el centro del cuerpo
y la alineacion de la columna ayudandome a aliviar dolores lumbares dentro
de la clase. De todas maneras, aun necesito seguir trabajando para lograr
una mejor postura y mayor conciencia corporal. Tuve una buena
experiencia en las clases y seguiré practicando y utilizando el material que

se me entrego para poder seguir mejorando”.

LUZ MARIA VENEGAS:

“El trabajo con Maria José, en lo personal, ha sido como redescubrir el
movimiento en su génesis. El trabajo con bailarines ya formados no es facil,
hay estructuras ya alineadas y movimientos aprendidos de alguna
determinada manera. Maria José ha logrado, para mi, remover lo aprendido
y reestructurar desde la génesis muchos movimientos, permitiéndome
finalmente producir y generar movimientos mas estables, eficientes y con
menos inversion y gasto energetico.

Impulsando el trabajo conjunto de la respiracion, el empuje como impulsor
y sostenedor y la consciencia de la génesis del movimiento, Maria José ha

logrado en mi trabajo como bailarina, una evolucion del movimiento y un
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cambio en el uso muscular, que, sumado a lo antes mencionado, ha

significado menos tension, menos lesiones y mas eficiencia”.

JAVIERA ANABALON:

“Durante el periodo que trabajamos con Maria José, la Técnica Bartenieff
pudimos como compaiiia experimentar la danza desde fundamentos, tanto
tedrico como practicos, que para muchas de nosotras resultaban en cierta
medida desconocidos, sobre todo en cuanto a la metodologia. El hecho de
profundizar en un nuevo ambito de investigacion corporal, ayudo mucho en
lo referente al desarrollo de nuestra conciencia corporal, ya que uno de los
ejes del estudio correspondi6 al descubrimiento y experimentacion de
diversas formas y zonas de impulso o propulsion. En este sentido el trabajo
de concientizacion, no solo se vincul6 al cuerpo individual en movimiento,
sino que también al cuerpo en el espacio y en relacion a los otros cuerpos
circundantes.

Por otro lado, pudimos comprender desde una nueva perspectiva la
composicion y ejecucion del trabajo muscular, y de qué manera un buen uso
y colocacion de la estructura 6sea puede aliviarlo de manera considerable, y
con ello, evitar lesiones ademas de facilitar el movimiento en términos de
esfuerzo fisico. Las dindmicas desarrolladas por Maria José, ademas de
introducirnos en el trabajo técnico propiamente tal, introdujo un exigente
trabajo creativo a través del cual fue posible indagar en algunas premisas
fundamentales de la improvisacion, que personalmente me interesaban
mucho y no habiamos podido trabajar mucho aun en la compaiiia, al igual

que la creacidn colectiva.
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Todo aquello implicito en el trabajo desarrollado por Maria José con
[.D.E.a, resulto tremendamente util para el Gltimo montaje que ha llevado a
cabo durante todo el presente afio la compaiiia, puesto que desde un inicio
el trabajo se plantedé como colectivo, y para muchas de nosotras significaba
una de las primeras experiencias en el desempeio coreografico. De esta
manera los contenidos vistos en cada sesion pudieron ser constantemente
aplicados al montaje de forma paralela a los ensayos, lo cual se tradujo en
una mejor y mas profunda asimilacion del material propuesto y una
disposicion de los fundamentos Bartenieff hacia la imaginacion y hacia la
interpretacion. Finalmente se puede decir que todo el proceso con Maria
José tuvo multiples repercusiones positivas para la compaiia, tanto en lo
que respecta al trabajo colectivo, como al conocimiento corporal individual,

cuya indagacion y experimentacion no debiera detenerse nunca”.
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