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PROBLEMATIZACION

El problema que abarca el oficio de la composicion coreogréafica contemporanea se ha mantenido
a un margen del ya marginal espacio de la danza contemporanea en Chile. Internarnos en este
campo es sin duda riesgoso e incierto, sin embargo, y para ser fieles a los propios planteamientos
tedricos de esta reflexion, voy a considerar este interés investigativo como uno mas dentro de
otros, que como precedentes nos daran algunos acercamientos Utiles para abordar lo que

comprende.

En el 2007 Paulina Mellado, coredgrafa de danza contemporanea, decide realizar un seminario en
el que junto con otros creadores de la escena nacional se propusieron “...reflexionar en torno a la
produccién coreografica y buscar un lenguaje adecuado que la nombre y que la vuelva a una
cierta realidad a partir de las experiencias que se gestaran en el encuentro” (Mellado, 2008, p.11),
objetivo trazado desde la constatacion de un precario panorama en Chile respeto al tema. “La
historia de la danza contemporanea nacional manifiesta un vacio en relacion con el anélisis y la
reflexién de obra. La produccidn coreogréafica no tiene un soporte estable que hable de ella y de
sus procedimientos habituales en relacion a sus propios recursos.” (Mellado, 2008, p.12) Si
consideramos ademas que la danza es un lenguaje que esta en permanente constitucion, la tarea
que plantea Mellado se complejiza. EI seminario dio entre sus resultados, un texto (2008) con su
mismo nombre, “Por qué, como y para qué se hace lo que se hace”, en el cual la autora proponia
que los desafios coreograficos mas problematicos tenian relacién con las metodologias de trabajo
que se utilizaban en un proceso de produccion artistica. Para ello Mellado realiza un intercambio
en las maneras de producir una obra entre los creadores cuya reflexion de las experiencias,
individual y colectiva, dan como resultado una declaracion de intenciones y procedimientos
autorales, profundizandose entonces en como crear las condiciones necesarias para provocar un

despliegue corporal que responda a las dudas de cada investigacion. Mellado (2008) afirma:



Estas nuevas materialidades se instalan desde la mirada particular del autor y de las exigencias
que surgen en el proceso de obra. Cada produccion de obra esta regida por su propia necesidad,
que estd marcada por la integracion y relacion de distintos sistemas significantes, en este sentido,
no existe una convencion respecto del uso de estos elementos, sino que cada montaje propone sus

sistemas y los hace dialogar. (p.74)

En este texto se alude a la problematica coreografica de manera bastante clara, sin embargo,
consideramos que la resolucion que propone no alcanza a profundizar en la manera mas
“interna” de cubrir las necesidades de cada obra, mas bien plantea un solucién periférica y
fragmentaria de todo “lo otro” externo que hace emerger una corporalidad escénica especifica.
Nos referimos a lo que de forma clara y sencilla encontramos en el texto-registro del seminario
“Formacion de publico de danza”, donde se ofrecen herramientas para enriquecer la experiencia
del espectador de obras de danza. En él, instan a abordar las obras desde dos lugares
idiosincraticos que las constituyen, uno externo —contexto histérico, social y politico, los
elementos escénicos y sus tematicas- y otro interno referido al campo semantico que la sostiene
(se basa en las ideas que la obra tiene sobre sus movimientos) y la intertextualidad “Todo
contiene un referente interno que la constituye y que alude a la historia de este arte” (CIM/Ag,
2010, p.69). Sobre este ultimo lugar, diremos “interno”, reside nuestro interés particular,
considerando que en él, al no ser aun abordado a cabalidad, se concentra el nodo de la
problematica, y por cuya causa la mayoria del gremio de la danza prefiriera adoptar posturas
naturalistas o a-histdricas para explicarselo (Pérez, 2008). Nos parece entonces que como primera
aproximacion el “Cuaderno de Seminario de formacion de publico para la danza” es el resultado
de una busqueda honesta hacia la problematica “interna” de la composicion coreografica, aunque
se haya construido con miras mas bien pedagdgicas y su despliegue esté dirigido hacia el

espectador.

Gladys Alcaino por su parte en su libro “Escritura del Cuerpo” reflexion0, desde su experticia en
estudios cinematograficos, en torno a la posibilidad de hablar de una dramaturgia en la danza,
analizando y provocando con ello a todos los actores que conforman su escena artistica-social.

Primero nos dice, “Para acercar el publico nuevo a la danza habria que poder dales a conocer los



distintos materiales, las diferentes capas motivadoras que surgen de sus creadores” (Alcaino,
2009, p.57), enunciado que podriamos decir, trabaja Mellado en su investigacion. Segundo, “No
es la creacion la que tiene que seguir al discurso y la critica, son el discurso y la critica los que
tienen que seguir a la creacion” (Alcaino, 2009, p.67), enunciado que invita a “los otros” actores
sociales, a un tercer ojo tedrico quizas, para que sume a engrandecer la reflexion critica de este
hacer. Tercero y con respecto a las intenciones de su libro, “...no se pretende otra cosa que dar
espacio a los codigos propios y vivos de la danza, en un sincero acto de reconocerla” (Alcaino,
2009, p.11), considera la decodificacion de las obras de danza como un ejercicio necesario ante la
demanda del quehacer coreogréfico, que reclama por un acercamiento a su lenguaje en el intento
de que lo reconozcamos y lo pronunciemos “...porque los discursos que le son propios emergen
de un cuerpo ideografico que no pasa por la palabra” (Alcaino, 2009, p. 24), lo cual devela el
desafio de entender (y aceptar) a la danza en téerminos cinéticos, no literarios propios de la lengua

y escritura, sino los propios del movimiento.

Considerando este espacio de interpretacion cinética y aceptando también las mdaltiples
interrogantes que surgen dentro de ese espacio semantico interno de una obra, en el libro
“Creacion coreografica” surge como una herramienta para abarcar las particularidades de la
disciplina coreogréafica a través de la experiencia artistica de sus diversos autores. La palabra
reflexiva aparece aqui necesaria en tanto nos permite abrir el dialogo acercandonos al arte
contemporaneo en donde “La reflexion se ha convertido en una parte estructural de las obras, de
su produccion y de su recepcion.” (Araiz, Litvak, Prado, Tambutti, 2007 p. 93) Fiel a ello el texto
autodefinido reflexivo, nos aporta elementos que llenan de lucidez nuestra busqueda. Si veniamos
afirmando que el coredgrafo construye referentes de sentido sin contenido verosimil a través de
los movimientos, Gerardo Litvak se aventura en describir la tarea de la composicion coreografica
como “...armar logicas, sistemas y relaciones de funcionamiento que posibiliten la construccion
de sentido.” (Araiz et al., 2007, p.31) Sin embargo, “esta logica no solo se construye a través de
los distintos procedimiento coreograficos, sino también en las relaciones que el movimiento
genera con otros lenguajes.” (Araiz et al., 2007, p.31). Por lo cual, aquel espacio “interno” de una
obra, al que nos referiamos antes -area de nuestro interés- no estaria dado dentro de aquel otro

espacio “externo”, como dos sistemas cerrados en convivencia, sino que el primero interno se



construiria a partir de la organizacion generada entre ambos espacios, organizacion que sera la
que re-cree finalmente los referentes de comprension (Litvak, 2007). Por su parte, Susana
Tambutti escinde sustancialmente el concepto de “composicion coreografica”, en donde plantea a
ambos términos diferenciados, en donde ‘“composicion” vendria siendo una convencion estética
propia de la época del renacimiento no necesariamente acoplable al segundo. Su dependencia
historica ha causado que hasta nuestros dias las obras sean medidas bajo conceptos implicitos de
armonia, postura que no responde al quiebre de los sistemas de representacion propio de la
contemporaneidad. Aceptando esta acepcién podriamos comenzar a pensar la coreografia como
una (de) construccion no subordinada a la forma que propone la postura estética de la
composicion “...un ideal de belleza basado en la armonia entre las distintas partes, en la medida,
en la proporcion, el nimero y el orden...” (Araiz et al., 2007, p. 55) Aceptaremos entonces que la
danza contemporanea tiene al menos una propuesta de orden diferente que se conforma
autogenerativo, poiético. “La danza de hoy no se puede evaluar con los términos tradicionales vy,
como “las obras de arte contemporaneo, las obras de danza, son en general enunciados en un

lenguaje desordenado” (Araiz et al., 2007, p.93)

La mayoria de los preceptos que se han construido en torno a la danza contemporanea han
terminado por impugnarle precisamente a ella una aparente “indescifrabilidad” en su produccion.
Su caracter efimero -como todo arte escenico- y la falta de autonomia —como todo arte en un
siglo globalizado y un pais de economia neoliberal- hacen que la delineacion del problema
atingente a esta reflexion parezca difusa. Sin embargo, diremos que lo que aqui se propone es
descentrar la atencion de aquellos procesos que en general son los imperantes dentro del analisis
de la coreografia (como los factores externos antes mencionados) y asi dar cabida a eso “otro”
marginado, que para nosotros oculta, en la medida que también se hace visible desde ese
ocultamiento, aquello que hace a la danza una materialidad abstracta y por ende subversiva.
Visualizamos ese ambito interno como un campo semantico de la posmodernidad, multifacético y
polivalente en posibilidades de significacion, con un modus operandi postproductivo y donde
sostenemos que, ante la imposibilidad de abarcar el fendmeno del acto coreogréafico, (re)
inventaremos “algo” posible que al menos se le acerque, usando entonces el poder de la (re)

creacién (en danza) como Unico simulacro para comprender el fendmeno, generosidad que s6lo



nos puede brindar su propia historia. Ahora, tomando en cuenta este panorama, la pregunta que
intentaremos responder sera (Cémo un coredgrafo logra materializar una inquietud creativa en
una obra de danza? Partiendo de la base operativa en que “La danza es una materializacion
escénica de una idea a través del movimiento. Requiere que participe un creador, un bailarin
(que puede coincidir con la misma persona) y el espectador” (CIM/Ae, 2010, p.66) Reiteramos
que deliberadamente hacemos desaparecer a la figura del espectador para abocarnos mas
especificamente en la relacion coredgrafo/intérprete dentro de un proceso de produccién de obra,

aunque con ello alteremos ain mas el sistema ya complejizado.

Para Pérez (2008) La danza es en esencia un concepto, una idea que debe efectivizarse, una idea
que sblo es verdadera cuando se da de manera efectiva en movimiento, cuyo movimiento, aunque
resuene y hasta asumamos se termine de resolver en el espectador, aqui decidimos dar preferencia
a pensar que el movimiento se hace danza en, para y con el intérprete. Lanzando con ello otra
pregunta colindante, en cuyas respuestas sospechamos estén ocultas sugerentes conclusiones. ¢De
qué modo se efectua una relacion en la que el coreografo logre construir una obra junto a un

bailarin?, tan s6lo para dejar instalado el asunto, en palabras de Alcaino (2009):

La claridad en los discursos puede ser alcanzada en tanto se logre la aproximacion a los modos y
roles que surgen y componen tanto la realizacion como las nuevas teorias que aparecen en la
danza contemporanea y su (para mi) seductora complejidad. La decodificacion de una coreografia
deberd saber dar lugar a las voces correspondientes de quienes conforman su mundo de

escenificacion. (p.23)

Y a lo anterior agregaremos una reflexion de Roland Barthes (1984), en la que considera ya no al
autor sino al lenguaje como escritor, ¢(No sera que en la danza es el movimiento el que produce
obra en el bailarin, ya no asi el coredgrafo quien vuelca su subjetividad en obra? ;No sera que las
voces que conforman el mundo de la escenificacion se definen y articulan gracias a la propia
escena que las pronuncia? Bajo estos términos el desafio colindara entonces entre la
imposibilidad de aprehender un campo semantico postmoderno de danza y la posibilidad que
tenemos de (re) crear los limites que lo contengan, limites que histéricamente el oficio ha ido

reinventando para, quizas, fines como estos.



Aceptamos que nuestra iniciativa tanto como la de todos los que por esto han escrito, aportara
indudablemente al desarrollo y cultivo de la danza contempordnea nacional, interrogando a sus
propios creadores e instando a aquellos que en proceso de formacién busquen algin material de
apoyo en tanto comprendan la complejidad del oficio que han escogido para habitar. Se necesita
ademas exponer y re-exponer el quehacer coreogréfico, no sélo para reivindicar su propia riqueza
muchas veces subyugada por politicas culturales que lo ignoran, sino que para fisurar la armadura
hermética con la cual se invistié, permitiendo con ello -lo que consideramos hace mas falta en la

sociedad actual- experiencias de dialogo tolerante.



PREGUNTA

¢Coémo un coredgrafo logra materializar una idea artistica en una obra de danza?

OBJETIVO GENERAL

Reconocer y de-construir las estructuras funcionales que se generan en un proceso creativo de
produccion coreografica para la materializacion de una idea artistica en una obra de danza

contemporanea.

OBJETIVO(S) ESPECIFICOS

Reconocer las estructuras funcionales para la materializacion de una idea artistica en obras de

danza para el examen de egreso mencion Coreografia

De-construir el proceso personal de egreso en la mencion Coreografia en relacion a las

estructuras funcionales reconocidas.



MARCO TEORICO

Aproximacion Historica

Para efectos de esta memoria se hace fundamental construir primeramente un marco historico que
contextualice el fendmeno “danza contemporanea” en Chile para desde ella, entregar una vision
mas clara sobre la comprension que aqui se efectuara del acto creativo en la interrelacion entre un
coredgrafo y un intérprete. Aclaro de antemano que este acercamiento se circunscribe desde la
década del 90 dejando fuera algunos de los cimientos de este movimiento -mediados de los
sesenta y principalmente toda la década del 80- que se distinguié como “danza independiente”, en
razon a su caracter de manifestacion artistica alternativa a la politica cultural dominante basada

en una economia neoliberal.

Maria Elena Pérez (2006): “La subvaloracion y el desinterés del estado hacia el arte traerian
consigo la subestimacion de las profesiones artisticas, muchas veces ni siquiera consideradas
como tales. Medida en término de rentabilidad, las artes eran poco favorables y, en consecuencia,
al ser artistas se tornaba en una especie de labor marginal, comprensible si se realizaba como
entretenimiento, alternado como un trabajo lucrativo, pero no como forma de vivir. Esa imagen
del bailarin como una suerte de juglar moderno, colocado entre los mas bajos escafios de la
sociedad, ha sido uno de los méas grandes dafios que la politica neoliberal asesto al desarrollo de

la danza profesional en Chile, con secuelas dificiles de borrar hasta la actualidad” (p.67-68).

Desde el plebiscito del 88 Chile comienza una etapa de transicion hacia la democracia, proceso
que potencia la escena nacional de la danza independiente, por un lado a través del intercambio e
influencia cultural extranjera —beca Fundacion Andes y beca Ministerio de Relaciones Exteriores-
gue genera una urgencia creativa y estética de experimentacion, y por otro, con la consolidacion
de fondos para la danza como Fondart. Sin embargo, luego que el area de danza fuese traslada
desde el Ministerio de Educacién al Consejo Nacional de Cultura (2004), la cualidad de
“independiente” que caracterizaba a estos movimientos comienza a relativizarse en la medida que

dichos constructos gubernamentales empiezan a normar el quehacer de esta disciplina. Las
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consecuencias, como en cualquier cambio social fueron cualitativamente multidireccionales, es
asi como se incentivd a los creadores a pensar sus obras como espectaculos escénicos mas
completos ya que los fondos bésicamente se basaban en entregar recursos para llevar a cabo
proyectos de mayor envergadura en su produccion; y dio un piso econdmico mas firme a los
nacleos de creadores independientes que se les proponia contar con esta subvencion para
solventar su oficio y sus creaciones generando gran diversidad de propuestas artisticas. “...casi
todo lo que hay hoy en cartelera ha recibido aporte de los distintos fondos concursables”
(Alcaino, Hurtado, 2010, p.226). Sin embargo como menciondbamos antes, la inauguracion de
estos fondos marca el inicio del decaimiento del movimiento de creadores entendido como
“independientes” propiamente tal, afectando de manera aun mas profunda al sentido de
colectividad de los creadores de la época ya que la modalidad de asignacion, tanto de un fondo
como de una beca, iba principalmente dirigido hacia una individualidad, tanto sujeto como

proyecto.

Poco a poco la disgregacion de instancias comunes entre los creadores hace que la danza
independiente transite de un movimiento “colectivo” a uno “autoral”. Asi mismo la autonomia en
la gestion, debido en parte a la nueva condicion de produccion del arte, hace que cada ndcleo
creativo se recluya en busqueda de su propia voz, algo equivalente a espacios de laboratorio a
puertas cerradas. Constanza Cordovez lo explica a través del socidlogo Sennett escribe en “el
declive del hombre publico™: “...trasformacion del comportamiento humano desde una condicion
externa (donde los sujetos se comprometen y actdan en relacion con los otros) a una condicién
interna (actos y compromisos se subordinan a sentimientos y metas interiores)” (Cordovez, Pérez,
Cifuentes, McColl, Grumann, 2009, p.62). La escena nacional se volvié entonces prolifera en
autores cada uno buscando su propia mirada en el desarrollo de sus obras. Aclaro que no es mi
intencién plasmar aqui una cartografia al respecto sino mas bien reflejar el acontecer general de
la época que en definitiva sera la herencia del oficio actual, en tanto concepciones, complejas por

cierto, de coredgrafos, intérpretes y obras.

Ahora bien, si volcamos el acontecer de la época a nuestra tematica, debemos primero

contestarnos ¢Como esta division en los actores de la danza independiente dio paso al desarrollo
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de la danza contemporanea nacional? La respuesta ciertamente sigue estando en la historia, en la
reinterpretacion actual de ella por supuesto, en cuanto tomemos en cuenta cémo la influencia
extranjera fue en gran parte la responsable de transformaciones profundas en la escena dancistica

nacional, tanto en el area pedagdgica como en el area creativa.

Como ya anunciabamos antes, a raiz del régimen militar Chile capt6 el interés de la mirada
extranjera, lo que culturalmente gatilld6 un aumento considerable en las posibilidades de
intercambio binacional. “Las politicas culturales de Francia y Estados Unidos promovieron el
contacto con paises bajo el régimen o estados (post) dictatoriales...Bailarines principiantes que
viajarian para volver como coredgrafos y coredgrafas destacados para desarrollar lenguajes y
estilos propios a través del tiempo: llega a Chile una galeria de nuevas miradas sobre lo que es la
danza en el resto del mundo.” (Cordovez et al, 2009 p.82)

Con estas nuevas miradas nacen tambien nuevas bifurcaciones que complejizaran aun mas el
panorama de la danza independiente, la cual venia arrastrando una fuerte tradicion modernista -
bajo los preceptos tedrico-practico de Rudolf Laban traspasados a traves del que seria el director
del Ballet Nacional Ernst Uthoff- que comienza a convivir por otra parte con este brote de
semillas, producto del traspaso cultural con Francia y Estados Unidos, que ira tomando forma en
un estilo de danza contemporaneo. Como una de las precursoras mas importantes de este cambio
instalamos a la coredgrafa Carmen Beuchat (posmodernismo), fuente principal de los
movimientos vanguardistas norteamericanos —Contact improvisation, arte pop, el happening, la
revolucion del fluxus y el body art- traspaso visible a través del intercambio de aquellas
experiencias con los creadores nacionales en sus repetidos viajes a chile en diferentes periodos.
Sumandose a la gestion de Beuchat se suman los estudios en “Movement Reseach” espacio
consolidado por el esfuerzo de Elizabeth Rodriguez en un convenio con la beca de fundacion Los
Andes, iniciativa aprovechada por todos sus contemporaneos creadores, conocimientos que se
iran concretando en las investigaciones junto a Nury Gutés en un lenguaje corporal denominado
“Tension Release”. Ademads, en la escena local Paulina Mellado inicia una busqueda propia a
través de las artes visuales donde explora en otras concepciones del oficio coreogréafico

escapando de “los fetiches modernistas” (Cordovez, et al, 2009).
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El estilo contemporaneo —ya haremos una definicion mas completa méas adelante- es entendido
aqui como el modo estético en que la danza se desarrolla en la actualidad, como un panorama
amplio y de multiples posibilidades, resultado de las constantes transformaciones heredadas de
las nuevas concepciones artisticas propias de las vanguardias histéricas ocurridas en Estados
Unidos en década de los 60. Tendencias que en Estados Unidos y, posteriormente en Europa,
llegaban a romper con el estilo que hoy entendemos como modernismo pero que antes
correspondia a lo contemporaneo de la danza, al ser la respuesta critica sobre el academicismo,
movimiento hasta ese momento era dominante. Siguiendo esta misma linea, ¢Podriamos decir
que lo contemporaneo se da en un “presente” historico en respuesta de un fendmeno anterior?,
ciertamente que la respuesta a esa pregunta necesitaria un analisis aparte y en el s6lo intento nos
desviariamos irremediablemente de la tematica de esta memoria, pero por su alcance distingo que
en el escenario de la danza lo contemporaneo se vislumbra como una forma estética proveniente
de la posterior codificacion y sistematizacion de las vanguardias histéricas, herencia que dialoga
con el “presente” historico de cada sociedad. Por eso en Chile, como ya hemos visto, no es un
proceso directamente proporcional con el desarrollo de los movimientos de danza independiente,
éstos que tenian mucha influencia del estilo moderno aleman, fueron poco a poco permeandose
con esta linea estética desarrollandose en Chile a lo largo de los 90. En términos formales la
danza contemporanea chilena es la danza actual pero que en términos de lo que a esta memoria le
interesa, se veran excluidas las otras manifestaciones estilisticas de danza, por cierto, ain

vigentes.

En el “Cuaderno Seminario: Formacion de Publico de Danza” (2010) la danza contemporanea
chilena se delimita de la siguiente manera: “En Chile se clasifica como Danza Contemporanea al
movimiento de danza independiente que se establece a mediados de la década de los *80 y que se
consolida durante los ‘90 mediante la proliferacion de compaiiias y la busqueda de nuevos
lenguajes. Incorporan los estilos postmodernos que se desarrollaron en torno a la Judson Church
y la Danza-teatro alemana. Hoy en dia se sigue calificando de contemporaneos a muchos de los
coredgrafos de esa generacion, como Nelson Avilés, Luis Eduardo Araneda, Nury Gutes, Paulina

Mellado, Elizabeth Rodriguez e Isabel Croxatto, entre otros.” (p.65)
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Es importante entender esta escena nacional contemporanea no so6lo como un resultado de un
traspaso cultural fordneo sino que estd vinculado indefectiblemente con el proceso interno de
creacion de lenguajes personales de los creadores nacionales “...la vision de mundo, las ansias, la
necesidad de encontrar nuevas vias para poner en escena un cuerpo Unico, dentro de un contexto
especifico” (Cordovez et al, 2009, p.106). Y esto no es mera causalidad, la transferencia debe ser
entendida como un proceso multidireccional en el que todos los actores se ven influenciados,
ademas en el caso chileno, son estos actores los que reapropiaran los lenguajes utilizandolos en
su busqueda personal como creadores ampliando aun mas este mapa de innumerables capas.
“Muchos de los personajes que venian elaborando sus propios lenguajes comienzan a abordar el
tema del cuerpo desde diferentes perspectivas...En él, la busqueda del arte por el arte se vuelve el

objeto esencial y la materialidad se instala como eje creativo.” (Cordovez et al. 2009, p.106)

Creo firmemente en que la construccion de limites claros dentro del arte es lo que posibilita la
infinita libertad de la autonomia, esta Ultima entendida como “autoconciencia” tal cual como nos
sugiere Susana Tambuti (2008). Aplicado a la disciplina de la danza en tanto arte que ha buscado
y ha tenido dificultades para encontrar un espacio propio, y desde donde su hacer actualmente se
ve cruzado por innumerables miradas, encontrar entonces limites teoricos y de accion, lograra
alcanzar una mayor profundizacion sobre su propia especificidad. Es fundamental entonces,
determinar o por lo menos no dejar de intentar identificar cuales son los limites que la danza
contemporanea va trazando en una nacion donde el “todo” de su suceder se arma historicamente
hibrido. El concepto de “danza pura”, que nace alcanzando la cumbre del modernismo en Estados
Unidos, reflejara el inicio de aquella ansiada autonomia -autoconciente de si misma- planteando
una danza cuyo lenguaje esta referido hacia su propia especificidad, su finalidad esta entonces en
si misma y es por tanto autoreferencial. Con ello se disuelve el dualismo forma-contenido
acarreado por siglos en los hombros de la escena dancistica, que particularmente en Chile ain
persiste y es la base tedrico-practica de la danza académica y moderna. Ahora, el contenido es su
forma, “La obra coreografica pasa a ser considerada como un objeto autocontenido con un interés
por derecho propio.” (Aisthesis n°43, 2008, p.23). Si seguimos esta misma linea que nos propone
Tambutti, la autonomia alcanzada por la danza sera la que luego de consolidarla histéricamente la

hara problematizarse dando paso al momento que ella —y en eso nos adherimos- consideraria los
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fundamentos para la danza contemporanea de la que aqui nos referimos. Si bien es cierto, es la
autonomia de este arte la que nos devela su propia especificidad, es en la contemporaneidad que
dicho proceso se vuelve paradojal en el intento de instaurar una democratizacion en la danza; las
materialidades usadas por ella pueden ser multiples (se valora el cruce interdisciplinario) y la
obra cerrada en si misma no tiene tanta importancia como exponer el proceso creativo que le dio
vida. Al desaparecer los paradigmas clasicos de la danza debia reinventarse los limites que le
daban la autonomia a esta disciplina, sin embargo, la resolucion de ello como plantea la autora
seria generar instancias criticas para encontrar un orden libre, siempre cambiante y multiforme,

reflejo de su propia construccion.

En Chile lo contemporaneo de la danza se asienta en los 90 junto con la magnifica propagacion
de ndcleos de creadores, que de a poco se iran disgregando generando un variado abanico de
“autores” y por tanto de creaciones coreograficas. Aquellos personajes, padres y madres, de los
creadores actuales comenzaron a experimentar en este estilo, como ya hemos dicho, fusionando
sus conocimientos de influencia extranjera con el contexto de pais en que desarrollaban su oficio.
Al respecto cabe mencionar que la educacion en danza en Chile tenia y tiene principalmente un
caracter pedagogico por sobre un caracter creativo. Esta circunstancia es importantisima para
comprender el desarrollo de la creacion coreogréafica en el pais ya que el poco estimulo desde la
formacién nacional hacia estos creadores no sélo justificara su marginalidad sino que volvera
estanco el proceso de proliferacion de esta area en la danza, area que por cierto consideramos
fundamental e intrinseca a todo arte. La pedagogia se vuelve principalmente hacia lo kinético
traspasado por maestros danza a traves de las técnicas corporales, sistematizaciones de sus tres
estilos, académico, moderno y contemporaneo. Este canon inamovible de ensefianza influye tan
fuertemente, que la marginalidad de la esfera de creacion coreogréfica no es tan solo- y hasta
nuestros dias- cuantitativa sino también cualitativa, la diferenciacion de técnica, estilo y estética
experimentada en las técnicas se traspasa ambigua por lo que el estudiante de composicion
termina aprendiendo un modelo de hacer oficio por imitacion del maestro (Pérez, Simén, 2009).
Solo se tendrian que consultar algunos libros escritos bajo esa concepcién los cuales proponen
metodos de composicion coreografica, como “El acto intimo de la coreografia” (1996) de Lynne

Anne Blom y Tarin L. Chaplin o “El arte de crear danzas” (1965) de Doris Humphrey. Al
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respecto es importante el giro que paulatinamente dara la danza independiente que desarrollar el
estilo contemporaneo, tal como nos sugiere Simon Pérez en su escrito sobre “Maestros, escuelas
y procesos de apertura”: “La clase de composicion coreografica debe ser un espacio de
exploracion en donde el estudiante comience su blsqueda creativa personal, poniendo en cuestién
las ensefianzas adquiridas.” (Cordovez et al, 2009, p.120). Asi tal cual podemos verlo en la cuna
que propuso en su momento el Centro de Danza Espiral, como espacio de formacion técnica y
despliegue creativo para la gran mayoria de los actores sociales de la danza de la época, que fue
testigo de la migracion de todos aquellos estudiantes que necesitaban desarrollar una busqueda
creativa personal, los que se convertirian luego protagonistas de la danza contemporanea en
Chile, tal cual como si fuera el quiebre natural en el proceso de maduracion de un joven al
emanciparse del alero de sus padres. “La vision modernista en sentido coreografico, politico y
pedagdgico del Espiral contrasta y al mismo tiempo ayuda a la formacion por oposicion de un
nuevo referente...Lo que si se articula es un no querer seguir ese camino, sino que explora una
via propia, descubrir un nuevo tipo de lenguaje. A pesar de ello, el peso de la formacion no se
pierde...La figura de Bunster significé durante mucho tiempo una autoridad en la danza chilena,
un personaje de consulta y aprobacion.” (Cordovez et al, 2009, p.145-146) En palabras de
Carmen Beuchat: “Yo era pupila de Joan y Patricio pero dependia de su “si” o su “no” creativo”

(Cordovez et al, 2009, p.70)

El sincretismo ocurrido en manos de estos creadores “migradores” fue el que delined el estilo
contemporaneo chileno, que si bien adopta en gran parte las practicas propias del estilo en el resto
del mundo, aporta por otro lado su cuota en metodologias de crear que se cruzan muchas veces
con su formacién modernista. Ahora seria interesante preguntarnos ;Qué preceptos abarcaria este

estilo contemporaneo?, ;Cémo operan en la escena nacional?

El contexto social descrito hasta el momento construye la base semantica con la cual podremos
entrar en relacion dialogando, en tanto construye campos sistémicos para el fenémeno social de la
danza contemporanea. Este punto es crucial desplegandolo a cabalidad en la problematizacién de
esta memoria, sin embargo en base a la elaboracion de este marco tedrico debo explicitar que la
definicion que aqui haré de los conceptos contingentes a esta reflexién - lo contemporaneo (estilo

estético), el coredgrafo (autor), el proceso creativo (construccion de obra), la obra (coreografia) y

16



el intérprete (co-creador)- serdn re-mirados bajo una Optica tomada de teorias linglisticas
posestructuralistas, principalmente en torno al concepto de “intertextualidad” acufiado por Bajtin,
del cual se desprenderan conceptos como el de “injerto”, entre otros, del filosofo francés Derrida.
Asi mismo se propondran concordancias conceptuales relacionadas con el oficio de la coreografia
en danza, ejercicio que reconocemos en autores en su mayoria chilenos que se han interesado
escribiendo en mayor o menor grado al respecto: Carlos Pérez, Gladys Alcaino, Paulina Mellado
y Susana Tambultti.

Aproximacion Tedrica

Como inicio y considerandolo como una primera aproximacion, expondré primero los conceptos
basicos a definir a partir del texto que se publicé a partir del “Seminario Formacion de Publico de
Danza” (2010), instancia de reflexion, aprendizaje y retroalimentacion para potenciar la

formacion de publico de danza, donde encontramos:
Coreografo: Que asume un rol preponderante en la creacion y conceptualizacion de una obra

Director: Se diferencia del coreografo al asumir un rol menos preponderante en la creacion de la

obra y abre un espacio mas colectivo de creacion.

Bailarines: Son los ejecutantes de las obras concebidas por coredgrafos o directores. Puede
resultar que el bailarin sea al mismo tiempo coredgrafo o director, uno de los rasgos

fundamentales tiene que ver con su manejo de técnicas y de interpretacion.
Coreografia: es el disefio de movimiento en el espacio

En estas escuetas definiciones, podemos visualizar a grandes rasgos a los actores principales de
un proyecto artistico de danza —dejamos afuera el rol del espectador, explicando méas adelante el
por qué y las consecuencias de su exclusion- donde hay realizadores (coredgrafo/director y
bailarines) y una realizacion (coreografia). Aun cuando ya presuponemos que el producto de este
proyecto es la construccién de una obra de danza, y para los términos de esta memoria, instalado
en un contexto estético de estilo contemporaneo, es fundamental detenerse en el “asunto” de esta

obra artistica, dicho en otras palabras, detenerse ante la “posible” referencialidad de ésta. La
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pregunta a continuacion seria, ¢A qué refiere una obra de danza contemporanea? Y como primera

respuesta simple diriamos, “a nada”.

Uno de los quiebres radicales de la vanguardia histérica fue romper con la subordinacion del arte
a la temética, a un contenido que fuese transmitido en la forma de una pieza artistica. En la danza
se intentd por su parte, despojar a los movimientos de ese mensaje que, contenido en los
movimientos, esclavizaba su oficio a un entender “narrativo” propio de la literatura. Es el
movimiento entonces lo propio de la danza, y es en referencia a €l que se construirdn las obras.
“El intento de la vanguardia en danza es construir obras en que lo relevante no es el referente
externo a la obra sino las referencias internas” (Pérez, 2008, p.123). Entonces una segunda
respuesta a la pregunta anteriormente planteada seria que la obra de danza contemporanea si
refiere a algo, pero esa referencia es hacia su propia especificidad, es referencia de sus propios
movimientos. ““...una obra de danza no referencial es mas bien una obra autoreferencial” (Pérez,
2008). Si aceptamos que la danza contemporanea es autoreferencial, se explicarian muchas de las
problematicas de este arte en relacion interpretacion que se tiene de €l y a su posible impacto
social medido segun su vinculo con el publico, temética contingente pero que no se abarcara en

esta reflexion.

Ahora bien, con esta “no referencialidad” narrativa no estamos diciendo que lo contemporaneo
como estilo de danza eluda su funcion expresiva, sino mas bien que debe ser medida en sus
propios términos de lenguaje. Sus movimientos “hablan” de si mismos, pero tal como lo propone
la linglistica, bajo cddigos internos, insertada en un campo semantico de significacion. Por la
amplitud de las concepciones de esta ciencia usaré el concepto de Bajtin, popularmente conocido
como “intertextualidad” aportado por Julia Kristeva, en base a los estudios de “voces
enmarcadas” del autor. Basicamente se propone que un texto contiene en si otros textos (voces)
conviviendo en uno sélo (enmarcacién), ocurriendo un didlogo interno entre ellos en base a la
readecuacion dinamica de la seméantica de cada texto por el cambio contextual en cada
reinsercion (Vifias, David). Para la danza contemporanea esta “intertextualidad” supone que, si la
referencia de las obras ya no estd fuera de ella misma, externa, sino que dentro, interna, ese
“dentro” referencial serian los propios movimientos que ademas considerarian entonces, a todos

los otros movimientos construidos en base a los multiples contextos histéricos, que en suma
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forman uno solo polifacético, Unico del cual podemos valernos para hablar cualitativamente de
este arte (Pérez, 2008). La expresion artistica “original” desaparece entonces, sin que por ello no
aparezca su ausencia. En planteamientos de Derrida, la construccion de la obra en base a
“injertos” deja siempre la huella de lo imposible, nos referimos a la imposibilidad de ser Unica,
verdadera, “logocéntrica”, desplazandola ininterrumpidamente. EI origen del estilo
contemporaneo se pierde entonces, sin ser capaces nunca de aprehenderlo, pudiendo solo
representarlo fugazmente como este cimulo de injertos que nos ofrece la historia, injertada

también, por cierto.

“Nunca se puede definir un concepto. Afortunadamente, en eso consiste la riqueza y complejidad
del lenguaje. Es mas util establecer como usamos habitualmente esta palabra, con qué otras
nociones o actividades esta relacionada de manera mas cercana o lejanas, o incluso establecer a
proposito ciertos criterios que limiten su uso...lo importante es entenderse...de acuerdo a las

necesidades del dialogo” (Pérez, 2008, p.17)

Si comprendemos ahora que la creacion artistica no puede ser concebida como un ente cerrado,
finito, y nos aventuramos a una necesidad dialégica, estamos en condiciones de conceptualizar
con mayor responsabilidad aquellos elementos que consideramos relevantes para la reflexion de

esta memoria y explicar finalmente el porque de la exclusion del espacio del espectador de ella.

Para Pérez es radical el proceso que el estilo vanguardista ha tenido hasta nuestra
“contemporaneidad”, el autor escinde asi una estética que de vanguardismo historico (politico) se
convierte en un vanguardismo academizado (abstracto), resultado que el alude al contexto
politico-social de mercado neoliberal. Todas las consignas rupturistas de los 60, y que en torno a
la danza significaron ante todo, como parte del asunto de la referencialidad, la instauracion de
una democracia en la amplia complejidad del oficio artistico. Los roles principales del proyecto
artistico desaparecieron, ahora el coredgrafo podia entregar su autoria al espectador en la medida
que este espectador, ahora “activo”, tuviera la posibilidad de co-crear la obra artistica, intelectual
y/o fisicamente, valorandosele en sus propias posibilidades, en esta invitacion abierta que los
creadores proponian en su intento de acercar el arte a la vida. Ademas se planteaba una manera
radical de concebir el arte a través de una “estética del sefialamiento” (Pérez, 2008), donde el

objeto estético se convertia en pieza de arte en la medida que fuese proclamado como tal. El arte
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se convertia en gesto politico, reivindicando su lugar indiferenciado con su medio, ya no un arte
de pocos para pocos, sino un arte de todos. Asi y con respecto al tema del referente como
problematica politica encontramos, “En un obra de vanguardia no entender es, de suyo, una
forma de pronunciarse en torno a la propuesta...la valentia del espectador consistird en impugnar,

en poner en duda lo que ha visto...” (Cuaderno seminario, 2010, p.20).

Para Pérez (2008) la existencia en la actualidad de un mercado del arte fue burocratizando la
produccion artistica: “De la autonomia creativa sobre contenidos estrechamente compartidos con
el mundo social se pasa a una autonomia gremial (mercantil) que dicta sus propios contenidos
(que se pone a si misma como contenido) y los impone al mundo social que, de esta manera, pasa
de vivir el arte (aunque sea como momento o espacio especial) a consumir arte de un modo

explicitamente externo.” (p.121)

Con ello se explica paradojicamente una suerte de tecnificacion -sistematizacion de disciplinas
artisticas- de maneras de hacer danza contemporanea, tal como la “performance” que su propia
l6gica no podria aceptar convertirse en una técnica ya que se basaba basicamente en hacerse
ocurrir momento a momento, reivindicando una fidelidad al tiempo presente y efimero. Aquello
“abstracto” de estas vanguardias academizadas residiria en su no-referencialidad, o en otros
términos, en poseer una narracion no referencial, cuyo campo de significacion estaria lejos de
vincularse intencionadamente con la sociedad, mas bien seria un campo que se cierra sobre ella
misma construyéndose y de-construyéndose a partir de sus propios canones. Lo contemporaneo
se formaria todo hibrido, antropofagico, “...seria una categoria donde engarzan distintas
tendencias, entre ellas, el arte posmoderno. Esto referido a un cambio en los modos de
produccion...” (Alcaino et al, 2010, p.222) Sistema de produccién que a la larga instaura una
politica del arte cada vez mas especializada en tanto autbnoma —libre de la referencialidad

literaria- pero sin voluntad para su reinvencion en su nexo social (Pérez, 2008).

Fue preciso detenernos en la anterior diferenciacion de vanguardia porque es aquella, que Pérez
reconoce como ‘“‘vanguardias abstractas” la que corresponderia, segun la delimitacion que
haremos en esta memoria, a la danza contemporanea actual. Ahora si que desde este marco
historico-social-cultural anteriormente expuesto podemos de una vez por todas agregar un

concepto que me parece muy atingente en relacién a las nociones de coredgrafo y a bailarines, en
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tanto forman parte de lo que considero una produccion artistica que desata una serie de procesos
para lograr la realizacion de un producto (0) obra. El concepto es la postproduccién, término
proveniente de los medios audiovisuales que designa una serie de procesos sobre un material ya
grabado, como por ej. el subtitulado o los efectos especiales de una pelicula, relacionado
principalmente a actividades de reciclaje en funcion a la produccién (Bourriaud, 2007). Para el
arte, y asi mismo para la danza, la postproduccién es un proceso presente en cualquier realizacion
artistica y se vincularia méas especificamente al area de creacién coreogréafica, por ser ésta, al
menos por concepto, la gestora operativa de las obras de danza. Desde las aportaciones histéricas
y teorias lingiiisticas usadas aqui “postproductivamente” resulta complejo intentar definir los
conceptos de este marco tedrico, aceptando la legitimidad de lo evanescente de los limites que los
encuadran, sin embargo, y es por ello, que el fendmeno de la postproduccion es para nuestros
fines absolutamente contingente. “Desde comienzos de los afios noventa, un numero cada vez
mayor de artistas, interpretan, reproducen, reexponen o utilizan obras realizadas por otros o
productos culturales disponibles...Las nociones de originalidad (estar en el origen de...) o
incluso de creacion (hacer a partir de la nada) se difuminan asi lentamente en este nuevo paisaje
cultural...” (Bourriaud, 2007, p.8)

Si para Pérez la heterogeneidad de una cultura globalizada caus6 un encierro endogamico de la
danza, para Bourriaud aportaria una gama infinita de posibilidades donde la danza debe ser una
suerte de cirujana estética, operando desde la reinsercion, para dialogar con el medio. El “co6mo”
por sobre el “qué” marcara el hacer de la danza contemporanea en donde sus actores y sus
interrelaciones se definen y re-definen sin poder ser, paraddjicamente, nada definido. Asi,
nuestros conceptos de coreografia, coreografo, intérprete y proceso creativo, se presentan
desdibujados, pero en su intento borroso propondré finalmente una seguidilla de palabras

correspondiente en el orden respectivo: obra, productor, co-productor y produccion.

Si lo contemporaneo se contempla entonces como estilo de una produccion estética -una
conversion menos subversiva para Carlos Pérez- no es dificil proponer que mi objeto de estudio
en tanto fendbmeno artistico social no comprometa al publico, por mas que este cinismo parezca
poco académico. Mis fines se ciernen en la propia critica de este autor, en donde la politica como

arte se ve problematizada, en donde la exclusion “del otro” espectador me propone un punto de
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inicio contextual. El objetivo se ve volcado (y revolcado) en conocer la mecanica interna de la
obra de danza, desde el punto de vista de la composicion coreografica entre un coredgrafo y un
intérprete -como opera y bajo qué circunstancias- aunque esto sea a priori un acto del gremio (mi
vision de coredgrafa), sobre el gremio (la coreografia), y para el gremio (la danza contemporéanea

chilena).

METODOLOGIA

En el presente escrito sostenemos que la coreografia se vuelve danza en tanto es accion efectiva,
“la plena realizacion de la actividad coreogréfica no puede producirse, sobrevenir, “darse” sino
en el acto dancistico real, “constante y sonante”, en el tiempo y en el espacio.” (Dallal, 1990, p.
43) Siendo asi, ¢Como podriamos estudiarla? O mejor dicho ¢Bajo qué herramientas nos
podriamos acercar a su comprension?, ciertamente eso dependera del tipo de investigacion que se
lleve a cabo, por lo que se expondra aqui hemos elegimos un enfoque cualitativo bajo el analisis

de experiencias empiricas.

A partir de lo anterior, consideramos que la manera mas pertinente de estudiar nuestra
problematica seria utilizar herramientas que contengan algin tipo de registro de su
escenificacion, como seria por ejemplo, alguna grabacion audiovisual de una obra de danza
contemporanea nacional. Sin embargo, podemos presuponer la ineficacia de un registro tal, por la
imposibilidad ética de despojar a la danza de su experiencia cinética y de la experiencia
sinestésica que provoca, ambas cualidades inherentes e intrinsecas a ella en tanto es un arte
escénico. Ademas si aun considerando lo anterior decidiéramos usar un registro —audiovisual-
como ese, debiéramos tomar en cuenta el distanciamiento inevitable que tendriamos del objeto de
estudio, provocado por la re-edicién efectuada por algin profesional audiovisual, “La escena
representa esto, la camara narra esto otro, y luego en la sala de edicion se edita un nuevo
material” (Alcaino, 2009, p. 15). Ademas, y esto no es mero detalle —ya sabremos por qué-, las
obras en su mayoria no muestran en escena su proceso de construccion, es mas, ni siquiera se

autodefinen en esos términos, ya que implicaria autoafirmarse como objeto incompleto, abierto,
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hasta indefinido para algunos, y es justamente en esta “construccion de obra” que sospechamos
encontraremos muchas de respuestas. (Coémo podria exigirsele entonces a cualquier instrumento
técnico, actuar de soporte en tan inmensurable empresa? Y volvemos al principio, ;Bajo qué

herramienta podemos acercarnos a nuestro objeto de estudio?

Aceptada la resignacion de estudiar el fendbmeno a través de un formato que soporte la
evanescencia de la danza, proponemos ir en busca de las experiencias de algunos creadores de
danza contemporanea chilena, siguiendo la huella que dejan sus discursos en torno a sus propias
reflexiones del oficio, aceptando que la cultura crea significantes que se reconstruirdn en cada
creador -que ellos a su vez volveran a re-construir para sus fines creativos- tejiendo un entramado

a partir de las maneras en que los significantes operan en sus obras.

Como estudio empirico se decidi6 realizar a partir de entrevistas semiestructuradas, cuyo disefio
muestral se construyé por informantes clave, definidos dentro de un universo que contemplo a
coredgrafos -aceptando que ademas de ello se pudieran desempefiar como intérpretes y/o
pedagogos- que estuvieran dentro del contexto de la danza contemporanea chilena. Las

distinciones para nuestro universo son las siguientes:
1. Rol dentro de una obra de danza: Coreografo/director y/o intérprete y/o pedagogo

2. Trayectoria profesional (grado de experiencia): Consideramos como trayectoria al recorrido
profesional de una persona, distinguiendo trayectoria emergente, mediana trayectoria y larga
trayectoria, segun la etapa de desarrollo en que se encuentre la carrera artistica, relacionado en

este caso con la cantidad de afios y grado de experiencia.
2.1 Avrtistas de corta trayectoria, emergentes

2.2 Artistas de mediana trayectoria

2.3 Artistas de larga trayectoria

Considerando las distinciones del universo, finalmente los informantes claves fueron
determinados en un numero de tres participantes los cuales, en orden de mayor a menor

trayectoria, serian: Francisca Morand, Daniela Marini y Pablo Zamorano, los cuales se
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desempefian actualmente como docentes y han participado como intérpretes en creaciones

propias y de otros coredgrafos.

La técnica que utilizamos fue la entrevista semiestructurada, ya que permite una mayor libertad
dialdgica para investigar, cualidad necesaria si tomamos en cuenta la complejidad que exige una
reflexion verbal de experiencias en su mayoria cinéticas. A continuacion dejaré registro de los
ejes que orientaron la formulacion de las preguntas y mas abajo la pauta que guio las entrevistas.
He de aclarar que dichos ejes y su consecuente pauta de preguntas puede que no concuerden del
todo con nuestros planteamientos teoricos, esto es debido a los cambios sufridos, propios que una
investigacion cualitativa, a partir del encuentro del investigador con el fendmeno investigado,
sosteniendo una necesaria cuota de permeabilidad en el proceso de conocimiento expuesto aqui,
apelando nuevamente a una exposicion honesta y responsable de nuestros limites, en tanto

puedan, a su juicio, contener esta investigacion.

Ejes orientadores en la formulacion de las preguntas

A. Evento comunicativo entre un coreografo y un intérprete en un proceso coreogréafico:
a.1 Contexto comunicativo: el ensayo

a.2 Caracteristicas y tipos de discurso segun el contexto

a.3 Estructura discursiva

a.4 Funcién comunicativa

B. Relaciones de poder que se establecen entre un coredgrafo y un intérprete:

b.2 Consideracidn historica de los roles dentro del trabajo creativo

b.3 Conocimientos sobre el acuerdo implicito de trabajo entre un coredgrafo e intérprete
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b.4 Précticas de ejercicio de poder dentro del proceso creativo

C. La praxis coreogréafica en un proceso creativo en pos de una produccion coreografica:
c.1 Definicion y explicacion de las etapas del proceso creativo

c.2 Métodos de trabajo en un proceso creativo. Técnicas: Herramientas, recursos e insumos.
c.3 Recoleccion y sistematizacion del material de ensayo de un proceso creativo

c.4 Cambios (incidencia) de la idea creativa original durante el proceso creativo

Pauta guia de preguntas para las entrevista en torno a los ejes

A

1. ¢Como describirias el contexto en que te relacionas con el intérprete? ;Coémo dispones la

interaccion entre tu y el intérprete?
2. (Como te haces entender cuando te comunicas con el intérprete? ;Qué recursos utilizas?

3. ¢Como ordenas la informacion que vas entregando al intérprete? ¢Puedes reconocer etapas,

graduacion, etc.?

4. ;Qué es lo que buscas en la interaccion con el intérprete?, ;Qué persigues al relacionarte con el

intérprete?

B

1. Segun tu experiencia, ¢Qué comprende el rol de coredgrafo dentro de un proceso creativo?
2. ¢Realizas algun acuerdo previo con el intérprete que vas a trabajar? ;De qué tipo?

3. ¢Desde qué lugar exiges y te sientes exigido (a)? (Cdémo visualizas dicha exigencia?

4. ;Como pones tu rol en practica?, (¢Qué mecanismos utilizas?)

C

1. Si tuvieras que definir la metodologia de trabajo que tienes como coredgrafo(a) (Qué dirias?
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2. ¢Cuales son las etapas de trabajo que puedes identificar dentro de un proceso creativo?

3. ¢Coémo finalmente logras editar el material de movimiento en pos de la produccion del objeto

estético?

4. ;Cémo enfrentas los cambios de la idea primigenia durante el proceso creativo?

Para llevar a cabo nuestra reflexién, hemos optado por utilizar a modo de contrapunto —
descriptivo/comparativo-, las apreciaciones desprendidas de entrevistas a tres coredgrafos de la
escena nacional, en torno a tres dimensiones de analisis establecidas por temética general
comprendidas en las entrevistas. Las dimensiones serdn abordadas analitica y descriptivamente
por cada creador, en base a un eje tematico principal extraido de nuestro primer objetivo

especifico:

Objetivo Especifico:

Reconocer las estructuras funcionales que intervienen en un proceso de produccion creativo
coreografico, a partir de los procesos productivos de coreografos de danza contemporanea
Chilena

Eje tematico: Estructuras funcionales (metodologias) que intervienen en un proceso de
produccién creativa coreografica a partir de los procesos productivos de tres coredgrafos de

danza contemporanea chilena.
Dimensiones de analisis por tematica general comprendida en las entrevistas:
1. Cosmovision del oficio coreografico. Ideologias

2. Relacion coreografo/intérprete en el oficio coreografico situadas en la interaccion

comunicativa del proceso creativo
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3. Construcciones metodoldgicas personales para la produccion de obra en un proceso creativo.

Construccion de la autopercepcion en tanto coreografo

Admitimos que frente a nuestras constantes observaciones y revisiones de la problematica a
estudiar en relacién a algunos de sus actores que la conforman, hemos ido descubriendo y
afinando nuestros métodos lo que en definitiva, es parte de un proceso cualitativo cuyo proceder
se manifiesta inductivo, donde por cualitativo entendemos®...como una metodologia que intenta
acercarse al conocimiento de la realidad social a través de la observacion participante de los
hechos o del estudio de los discurso.” (Revuelta, Sanchez, 2004, pag. 2). Dejaremos asi
“emerger” los discursos de los creadores, que seran analizados desde un enfoque interpretativo
por topicos, lo que nos permitird a lo suyo, ir formulando mas interrogantes, que esperamos dejen
abiertas nuevas investigaciones a partir de las descripciones que logremos elaborar, “El método
cualitativo tiene asi como objetivo la descripcion de las cualidades de un fenémeno...se trata de
encontrar las cualidades que en conjunto caracterizan al fenémeno. Aquello que cualitativamente

permite distinguir el fenomeno investigado de otros fendmenos”. (Mella, 1998, p.6)

ANALISIS

El siguiente capitulo de analisis estd dividido en tres subcapitulos, el primero corresponde al
andlisis por dimensiones de las entrevistas realizadas a los tres coredgrafos chilenos de danza
contemporanea, descritas anteriormente en la metodologia. El segundo subcapitulo por su parte,
se refiere a nuestra auto-reflexidn en torno a la pregunta de investigacion, que usa como material
de base comparativo al primero. Por Gltimo, en el tercer subcapitulo nos referimos a las
consideraciones finales del analisis en relacion con nuestro planteamiento introspectivo actual en

torno al oficio coreogréfico.

SUBCAPITULO |

Analisis de cada dimension establecida por cada sujeto entrevistado
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ENTREVISTA SUJETO N° 1
Cosmovisidn del oficio coreografico. Cruce de ideologias e influencias

Se plantea que las distinciones entre coredgrafo e intérprete se han ido desdibujando en un
desarrollo histérico que ha relativizado la concepcidn artistica de estos roles. Dicha relativizacion
incluiria ademas hasta el rol de pedagogo, en donde una democratizacion de roles sustentan una
disposicion permeable del creador. Con ello utiliza el concepto de “colaboracion artistica” como

medio para alcanzar una red interdisciplinaria que cruza la produccién de una obra artistica.

“...Por eso me gusta trabajar la colaboracion artistica, y mientras le pido a un actor que haga los
textos, pa’ “Deuda” por ejemplo, con ese actor hago “Cronicas 2.0” y con el Pancho que hace los
videos para “Deuda”, hacemos “Las Danzas Calles” juntos...Y ahi como en términos de redes y
de productividad se horizontaliza mucho maés todo, ¢Cachai? Todos dependemos del otro, ya nos

vamos conociendo nuestras perspectivas, nuestras...”

Plantea una vision donde la danza emergeria del instinto de movilizar el cuerpo, impulso que
responderia a la necesidad de establecer relaciones dialogicas entre los seres humanos por lo que

historicamente la danza tendria una funcién comunicativa, vital para externalizar pensamientos.

“...busco poder comunicarnos, poder ver a un negro hablando con una china o un joven con una
sefiora, a través del cuerpo, como poder establecer relaciones de dialogo, relaciones dialdgicas, y
ahi es donde aparece ese instinto con mover el cuerpo, y ahi es donde aparece la danza, como ha

aparecido a través de la historia...”

No esta de acuerdo con una apreciacion jerarquica de los estilos de danza en donde lo
contemporaneo tiene un rol hegemdnico, por tanto apela a la intolerancia inter-gremial. Se
debieran entonces reconocer que las diferencias radican en los “modos de hacer” danza y no en

los temas a los que ella se refiere, en tanto éstos son transversales y perdurables en el tiempo.

Por otra parte da valor al trabajo metodoldgico del intérprete teatral, poniendo en relieve el gran
dominio verbal que este tiene, haciendo alusion a la influencia que en él ha ejercido, en relacion

con la precariedad reflexiva en el bailarin, el cual no esta desde su formacion familiarizado con la
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palabra. Con ello nota los matices que adquiere un proceso de produccion coreografica
dependiendo del soporte humano donde se lleve a cabo, en una compafia de danza por ejemplo
donde las estructuras estan muy establecidas el trabajo exploratorio presenta probleméaticas muy

particulares a ese formato.

Relacién corebdgrafo/intérprete en el oficio coreografico situadas en la interaccion

comunicativa del proceso creativo

A este creador le interesa construir un espacio de trabajo como una situacion compartida, por lo
que propone un ambiente participativo y de mutua colaboracion con el intérprete. Por ello le es
relevante crear campos semanticos en conjunto elaborados a partir de diferentes dindmicas que va
proponiendo, una de ellas plantea, es la improvisacion, considerada como uno de los eventos
comunicativos dancisticos por antonomasia que debieran estar presentes en el trabajo
interpretativo. Se autodefine ante todo como un intérprete creador, lo cual es coherente con la
horizontalidad en su método de trabajo y el rol méas activo que le otorga al intérprete. Cuando
solo estd dirigiendo define su rol como el de un organizador, realizador y proponedor de
“maneras de hacer”, esperando que el intérprete durante el proceso desdibuje la idea inicial que
se plantea, y que en algin momento éste se vuelva autonomo, en la medida que logre “habitar” el
material propuesto, considerando que la obra no logra formarse sino hasta que ese momento de

independencia no ocurre en el otro.

“Y ahi llega un momento en que el intérprete empieza a tomar como cierta autonomia y puede ser
mas visible en qué lugar esta habitando, lo puede verbalizar, y ahi uno suelta, cachai, y ahi el

intérprete es duefio, y puede materializarlo, porque tiene super claro el lugar...”

Para él las diferencias que percibe en sus intérpretes son justamente su plus creativo, por lo que
insta al intérprete a encontrar su propio lenguaje corporal sugiriéndole caminos posibles de

busqueda, permitiendo que emerja una autoconciencia en el hacer artistico del otro, competencia
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que utilizar4 luego en su propuesta coreografica. “Tiene que ver con una cuestion donde el
intérprete realmente tiene que construir su propio lenguaje, y para eso no puedo decirle el como
construirlo, tiene que encontrarlo...quizas si del como puede hacerse preguntas el intérprete, pero
no desde como tiene que hacer.” Ademas como otra competencia esperada en el intérprete,
idealmente a priori, instala sus propias categorias diferenciadas como un intérprete

“emocionalmente inteligente” e “inteligentemente emocional”.

Para relacionarse con el intérprete usa diferentes estrategias comunicativas en el amplio espectro
que el lenguaje posibilita para encontrar puntos comunes en conjunto, graduando la cantidad y la
manera en que elije traspasar informacion, segin su apreciacion en torno al tiempo que el otro
necesita para internalizar el trabajo que propone. Explica que no prefiere pero que si ha utilizado
como ultimo recurso metodologico mostrar al otro lo que espera ver a partir de un ejemplo
kinético propio. Dependiendo del contexto de trabajo con intérpretes constata diferentes
problematicas operativas, las cuales distingue se relacionan con topicos de credibilidad,
concentracion y disposicion para el trabajo.

Construcciones metodologicas personales para la produccion de obra en un proceso

creativo. Construccion de la autopercepcion en tanto coreografo

Para crear su manera de trabajar él parte reproduciendo un sistema predisefiado en su imaginario,
que en su reproduccién a lo largo de los ensayos, va adquiriendo multiples formas, en este punto
¢l se “distancia” para observar y descubrir la l6gica de lo que se esta produciendo, una vez que
logra encontrar esa logica puede armar y desarmar el material producido, lo que realizard segun
la necesidad creativa. Asi es como genera material de movimiento, percibe ese material, lo
estructura y comienza un montaje que espera devenga en un obra que se sostenga por si sola, que

logre conformarse auténoma.

Como principal mecanismo de trabajo instala la improvisacion son sus intérpretes, sin embargo,
reconoce una busqueda personal de material de movimiento incluyendo el uso de material escrito
y/o audiovisual. Con ello elabora planificaciones de toda indole que sirven de base

organizacional en su propuesta.
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Percibe que su metodologia se caracteriza por una permeabilidad durante el proceso creativo ya
que trabaja desde la colaboracion artistica, “Colaboracion artistica, proceso creativo es pura
colaboracion artistica, no es mas que eso”, por lo que se encuentra dispuesto a las fluctuaciones
que lo lleven a una apertura en la visién original de la idea artistica dando un alto valor a la
capacidad de asombro que posee como creador. Aunque rehlye de procesos creativos
temporalmente dilatados, se reconoce en la insistencia sobre aquellas inquietudes creativas que lo
han motivado a producir obras. Por eso reconoce como a lo largo del tiempo vuelve a reeditar sus
obras. Pone como intereses recurrentes de creacion a su entorno, a la gente y a la comunicacion
(o su posibilidad) que entre esa gente se suscita. Estas estan volcadas en una metodologia que se
pone atencion al reconocer las diferencias entre los intérpretes que usa, en tanto son sujetos con

un “todo un mundo” que se instala en la escena.

“...el cuerpo que contiene una memoria, una identidad, una biografia, y que ya significa en el
escenario, pongai haciéndolo lo que tenga que hacer, antes de que esté bailando cualquier cosa,
es un cuerpo...es poner el 0jo en tu persona, en el individuo, en el sujeto...en lo diferente que
somos...en tus particularidades, en tus visiones, por ahi esta absolutamente mi ojo con respecto a

la creacion.”

En su proceso de produccion artistica incluye teorias provenientes de otras disciplinas artisticas,
en este caso de las artes visuales, en la vision de obra como estructura expresiva denotativa y

connotativa.

ENTREVISTA SUJETO N°2

Cosmovision del oficio coreografico. Ideologias

Se plantea que las metodologias de las obras no trascienden tanto como las ideas, los ejes
tematicos y las preguntas que la sostienen. Al respecto se refiere al proceso creativo de la pintura

en donde se distinguen autores con una produccion importante de obras en torno a una sola
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problemética, por lo que, vincula, una investigacion dancistica no se cerraria en una sola

experiencia de produccion de una obra.

Piensa que la creatividad esta en la manera en que se re-significan los materiales ya dados, por lo
que es reacia al uso del artificio como recurso escénico. En este punto abre una problematica,
donde reconoce por un lado que el artificio es una parte fundamental de la escena en cuanto
modula la recepcion de las obras, y por otro asume abiertamente que todo lo que la escena
contiene cabe en lo que la categoria artificio propone.

“...ahora lo que yo nombro artificio es parte fundamental también de la obra...no es para nada
despectivo porque arma en el fondo toda la visualidad y toda la recepcion de la obra es a través
también de lo sonoro, de lo visual -¢no?,- tambiéen contempla lo luminico, lo mismo si es un
artificio, estamos dentro del teatro donde todo es artificio...todo cabe en la categoria de artificio.
Pero es como...hasta donde puedo con el cuerpo, también es una especie de probar asi...no a

nivel de virtuosismo sino de expresividad”

Aclara entonces que su interés esta en poner mas énfasis en descubrir el cuerpo en toda su
capacidad expresiva, cuerpo que percibe medio empatico y a la vez indescifrable en la medida
que no busca ser descifrado. En eso distingue entre estructuras dancisticas que siguen un canon
narrativo convencional cronologico, de otro que responderia a otra clase de cosas, como el
tiempo o al espacio que ha sido relevante en su bdsqueda artistica. Asume ademas que el
espectador no lee una obra en el mismo orden que propone un creador, por lo que el proceso de
montaje en que una obra encuentra su orden estructural, se debe contemplar que aquel material

que se excluye en el producto estético final.

En cuanto a la referencialidad de las obra acepta que la intencion primigenia de un creador puede
atravesar diferentes cuestionamientos, sin embargo, se debe procurar mantenerla para no perder
el sentido interno del proyecto. Usa de referencia a una de sus profesoras la cual atribuia la
variacion en la intencién de una obra a problemas metodoldgicos del coredgrafo, responsable
debe mantenerse alerta ante su propia obra. Para él es esencial la conciencia del creador en su
proceso de creacion, por lo que la dificultad principal de una obra seria poder verla, mas aun si la

obra es propia. Por ello trae a colacion al dramaturgista, personaje que da su vision de lo que la
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obra esta sugiriendo, como una herramienta usada por algunos creadores en el camino hacia la
referencialidad. En esto reconoce que lo primordial en una obra es encontrar primero el lenguaje
que creard el cuerpo que ésta va a tener, por lo que la obra, como ente cambiante de preguntas,
debiera cambiar siempre de lenguaje, cambiando a su vez siempre de cuerpo. Distingue aquello
cuando hay compafiias de danza estables donde los lenguajes que estructuran a los cuerpos de
obras siguen una linea estética constante, entonces ahi para ella estaria la pregunta seria de como

re-significar en el presente ese lenguaje.

Como profesional se contextualiza en el medio de la danza independiente en chilena, entendiendo
su escenario como un espacio profesional doméstico en comparacién a compafiias extranjeras
(Francia), condicion sujeta a la precariedad de recursos productivos. En este contexto sitda al
colectivo “La Vitrina” como su lugar de desarrollo dancistico, donde confluyen competencias

profesionales artisticas heterogéneas en torno a un pensamiento coman.

“En general en la vitrina siempre ha habido bastante heterogeneidad...actores, con bailarines, de
una escuela, de la otra, eso. Pero de pensamiento, si, siempre hemos sido mas o menos lo mismo
porque uno sabe, mas o menos se sabe cudl es el discurso de “La Vitrina”, si yo voy a entrar a

“La Vitrina” s€...me entero de donde voy a ir”.

De aqui que instale el concepto de colaboracion, donde el creador no es el que cierra, sino que es
otro el que termina lo que empezaste, lo que permite ir hacia otros lugares insospechados. La

obra es entonces construida entre todos, pensando mas alla de uno mismo.

Relacion coreografo/intérprete en el oficio coreografico situadas en la interaccion

comunicativa del proceso creativo

Cuando comienza un proceso productivo coreografico le interesa que su intérprete sepa que su
concepcion de intérprete incluye la creacion por lo que excede a la figura de quién solamente
ejecuta lo que ella propone. Espera por tanto generar un ambiente de colaboracion y mucha pro-
actividad creativa, en donde la corporalidad creada para la obra devenga de las “tareas” que ella
solicita. Sin embargo, la “escala interpretativa” — se relaciona con la postura estética que usa el

intérprete- que prefiere es mas cotidiana, para ella mas real, evitando que prime una estética lirica
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0 mas abstracta. Si bien considera que el coreografo es el responsable de guiar al grupo hacia la
intencionalidad de obra que anda buscando, éste debe estar en permanente escucha, debiendo
tratar de entender la I6gica de cada intérprete, solo asi puede realmente orientarlo hacia lo que a
él le interesa ademas de despertar su interés. Por ello no le gusta dar ejemplos cuando trabaja para
evitar condicionar al otro en sus posibles respuestas, prefiere entonces observar que es lo que
florece a partir de las tareas que propone, desde aqui ella encausa y posteriormente decide,

idealmente en conjunto, con qué materialidades se quedara la obra.

“Y es mucho de pedir tareas a los intérpretes, después de estar yo solita trabajando en un café con

un cuadernito, en la sala es instalar una corporalidad que me interesa”

Reconoce que no ha trabajado con muchos intérpretes situando sus experiencias de direccion mas
masiva a los talleres coreograficos universitarios donde es docente. En ellas las intencionalidades
artisticas devienen del mismo grupo humano. Por otro lado, en su trabajo en el Colectivo de arte
“La Vitrina”, percibe que sus intenciones creativas se circunscriben en un grupo con intereses
ideologico comunes, donde el trabajo empatico prima mas que por cdmo son y cOmo se mueven
los cuerpos de los interpretes. Pese a todo lo anterior, Daniela se reconoce mas en la
autodireccion, lo que explica le ha sido funcional a su maternidad por un lado, y a evitar la

frustracion que prevé cuando intenta ver en el otro algo que no logra conseguir.

Reconoce que la poca institucionalidad en la relacion coredgrafo-intérprete que se tiene en el
ambito de la danza profesional Chilena, condiciona el quehacer coreografico, creando otros
subtextos que contienen y sostienen la relacion, nutriéndola y poniéndola en crisis. No siendo asi
en otros paises, donde a los bailarines se instalan en instituciones méas estables de produccion,
donde el coredgrafo puede variar independientemente de la relacion entre ellos. Con esto el
intérprete esta en un proceso de produccion coreografica para colaborar, una disposicion de
mucha generosidad en donde el coredgrafo debe posibilitar y mantener ante todo el dialogo entre
ambos y un espacio de trabajo donde todos disfruten. Por ello la apreciacion del otro sobre lo que

se esta haciendo cuenta tanto como la suya.

Para comunicarse intenta ser clara y tranquila, graduando el traspaso que hace de sus

pensamientos en torno a su intencién creativa. Sin embargo, le gusta incluir al otro en las
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decisiones que se van tomando, exponiendo el porqué y el cdmo de lo que esté percibiendo en el
trabajo.

Para ella la tarea del intérprete es traducir, por lo que asume que en dicho proceso algo de lo que
se traspasa siempre se va a perder, lo que a su vez hace aparecer otra cosa, perspectivas que

permiten el cambio.

“...hay palabras que a mi me gustan mas en Francés que en Espafiol porque dicen mas
claramente lo que yo entiendo por esa palabra...por ej. Muchos estudiosos de un filosofo
especifico aprenden la lengua original para entender el original de la obra, el lenguaje original
aunque sea del mismo libro hay algo que siempre se pierde, que cambia, quizas no se pierde, que
cambia. Y hay veces que el intérprete hace que esto florezca y hay veces que para uno como

creador se pierde...”

Construcciones metodologicas personales para la produccion de obra en un proceso

creativo. Construccion de la autopercepcion en tanto coreografo

Cada trabajo despierta una manera de trabajar, por lo que la metodologia responde a las
necesidades particulares de cada trabajo. A pesar de ello, reconoce que tiene estrategias de
creacion coreografica que prevalecen en todas sus obras, como el uso de cierto tipo de ejercicios
interpretativos, su tendencia a organizar —planificar- el trabajo de los ensayos y una inquietud por
explorar en las texturas del movimiento. Su metodologia —reflexiona- se construye en un trabajos
sobre diversas tareas de constricciones acotadas que son realizadas por los intérpretes,
constricciones que les otorgan un alto nivel de especificidad, para poder explorar corporalmente y

profundizar en ellas.

El ensayo se aborda entonces como una investigacion pragmatica, sin embargo, reconoce que la
estructuracion de la obra siempre termina dando cuenta de una forma mas bien légica (personal)

de resolver.

Se autodefine como una intérprete autora, atribuyendo parte importante de su proceso de

produccién creativa a una esfera de investigacion solitaria, sobre este punto se auto-realiza
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multiples ejercicios que la potencian a reflexionar en torno al proyecto creativo del que esté a
cargo, que a su vez responden a las particularidades suscitadas en cada obra. El espacio tedrico de
su investigacion personal, lo sintetiza y/o lo comparte y/o lo trabaja con otros dependiendo con

quienes sean sus intérpretes.

Ya en la etapa del montaje reconoce un cierto patrdn creativo, donde el orden de los materiales
dentro de una obra responde a una idea de espacio y a funcion préctica en que el material se
resuelve “solo”. En general este trabajo es en solitario donde organiza el material desprendido de
las tareas desarrolladas por los intérpretes, y de haber alguna tematica referencial, afirma que
éstos de venir, llegan en un segundo momento. Por su manera practica de trabajar prioriza la
economia como categoria para todos los recursos escénicos, con ello se refiere a que en escena
prefiere dejar menos cantidad, de lo que considera mejor material de movimiento, que dejar mas

cantidad de lo mismo.

“Como que hay veces que uno tiene mucho material y hay cosas que dicen lo mismo de dos
modos distintos y hay uno que funciona, que mas eficiente y el otro no. No sé, no aporta nada

nuevo a lo ya dicho”

De esto es que se adhiera al concepto de reciclaje, contextualizandose en el colectivo de arte “La
Vitrina”, espacio que concibe como contenedor de multiples elementos reutilizables. Con su
economia evita el trdmite implicito en lo técnico de las artes escénicas, desde los recursos de
iluminacion, vestuario, escenografia, hasta la eficiencia en los tiempos destinados para ensayos

generales y condiciones de infraestructura de los lugares de presentacion.

Su concepto para definir metodologia es “maneras de hacer”. El método se genera a partir del
dialogo entre cdmo el creador piensa que se deben hacer las cosas y como el grupo humano con
el que se trabaja, que prima ante todo, modifica ese modo de hacer planteado. Al respecto, se
autodefine “normista” en la medida que se mantiene fiel a su objeto de estudio aunque durante el
proceso aparezca otro igual de interesante, asi intenta separar sus intereses, manteniéndose fiel al
que guia su trabajo desde un primer momento, dejando para otra investigacion al otro supuesto.
Lo que si ha aceptado el cambio en lo que denomina el “tratamiento” el interés inicial, es decir, la

forma estética en que se resuelve corporalmente. Le gusta que las obras, por tanto, no contengan
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todo lo que le entusiasma al coredgrafo sino aquello que le interesa y que pueda ser profundizado
a cabalidad.

Como primera instancia rescata la importancia de construir el cuerpo que tendra la obra, de lo que
surge de los intérpretes, ella intervendra con su propia mirada que —asume- es limitada. “como le
explico al otro que esta haciendo algo sUper abstracto y que yo quiero que sea con la materia,
concreta de cuerpo.” Por ello justifica el trabajo en colaboracién, reflexivo y dialgico, en donde
percibe que su trabajo como docente le ha permitido desarrollar importantisimas competencias
profesionales. Entonces, cuando quiere obtener material del intérprete prefiere decir “poner en
escena” tal o cual cosa, comprendiendo que ese enunciado es mas completo para referir la

complejidad que espera ver.

ENTREVISTA SUJETO N° 3

Cosmovision del oficio coreografico. Ideologias

Se auto-diferencia como creadora del expresionismo aleman que reconoce ha influenciado
fuertemente a la danza chilena, donde hay un interés narrativo en las obras. Prefiere en cambio
dejar que la materialidad corporal sea la que cree un texto, por ello se toma el asunto del sentido
de la obra, como si fuera un juego que no esta sujeto a un tema o preconcepto. Sin embargo si
reconoce una dramaturgia en la danza, pero ésta se encuentra definida como una secuencia de
acciones que generan un sentido, es por ello que su aficion por el cine, especialmente en la etapa

de montaje, cobra especial importancia en este proceso.

13

..al final se produce una dramaturgia narrativa...el orden de las cosas produce una
dramaturgia...si en la primera escena t ves un bailarin que viene entrando en la esquina derecha
atras con un foco, es super distinto que si viene entrando de la esquina derecha atras con el foco

enfrentando al publico.”
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La vivencia en la creacion tiene que ser un lugar de aprendizaje, de descubrimiento, donde el
creador reconozca sus propios patrones y logre romperlos, dejando que emerja otra cosa. En un
proceso le entusiasma el surgimiento de aquella otra cosa, en vez de reproducir una misma receta

que ya sabe funcional.

Reconoce la influencia de estudios en varios sistemas somaticos, que han nutrido su pedagogia y
sus procesos de creacion, en donde vincula que el estado inicial de un coredgrafo en un proceso
de creacion debe ser abierto, absolutamente receptivo. Desde una postura filoséfica, considera
que el espacio cotidiano puede convertirse en una experiencia estética en si mismo, en la medida
que las personas se encuentran en el mundo sintiéndose —autopercepcion- internamente. Por ello
se ha obsesionado con el tacto, considerandolo como una accion corporal muy poderosa, gestora
directa del material corporal que ha influido en su carrera. Como referente menciona también a
Laban, conocimientos que consolidd en sus estudios en Laban Bartinieff y una vasta experiencia

practica en yoga, que vincula a su forma estética de vivir sus procesos creativos.

“...yo no le tengo miedo a la repeticion, de hecho yo practico yoga, no tengo ningun problemas
en hacer la misma secuencia durante 15 afios de mi vida, y siempre hay algo distinto,

siempre...como que a la profundidad no le tengo miedo.”

Cree que es la materia la que va creando un mundo, por lo que el espacio de creacion se convierte
en un lugar de transformacion donde las obras funcionan como en la masica contemporanea
donde los intérpretes tienen espacios vacios que llenar. La figura del coredgrafo va a depender de
multiples cosas, sus interrogantes sobre el material corporal de la obra y su sentido, la estética de

arte en la que se circunscriba, los objetivos que persigue y el contexto general en torno a la obra.

Ahora ha tomado la decision de no colocar en los afiches de sus obras el rol del coredgrafo en la
medida que siente es un rol considerado desde su convencion tradicional histérica —ser el
principal generador de material corporal- por lo que prefiere en cambio, hacer distincion entre
direccion donde se instala ella y creacién donde incluye a sus intérpretes. Esto Gltimo funciona
desde donde el lenguaje corporal de sus obras es creado dialdgico, en tanto no proviene de una

sola cabeza. Los cambios en sus necesidades creativas la han impulsado a la basqueda de otros
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formatos de creacidon, actualmente presenta interés en formatos mas experimentales de

laboratorio e instalacion.

Relacién corebdgrafo/intérprete en el oficio coreografico situadas en la interaccion

comunicativa del proceso creativo

Ante todo sitla su principal experiencia coreografica en el trabajo con su marido, donde ambas
presencias son para ella indispensables, definiendo desde esta relacion el rol de director como
aquel que toma las decisiones creativas, esto debido a su decision de no trabajar nunca mas con él
desde la horizontalidad interpretativa, debido justamente a que el dialogo se entorpecia frente a la
imposibilidad de que alguien tomara alguna decision méas definitiva. Desde esto y por lo general
trabaja en grupos pequefios, de gente que ya conoce, Yy que reunen las competencias
interpretativas para ella ideales, como cuerpos fisicamente creativos, personalidades responsables
y emocionalmente maduras (estables). Sin embargo, como docente ha tenido que asumir trabajos
creativos con estudiantes, procesos en que debe recalcar, siempre pedagogicamente, cosas que

considera basicas en el dominio interpretativo mas profesional.

Su principal interés en el trabajo con el otro es encontrar una corporalidad comun, privilegiando
una interpretacion corporal “natural”, por sobre otra muy expresiva, muchas veces innecesaria y
accesoria a lo que necesita la escena. Ademas se hace cargo de la preparacion fisica de sus
intérpretes para cada particularidad corporal de las obras, construyendo estructuras de trabajo que
contemplan desde los trainings hasta las dinamicas de improvisacion. Destaca las diferencias en
la apropiacion del material que da forma a la obra, en donde ocurre un desfase entre los
intérpretes y el equipo técnico involucrado, sobre todo cuando en éste Gltimo reside gran
responsabilidad de la puesta en escena corporal de la obra. Este desafio crea espacios de trabajo
grupal a veces tenso, tedioso, como también y por el contrario, otros mas entretenidos, con mucha
libertad explorativa en la improvisacion. “...yo sé que para los intérpretes era pan comido
digamos, a nivel de movimiento, pero para el artista sonoro no era pan comido y para la obra
tampoco era pan comido porque el sonido que tenia que salir tenia que ser un sonido en especial,

entonces, claro, me meto de repente en rollo que me exigen mucho...”

39



Con lo anterior se cruza la rigurosidad que pone en la disciplina general del proceso creativo,
desde asumir la responsabilidad de llevar al grupo hacia algo concreto, hasta la exigencia hacia el
otro, donde reconoce se hace méas patente cuando existe un estimulo monetario de por medio
aunque existan intérpretes responsables de por si, que no necesitan este estimulo para hacer su

trabajo.

Se percibe intérprete y compafiera de los otros, donde cree que no es tanto el intérprete el que
tiene que escuchar, como el coredgrafo que debe callar para lograr escuchar aiun méas. Por ello
prefiere un trabajo colaborativo, donde ella esta atenta escuchando, dando espacio a los otros para
aportar al trabajo y crear junto con ellos, a partir de un dialogo corporal compartido, el material

que creara a la obra, aunque finalmente sea ella quien tomara las decisiones creativas finales.

Menciona el intento de traer el concepto de intérprete/autor a la carrera de danza de la
universidad donde hace clases, personaje de rol funcional para la danza contemporanea, en su
caracter de intérprete activo, donde lo que él traiga al lugar de creacién importa mucho, mas que

al lugar de la coreografia.

Construcciones metodologicas personales para la produccion de obra en un proceso

creativo. Construccion de la autopercepcion en tanto coreografo

No se considera una coredgrafa en el sentido convencional -persona en constante proceso de
produccidn/creacion- porque hace bastante trabajo de pedagogia, entonces cuando esté creando,
lleva su experiencia docente al proceso de obra. Entonces, las dinamicas son planificadas, desde
los entrenamientos fisicos hasta los ejercicios de improvisacion, porque considera de su
responsabilidad crear las condiciones fisicas que necesita en sus intérpretes, aunque las maneras

que logre idear sean limitadas a sus posibilidades como docente.

Comienza su trabajo creativo desde una idea conceptual de un tema relacionado con el
movimiento, haciéndose preguntas sobre las materialidades de la danza —cuerpo, movimiento,
espacio-, preguntas formuladas desde la experiencia fisica, de cuyas respuestas emerge el
material corporal. Es en este punto donde cobra relevancia el espacio de creacion colaborativo, ya

que en las maltiples y variadas repuestas de su equipo encuentra mas preguntas de su interés. Sus
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preguntas son entonces premisas de accion, que se exploran, se idean, buscando aquello que
puede interesarle como creadora hasta que encuentra algo — puede ser en alguna grabacion de un
ensayo hecha en video- de lo cual puede continuar investigando. S6lo cuando identifica que el
material corporal ya esta ahi, entonces comienza a organizarlo en una idea de sentido que, por
cierto, no responden a una idea narrativa lineal. Por el contrario reconoce como método, una
forma de trabajar fragmentaria, donde del desarrollo independiente de diferentes pedazos aislados

comienza un proceso de ensamblaje de ellos, sin que estén sujetos a ningln hilo conductor.

“Y de repente tengo asi como un, una especie de rompecabezas delante de mi y no, digo “ah,
empecé por acd y pero a esto le podria venir...” no, no, no. Entonces cuando tengo estos pedazos

se da para decir, “ya... €so, €so me suena para el comienzo, esto va a empezar asi”.

El material corporal se ve cruzado por la influencia e intervencion de otros profesionales en la
propuesta escenica, creando para sus obras un dialogo interdisciplinar, el cual ha encauzado en
funcion de crear una experiencia sensorial para todos —Intérpretes, técnicos, publico- destacando,

por otra parte, al tacto como principal motivador de lenguaje corporal en sus obras.

“...estaba muy interesada en la sensorialidad, en que incluso internamente los bailarines tuvieran
y tuviéeramos una experiencia sensorial para la creacion, y producir ademas una experiencia
sensorial en el espectador sin tener que manipularlo directamente, entonces ahi aparece el sonido
y esta relacion interdisciplinar con el artista sonoro que crea una especie de cuerpo que resuena,

una situacion resonante que entra en los cuerpos de los, de la audiencia.”

Aunque sabe que en pos de la exploracion debe haber un periodo en que debe “soltar” el material,
disfruta mucho -en la fase de cierre condicionada generalmente por el factor tiempo- el proceso

de composicion, de construccién, de dramaturgia.

“...lo que me dedicaba era a ver las relaciones entre los materiales y era super entretenido porque
al final era poner una cosa después de otra y tenia un sentido y que si la hubiera dejado tal cual

hubiera tenido otro.”

Al respecto, la palabra coreografo se le ha ido deshaciendo en funciones como de encausar el

proceso creativo, dar un sentido al material corporal, tomar decisiones en el proceso de edicion y
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montaje y en su caso, buscar la manera de poner en tension el material para generar una

experiencia estética.

Como creadora se autodefine como una persona dificil de complacer y muy rigurosa, pero en un
marco bien claro y productivo de trabajo —en desmedro de un clima laxo y ambiguo- recuerda
procesos creativos donde todos han disfrutado muchisimo. Sin embargo, en su rigor recuerda
también periodos extenuantes dentro del proceso, tediosos en la repeticion del material corporal.
Meticulosa y prolija, con tendencia a la degustacion el material corporal —cualidades reconocidas
por el medio en su trabajo creativo en dupla junto a su marido- se reconoce ante todo como una
intérprete. Por ello reconoce el goce por una fisicalidad, donde desde la repeticion logra ver el

cuerpo instalado en una problemaética particular

A proposito de su metodologia como creadora resume de la siguiente manera: De algo que
entrega a los otros se produce un ensayo que desprenderd material para el siguiente -usa
grabaciones en video de los ensayos en los que selecciona y traspasa a sus intérpretes, lo que le
interesa del material corporal- hasta que el todo se va generando de a poco, dando paso a una
etapa de la repeticion y la profundizacion del material en la practica. Todo esto lograra
“movilizar” el material a un momento de edicion para luego poder vivenciar la obra en su largo

de duracion.

SUBCAPITULO I

Auto-reflexion realizada usando la informacion obtenida de nuestros sujetos entrevistados,

conocimiento indispensable para el siguiente escrito.

Debo explicar ante todo que esta reflexidn esta sujeta a nuestro proceso de egreso en la mencion
coreografia, la cual en el marco de lo que la universidad propone, consta de la realizacion y
exposicion publica de cuatro obras de danza, cada una de las cuales tiene requisitos particulares
de produccién. Dos de ellas debian ser reposiciones de procesos coreograficos pertenecientes al

cuarto afio de carrera- un trio (tres intérpretes) de tematica libre y un sexteto (seis intérpretes)
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donde se relacionaria masica y movimiento- y las otras dos corresponderian a procesos nuevos de
quinto afio de carrera —un solo (un intérprete) con tematica libre y un trabajo coral (grupal, mas
de tres intérpretes) que diera cuenta de una investigaciébn coreogréfica con cruce
interdisciplinario-. Ante este marco de produccion se desarrollaron cuatro procesos coreogréaficos
diferentes, de los cuales se intentara reconocer las estructuras construidas en funcion a la
materializacion de las ideas creativas de nuestra autoria. Para ello utilizaremos el andlisis por
topicos, realizado anteriormente a tres coredgrafos de danza contemporanea chilena, los cuales
nos serviran de contrapunto para la reflexion de-constructiva a la cual aspiramos en este escrito.
Es de suma importancia para nosotros la informacion obtenida en estas entrevistas, no sélo
porque son funcionales a nuestros propoésitos, sino que ademas seran el punto de partida que
consideramos mas ético, luego de exponer en nuestro marco teorico la trascendental relevancia
que tiene el contexto en cualquier fendmeno a analizar. EI contexto del cual comenzaremos -
creador de todos los sub-textos que cruzan una apreciacion- sera la propia declaracion que tres
coredgrafos chilenos tienen sobre sus procesos de creacion coreografica contemporanea. Con ello
nos proponemos en definitiva, evitar el sesgo comun del artista, cuando considera sus propios

procesos creativos como estructuras cerradas, sujetas a una subjetividad aparentemente poiética.

Cada coreografia que fue parte del proceso de egreso fue creada en el marco institucional de la
Universidad Academia de Humanismo Cristiano que, una vez asociada al “Centro de danza
Espiral”, imparte la carrera con la tradicion artistica de dicho centro, la danza moderna expresiva
Alemana legada de los fundadores y maestros Patricio Bunter y Joan Jara. Podemos inferir
entonces que toda formacion profesional esta influenciada por esta corriente, en donde la
ensefianza en torno a la creacidn coreografica se basa en parametros de composicion, propias del
modernismo, y en el traspaso de la metodologia para la formacién coreografica (tedrico-préactica)
de Bunster. Por otra parte, ya en el 2011 —afio en que comenzdbamos a crear las dos primeras
coreografias para el posterior examen de egreso- Elizabeth Rodriguez asume el cargo de tutora en
la catedra de composicion coreografica, cuya influencia, como ya resefiamos en el alcance
historico de la danza independiente chilena, trae una formacion con marcada tendencia en el
estilo contemporaneo. Ambas influencias, una en composicion y otra en creacion coreografica,

fueron los dos grandes subtextos de nuestra produccion coreogréafica de grado. A esto, se sumo
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nuestra formacién como intérprete en danza, en técnicas de estilo moderno (Graham y Leeder) y

académico (VVaganova), todas precedentes de una formacién previa de pre-grado.

Como pudimos constatar anteriormente en cada coredgrafo entrevistado -implicita o
explicitamente-, cualquier proceso de creacion da cuenta de los referentes profesionales que lo
influenciaron, que forma parte la cosmovision general coreografica de cada creador. En el
concepto de intertextualidad de Bajtin, dichos referentes corresponderian al entramado dialogante
que construye a las obras, y que en nuestro caso particular dio como resultado un examen de
egreso con obras de estilo contemporaneo. Ahora, seria interesante respondernos ,COmo se
construyeron obras de estilo contemporaneo en base a una intertextualidad influenciada
mayoritariamente por referentes modernos? Como posible respuesta apostamos a una mirada
deconstructiva a aquellas estructuras generadas en funcion a la produccion de estas obras, sin
querer poner en duda una interrogante aun mas escrupulosa, ¢Son realmente contemporaneas

nuestras obras coreogréficas de egreso?

Ya hemos tomado en cuenta una cierta base intertextual en las obras de danza, sin embargo su
didlogo esta dado continuo y en el tiempo presente de un proceso de creacion. Los coredgrafos
entrevistados coincidieron en una palabra comun para adjetivar el proceso coreografico en
funcion al aporte de sus intérpretes, la palabra escogida fue colaboracion. De lo que inferimos el
valor preponderante dado al trabajo con sus intérpretes -a lo que nosotros también nos adherimos-
lo que nos parece relevante, en tanto este valor es parte de la compleja interrelacion
coredgrafo/interprete, que vinculamos con la intertextualidad antes mencionada. Con ello
estamos diciendo, que aquel “presente” en donde la base intertextual dialoga es justamente el
contexto interpersonal de sus actores dentro de un proceso de creacion. Cualquier estructura
coreografica devendra de este dialogo, ya no motivada por una subjetividad cerrada del creador,
sino catalizada por él en la medida que a través de su rol se relaciona como un dialogante mas.
Diriamos entonces que en nuestro proceso, las cuatro obras fueron catalizadas por el creador,
bajo condiciones de influencia de estilo moderno y contemporaneo de daza, pero que en la
interrelacion coreografo/intérprete, este cruce estilistico dejé entrever un sincretismo relacional,
que finalmente no dejo sino de resolverse ambiguo. Como bien sabemos, un estilo lleva en si una

manera bastante clara en que los actores se relacionan para la produccion de una obra, donde
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roles y dindmicas estan determinadas de forma histéricamente reconocida. Es asi como el estilo
moderno Aleméan se ocupa de producir obras cuyo fin sea comunicar algo, mensaje que sera
trasmitido a través de “frases” de movimiento y su posterior ensamble por parte del coredgrafo.
Laban, precursor de la danza moderna alemana profundiza en la generacion de movimiento a
partir de una reflexion sobre las cualidades del movimiento y del espacio, que sistematizé en los
estudios de Eukinética y Coréutica. Estudios esenciales de una cétedra de danza moderna,
sumadas a las técnicas de movimiento que crearon los discipulos de Laban (técnica Leeder
basada en el expresivismo de Joos, para el caso de la escuela de danza “Espiral”). Los bailarines,
que aprenden en estos pardmetros expresivos, se relacionan creativamente como ejecutantes de la
propuesta de un coredgrafo, cuya calidad en la interpretacion tendrd que ver con la apropiacion
fisica y subjetiva de lo que se le pide expresar. Si se da espacio para la improvisacion en la
creacion es solo en la medida que permita llegar a un material que pueda fijarse y bajo
parametros estéticos establecidos.

Por su parte, el estilo contemporaneo desde las vanguardias histéricas plantea un quehacer
coreografico auto-referencial, donde los medios expresivos y recursos formales del movimiento
cobran importancia. Con ello, la democratizacion de los movimientos (cuales movimientos son
considerados validos en la danza), la corporalidad (qué cuerpos bailan), la experticia (quienes
bailan) y el espacio (lugar donde se desarrollan las obras), hace que las en las obras danza se
desdibujen los roles profesionales especificos de coredgrafo e intérprete. Es mas, la inclusion de
acciones cotidianas y movimientos que improvisados en la misma escena problematiza el
concepto de autoria. Las obras son concebidas como actos de la vida misma, por lo tanto todos
pueden y deben ser artistas. Si miramos lo contemporaneo desde la perspectiva de
postproduccién planteada en el marco teotico, que consideramos mas contingente al modo de
produccién de danza actual, el coredgrafo ya no elaboraria una forma (obra) en base a una
materia prima (sus ideas en los cuerpos de los intérpretes) sino que funcionaria como una especie
de programador, seleccionando objetos culturales ya dados y reinsertandolos en nuevos
contextos. Las formas de relacionar dichos objetos son infinita, sin embargo esta siempre

mediada por constructos sociales, en donde la concepcién de intérprete se fusionaria dial6gico
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con la del coreografo, dando paso a un nuevo sujeto-concepto de la escena dancistica

contemporanea, la figura del intérprete/creador.

Si nos situamos en la escuela de danza “Espiral”, el estilo contemporaneo no se introduce desde
ninguna catedra importante de movimiento, por lo que la influencia de Elizabeth Rodriguez en el
area de la composicion coreogréfica -que es mas bien una tutoria coreogréfica- no logra ni
pretende ser una clase de metodologia técnica, que por cierto, seria aberrante en términos de la
creacion contemporanea. Recordemos que esta coredgrafa tiene su formacion contemporanea
principalmente en “Movement Research” en Estados Unidos -uno de los principales laboratorios
de investigacion del movimiento del mundo- sin olvidar también que su primera formacion en
danza fue justamente en la escuela de danza “Espiral” donde actualmente hace clases. En este
marco, la creacidn de nuestras obras de egreso fueron abordadas desde una perspectiva
contemporanea mas bien investigativa, sin embargo, la constante permeabilidad hacia nuestros
primeros referentes modernos complejizdé la manera de llevar en la practica un proceso de
creacion coreografica, donde nos apresuramos a evaluar como una experiencia muchas veces

aglomerante y ambigua.

Nuestras concepciones de los roles de la profesion danzaria estarian entonces, permeados por
nociones estilisticas que parecen irreconciliables, dejando entrever la compleja mediacion de la
que se sujeto la interrelacion coredgrafo/intérprete que se cred en el proceso, interrelacion de
primer término dual, ya que como venimos diciendo, una segunda interrelacion triada aceptara el
cruce con lo intertextual de la obra, lo que en definitiva nos dard una perspectiva mas amplia

sobre como creamos las estructuras funcionales para materializar nuestras ideas artisticas.

Si aceptamos, tanto como los otros tres coreografos, que la cualidad basal de una interrelacion
coredgrafo/intérprete es la colaboracidn, cabria preguntarse entonces, qué formas toma esa
colaboracion en las practicas de un ensayo, y desde qué concepcion de roles se sostiene esas
practicas de colaboracién. Reconocemos aqui que nuestros primeros acercamientos de
produccién coreografica se dio durante los cinco afios de carrera universitarios, por tanto toda
concepcion del roles estuvo normada por la influencia moderna de la escuela, de hecho podemos
ver alin como rige en la construccion de esta memoria, si atendemos a que el planteamiento del

problema a reflexionar asume al rol coreografico donde el creador es un realizador de obras, con
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una idea personal materializada cuando es plasmada en movimiento. Nuestros intérpretes a su
vez, fueron escogidos dentro del mismo marco de escuela, en su mayoria del mismo nivel nuestro
de formacion, por lo que su predisposicion al trabajo, siempre supuso que el coredgrafo seria
quién generara el material de movimiento, sino en la préctica, si en la idea, que s6lo hacia falta
materializar bajo su mandato. Esta postura dejaba fuera entonces la posibilidad de que el creador
no supiera de antemano lo que queria y/o cémo lo queria realizar, tampoco aceptaba una
participacion mas proactiva para proponer material de movimiento por parte del intérprete, por lo
que la colaboracion fue entendida mas bien como una disposicion al trabajo que no incluia
necesariamente la realizacion compartida coreografica. A pesar de que ambos roles fueron
asumidos en gran parte desde un estilo modernista, las obras devinieron —por ahora aceptaremos
esta afirmacion- contemporaneas. Al respecto podemos inferir que las responsables de este
resultado coreografico fueron aquellas practicas de creacion que si respondian a un estilo
contemporaneo. Esto se debe a que en nuestro caso, las obras no sélo se crearon a partir de
dindmicas de improvisacion, sino que las mismas obras, en escena, se resolvian desde las
estructuras de improvisacion que exigian una gran capacidad interpretativa. Si bien no todas las
dinamicas de ensayo construidas para generar estructuras de movimiento provinieron de la
improvisacion -debemos exponer que se crearon varias frases fijas de movimiento en todas las
obras, traspasadas de coredgrafo a intérprete- la accion de la improvisacion como recurso para
resolver una obra en escena, es tan fuerte, que encierra y arrastra a la obra indefectiblemente
hacia lo contemporaneo. Ahora, quizas podriamos criticarnos como y cuanto el coredgrafo
desarrollé -0 no- las competencias que sus intérpretes requerian para resolver las obras en escena,
evitando con ello una escena convertida en mero receptdculo ambiguo de subjetividades
corporeizadas. Francisca Morand en su entrevista nos sefiala la responsabilidad del coredgrafo
para lograr la corporalidad que quiere ver en la obra,” tengo que generar todo lo...como para que
tenga esa experiencia fisica, entonces me hacia cargo yo de eso, buscaba la manera....”, una
perspectiva pedagdgica, tal como lo reconoce. Estar alerta, receptivo y constantemente
cooperando, eran exigencias que debiamos desarrollar para la tarea creativa perseguida, sin
embargo, el tiempo en los espacios de ensayos, muchas veces insuficientes, son un factor
importante a considerar en los procesos corporales que requieren mas tiempo. En nuestra nula

experiencia docente, la comunicacién se hacia efectiva de forma fluctuante, donde entendimos
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que observar las necesidades de cada intérprete era fundamental para decidir el tipo y graduacion
de informacion entregada, Daniela Marini a partir de la pregunta de qué comprende ser
coreografo nos dice: “Y con cada intérprete...es el que tiene que entender —risas- la l6gica de
cada intérprete o intentar entender la l6gica de cada intérprete... pa’ poder orientarlo segin sus
intereses y... provocar también...provocar no en el sentido de molestar, sino de despertar.” A
pesar de ello, reconoce su preferencia por la autodireccion basada en una razon bastante préctica,
“...para no tener que traducir...para saltarme ese paso...porque en algiin minuto como que sentia
demasiada frustracion al tratar de decirle al otro lo que yo queria y ver en el otro algo que podia
ser interesante pero que no era exactamente lo que a mi me interesaba y entonces con quien mejor
me podia comunicar y saber... era yo misma”. En el universo de complejidades surgidas, la
insistencia en decir al otro lo que queriamos notamos la exigencia en la busqueda de diferentes
lenguajes, donde el error méas recurrente para lo contemporaneo, es lo que Pablo Zamorano usa,
nos comenta, como Ultimo recurso a la hora de hacerse entender por su intérprete, el ponerse
como ejemplo corporal de lo que espera ver. Por nuestra parte, la busqueda planteada en las
improvisaciones no dejaba la posibilidad de entregar ejemplos, si asi lo hubiésemos hecho,
habriamos anulado a priori nuestra propia dindmica con el otro, la improvisacion es justamente
un espacio de creacion por antonomasia, en la medida que el intérprete puede efectivizar en el
movimiento, la interaccion de todos sus preceptos con las condicionantes dadas por el coredgrafo.
A lo que si nos adherimos completamente es que, para encontrar cierta “sintonia” con el otro,
mas que buscar un medio comunicativo mas o menos efectivo, nos hace mas sentido entregarnos
a la tarea de construir campos semanticos comunes, de esto Zamorano nos dice, “Yo creo que
tiene que ver, volviendo un poco al proceso creativo, a COmo construimos un campo semantico

entre todos. Que después de cada experiencia de improvisacion, conversamos, y hablamos...”.

Nos parece que cada proceso creativo coreografico tiene por si mismo un campo semantico
construido, sin embargo, el hacerlo consciente y compartido, ademas de disponerse a
transformarlo, es la base de una interrelacién coredgrafo/intérprete dialdgica, que devendra
ineludible en la coherencia interna de una obra artistica. A esto, quisiéramos agregar un valor
sutil 'y muy interesante, existe un punto comin entre intérprete de estilo moderno o

contemporaneo en que para ambas estéticas el bailarin debe y no puede sino interpretar, accion
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que implica como nos dice Marini, un proceso en donde siempre se pierde algo para dar paso a lo
nuevo. Claro que en nuestros términos, “lo nuevo” no tendria sino relacion con la
intertextualidad, o en términos de Derrida, con el injerto, que no sélo nos muestra un todo
hibrido, sino que deja entrever aquello que el injerto dejoé ausente, ademas de eso otro que puede
presentarse, asi como una insinuacion en el presente de una serie de posibilidades pasadas y
futuras. El intérprete es entonces no s6lo un colaborador auxiliar, sino protagonista de toda obra
que busque hacer posible -materializarse en movimiento- aquello inaprehensible de una idea, su
imposible, no en el plano de eso otro esencial inalcanzable, sino de eso otro que frente a cualquier
decisién creativa siempre marginamos. La figura del intérprete/creador acufiada por los tres
coredgrafos, nos parece, bajo estos términos, acertada para explicar un deber ser del intérprete en
el desafio de un trabajo coreografico contemporaneo, en donde el coredgrafo ceda su lugar a la
direccion, tal cual como un dj o programador —ejemplos de sujetos de hacer postproductivo-
selecciona el material que otro ofrece para crear nuevas redes de sentido, nuevos campos
semanticos en base al contexto donde sea instalado. En nuestras obras, notamos como la carencia
de claridad contextual e interrelacional construyd obras de bajo impacto transformador aun
cuando el mecanismo de la improvisacion fuese usado adecuadamente. Se deja entrever como el
control de nuestro proceso creativo debio ser autoajustado bajo la fidelidad, si se quiere, de los

procesos de produccion propios del estilo contemporaneo.

Para profundizar ahora en los términos estilisticos y operacionales que produjeron las estructuras
que construyeron nuestras obras, tendremos que necesariamente de-construir las metodologias
usadas, destejiendo los preceptos que las cohesionan. Para ello usaremos el supuesto desprendido
de los tres coredgrafos entrevistados, quienes postularon, con respecto a su metodologia personal,
que es preciso construir una particular para cada proceso, Marini define estas metodologias como
“maneras de hacer” distinguiendo que, a cualquier accidn humana, cada persona tiene sus propias
maneras de hacer. Sin embargo, a su vez todos reconocieron tendencias transversales en sus
obras, que respondian a motivaciones que desde su discurso, en mayor 0 menos medida, no
lograban distinguir sino como subjetivas. Asi las particularidades de cada metodologia se
normarian por la diversidad de sujetos, subjetividades incididas, pero no fundamentalmente

condicionadas por el contexto. Esta reflexidn, por su parte plantea que son los contextos lo que
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crean las practicas sociales, la creacion artistica en tanto es un fendmeno social esta
absolutamente atravesada por dichos contextos, que se suceden dentro de un proceso de
produccion coreografica a través de una red compleja intertextual. Es asi como el mismo hacer
arte desde la perspectiva postproductiva aqui planteada, no s6lo una manera de hacer
contemporanea, mas bien, es una manifestacién contemporanea sucedida en la practica. Notamos
como las maneras de hacer que son transversales a las obras de un coredgrafo, respondieron a la
tercera interrelacion dialdgica de la que antes hablabamos, donde se articulan los multiples
paradigmas artisticos del creador —referentes influyentes y contextuales- con la manera en que se
construye la a interrelacién coredgrafo/intérprete, elemento que, por cierto, se encuentra auto-

contenido en el anterior.

En nuestro caso particular de egreso, aquellas maneras de hacer transversales estuvieron
mediadas por el cruce paradojico de estilos moderno y contemporaneo junto con una formacion
como intérprete modernista; y una interrelacion coreografo/intérprete que respondia a dichos
estilos, esto quiere decir, que si bien habia un acuerdo intencionado democratico desde el recurso
de la improvisacion, la conduccion del grupo se dio marcadamente jerarquizada, nosotros
coredgrafos proponemos tal o cual cosa a la que ustedes intérpretes responderan. Entonces,

¢Como surgid y de qué clase era el material de movimiento?

Primero que todo, la creacidn de estas cuatro obras de egreso fueron asumidas por nosotros desde
la investigacion, esto quiere decir que nos planteamos una pregunta de investigacion deductiva, a
la que le sucedieron ciertas hipotesis que se intentaron constatar en el trabajo con los intérpretes
para llegar a una conclusion resultado corporeizado en obras. Luego de nuestra actual
experiencia, consideramos que dicho planteamiento estuvo basado en la “inocente” pretension de
llevar a cabo una idea elaborada te6ricamente en un medio expresivo que particularmente no se
resuelve sino en la practica. Sin perjuicio de que una investigacion deductiva efectivamente
pueda ser realizada en la danza, para realizarse debe considerar los limites de su soporte,
asegurando con ella los valores perseguidos por toda investigacion, exhaustividad y validez. Si la
danza es danza cuando “sucede”, la hipotesis sujeta a una investigacion, se vera siempre
problematizada por la cualidad intrinsecamente cambiante del movimiento. Aun asi, si la

hipdtesis se mantuviera, la materializacion de ella s6lo debiera soportar inacabables ajustes para
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su particularizacion en obra. Esta forma de proceder la relacionamos, entre otras cosas, a nuestra
formacion modernista general, “Martha Graham en cambio relata su proceso de composicion
siempre partiendo del tema, de la idea general de movimientos que le sugiere, y luego como
pensé el paso a paso de una obra.” (Pérez. 2008, 91). Ahora, Si nosotros pensamos el proceso
creativo como investigacion deductiva, nunca logramos tener una idea general de movimientos
mas alla del tema que interesaba trabajar, porque los mecanismos que pretendimos usar se
basaban justamente en lo contrario, en llegar a movimientos a través de dinamicas de
improvisacion. La medida para decir que entonces tuvimos un proceder deductivo, queda
reducido a una hipdtesis que s6lo se expresa como pregunta de investigacion, de la cual teniamos
pre-respuestas que esperabamos ver en la resolucién de dindmicas de movimiento que
elabordbamos para nuestros intérpretes. En palabras de Zamorano, “...como una predisposicion
a como voy a hacer lo que voy a hacer que todavia no esté siendo”, por su parte Morand, que
reconoce trabaja desde interrogantes que seran resueltas en la experiencia fisica de las cuales no
tiene ninguna respuesta previa, con ello deja que el material de movimiento devenga solo en la
practica. Para nosotros el camino que toma Morand, mas coherente al estilo contemporaneo, se
insinué tenue desde las practicas de nuestro proceso de creacion. La investigacion mas pertinente
para practicas corporales de improvisacion consideramos debiera ser inductiva, desde las
particularidades emergidas de la experiencia fisica de los intérpretes hacia un general, cimulo de
particularidades en coherencia interna, sentido Gltimo de una obra. Por lo tanto, desde la
postproduccién, donde el concepto de original y autor se difuminan, aquella coherencia dadora de
sentido, no es sino con respecto a la reinsercion del cimulo de particularidades encontradas a un

contexto determinado.

Notamos otro proceso paraddjico durante nuestro proceso de produccion coreografico, si nuestra
investigacion fue intencionadamente deductiva resuelta en practicas que sugerian inductivismo,
nos detenemos ante los “recursos externos” de los que nos valimos. Dichos recursos, son todos
los elementos escénicos, de lo que reconocemos en algunas obras mas que en otras, fueron
nuestras herramientas periféricas para desde ellas condicionar el movimiento que materializaria
nuestra idea. Recursos escénicos utilizados no en su concepcién tradicional, es decir, como

anexos que potencian “eso esencial” que ocurre en la obra, sino aquello que posibilita que la obra
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suceda porque contiene en si mismo “eso esencial”. En nuestra coreografia de trio por ejemplo, la
utilizacién del recurso luminico fue esencial para el desarrollo de dindmicas de movimiento,
donde pensar la obra sin la luz seria destruirla. Esta determinaba, espacio, tiempo, cualidad de
movimiento e inclusive, si se quiere, la poética escénica. En este caso, la técnica escénica de la
luz fue el productor de la danza, en cuya reflexion estaban circunscritos los intérpretes, creadores
de movimientos en tiempo real, donde el coredgrafo pasé a ser aquel en causador del suceso. Los
medios pasan a ser metodologia de trabajo para la danza, asi Morand recuerda que la
materializacion de sus interrogantes venian desde la relacion corporal con objetos disefiados para
su proyecto por otros profesionales —cruce interdisciplinar- incluso antes de tener alguna idea fija
sobre lo que queria desarrollar. En contraste, Marini aun consciente de la importancia que aqui
damos a los recursos escénicos, prefiere usar el reciclaje a la hora de tratar con los elementos
técnicos de la puesta en escena, acto que deja ver la importancia que le otorga al siempre posible
re-mirar y re-significar de los medios expresivos. De alguna forma, como lo hemos ido
planteando, esta idea de reciclaje se suma a nuestra concepcion del quehacer coreogréafico
contemporaneo, es mas, si observamos con detenimiento, la l6gica metodologica coreografica de
Marini se basa justamente en su concepto de reciclaje, en tanto crea a partir de lo que sus
intérpretes sugieren de las tareas que les encarga resolver, se trata de hacer sobre el hacer de
otros, en una dindmica en constante transformacion. La permeabilidad del creador — hacia lo otro
en si- es por tanto fundamental para las caracteristicas del proceso productivo de creacion y, por
ende, de la obra. Para nuestras obras, la capacidad permeable aparece difusa si quisiéramos
establecer el patrén que la reguld, pero que relacionamos directamente con una acto hegemanico
macabro de validacion, ¢Qué (quién) se deja fuera, marginado, y qué (quién) adentro, incluido en
el campo representacional que validamos? Ciertamente este asunto se hace patente en las
decisiones que el coredgrafo toma con respecto a su obra, pero se percibe méas claramente en la
etapa de montaje, momento en la produccion — su venida puede estar condicionada por multiples
factores- que el material de movimiento se edita dando paso a la forma final con la que la obra
aparece y con ella su dramaturgia. Si aceptamos que validamos un virtuosismo, toda
permeabilidad de nuestra parte estuvo mediada por el conjunto de conceptos que acufiamos a él -
control, prolijidad, creatividad, etc.- lo que al momento de editar el material, en esta pretension

utopica de “cierre” de proceso, optd por aquel material que permitiera ver ese virtuosiSmo
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construido que en total diera un sentido de coherencia interna con lo que nos parecia respondia a
nuestra investigacion. Sin embargo, para ser ain mas exhaustivos, ni siquiera podriamos decir
que nuestra investigacion se resolvié de alguna manera, mas bien, la obra sin llegar a un punto

finito fue una muestra de aquella.

Segin Amit (2002): Podriamos decir que para el sujeto la importancia esencial del trabajo de
creacion no es un caracter productivo sino el de ser transito, potencialidad del “objeto”. El trabajo
es un caminar que crea rutas alternativas en busca de la posibilidad de “ser”, de relacionarse y de
expresar esa relacion. El sujeto no sabe qué busca...Ante esto predomina el impulso imperioso de
buscar y el deseo de encontrar, tolerando la frustracion ante la imposibilidad. En consecuencia,
debe renovar sus medios y recursos continuamente, para ajustarlos a esta busqueda. Por esto,
nunca se expone un resultado final sino siempre un proceso respecto al cual siempre hay algo

atras y algo que lo continda. (p.75)

La autonomia de nuestras obras de danza no aparecié en la aparente conclusion de su proceso
productivo, sino en el logro nunca finito de su propia coherencia interna, dada solo y Gnicamente
cuando la traduccion de sus intérpretes se hace efectiva desde la apropiacion del material de
movimiento. Frente a esto nuestro propio autoconcepto artistico como creadores se difumina,
pero a partir de lo que los coredgrafos entrevistados nos transmitieron sobre el hacer del
coredgrafo —propone, dirige, organiza, encausa, decide, se responsabiliza, despierta, etc.- nos
quedamos con un verbo que representa lo que ahora podemos escribir en base al proceso de
egreso, somos coredgrafos en tanto convocamos y nos transformamos desde ello, “como ya
hemos visto, el trabajo de creacion es también una creacion que trabaja en la produccion del

sujeto creador como “resultado otro” del sujeto” (Amit, 2002, p.77)

Nos parece que mas alla de reconocer como se estructuraron nuestras obras de egreso, es mas
contingente para nuestra pregunta de reflexion, poder visualizar los supuestos que las
conformaron dichas estructuras —proceso deconstructivo- para poder interrogarlos. Supuestos,
como ya hemos visto aqui, que se presentan como fenémenos sociales que toman forma cuando
se contextualizan en nuestros procesos de produccion coreografica. La materializacion de
nuestras ideas artisticas entonces, se desplego a partir de una serie de recursos, a la vez sostenidos

y relativizados por una intertextualidad de infinitas capas, de las cuales las entrevistas nos
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ayudaron a dilucidar algunas como wuna ideoldgica/contextual, otra interrrelacional

coreografo/intérprete y otra metodoldgica auto-perceptiva.

Nuestras obras no fueron ni un fin, ni una respuesta, mas bien se convirtieron en un resultado
inevitable de nuestra busqueda por materializar nuestras interrogantes, finalmente “Yo pienso que
uno se plantea un tema, comienza a planificarlo, comienza a hacerlo, pero en el fondo el tema no
es una cosa muy precisa. Hay una idea y se va transformando en el proceso mismo. Inclusive yo

pienso que hay un desconcierto al final, el final nunca es lo que uno pens6.” (Amit, 2002, p.76)

SUBCAPITULO IlI

Debo comenzar este Ultimo apartado reconociendo algunas cosas. Primero que todo y como ya se
habran dado cuenta, a lo largo de este escrito he decidido abordar el fendbmeno que me interesa a
través de una manera mas bien externa, como si de aquello a lo que me he venido refiriendo,
fuera una problematica en donde mi reflexion sugiere mas una observacion pasiva, casi
desafectada, que una participativa, en donde quedara claro una vinculacién mas personal con el
suceso; Para notarlo solo haria falta en reparar en la forma o “tratamiento” que fue tomando
nuestro discurso, donde cabia usar, por ejemplo, pronombres propios en tercera persona
Lnosotros” en vez de “mi”. De ello, prefiero aclarar aqui, se puede constatar exactamente lo
contrario en lo siguiente; Cuando comencé este proceso de investigacion, noté que el area de mi
interés no estaba aun del todo claro, es més, ni siquiera sabia desde donde podia situarme para
comenzar a buscar ese interés. Por eso y como primer gesto de humildad, quise comenzar
averiguando cual habia sido y era mi contexto en relacion a mi profesion, para luego ir en busca

de lo que otros coredgrafos -que yo respetara- tenian que decir sobre la construccién que bajo su
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experiencia habian elaborado, en los modos de hacer del oficio coreografico. En el primer
proceso de contextualizacion general —explicar por qué no habia hecho antes este ejercicio daria
lugar para otro tipo de critica, que ciertamente se vincularia con las actuales problematicas de la
ensefianza artistica- me encontré con distintas respuestas que me dieron algunas luces de desde
donde podia estar comenzando mi desarrollo profesional en la medida que estaba terminando un
proceso académico universitario. Debo confesar que aquellas luces me mostraron por una parte,
un ensombrecido panorama dancistico nacional, espacio reducido y profundamente fragmentado,
y por otra, la compleja relacién entre las influencias estéticas —modernista y contemporanea-
presentes en mi proceso de creacion como coreografa. Desde ese punto de inicio mas
contundente, ya que el peso del contexto no puede ser mero complemento analogo a ningdn
fendbmeno, mi bdsqueda siguio a algunas voces mas experimentadas en donde pudiera observar
aquellos contextos descubiertos, coredgrafos que desde un hacer contemporaneo me suscitaran
una curiosidad desde su particular desempefio artistico. Reconozco que recién desde la
experiencia dialogica sostenida con ellos, pude re-mirar mi proceso creativo de egreso, no solo
desde un inocente acto de inexperiencia sino que también de profunda admiracion. Prefiero
pensar que un artista necesita ser capaz de mirar hacia afuera, hacia eso otro, -muchas veces
marginado- para reconocerse; Por eso, cuando pude notar mis dificultades para relacionarme de
manera mas flexible con mi medio —escuela, obras, personas, etc.- el apabullante mito del genio
creador encerrado en el interior, desaparecid, constatando como la apertura hacia “lo otro” — en el
sentido amplio del término- se convierte en el unico camino posible para algun tipo de
genialidad, en la medida que ese acto construye transformacion, tal como ocurre en un proceso

creativo cualquiera.
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El vacio en recursos para aprehender el lugar y la manera en que un coredgrafo de danza
contemporanea se puede desarrollar hoy en dia, me incentivo a escribir un texto de caracteristicas
tedrico-criticas, aportando asi a un levantamiento de conocimiento méas formal en torno al tema
de la coreografia, sujeto a mi consideracién a una precariedad investigativa generalizada. Sin
embargo, este gesto tedrico-critico, que sabemos mostr6 una aparente desafectacion personal,
encierra en si otro forma de entender al vacio que mencionabamos, condicién que mirada desde
una perspectiva mas abstracta, estd absolutamente relacionada con mis motivaciones mas
primordiales. “Eso otro” que no se deja ver implicito en el texto, retorna a uno de los miedos
quizés mas ontologicos del ser humano en torno al vacio, la incertidumbre que le genera “eso
otro” que no puede controlar. Para mi propio vacio profesional, la capacidad tedrica de controlar
un suceso tan de “otredad” como lo es un proceso de creacion y su implicita transformacion, es
casi una necesidad de sujecion en lo dado, lo posible, lo real. Pudiéndose ver entonces, cémo mi
busqueda por las metodologias de trabajo de otros responde consecuentemente con aquella
necesidad, sin embargo, deja entrever como el auto-desplazamiento emotivo sobre la reflexion de

mi proceso de egreso, devela ain mas un vacio metodologico personal.

Si aceptamos que “El camino no es un método; esto debe quedar claro. El método es una técnica,
un procedimiento para obtener el control del camino y lograr que sea viable.” (Derrida, 1999).
Seria interesante, tal cual como hizo este filosofo con cualquier concepcion determinada, lograr
desmitificarme del miedo ontoldgico del vacio, aceptando que el vacio comprende en si mismo el
todo y nada simultaneo. Un método se erige entonces, como uno de los modos de los otros tantos
posibles para la realizacion de una obra, en donde mi bdsqueda como creadora, mas que

reconocer mis métodos de llevar a cabo las obras de egreso, seria identificar, de forma bastante
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auto-consciente, cudles son las fuerzas que movilizaron de esas précticas metodoldgicas
determinadas, para poder finalmente ponerlas en el ejercicio de su destruccion (de-construccion),
dando paso con ello a eso otro marginado, que quizas en mi caso particular, se trate de ese mundo

emotivo personal ensombrecido.
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ANEXOS

Entrevistas

Cada entrevista dur6 aproximadamente 1 hora en donde la letra A figura para el entrevistador y B

para el sujeto entrevistado
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SUJETON°1

(..)

Eri interprete pero igual eri autor de, de, de como de tus metodologias, o eri autor de...yo creo
que, ya no se establecen esas diferencias tanto como en el pasado, quizas las vemos méas
diferenciables porque son vivenciables, por ej. en tu escuela distintas. Me acuerdo que un dia, la
Morand me hablaba de esto, ella me decia que, que hoy en dia el intérprete contemporaneo es un
intérprete creador también po, era un intérprete que hacia en la medida que también se dejaba
hacer por la danza, en la medida que se dejaba trabajar por la danza también estaba posponiendo
en eso, como por eso también los procesos creativos ya no son obras como ya escritas, como la

danza que en algin momento, “ya tu eres agua” ;cachai?
A: Claro

B: (Me entendi?, o “ti eres Giselle” o “tu eres”...sino que hoy en dia eso también te permite a ti,
en procesos creativos, td armar tu lenguaje, y lo que salga de ti es la voz de adentro, pero y es
parte de la obra porque que nace de ti, no porque yo...si bien yo te di premisa, un camino para
encontrar un material, es algo tuyo un material, tuyo entonces eri duefio de eso tal cual como yo
como...me cachai, eso se empezo6 a ampliar y ampliar y por eso quizas hay tanto proceso creativo
donde el intérprete es duefio de lo que esta haciendo, no esta siguiendo una forma, un patréon, un

dos pa alla un dos pa aca, y tiene que ver con la escritura de la danza, con muchas cosas.
A: Ya, voy a comenzar el interrogatorio. Ya, las preguntas estan divididas en tres grandes areas.
Si tuvieras que definir la metodologia de trabajo que tienes como coreografo, ¢qué dirias?

B: Yo diria que es algo que se transforma constantemente, es algo que muta dependiendo de las
personas que tenga al frente, que muta tambien con el grado de lucidez que tenga de lo que quiero
ver, depende de un lugar como mas intrinseco y super personal, que es como el capricho
finalmente de la coreografia, qué es lo queri hacer, porqué, para qué, ahi te armai de una
metodologia dependiendo de coémo vai...en mi caso siento como, materializando, como diciendo

ya, qué es lo que necesito, que es lo que necesitan ellos, qué es lo que necesita ese interprete, qué
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es lo que necesita la obra que suceda, qué necesito yo para satisfacer, qué necesito yo para ver
desde otras perspectivas lo mismo. Pero siempre dentro de eso, ahora que lo digo, me doy cuenta
de que es a través del distanciamiento donde puedo hacer mas visible las cosas, 0 sea como que
creo que cuando compongo igual me preocupo de tener una distancia pa poder ir observando lo
que estoy haciendo, si bien es tirarse un piquero y decir “bueno, dejo mi tiempo en esto y me
pierdo”, es tan rico perderse también en los procesos creativos, no saber pa donde vai y de
repente aparecio algo que te lleva, también me gusta tomar distancia como poder verlo desde a
fuera como un objeto de observacién no mas, cachai, como que en la medida en que, también en
la medida que voy entendiendo como esa logica puedo entender...puedo desarmarlo po, armarlo
y desarmarlo, como la légica que se va dando por si sola, como de qué naturaleza es, 0 qué es lo
que esta sucediendo con los intérpretes o que esta sucediendo conmigo estando dentro si soy
intérprete creador, ir como entendiendo esa logica de las cosas de como se va armando el
rompecabezas, me va haciendo poder tener conciencia de como armar y desarmar lo que esta

sucediendo. Y eso muta, y eso...

A: ...Pero en ese sentido como tu dices “en distancia”, me da la sensacion de que estas super
como, observando, porque para ver como se esta dando algo teni que estar observando, o sea
estar observando necesitai estar un poco lejos, como encima de la cosa es dificil mirar. ;A eso te

refieres con “distancia”?

B: Si, con observar en lo méas fisico también, que significa que poder ver qué es lo que se esta

parando ahi, como no insistir siempre desde a dentro
A: ¢Qué significa eso?

B: En el caso de estar bailando una obra que, que, donde bailo yo y me estoy dirigiendo a mi
mismo, es como reproducir, reproducir material, grabarlo en video por ej., ahi es donde aparecen
como las formas de hacer, 0 de escribirlo, por ahi tengo como...a no, estaba viendo unos
cuadernos donde tengo como...que igual si, ahora que lo pienso, hay como una metodologia de
alguna forma que es armar un cuadrao y escribir al lado todo lo que pasa en ese cuadrado, otro
cuadrao a bajo y seguir escribiendo asi, y hacer con puntos y cruces como lo que pasa y asi me

voy haciendo un mapa de lo que va...
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A: (Sonido de afirmacion)

B: ¢Cachai?, por eso hablo como de esa I6gica. Como producir, producir, producir material y

después empezar a organizarlo.

A: Pero en...por ejemplo en todas esas pequefias cosas que me has dicho, autoanalizdndote, ;tu
podrias por ejemplo describir etapas?, como, ya, teni este proyecto, mucha idea, escribes, no

escribes nada, no piensas nada, llegas al ensayo, como...

B: Si, es que claro pasa que tiene que ver algo con la insistencia, que también es algo que me he
dado cuenta en mis trabajos, como que insisto mucho en un tema, y pueden pasar afios y aparece
de nuevo el tema y lo vuelvo a hacer. Por ejemplo “Deuda”, que es este trabajo que ya, ahora
ya...como que ya esta listo que dura 55 min. Y es como que lo presenté¢ en Enero, y bueno,
viajamos con él; nacio el 2011 con una version de 15 min. Mentira, nacié con un violinista de mi
facultad, que yo le dije “hagamos esto”, “ya”, “ya, toca lo que querai”, “a ver toca el himno
nacional en...”, “ya” y toco el himno nacional en violin, “ya, yo ocupo las grabaciones”, “;oye
pero porque no trabajamos juntos?, hagamos algo con esto”, “ya”, toco en vivo, 13 min. Dur6.
Después la volvi a hacer con otro violinista, me quedé pegado con la misma idea, 20 min. Duro
en “Vertientes”, la presentamos en “Vertientes”. Luego la volvi a hacer otras tres versiones de la
misma obra con el mismo nombre “Deuda” en el “Corpus Alterno” en la Mayor, cada funcion era
distinta, era organizar el material en forma distinta. Y ahi me hice asesorar por el Pancho Bagnara
para que hiciéramos un trabajo de calle, indagar mas en el tema. Vuelta de eso, volvi a hacer la
misma obra “Deuda” de 50 min. Esta es la sexta version de una obra, ¢cachai?, eso es pa mi una
metodologia por ejemplo. Es insistir y no abandonar nunca eso que me esté haciendo el ruido, me
esta haciendo el ruido, hasta que yo pueda decir “ya”, ;Cachai? Y por eso como que hablaba con
el Pancho la otra vez que “Deuda” es como super bueno el nombre, porque para mi fue una deuda
constante poder hacer una obra que reuniera como...y que me cuajara en el tiempo, me cuajara en
mi tiempo de la vida, mi ritmo, y...pero de eso hubieron seis versiones y todas ricas en Su
naturaleza. O, o me pasé con “Cronicas” que fue un trabajo de escuela, cachai, que duraba 6 min.
Luego lo presenté en “Vertientes” duraba 10, después, ahi trabajé con Marcelo Arancibia quien
hizo el disefio luminico, para yo hacer este recorrido, después llega el Mati Saavedra que es un

amigo que hace sonido en mesa, y con un microfono €l, “Cronicas 2.0, y él...yo hacia el mismo

63



recorrido que hice las tres versiones anteriores, pero él aportaba, las potenciaba desde el sonido y
hacia sonidos vocales, entonces lo que estimulaba al interprete ahi, era un camino distinto porque
lo sonoro aparecia, ya no solo lo luminico con el Marcelo Arancibia que fue...que el Marcelo
hizo un disefio bien complejo como de...y ahora el Domingo presenté con el Luis Moreno, que es
actor, en “Cronicas 3.0” donde hago el mismo recorrido pero ¢l con la palabra describe la danza
y...y sucedié “Cronicas 3.0” y haciendo “Cronicas”, queriendo hablar de esta imagen del cuerpo,
la imagen de la idea, la imagen del cuerpo con biografia, nacido el “Retrato hablado” pa la
“Espiral”, cachai, que tiene los mismos patron, las mismas imagenes pero en una obra de 35 min.
Donde se cruza con la biografia de los intérpretes que habitan este estudio de movimiento por
Ilamarlo de alguna forma, cachai. Entonces, ahora que me doy cuenta, quizas mi metodologia es

una metodologia a laaaaargo plazo, o sea no se me cierra.

A: Pero en esta cosa de insistir, se insiste la idea pero...pero ;La idea se va desarrollando en el
momento de la practica o tu igual en esa insistencia incluyes, el que tu lees, tu buscas, tu

escribes...?

B: Si, una pre...como una predisposicion a como voy a hacer lo que voy a hacer que todavia no
esta siendo, si lo siento. Lo siento. Y eso tiene que ver como con permitirme desarrollar harto la
intuicion con respecto a las cosas, que si bien en términos practicos o en términos formales todo
puede seguir un orden, o todo podemos...en términos formales todo puede ser todo, pero el
espiritu que finalmente que tienen las cosas es lo que lo hace como trascender, es como la
esencia, en ese espiritu de la creacion me preocupo de poder ver como ya se esta reproduciendo
0 cOmMo seria si, y de ahi en esa preconcepcion que deci tu, reproduzco por lo general un material

que ya esta preconcebido en la cabeza pero que no se ha puesto en préactica, ¢Cachai?
A: Es como el pan pre-horneado

B: (Risas) Claro, como las papas pre-fritas, una gueva asi. Nunca ha sido como “ya, a ver”, no,
siempre nace de una...siempre estd como ahi, y de pronto...”y qué pasa si esto pasa con esto”
cachai, pero ya estd en la cabeza, ahora de repente es bonito poder, en esa intuicion, poder

despertar esa capacidad de asombro y decir “huedn esto me giro todo lo que yo estaba pensando”
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pero necesitaba verlo de esta forma para reproducirlo y que no fuera y eso otro era lo que tenia

que ser, cachai.

A: Oye y con respecto a eso, eso ultimo que dijiste, ¢;como enfrentas los cambios de la idea, de

esta primera idea, en el proceso? ¢Ocurre, no ocurre, y cémo lo vas resolviendo?

B: Yo creo que eso tiene que ver como con dejar perderse un poco, que es sUper necesario
perderse pa encontrarse po, cachai. O sea, que en definitiva estas preconcepciones de las que uno
habla, no son, no son recetas, son también bien abstractas, son también bien metaféricas, cachai,
estan por sobre la forma, entonces...no sé si me explico pero...pero, la transformacion de la idea
tiene que ver un poco con eso, que si bien uno tira lineas, por aqui, por aqui, por aqui y empuja
las cosas para que se vean, en realidad no lo estai viendo del todo, estai teniendo como una idea a
grandes rasgos no mas, después se reproduce otra cosa y es como “Ah si po, esto era” o “No po,

no era esto”, entonces al final la respuesta nunca va a ser como, yo pienso A, A, A, A,

y tiene que ser A, sino que yo pienso, la forma de la A, la forma de la A, la forma de la Ay de
repente quiero decir “A” y digo “B” y digo, “Ah, pero claro esta B que estoy diciendo se parece a

la A que estaba pensan... ;Cachai?, no sé.
A:Ya
B: No sé si me explico, es bien compl...raro pero..

A: Si, como la idea del pan pre-horneado, es como que metiste el pan pero te salid un queque,

cachai, pero esta bien igual
B: Claro, y nunca te molest6 de q...querias un pan dulce.

A: Peor igual teni que...o sea me hablas de que tu entras a una creacion con un cierto grado de

permeabilidad...
B: Claro

A:...para que en el fondo aparezcan cosas mejores también.
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B: Claro
A: Ya

B: Si po, es esa capacidad de asombro que fundamental yo creo que en todo un poco, como en
todo orden de cosas. Incluso siendo intérprete po, como que finalmente el ser intérprete quizas
tiene que ver con el ser permeable, a que el cuerpo se pueda transformar, y ni siquiera de las
formas preconcebidas que tengo de transformar el cuerpo cachai, sino que es algo que esta
totalmente fuera de uno. Es algo que uno no pre...eso no lo podi preconcebir, si el disponerse
a...”hacer lo que hay que hacer” pero en términos reales y concretos, ojald que nada de lo que se

este reproduciendo esté preconcebido, cachai. Es como casi un estado también.

A: (...) Y en el momento, porque siempre...0 no S€ Si siempre quizas tu me digai que no, pero
Illega un momento en el que uno intenciona para que cuaje la obra, como en cuanto al producto
final, como producto estético final, como en el... ;Como es tu proceso de edicién?, ;Cémo tu

seleccionas el material que va a ir y no va a ir?, como bajo que criterios.

B: Yo creo que tiene que ver con volver a preguntar, en un momento del proceso creativo, volver
a preguntarse las mismas preguntas que tuviste en un principio, como no...como anclarse a eso
de verdad y volver a hacerte las mismas preguntas que en un principio. O sea si yo parto con una
pregunta, o con un motivo, y empiezo a reproducir, reproducir, reproducir material para eso,
también yo creo en el poder de las cosas, 0 sea, como eso de estar ahi, ahi, ahi armando, no, es

como dejar que la cuestion se arme sola también.

Hay mucho material ahi, yo pongo muchas cosas sobre la mesa, entonces necesito dejar a ver
como se ven, necesito ver, con distanciamiento ver, qué colores tienen, qué formas tienen y desde

ese distanciamiento empezar a ver como puede ser.

A: O sea con eso, como poniéndolo en palabras asi muy metodologicas, como, ese mo...o sea, en
un primer momento estas explorando y salen muchas ideas, sale material, hay harto material,

entonces tu ahi, das un paso atras y lo ves, lo observas.

B: (sonido de afirmacion) y ahi veo que es lo que necesita...
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Ay B: La obra (unisono)

B: No que es lo que necesito yo. Cuando me pongo, me he puesto en la pregunta de qué es lo que
necesito yo, ya no, no estoy dejando hablar a la obra, cachai, estoy dejando hablar a mi capricho
no ma, y la obra de por si ya necesita algo ahi po, algo te esta diciendo y quizés esa forma de
buscar como armonia o un ritmo, en esa organizacion de los elementos, ni siquiera pase por una
idea de lo que para mi es ritmo, para mi es, es armonia, cachai. Es como ver la naturaleza, que
por si sola tie...ahi es donde aparece esa otra cosa, ahi es donde aparece el mono mas parado de
alguna forma, como la estructura mas solida, como mas...sola, autbnoma, ella se manda sola, es
como escuchar esas necesidades. Si me he puesto en el caso de empezar a maquinar, como a
yo...Es que es super complejo lo que proponis porque...o sea, como pregunta, porque en ese
cortar y pegar 0 no enhebrar, o la forma que querai hacer pa...pa constituir como un producto se
te puede ir todo el material...fascinante po, te podi quedar con lo que te casai siempre, con lo que

para ti es bonito o que para ti...

A:Y para que eso no...como, ;T qué haces para evitarlo?

B: Escuchar a los otros

A: (A tus...intérpretes?

B: A lo...claro

A: Como, pero ¢tu los escuchas desde lo que tu, ya los sientes?, ya y... ;qué les parece?

B: Si po, si po. Es un trabajo...creo mucho en la colaboracion artistica, de hecho es como mi,

como mi apellido un poco (risas)
A: “Pablo Colaboracion”

B: Es como eso, 0 sea, es como algo que ya no va por ti. Tu eres el creador en el caso, en este
caso, en este contexto, ya, tu eres el creador, tu eres el de la idea, ¢qué les pasa a los otros con la
idea, como ven los otros la idea, cdmo yo puedo también desdibujar mi, mi, mis ideas pa
empezar a construir en conjunto? cachai, donde todos dependemos. COmo construir un campo

semantico entre todos, empezar a relacionar conceptos y decir, me cachai, tiene que ver como
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con, con hartas cosas, como con esa permeabilidad como deci tu por una parte y también dejarse
influenciar por el otro po, asi decir, “pero a ver definamos juntos la palabra no sé qué” “A ver
pero veamos que es lo que...”, como...construir campos semanticos, COmo, empezar a nombrar, a
escribir, a conceptualizar, eso que proviene de nuestro...de nuestras visiones (...) pero ya no va
en uno, no...es un trabajo super de red, todos dependen, todos son duefios. Y ahi llega un
momento en que el intérprete empieza a tomar como cierta autonomia y puede ser mas visible en
qué lugar esta habitando, lo puede verbalizar, y ahi uno suelta, cachai, y ahi el intérprete es
duefio, y puede materializarlo, porque tiene stper claro el lugar, cachai. Que es distinto a que
pasarle la partitura y decirle “ya, 1éase este texto”, ;me cachai?. Si no que “a ver, interprétame
este texto”, por ahi va la pregunta. Por lo menos en “Retrato Hablado” fue un poco eso, porque se
trataba de su biografia y cada cual se movia como queria hacerlo para establecer esas diferencias
justamente. Y aqui no hay formas buenas o malas, aqui no importa que grado de tension o de
expresion tengo, pero ten claro que tension y expresion es lo que se ve en tu movimiento, cachai.

“;Estamos claros en eso?” ;Me entendi?, es ver otras dimensiones de lectura, compartirla, abrirla.
A: Ya. Pausa. Pausa en esa idea, porque es de la pregunta siguiente.

Algo que dijiste sobre el intérprete, que habia un momento...es que yo te pregunte sobre la
edicidn, ta me dijiste que habia un momento que el intérprete ya se apropia, después de que tu le

mostrarte el lugar en que iba a habitar como “ya, esta es tu casa”, el después la vive.
B: Claro, la habita

A: Entonces eso igual...queria preguntarte sobre... ;Segln tu experiencia qué comprende el rol
del coreografo dentro de un proceso creativo? Como...si en el fondo...como vinculandolo, ;Tu
eres como un guia?, como si tu pudieras decir “ya”, el coredgrafo dos puntos, segin Pablo

Zamorano.
B: Mmm...

(Término primera grabacion)
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B: Pucha el coredgrafo es un organizador, es como un realizador po, es un guia para quien
necesite un guia, o sea para el intérprete que necesita un guia. Cachai...como que al final eso

igual como que no podria describirlo en una sola palabra porque significa hartas cosas.
A: Pero dimelas, o0 sea, no espero que sea acotada

B: Lo visualizo como un concepto, como organizador, realizador...proponedor.

A: Pero son como cosas que tu igual dirias de un intérprete, ;0 no?

B: ¢Como?, ;son cosas que qué?

A: Que tl también dirias de un intérprete

B: Sipo

A: Dirias también colaborador, proponedor.

B: Si porque igual el intérprete suefia po, cachai

A: Pero no hace...en ti no habria una distincidon entonces

B: Mas que el de quizas organizar el material. Yo creo que es un organizador, material. Y en eso
también se establece, ahora que me doy cuenta, una horizontalidad respecto a la, a la, a lo...se
establece una horizontalidad a la funcion que desempefio en el proceso creativo, cachai, por eso

como a lo del intérprete autor.
A: O sea tl has tendido a trabajar mas desde ese lugar

B: Si po. El otro es tan duefio como yo de lo que...uno abre preguntas no mas, mas preguntas,
mas preguntas, para que aparezcan mas cosas y para que el intérprete pueda verse desde otros

angulos, no solo desde el primero que es un poco el artificio.
A: ¢Entonces tu dices que incitas un poco?
B: Si.

A buscar, a encontrar caminos, formas de hacer
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A: Y tu sientes que, cuando ya tienes un proyecto como en mente, ti buscas el intérprete, ti haces
algun acuerdo previo con el intérprete por ej, hay algo implicito. Porque uno llega y...“Bueno yo
voy a hacer una coreografia, t0 vas a ser mi intérprete...” como que uno sabe a lo que va,
¢Porque uno sabe a lo que va? Es muy volver como a lo casi epistemologico de la palabra, como
¢Por qué yo tengo sé lo que tengo que hacer como coredgrafo? Cachai. O sea, me refiero a
acuerdo implicito como...si tu llegas a una sala, ;Te ubicas desde un lugar distinto?, ;Coémo tu

abordas un ensayo por ej., desde tu rol, si te toca ser coredgrafo?

B: Como desde el compartir igual, puede sonar bien hippie, pero es como compartir una
experiencia en comin, como que por eso insisto en que no hay jerarquia, me cachai, como
compartir una experiencia, incitarla, moverla, dirigirla, conducirla, ¢Por qué?, porque de alguna
forma por lo menos las cosas que yo he hecho tienen que ver con la construccion de lenguaje
igual, porque no pego la frase de movimiento, el “siete-ocho” o ;me cachai?Tiene que ver con
una cuestion donde el intérprete realmente tiene que construir su propio lenguaje, y para eso no
puedo decirle el como construirlo, tiene que encontrarlo, entonces para eso no puedo tener como
premisas tan establecidas, de quizés si del como puede hacerse preguntas el intérprete, pero no
desde cdmo tiene que hacer. A eso voy de nuevo con los términos formales, que en términos
formales yo podria decir, dos pa alla dos pa acd, ya hacer un circulo, aqui y aqui, y aqui ta pela el
cable pero en realidad eso tiene que ver con un edicion quizas, esas decisiones, pero no en el

proceso de un ensayo, en el proceso creativo. Como que...
A: ¢Desde qué lugar tu le exiges al intérprete? ¢le exiges al intérprete?

B: Yo creo que también se llega al acuerdo de que no abandone nunca, de que no suelte nunca el

cuestionamiento.

A: Tulo, lo...lo impulsas a eso.

B: Como al poder verse, a que se vea, a que se vea como esta haciendo lo que esta haciendo
A: Entonces es algo bien de conciencia

B: Claro, es como bien de cabeza igual
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A: Entonces asi como tu estas exigiendo al intérprete que no suelte, ti te sientes exigido en el

proceso.

B: Yo creo que en términos de tiempo, igual si. Porque de alguna forma igual teni que cumplir
con un, con un tiempo, porque igual sucede que, depende de los grupos de trabajo, pero hay veces
en donde se dilatan mucho en el tiempo, 0 sea vivir un proceso creativo por ej de un afio, me
entendi, ahi es quizas uno se exige y uno dice “No, de aqui a Diciembre esto tiene que estar listo”
o no “en dos semanas esto tiene que estar parao”, entonces esa es quizas la exigencia, y que pa
mi es sUper importante, porque no me gusta trabajar tanto con tiempos muy largos, me gusta que

suceda y decir “ya, esto en tres meses estd”
A: Eso es en si una auto-exigencia pero ¢desde el intérprete ta sientes algun tipo exigencia?

B: ¢Desde el intérprete hacia mi? Yo creo que quizas esa exigencia tiene que ver con cuan claro
soy en lo que estoy proponiendo, de que de alguna forma no sé como vamos a llegar a un lugar
pero si se, si el intérprete exige que el coreodgrafo sepa qué es lo que se estd haciendo, que esta
jerarquia no te domina tanto, porque estamos todos compartiendo una experiencia, el creador
igual tiene que estar por sobre diciendo “ya a ver probemos con esto”, “probemos con esto”, pero
sabe que tiene que llegar a un objetivo de alguna forma, cachai, sabe que tiene que reunir y editar
un material, quizas no de tal y tal forma, pero si lo va encaminando como poder ver un poco mas

alla, durante.
A: Avya.

B: ¢Me cachai? Tiene que ver con una cuestién temporal que es super cuatica, que es super
cuatica en el sentido de que el tiempo es también una cuestién super subjetiva, ¢qué es el
tiempo?, es una pregunta pero...o sea el tiempo es el segundero, cachai, que si bien todo el
mundo se rige con el segundero ahora son las siete en otro pais son las cuatro, en otro pais son las
doce, ya, no sé, no s¢, desde lo mas....igual la obra necesita poder compactarse y establecerse en
un tiempo de proceso y en un tiempo de...donde tu ya deci “estas ultimas semanas van a ser de
poder... ir ya visualizando pa donde vamos, pa saber qué es lo que esta pasando” y en ese sentido
si me encuentro muy metodoldgico, tengo muchos cuadernos donde me proponia objetivos

especificos, eh... objetivos generales, eh...las dindmicas, hoy dia vamos a hacer esto con fecha y
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eso era lo se hacia, cachai, porque de alguna forma en esa metodologia, tu vas viendo, yo iba
viendo la progresion ya en el proceso, pero de una clase a otra clase o de una dinamica a otra
dindmica mutd, entonces ya ahi te vai para otro lugar pero dentro de esa misma dinamica, y todas
esas metodologias y esas, esas formas de hacer o de inducir tienen que ver con siempre desde la

improvisacién como de dar ese valor a la improvisacion.

A: Es (...) pero mientras avanzamos en las preguntas t me vas soltando las respuesta de la
primera, pero de nuevo vamos a volver a la primera para que tomes todo lo que has dicho porque

la improvisacion es una parte importante de lo que has dicho.
B: Sumamente, sumamente, €so es.

A: Pero mira, vamos a...a retomar. Pero volviendo a lo del rol. Yo sé que esto uno no lo piensa
mucho sino que mas lo pone en préactica pero, ¢en qué cosas, en qué mecanismos tu usas para
poner ese rol en manifiesto? Aunque td ya dijiste que tu ya estas mas horizontal y todo pero por
ej. ¢Coémo alguien sabe que el Pablo que viene con esta propuesta tan colaborativa, tan
horizontal, es el coredgrafo?, cachai. (Qué haces ti como para que eso se sepa?, en acto, porque

obviamente uno dice el coredgrafo de la obra va a ser tal...
B: Claro
A: ...pero en acto uno es, en el fondo. ;Cdmo te posicionas? ¢Cachai?

B: Como hoy dia, como hoy dia, como que en los procesos creativo de mas gente, como cuando
me ha tocado trabajar con mas gente, como fue con la “Compaifiia Espiral”, siempre fue en el
lugar de guia, o sea eran clases de dos horas, cachai, y después “ya, empecemos a trabajar” o sea,
hilar mas fino, pero eran clases. Como que por eso como que veo que estas formas de hacer del

que hace danza...
(Corte en la grabacién y se reanuda)

B: Siento que estas formas de hacer danza estan stper conectadas, o sea siendo profesor, eri super
coredgrafo po’ jcachai?, movilizai’ a un grupo, en el espacio, organizai el tiempo, llevai a todos a
un punto maximo, arriba, pa’ después finalizar en la conversacion, no sé, ;Cachai?. Eri stper

coredgrafo para ser profe, porque organizai todo el tiempo a la gente... y también eri super
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interprete porque sabi desde qué lugar, o teni mas o menos claro desde qué lugar los alumnos
interioricen y componen el contenido, ¢cachai?, a través de la sensacion, o de términos précticos,
uno les dice “No po’, es empujar desde el homoplato hacia...” ;Me cachai?. Tiene que ver
como...como interpreto un movimiento, eso igual se aloja en el alumno, o sea el alumno puede
ver en un profesor puede ver una vision de mundo igual, o siendo coredgrafo podi ser stper
metodoldgico, también lo que ocupo es ser bien intérprete para poder saber desde que lugar ellos
pueden encontrar quizas, que a mi me ha servido para poder ampliar, expandir las formas de
hacer o de concebir el cuerpo, y siendo intérprete igual eri metodoldgico cachai. Cuando has
tenido una pega de intérprete donde te ha tocado bailar caleta para otros, vai diciendo “No hasta

b

este punto”, “Ah...por aqui” “Ah...pero esto no lo conozco” o “Ah...” como...hay cierta
metodologia. Cachai. O eri super pedagdgico en el sentido contigo mismo, de...de ir
proponiéndote un camino...;Cachai? Como que creo que también ahi vuelvo una vez mas al ser
intérprete-autor, tanto quienes estan viviendo el proceso como quien lo estd guiando. Tiene que
ver con una cuestion en donde se tangibiliza de alguna forma las apreciaciones respecto al
cuerpo, me cachai, que es, es el campo también que desde la creacién me gusta abordar. Mi tema
y mi rollo de alguna forma, que quizas no esta tan resuelto pero que quiero seguir trabajando es
como, el cuerpo que habla po’, el cuerpo que contiene una memoria, una identidad, una biografia,
y que ya significa en el escenario, pongai haciendo lo que tenga que hacer, antes de que esté
bailando cualquier cosa, es un cuerpo que es el de la katy, que se mueve asi, y ah, ella siente asi,
¢me entendi? como hacer subir, es poner el 0jo en tu persona, en el individuo, en el sujeto, en

el...en lo diferente que somos, en el...en tus particularidades, en tus visiones, por ahi esta

absolutamente mi 0jo con respecto a la creacion.

A: ;Y por qué pareciera ser que...que esta cosa MAs jerarquica, o esta cosa definida esta mas

(Y por que p q q

claro en la pedagogia que en la coreografia, ;jcachai? Como que tu...”Es el profe” como
pedagogia q g I8 q p

que...aunque haya una relacion muy cercana, aunque no sea el profe autoritario pero es “El

profe” es como algo de...distinto. ;Por qué crees ti que sucede? ;O no lo ves asi?, ;Pa’ ti es

como lo mismo, el coredgrafo y el pedagogo?

B: Es que yo creo que, que, que depende un poco de quien es el que se hace la pregunta, igual,

hay pocas personas que se cuestionan por ej. este tipo de roles, entre esos estai tu, cachai, pero
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por lo general, como poco se conversa también de la danza, uno termina trabajando con un
grupito de amigos, que son los que “jAh!”, cachai, que igual que tu como katy podemos discutir
con respecto a...pero por lo general la gente de danza no se hace este tipo de cuestionamiento, los
desconoce, y en ese sentido igual cuarta un poco como funcionan o como podrian funcionar las
cosas...entonces no Sé Si tengo una respuesta a eso la verdad creo que es sUper, stper subjetivo,

es una inquietud stper...

A: Pero t0 has estado en los dos roles ;verdad?, has sido pedagogo y has sido coredgrafo... ;Tu

en ambos roles, te sientes distinto?
B: No, no, para mi es lo mismo
A: Es lo mismo

B: Es lo mismo, es exactamente lo mismo. Y antes de eso sigo siendo el Pablo, si alguien quiere
decirme que no, “no”...bacan, si alguien quiere decir “oye yo creo que”...ya, “a ver, ;qué, crei?”.

No buscando una respuesta a, “A ver yo creo que me...”, sino “a ver, ;qué pensai?”

A: Ya, stper

2 ¢¢

B: Ser permeable, ser como, “ah, no, yo creo que esto”, “pero igual ahora estoy pensando que no,
que en realidad no, que teni...que me hace mas sentido...” ;cachai? Esa hued a mi me encanta en
mi, yo creo que por eso también siendo intérprete soy tan asi, como que bailo hueds super

distintas unas con otras, pero es porque...me encanta ser intérprete.
A: Entonces tt crees...que no hay esa diferencia.

B: Para mi no

A: Que es un mito

B: Para mi no, ninguna, ninguna, es estar dispuesto a hacerse preguntas, a escuchar, a ser un
intérprete-autor también de...bueno en realidad es lo que...bueno en “Pies pa’ volar” me tocod
ser, aprender lo que es el “7, 8...” pero en un momento cuanto ya te empezai a armar personajes
y es una obra como mas dramatica, ahi ya...como que ya, el personaje cachai, que es un poco lo

que aprendi estudiando teatro, que es como el ser metodoldgico en ser, en como construirse para
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ser, que pareciera ser que los actores lo tienen mas resuelto, porque tienen psicologia, porque
tienen... porque cruzan la palabra como disciplina, desde un principio los hueones conversan
cachai, verbalizan. En la danza no...es todo pasado por el cuerpo un poco, y ahi hay una
responsabilidad en la formacion y es otro tema, en donde...por eso hay tan pocas preguntas que
se hacen, no se habla desde un principio, no se le da un valor a la experiencia, a como se
verbaliza, a como hablo, y ese, eso, eso, eso que parece ser tan minimo, en realidad pa’ mi dice

todo.

A: (Pero y...y nunca te ha tocado, en este espacio abierto que tu propones, alguien un poco mas
cerrado?, ;Como te enfrentas a eso?, con el intérprete que se cierra o el alumno, en este caso que

tu...parecia lo mismo, cOdmo...porque si estds asi de permeable, como es...;como ‘“no

abandones” seria la palabra?
B: Claro, si, tiene que ver con respetar un tiempo igual.
A: O tan abierto que él puede tomar sus cosas e irse. ¢Es asi de abierto? ¢Tu lo sientes asi?

B: Si pero, pero, como lo planteo de...como entro de alguna forma, 0 sea lo planteo desde un
principio como desde una lugar tan horizontal que ya eso tendria que ver con...personalidades

gue son mas contrarias. A ver, no sé como explicarlo.
A: (Contrarias a tu personalidad dices ta?

B: Claro. O sea, a ver, en términos como creativos, me paso creo que con “El Espiral” en algun
momento, que llegué de lleno con un trabajo que no se entendia del todo para todos, cachai. Y me
di cuenta también que en este grupo no se reflexionaba, no se conversaba, habia un problema con
respecto al problematizar, porque problematizar ;jpa’ que?, mejor bailemos lo que sabemos,
llenémonos de artificios, de efecto, pa'mi gusto. Entonces cuando llegué a decirles “No pero a
ver, describe a tu compafiero...o qué paso...” oh, fue como a cucharazos, asi como...y ahi me
sorprendid un poco ver que...todos tienen su tiempo po’, de gente que lleva afos bailando quizés,
nunca se habia hecho la pregunta, de...desde donde se mueve, ;me entendi?, o...y ahi uno dice
“Ya”, como esto es tan horizontal igual quiero una sala de clase...divertido porque ayer me toco,
doy un vespertino en la Chile, y son todos grandes, como un médico, una sociologa y me llego

una nifia de 12 afios y ella queria, queria, queria, queria quedar, y yo “pucha es que son todos
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grandes...ya pero vamos a hacer un compromiso, sin sobre exigirse, ti a su tiempo”, la cabra
chica la paso increible entre puros grandes y ahi uno gradua, y ahi vuelvo a ser como méas
pedagogico de alguna forma, de como todos vayan a su tiempo, verbalizando desde lo mas simple
y desprendido, hasta lo mas conceptual o lo que, el valor que tiene...;Me entendi?, como ir
evaluando como las personas interiorizan el contenido, lo que necesitan. Y ahi vuelvo un poco a
la intuicion, creo mucho mi intuicion de alguna forma, decir “Ya no importa, ya tranquilo, ya,
estai agarrando pal gueveo esto, ya esta bien pero...disfrtalo en tu guebeo, pero...calmao, que al
lado tuyo hay gente que esta trabajando”, y ahi es donde vuelven a aparecer las diferencias como

un mecanismo, cachai que lo que esta moviendo el proceso.
A: ¢Pero como un mecanismo creativo tuyo?
B: Si po, establecer esas diferencias y poder verlo. Vernos en lo que estamos haciendo.

“Cronicas” es un solo que habla sobre un cuerpo como imagen, la imagen del cuerpo, entonces
como que paso por muchas danza distintas, me transformo de mono a persona, como que el
cuerpo materia inagotable de forma, y surgio desde esa idea, de poder establecer esas diferencias
que por ej. en la historia de la danza, uno podria ver una antropologia del cuerpo que danza a
través de la historia, desde que tengo mi corona, hasta que “oh, esto es matematicamente igual a
una hoja”, no sé, Laban, los copos de nieve, puntos de (...), a los 70°, la revolucion de los
jovenes, la construccion del centro, el “Contact”, no importa si soy mas pesado, mas...no s¢
como...En “Deuda” fue salir a la calle y decirle a la gente, “sefiora , si yo le digo el cuerpo en
Chile ;Como Ud. me lo representaria?”’ y empezaron a aparecer, la gente haciendo, entrando en
una dindmica como de expresion corporal, como haciendo como “Yo creo que Chile se roba”,
“ah ya, ya” y se arm6 una danza de puras formas de la gente po cachai y eso era lo que se
proyectaba atras, al final como que cierra uno y dice “jOh...! Toda la danza de hoy es una danza
de la gente de la calle”, jcachai?, y el retrato hablado vuelve a aparecer en la gente, como que mi
motivo pareciera ser que normalmente es la gente, y en eso no me caso con una forma de sentir,

o una forma de materializar qué es amor, o qué es muerte o qué...

A: Claro, no con conceptos
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B: No para nada, es una gued...por eso es que es tan abierta, cachai, por eso es que tengo que
poder encontrarme en un espacio de transparencia, y que en realidad no sé pa’ donde vamos, pero

pa’ un lao vamos, ;cachai?
Al Ya
B: Como me mueven esos motivos en la creacion trato que...que no se pierdan.

A: ;Como crees tu qué te haces entender, como a que...que el intérprete te entienda en el fondo?,
¢qué mecanismos utilizas para que te entienda?, porque quizas esa es una pregunta bien basica,
pero (por qué asumo que el otro me va a entender? Como, ¢le hablo lo mismo de muchas
maneras?, como, ;qué es lo que hace que ti encuentres que el intérprete...? porque uno lo ve
“iAh!” y el entendid, ¢l te entendid. ;O no ocurre nunca, quizas?, nunca te entienden sino que él1

entiende lo que él entiende.

B: Es que claro ahi uno, uno y estoy hablando desde una ficcion, uno espera o uno siente que te

entendieron, cachai, quizas no te comprendieron tan profundamente pero si entendieron.
A: ;Y como, cdmo?, ;a traves de qué?

B: Yo creo que tiene que ver, volviendo un poco al proceso creativo, a como construimos un
campo semantico entre todos. Que después de cada experiencia de improvisacion, conversamos,
y hablamos, entonces lo que para mi puede ser, no sé, puede ser...puedo denominarlo como un
(...) o puedo nombrarlo como “lo que acontecid en algin momento”, para otra puede ser “lo que
aparecio” o “lo que pas6”, ;me cachai?, es como poder construir semantica entre todos y ahi
vuelvo a la palabra, yo soy un huedn que hablo caleta en mis procesos creativos, y me refiero de
todas las formas posibles, desde lo mas...“Ya, chiquillos les traje un texto a todos de Le Breton,
unas fotocopias” desde eso para que sintonicemos todos en algo, hasta...”Puta no po’™ o
“Cachaste, cachaste que...”, no sé, ;me entendi?. Por eso, por eso vuelvo a la horizontalidad, no

2

me siento a ver “ya, partamos con...”, como hay que revolcarse, hay que revolcarse, hay que
pelar el cable, hay que pelar el cable, “;Se entendi6 0 no?” o “;No lo mostré bien?” o quizas
siento que lo estoy mostrando pero en realidad no lo estoy mostrando, no sé. Como permitirse un

margen de error...no se si es error. Es como...
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A: O sea por un lado, entregas informacion, hablada, en textos, eh...por otro lado estds siempre

tl preguntando(le) al intérprete y a ti, ;y hay como algiin momento donde ocurre ese “ya”, “si, lo

vieron”?, eso, ;/Ocurre?, ;Te ocurre?

B: Si, 0 sea, no tengo como una gran experiencia tampoco en coreografia, desde los trabajitos que
he hecho, pero si me ha pasado, cuando por €j. si en “la espiral” nadie cachaba nada (risas) hasta
que en un momento fue como “ya, entremos a la sala” yo le habia pasado una planta de luces al
“Kico” antes...”ya, hagdmoslo” y todo calzaba po’ cachai como, “Ah...y la luz”, ;me entendi?, y
ellos que estan tan familiarizados con el espacio escénico desde un lugar mas...”la luz...como
entro” ;me entendi?, no tanto desde el valor de ese proceso de creacion o como lo minimo dice
mucho, bueno, pues que se dieron cuenta que habia un luz, solo en eso, me entendi y ahi ellos
pudieron cerrar, y de ahi de alguna forma, entender el por qué se insistia tanto en algunas cosas y

Nno en otras.
A: Desde lo técnico

B. Desde lo técnico, desde las convenciones de la escena y es ahi donde uno vuelve a decir
“Bueno...por eso es que hay tanta variedad de bailarines”, cachai, y eso es lo mas...asi se
potencia mas el proceso creativo, como diciendo “ya po’ chiquillos”, entonces el asumamos, que
son bailarines que les gusta esto po’ y abordan a la danza desde este lugar po’, cachai, desde el

producto estilo, ¢me entendi?

A: Igual me parece interesante eso que dijiste de que es necesario encontrar un discurso comun,
como...quizas hasta acordado, no totalmente comprometido, como “yo creo en eso” pero yo lo

acuerdo con el resto.
B: Exacto

A:...como. “yo digamos estoy abajo” y sea este “abajo” y no otro “abajo”, de todos los “abajos”

que hay. Perfecto.
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B: Y es ahi como en esa metodologia de alguna forma, en donde empezai a estructurar, y vai
viendo las necesidades de cada uno, como se podria potenciar, como podriai aparecer de otra

forma...

A:Y eso... ;Con cada intérprete t0 sientes que usas recursos comunicativos distintos? Como que

hay alguno que teni que hablarle mucho, y otro mostrarle, tocarlo.

B: Si, es que uno siente igual que una clase que hay...hay algunos que te cacharon al tiro y que lo
reproducen de una, hay otro que...que, que lo estan...o que lo entendieron y lo estan, pero lo
estan poniendo en practica desde otro lugar o otros que no cacharon ni unay lo hicieron, les salid,
y no cacharon que lo estan haciendo. Y ahi vuelvo asi como huevén, qué diferentes somos todos,

los seres humanos ya ni siquiera bailarines, como seres humanos.

A: (Risas) No pero esta bien, pero...ya, por ¢j. En el caso de los que no te entendieron al tiro,
como tu ord...si es que sientes que ordenas un poco porque...esta entrega de informacion, porque
no es como llegar “ya chiquillos vamos a hacer una obra...” y dar una clase de como va a ser, no
s€ como...como que uno va graduando, como que entregas un poquito, después...no s¢. ;Es asi?

¢O tu graduas o tienes muy poquito que entregar?

B: Cuando soy intérprete de mi obra, eh...ahi...me voy en la media vola’, lo hago, lo hago, lo
hago, lo pruebo, lo pruebo, lo pruebo. Cuando soy coreografo de afuera, igual hay un momento
de frustracion cuando no...cuando no se entiende del todo, y ahi tu deci “Chucha aqui oh...aqui

esta complejo, aqui las personalidades son complejas”, pero...
A: Y qué haci?

B: Busco...sabi qué funciona también como profesor igual, es poner un ejemplo, que es igual el
ualtimo recurso, es como decir, y silenciosamente...porque de alguna forma, esa forma que la
comunicacion el otro no esta captando tiene que ver con muchas cosas po’, una puede ser con su
grado de concentracion, otra con su grado de credibilidad, otra con su grado de disposicion a
querer hacer o0 no querer hacer, cachai, porque muchas veces se es intérprete de algo que no se
quieren hacer cachai, en compafiias mas formales por ejemplo, entonces ahi, son distintos
escenarios donde se va avanzando con los que realmente trabajan, o con los que estan probando y

estan incentivandose con... y de a poquitito ir...Pero, pero igual se potencia mas, para el que no
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esta captando, el de poder verlo, mas porque la danza es una cuestion de pura imagen, si bien es
bien subjetivo no como la pintura que todos...y ahi todos interpretamos lo mis...distinto po’
cachai, pero esa como lectura mas connotativa, es algo super de la danza po’, de ver como

“Ah...lo estd haciendo, ah...estd completando la...ah...estd levantando la pierna, ah...estd

girando” “Ah...”
A: Entonces, claro, en ese caso ti das ejemplos

B: Si, de hecho en “retrato hablado” como que estudi¢ caleta eso de las artes visuales, cuatico no
me acordaba, y les puse ejemplos, como era una obra que se hablaba sobre la imagen, y habian

ratos donde se cruzaban estas biografias sonando, estos universos sonoros...;La viste?
A: No

B: Como la Tati diciendo: “Para mi la danza...para mi el cuerpo es vulnerable...” es como “ya”
ese era un momento donde el cuerpo habitaba un cosa mas...y habian otros que era la egipcio, el
ballet, el moderno, el charleston, salsa, cumbia, cueca, toda la guea junta. Y ahi yo decia “ya”
existe...la obra, visual, hay una lectura denotativa, una connotativa, una estructura expresiva...la
lectura denotativa uno dice, 14 bailarines bailando distintas formas en un espacio condicionado
por un disefio luminico, (...) estructura interna, no en una lectura connotativa uno puede decir,
son 14 personas distintas que se estan encontrando a través la danza, que tiene cada uno su
biografia...como esa lectura mas de poder connotar lo que denotativamente es evidente un poco
pa’ todos, cachai?. En esa lectura expresiva uno ve cémo se va articulando esta serie de
elementos, y esto...esta forma de leer es la forma que se ve en las artes visuales po’, es decir, hay
doce guevones en una mesa compartiendo el pan y el vino. Lectura connotativa la ultima cena,
Jesus, Pedro le dice “quizas seré¢ yo”, Pedro muestra con una mano una cuchilla que quiere matar
a...no s¢, ella puede ser Maria M...como connotar jcachai?, estructura expresiva, las telas, no sé.
Entonces yo decia Ah... y ahi en ese lugar, yo creo que use ese recurso que tome justamente pa
poder ser super didactico, donde no necesariamente estan haciendo todo el tiempo sino que
también poder verse en lo que estan haciendo en hacer ese ejercicio. Este recurso aparecié como
una gueva super, casi de desesperacion quizas en algin momento de que “;No me estan cachando

nada!” asi pero, o si, en realidad si y nos fuimos por un tubo. Pero bueno lo que paso
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especificamente en ese caso fue que habia harto prejuicio, como de haber “Mmm, no...de cara no
te creo”, y después era como “Ah no es que yo me senti bailar...”, no sé po, propias de cada
compaifiia, es que esa es otra gueva, cada compafia pf....son un mundo po, son personas que

piensan de una forma bien pare...no sé, son...las companias son lugares bien...
A: Estructuras po

B: Por eso me gusta trabajar la colaboracién artistica, y mientras le pido a un actor que haga los
textos, pa “Deuda” por ejemplo, con ese actor hago “Cronicas 2.0” y con el Pancho que hace los
videos para “Deuda”, hacemos “Las Danzas Calles” juntos, con...;me cachai?. Colaboracion
artistica. Y ahi como en términos de redes y de productividad se horizontaliza mucho mas todo,

cachai. Todos dependemos del otro, ya nos vamos conociendo nuestras perspectivas, nuestras. ..

A: Oye Pablo y pero en el fondo, si es que hay un fondo, ta... ;Qué buscas en relacionarte con el

intérprete? ¢ Cual es tu funcion ahi?

B: No sé yo creo que igual tiene que ver con algo bien profundo como deci tu, es como a
ver...poder vernos, hay un interes super grande en mi, de querer vernos, de ver a la gente como
es po, 0 sea, eso es lo que quizas busco en el intérprete, que este intérprete se pueda ver y ver a
los otros. O sea un cuerpo aparece en la medida que se relaciona con los otros, ¢cachai?, pero,
pero...bueno no hay que discriminar la historia pero si de alguna forma todo es super adverso,
todo te dice lo contrario, si bien somos individuos, somos todos sUper parecidos, Somos
todos...tenemos que vestir de esta forma...no sé...tenemos... ;no? Y creo que mas simple que
eso busco poder comunicarnos, poder ver a un negro hablando con una china o un joven con una
sefiora, a través del cuerpo, como poder establecer relaciones de dialogo, relaciones dialégicas, y
ahi es donde aparece ese instinto de mover el cuerpo, y ahi es donde aparece la danza, como ha
aparecido a través de la historia, como un mecanismo de comunicacién igual po, de materializar,
externalizar un pensamiento, como...y eso creo también tiene que ver con, pongo mi ojo en el
intérprete, con la templanza, con que finalmente el intérprete pueda ser emocionalmente

inteligente, una forma, y inteligentemente sensible o emocional.

A: Ay, no veo la distincion de una y otra
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B: No po es como ser emocionalmente inteligente po, o sea, claro, como, como que sabe lo que
esté sintiendo, estai conciente de que estas son sensaciones, que no es nada tan personal tampoco,
en la pega del intérpretes, ¢me cachai? Sino que son transitos no mas y que vuelvo un poco, que
los actores lo tienen un poco mas dominado porque saben cdmo trabajar con esas emociones para
poder construirse cachai, como que en el bailarin nos gusta ver eso, en el intérprete que éste

99 ¢C

pueda decir “No huedn, yo soy un huedn mas...” “yo soy una mina mas sensible que la chucha,
yo lloro porque el mundo esta mal” o no “yo me enojo con facilidad”, como poder ver esas otras
partes también, cachai, si eres emocionalmente inteligente clara asi resuelto, y ser
inteligentemente emocional o sea que dentro de esa inteligencia de esa asociacion de conceptos
que se hace sobre el mundo y sobre los otros, este prime esa sensibilidad, esa como...esa

sensibilidad po, ese espacio mas...emocional
A: No, si, es como una auto-percepcion igual

B: Si, yo creo que tiene que ver también como con etapas de la vida igual, estoy un poco como en
eso, Yy mi interes es que poder verlo en las personas es poder ver que la gente se comunica, por
es0 que, por eso que, que de alguna forma a mi personalmente me emputece cuando se, cuando
se, se discrimina sobre las técnicas por ej. Mas en un mundo contemporaneo donde se echan por
la borda los afios y afios de gente que hizo pa atras po cachai, si la mina quiere bailar ballet que lo
haga cachai, que bonito. No hay nada mas rico que ver armonia de gente bailando moderno o sus
coreo...cachai, el que quiera bailar hip-hop que lo haga, y el que quiera...me cachai, el
contemporaneo no esta sobre nada, el contemporaneo es una hued temporal no mas, que reine y
que hace convivir estas formas de hacer, siempre se va a hablar sobre el amor en las obras,
siempre se va a hablar sobre la muerte, siempre se va a hablar sobre las distancias, siempre se va
a hablar de lo mismo, porque el hombre sigue siendo el mismo, ahora las formas del como yo
hablo de estas cosas, por ahi es donde hay que dar una vuelta de tuerca cachai, en el como yo
creo que hay que darse un...hay que decir “A ver como lo hago” pero los temas siempre van a ser

los mismo, estan en todas las obras.

A: Con la cata discutiamos eso (...) es que la Cata decia una huevd como “Ya si la danza
moderna estd obsoleta, que voy a bailar esa cuestion” Y yo como que senti que le falto el respeto

a afio y afios de trabajo histérico, como, si t no queri bailar moderno, no baili moderno, pero no
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huei a nadie, como a los de la “Espiral”, ni a nadie. Nada es obsoleto, como que, qué posicion
puedo...autoritaria po, para negar una realidad que estd ocurriendo también, hay gente que esta

bailando eso, cachai
B: Claro uno puede tener sus gustos...
A: Claro

B: Pero claro, bueno igual yo creo que en ese sentido la mencién de interpretacion de la espiral,
no sé, por una parte creo que es super asertivo que bailen una serie de piezas, o total que la danza
es una conversacion también, conversamos todo el rato, todo el rato estai conversando, entonces
conversar de distintas formas, con distintas palabras cachai en la danza es total, pero no se
profundiza en este el valor de este intérprete autor, de que el intérprete el dia de mafiana pueda
decir: “Ya, yo hago esto y esto, pero yo creo que...”. Como que ese lugar creo que todavia no lo
veo tan con...hay algunos que apuestan por hacer sus propias...cosas, pero tampoco son guiadas,
no sé, pero ese lugar pa mi es como la cabeza de poder entender que tu cuerpo esta funcionando

de maltiples formas.

A: Entonces tu dirias que parte esencial entonces del intérprete es un espacio que él debe tomarse

para sus propias creaciones.

B: Si, total, total. Por eso es que la improvisacion tiene que estar desde el primer afio, o sea teni
que conocer tus palabras para poder articular otras po cachai. Teni que escucharte, creo, yo, teni
que escucharte para poder escuchar a otros también. No sé, es como la materia prima si al final
estai comunicando con el cuerpo y ahi voy con que en términos formales el bailarin pueda hacer,
pueda hacer lo que quiera, cachai, pero el espiritu que tiene, eso otro que se ve cuando baila, que
te hace sentir de que, huedn esa mina esta cachando y me lo esta diciendo con este flamenco, no
sé, tiene que ver otro... te captura cachai, que a mi me encanta ver cuando hay intérpretes que yo
digo : “Oh, lo quiero”, cachai, porque en este hueén hay conciencia, como que ahi esta esa
conciencia y que no es una conciencia que no es...ese referente de la conciencia como una huea
super elevada, no, como que esta aqui, cachai, es como que estar conciente es estar despierto no

mas, escuchando, atento, comprendiendo, compartiendo.
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A: Oye Pablo, y esta es la pregunta (risas), era la primera, es que igual después de hablar mucho
del tema como que uno va cachando como que se va soltando también. Si te volviera a preguntar
sobre tu metodologia, como una cosa asi ya mas estructural...Ta dirias...Yo me acuerdo de
cosas, me acuerdo de la insistencia, me acuerdo de un trabajo horizontal y cercano, me acuerdo
de una parte que hablaste de la improvisacion, muy potente, de una blsqueda de material

personal tuya y también de su traspaso, no sé si tu agregas algo mas a eso,
B: Colaboracion a artistica, proceso creativo es pura colaboracion artistica, no es mas que eso.

A: Bacan, gracias, muchas gracias, gracias formales para esta grabacién

SUJETO N° 2

A: Ya. Voy a partir por la metodologia

Si pudieras definir la manera de trabajo que tienes como coreografa, qué podrias decirme.

B: Podria decir que...estaba pensando mientras me contextualizaba en las preguntas, que en
realidad que como que cada trabajo me despierta una manera de trabajar, no...Hem...Entonces
metodologia quizas hay...es necesaria una para cada trabajo, no es que uno tenga, “la”
metodologia para todos los trabajos la misma...no, como que dependiendo de la naturaleza de la
obra uno tiene que generar estrategias metodoldgicas para cada obra, pero si hay ejercicios que
yo hago con todas, o no sé si con todas, tampoco es que tenga muchas obras hechas...es
como...hay una manera de organizar el trabajo de cada ensayo por ej.: Hay gente que llega a sus
ensayos sin tener idea de lo que va a ocurrir, yo no puedo (risa), me genera angustia. O sea
primero es como planificar grupos de ensayo en relacion a tal o cual eje dependiendo de la obra, a
tal o cual trabajo dependiendo de la obra, y eso implica desde el disefio de la practica de
entrenamiento que se tendria que hacer para los intérpretes, no, hasta...nada...como las tareas
especificas de cada ensayo, igual opero harto en base como, como trabajo mas bien con la idea de
intérprete y autor, yo siempre he sido como la mayor parte del tiempo mas que coredgrafa he sido
intérprete y como siempre se me ha considerado una coredgrafa autora, como que parto desde ese

didlogo también con los intérpretes con lo que trabajo, o sea no puede haber conmigo una
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intérprete ejecutante sino que solo intérprete, que recrea, que traduce, que pregunta, que crea,
junto conmigo. Entonces la...muchas veces la metodologia es en base a tareas, no, con
constricciones muy acotadas, eso siempre ha sido, no, como acotar...acotar al maximo la tarea, la
especificidad de la tarea, para poder profundizar y entrar en ella. Desde la manera en que el
cuerpo se mueve, al espacio en el que se mueve, al verbo con que trabaja...Igual hay algo que me
ha influenciado un montdn del trabajo de la Lucia Ruso, especialmente, que es una coredgrafa
Argentina y de la Florencia Martinelli que es como (...) el uso del verbo, no, de la palabra
traducida cuerpo, a nivel de textura de movimiento no a nivel de representacion, (...) Lo otro es
como, la idea de ir componiendo, de ir haciendo para ver de que da cuenta la practica y no una
intelectualidad digamos, ahora, yo soy eh...bien racional, entonces las estructuras generales si
que son bien... pienso yo ah....quizds como, bien estructuradas a nivel de una légica, pero la
praxis de cada ensayo es mucho mas desde los cuerpos, desde a ver que arroja la practica para ver

que ir lo siguiente, como muy de ir escuchando la préctica...

A: O sea que ta dirias que la practica conforme mas o menos a tu intencionalidad van armando

esta metodologia. ..

B: No arman la metodologia, la van...o sea...yo creo que uno la, es como que uno arma un
principio y luego va orientando y organizando lo que va aconteciendo, no es que pasas de la nada
practicando y después se vaya a originar la metodologia, yo creo que ya decir “qué vamos a
hacer” en cada ensayo como una especie de planificacion, no, y luego ir... ir viendo hacia donde
deriva eso para mi es una manera de hacer, no, yo en vez de metodologia le digo manera de

hacer.

A: Ah...ya.

B: Como que hay modos de hacer, todos tenemos nuestra manera de lavar los platos, no...unos
lavan primero, los vasos, luego los platos con grasa, y al final los servilleteros. Otros hacen una

lavasa, caliente, y dejan las cosas remojando ahi. Otros juntan, y luego lavan todo. Otros a cada

cosa que se ensucia, lavan. Eso es una metodologia... (risas). Pero es una manera de lavar los
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platos. Para mi es aterrizar un poco los conceptos y ponerlos bien a escala humana, entonces eso,
es como organizar una metodologia luego ir escuchando en la préctica para ir reorganizando esa
metodologia, no es un método independiente de, de..de la préctica, no impuesto a, sino que es un
dialogo entre como uno cree como debe ir haciendo las cosas y como el grupo humano prima

todo y te va modificando ese modo de hacer.

A: Y si sigues esa analogia de lavar los platos, a ti haciendo coreografia, como lo dirias por

ejemplo

B: ¢En qué sentido?, (Como de la cosa que hago?, ¢Paso a paso?

A: Si

B: Bueno, ultimamente lo primero que hago es sentarme a escribir, sola, no, y hay algunos
ejercicios que hay en un sitio web, que es.... es un grupo de coredgrafos muy jovenes que han ido
desarrollando, ejercicios, metodologias que...como, en sus creaciones...luego han decidido
compartirlas entre ellos y dijeron bueno, las compartimos mejor abiertamente y organizaron este
sitio web, entonces hay como muchos ejercicios de escritura, pero que también se pueden llevar
a la practica, yo estoy probando ahi, entonces no sé...diez declaraciones de como quiero
trabajar...no, diez declaraciones con las que...tienen una forma de manifiesto y entonces me
ayuda un monton, no, diez declaraciones de para qué quiero hacer esta obra, de cdmo quiero
hacerla...Después hay otro ¢jercicio que también me gusta, que es la autoentrevista que es como,
como si yo no fuera yo, no, y hacerte preguntas como...que no sabes cOmo...desde donde vas a
trabajar la nueva creacion, entonces como que te va avanzando...eh...un poco, o te va
dilucidando lo que te interesa y te va acotando ese rango, para mi. Em...y luego, nada, es meterse
en el ensayo y es como...ir instalando algo en los cuerpos primero. Yo en el mio o, o en de los
intérpretes...y luego nada, es como detectar el material que hay, y organizarlo, pero en general
me gusta también cuando lo estoy organizando, no imponerle tanto al material sino ver que
material deviene uno, de uno en el otro. Y por ej. En el Gltimo trabajo me quedé con un montén

de material que no, que no logro poner porque es como, hice sintesis de todo y ahi esta. Y es
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mucho de pedir tareas a los intérpretes, después de estar yo solita trabajando en un café con un
cuadernito, en la sala es instalar una corporalidad que me interesa, no, como, y una relacién y una
escala también, porque pasa también con algunos bailarines que se mueven en una escala
extraescénica, y a mi me gusta también como llevarlo a escala real, de cdmo yo y td nos miramos,
nos miramos como dos personas que se encuentran en la calle, nuestro espacio, cuél es, muy
aterrizar los cuerpos primero para que no empiecen a crear en relacion a una estética que no me
interesa, como mas onirica 0 mas abstracta (...) eso si son mas bien ejes, no s€ si tiene que ver

con una metodologia, tiene que ver més con ejes y con convicciones en torno a lo estético.

A: Pero por ejemplo en ese sentido, los coredgrafos, o sea, los intérpretes que tu utilizas, ¢los

eliges tu? ¢Llegan?, ;Como trabajas con los intérpretes?

B: Yo no he hecho muchas obras con muchos interpretes, mas bien lo que te decia me he
autodirigido un poco para (silencio breve)...para, esto puede sonar un poco feo pero, para no
tener que traducir...para saltarme ese paso, como esa frustracion, porque en algin minuto como
que sentia demasiada frustracion al tratar de decirle al otro lo que yo queria y ver en el otro algo
que podia ser interesante pero que no era exactamente lo que a mi me interesaba y entonces con

quien mejor me podia comunicar es... era yo misma (risas).

A: Oh... que, que, practica

B: Si es que yo soy bien practica, y ademas claro, como estaba en periodo de maternidad, como
gue no tengo mucho tiempo para coordinarme con otros, es como los tiempos que me quedan
(...) es una cosa bien practica.

A: De hecho la segunda pregunta en cuanto como a la metodologia, era cuéles son las etapas de
trabajo que puedes identificar dentro de tu proceso creativo. En tu proceso creativo, tal obras...si

puedes identificar esas etapas. Me decias, por un lado, primero era, ti te ves sentada escribiendo.

B: Y leyendo.
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A:Y leyendo.
(...)

B: ...Como una especie de raton de biblioteca y voy juntando apuntes sobre lo que estoy
investigando, no, o libros que me consigo, y en ese momento era el misticismo de los libros
como: “estos libritos me sirven”, como meterse en, en un aprendizaje, por €so

Es que cada obra tiene su, digo yo, tiene su propia manera de hacer, porque por ej. En la que
estoy ahora, solo me topé con un libro de imagenes de la escena de (...) de artes visuales y no lei
nada, s6lo lo vi, y lo vi y lo volvi a mirar con muchisima...no, y otros trabajos de otro artista
plastico que es (...) y (...) que es un escritor...que son los mismos dos artistas, no (...) pero estos
dos (...) y (...) que son los mismo dos artistas que uso de referencia para “En lo que recuerdo”,
pero entonces para esta obra no se sente a nada, me senté a trabajar, me puse a trabajar con mis
compafieros y (...) a estos ejercicios de armar este cuerpo y trabajar con los materiales, con esos
materiales que quedan de “Carne de cafion”, un poco a modo de inventario, un poco a modo de
qué nos dicen hoy dia también. Porque es un trabajo especifico con esto. La metodologia de
trabajo “en lo que recuerdo” fue totalmente distinta, meterme tres horas en lo que recuerdo de
cada una de las obras que bailé en “La Vitrina” que son tipo 20...una hora. Luego en la hora
siguiente...y luego estar asi aunque no me acuerde de nada y estar ahi, improvisando,
improvisando, improvisando sin parar. En esta otra estoy sentada dirigiendo, trabajando. Con “las
Cajitas” con el video danza, lo que hice fue que no tenia idea de lo que iba a hacer y lo que estaba
haciendo, simplemente me puse a practicar, tomar las cajas y sin tener idea para donde iba,
seguian las preguntas de la historia de la danza, sobre el cuerpo de la danza, eran ideas que
estaban atravesando mi pensamiento constantemente, no sabia que las cajitas iban a terminar
dando cuenta de estas otras preguntas que las tenia, entonces ahi era, trabajar, trabajar, trabajar,
trabajar, trabajar, no, con las cajas, entonces de pronto fue como: “Ah!” hagamos esto, y ahora
esto, y como se completa, aqui, para donde mas podria ir, no, no, no, aqui...no, Podriamos hacer
el ballet del lago de los cisnes entero, no, no, no porgue no da cuenta de lo que estamos pensando,
en realidad la idea es el lago de los cisnes, Cunningham y Jerome Bell, no, como...y ahi entonces

como que cayera el otro pensamiento que tenia que, estaba en la cabeza...como que cae dentro de
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la obra, pero la obra nunca pretendié ser eso al principio, no, la metodologia era sélo, ordenar

cajitas de distintos modos, a modos de los cuerpos que hace la danza.

A: Por ejemplo en aquellas obras que has tenido que dirigir a otro intérpretes, aunque sean
poquitos, luego de este proceso de investigacion, como, no sé si llamarlo lo teérico, eso tuyo méas
personal, de qué manera les entregas esto 0 empiezas a trabajar, generas dinamicas, generas

juegos, les das conceptos...

B: (...) leemos juntos y estudiamos juntos muchas veces. O sea yo de todo lo que estudio
selecciono y luego lo traspaso. Pero por...claro, por ej. Donde mas me a tocado dirigir a veces es
en talleres coreograficos de, escuela, no, pero no sé, entender un tema e interiorizarme ahi y lo
que yo me demoro en estudiar dos o tres meses, se los paso en...se los voy pasando mientras
vamos haciendo...una especie de sintesis también. Entonces ese espacio de lo tedrico es bien
solitario mas bien. Para ir (...) qué cosas me interesan también y hay algunas veces que no se,
hay un texto que me interesa y trabajamos con el mismo texto, subrayando verbos, o
traduciendo...o simplemente lo pongo ahi y cada uno va trayendo referencias en torno a esa
pregunta...otras veces nos leemos todos un libro y de un ensayo al otro nos traemos de tarea un

capitulo y lo comentamos, depende (...)

A: (Cdmo finalmente logras editar el material de movimiento en pos de la produccion final?

B: Es una parte bien especifica

A: Siempre parece...

B: Siempre.

Igual tengo una tendencia en la que inevitablemente caigo que no me gusta mucho y me gustaria
no caer pero después miro las obras y digo “otra vez hice lo mismo”.

Como trabajo mucho en torno a las tareas de cada interprete, como que voy viendo las tareas y las

organizo al final, en esa soledad, de cada interprete, ademas que en general trabajo siempre como
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que lo primero que viene a mi cabeza es una idea de espacio, mas que una idea de movimiento, o
de tema, después me invento temas (...) es idea de espacio que me mueve a hacer una obra.
¢Entiende?

A: De nuevo

B: Por ejemplo, hay una obra que en realidad lo me interesaba era que una de las personas se
moviese en un metro cuadrado y cuales eran los movimientos que podia hacer dentro de un metro
cuadrado, otra que se movieran en el perimetro de un cuadrado pero que nunca entraran ni
salieran, otra solo en un angulo, otra que estuviera sentada y que ni siquiera pudiera salir del
asiento. Otras concepciones de movimiento, de espacio méas bien, y después le inventé una
historia, para...para ese cuento, digamos. Pienso en cuatro maneras de hacer y después le
invente...como que lo que primero viene la idea de espacio, después me hago las preguntas que
ayudan a la idea...

Cuando edito el material muchas veces en relacion a esa relacion de los cuerpos en el espacio.
Hay otras veces que es lo practico de pasar de una cosa a la otra, hay otras veces por ej. Como en
“Lo que recuerdo” simplemente no tenia estructura, tenia solo momentos que tenia que pasar,
pero no estaba la estructura pero haciéndola, haciéndola, haciéndola, haciéndola, al final me di
cuenta que reincidia como en el mismo orden o habia veces que lo cambiaba y no me gustaba

mucho, como experimentando también el orden de las cosas.

A: Pero...claro, es como un orden que no necesariamente responde a...a una cosa cronologica, a

una tematica, a...

B: No no no no no, para nada. Nunca jamas.

A: Ya. Super estructural, en todo sentido, espacial, de tiempo quizas, de

B: De los materiales de una cosa que no es (...), de una cosa que me lleva a la otra, pero no en el

sentido de la coherencia de la estructura como dramética convencional cronoldgica...sino, no en
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la narracion. (...) en mucho, quizds muchos afios, hiciera una narracioén que hiciera una historia,

contara

A: Claro, no es tu tendencia natural

B: No, no...

Hay muchas veces que también escucho, como “a ver... en tal escena hay una linea entonces en
esta otra no la voy a hacer ahi mismo, entonces la hago aca...Pero como que me salen un poco
solas las...las estructuras.

Ahora eso es si uno les da las escenas pero ahora nadie las lee tal cual como son, entonces

también. ..

A: ITgual es raro preguntar sobre cosas que son de repente tan “de la giliata”, como intuitivas,
como que a veces uno la escena esta ahi y esta ahi “no mas” y solo porque esta ahi como que ya
por ponerla ahi tiene toda la razén de ser. Por eso sé que es compleja la pregunta de si hay algin

método que tu usas para editar, y que siempre sea asi.

B: Pero por ej. Para la tltima, o sea si hay un...entendiendo por ediciéon no s6lo orden, sino lo

que se deja afuera también.

A: Claro

B: Como que hay veces que uno tiene mucho material y hay cosas que dicen lo mismo de dos
modos distintos y hay uno que funciona, que mas eficiente y el otro no. No sé, no aporta nada
nuevo a lo ya dicho. Entonces Ultimamente me pongo a pensar en que el espectador viene, no,
sale de su casa, paga una entrada, comparte la noche, se sienta, como no lo puedo tener
tampoco...no perder el tiempo en el sentido de la eficiencia del tiempo sino en el sentido de...del
sentido que hace para él estar sentado ahi, que con cada espectador sera distinto ,no, pero es
como...esto ya se lo dije a quién se lo voy a decir de nuevo, de una manera mucho mas pobre.

Mejor le digo una sola vez con lo més...con lo que yo pienso es mas rico en material...entonces
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por ej. Para este Gltimo trabajo teniamos cada uno una escena y luego les pedi dos versiones de
esa escena, no, como esa idea de repetir y de variacion que es una idea que me encanta a nivel de
creacion. Y entonces al final de muchos deje una sola. Que es como una que generalizaba las
otras, no, entonces...y de pronto también hay diez cosas en escena y podria salir todo y
quedarnos con dos y estd diciendo lo mismo también. Como que es una economia de recursos...

A: Eso te iba a decir...como econdmica

B: Si

A: Como lo justo y lo preciso

B: Y de hecho dltimamente s6lo pienso en el reciclaje, no vamos a ir a comprar (...) A ver...es
que yo diria que hay metodologias, pero hay ideas basicas, fundamentales también, no, como que
hay ejes, hay preguntas que permanecen en todos los trabajos también, mas alld de las
metodologias. Entonces hay una cosa por el reciclaje que es gracioso al final...claro es que la
vitrina tiene tantas cosas ahi en su salita que es cosa de ir a meterse “no mas” (risas)...a ver.

O sea yo trato de no comprar como nada nuevo para la obra, “lo que recuerdo” es como...nada
nuevo, tenia el vestido ahi que no me lo iba a poner nunca mas, la polerita que era vestuario de

otra cosa...las cosas que use durante el proceso.

A: (Y ta le encuentras algin sentido a...a este querer reciclar?

B: Si, desde las ideas, no, y desde el material de movimiento, es que yo creo que lo nuevo esta en
cOmo se...como se re-significan las cosas, como...y que hago yo con ellas hoy dia, no. Y son
cosas que estan ahi como, es que como ultimamente dije “chao al artificio”, excepto en “Estado

simple”, que era un poco de iluminacion especial, etc. Pero...

A: Ah, artificio como técnico
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B: Claro, las Ultimas habian sido nada de artificio, entonces también el artificio de ir a comprar
un vestuario, no, disefiado para la obra (ironia)... (...) Me parece muy inventado también. Como
hay veces que necesito material nuevo, no, entonces para esta obra quiero diez tubos
fluorescentes, y voy y los compro, y los pongo. Pero méas bien para que inventar un vestuario si
no tenemos ninguna nocion...Bueno, y ahora, me he dado cuenta también que tengo serios
problemas con el vestuario y ultimamente con lo sonoro también...o sea porque para mi todo
suena, y por mucho mas, como trabajamos con el José Miguel Candela, como que el pensaba la

parte sonora, ahora a sido como...

A: Claro el “Jose” se fue ;0 no?

B: Si...pero, pero como suena esa obra, yo en la ultimas obras yo tampoco le habia pedido ayuda
y que ¢l estaba, entonces dije “Pucha” y no sé, porqué en las ultimas obras no haberle pedido
ayuda también.

Porque claro, es como salir del artificio incluso del “play”, no, que lo he metido de otros modos
ahora, no, metiendo el artefacto que suena dentro de la escena, tiene que ver al final no con...o
sea el lujo de trabajar con un compositor...pero yo creo que era en parte esa...con la iluminacion

y con el sonido era como parte de aquello, el gran ejercicio del artificio de la escena.

A: Pero, ¢cudl es el asunto con el artificio?, ¢cual es el asunto que quieres evitar en realidad?

B: Lo que quiero evitar es muy practico, es que no quiero ensayos generales de cinco horas, no
quiero estar encerrada (risas) en un teatro cinco horas y esperar que los técnicos pongan los focos,

es bien doméstica la justificacion (...) pero también tiene que ver con otras cosas. ..

A: Sipero...claro, es como darle més tiempo a lo que es la danza, como a lo que vine a hacer, no

S€...

B: Si, si... ahora lo que yo nombro artificio es parte fundamental también de la obra, no, yo lo

nombro medio despectivo pero no es “pa’ nada”...no es para nada despectivo porque arma en el
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fondo toda la visualidad y toda la recepcion de la obra es a través también de lo sonoro, de lo
visual, no, también contempla lo luminico, lo mismo si es un artificio, estamos dentro del teatro
donde todo es artificio, la repeticion de las acciones también (risas)...todo cabe en la categoria de
artificio. Pero es como también... a ver...como...de verdad como hasta donde puedo con el
cuerpo, también es una especie de probar asi...no a nivel de virtuosismo sino de expresividad, no,
y también lo decia porque me paso hablando en las obras de danza que hago, porque como
que...el cuerpo en alglin minuto pasa a ser como tan indescifrable, es tan...uno empatiza tanto,
pero también estas tratando de descifrar como...lo mismo que su objetivo no es ser descifrado
pero a momentos es como, bueno cuando quiero ser clara pues mejor hablo. Pero nada como que
son dos capaz que para decir me sirven entramadas también. Como en vez de decir que bailando
solamente me siento un poco muda...entonces digo y ya...

Ahora en este ultimo trabajo la iluminacion entr6 y tomo un protagonismo insospechado para mi,
pero que me gusta mucho también. En esta idea de reciclar material, los materiales de

iluminacion de “Carne de Cafion” se despertaron un monton a nivel de imagen.

A: Ustedes en “La Vitrina” ;Tienen técnicos de...o no?, ;Son ustedes...?

B: No, nosotros mismos hacemos sesiones (risas), amarramos focos, armamos focos

A: Sipo’, yo le hice las luces a...a un taller del Nelson. “Nelson... ;Y ese foco?”, “Ah...no s¢&”

(risas) “Pero es peligroso, no sé, yo no sé¢ de cables”...

B: Nosotros hemos tenido que ir aprendiendo

A: ...pero claro, “Pero parece que eso va a explotar, o algo asi” (mas risas)

B: No, a nosotros hasta nos tocoé armar focos y todo, “Ya y a ver, como se hace...las dos patitas
para all, ya, y ahora atornilla, y ahora...”, como que entrar a un estreno sin tener que pasar por

el, por el rol de eléctrico (risas)...o de maestro, o clavetear o pintar, bueno, siempre ha

funcionado asi, muy de circo pobre. Nosotros somos muy precarios en producciones. Entonces yo
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creo también, o sea yo entré a “La Vitrina” a los diecisiete y ahora tengo treinta y ocho, son
veinte afios, entonces claro, en el 2006 que ya llevaba quince afios ya era como: “No quiero
cargar mas pisos de danza, asi que bailo en el piso que me pongan” ‘“No quiero estar mas sin
moverme en un teatro, esperando a los ensayos con luces y luego al ensayo espacio y no sé

ue...”, u u
e...”, como que parte un poco de...yaaa

A: Economizando

B: También, también...y bueno coincide también con el tema de ser mama entonces en la noche
tengo que estar en mi casa...asi que...con un ensayo general de una hora para entender el
espacio, para disfrutarlo, no, tampoco para entrar en el panico de llegar a la funcion, no puedo,

no, pero no son veinte horas esperando.

A: Claro.
Oye y en cuanto a la idea, como a la primera idea que tu tienes, (Coémo enfrentas los cambios de

esta idea durante el proceso?

B: Espérame, es que hay una pregunta que tu me hiciste del intérprete, si lo escogia yo o

llegaban.

A: Si.
Pero yo entendi algo asi que como que has coreografiado para mas, y cuando has coreografiado

para mas intérpretes ha sido como en talleres de...

B: Si en talleres de universidades, pero llegan, y luego “La Vitrina” llegan, por ej. Hay veces que
yo los invito, hay veces que a todos, hay veces que no y en general como en los ultimos diez
afios, entre todos los de “La Vitrina” comenzamos como que a quién invitariamos o un proceso
de audicion que lo detestamos digamos. Como ya en general somos ideologia pensante,
empatizante, no es como...ni al cuerpo que tienen, ni (...) a como uno los ha visto como

intérpretes, pero...pero mucho de empalizar a nivel de pensamiento. De tener intereses comunes
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porque vas a estar, no sé, seis meses trabajando sobre algo, o interpretando ese algo, algo te tiene
que mover, que sean preguntas cercanas a las de uno, porque si yo te empiezo a hablar una cosa y
a ti no te interesa nada...Bueno cémo hago que te interese igual,no , que es lo que me toca en los
cursos... Pero a mi cuando me toca hacer talleres coreograficos, yo casi no llego con un...en
algunos he llegado con una propuesta bien clara, pero articulo con los intereses de ellos, como
gue nunca voy Yyo sola con mis intereses, no puedo.

A: Si, igual yo que fui alumna de talleres coreograficos...mucha gente, mucho intérprete como en
los cursos que por lo menos en “La Espiral” que son gigantes...era una lata yo me acuerdo, a mi
me “cargaba”, como que...con esos mismos intereses que tU dices, algunos querian moverse
mucho, otros que fueran mas, no sé, mas tedricos, otros mas interdisciplinarios, como
que...mucho ruido...porque mucha gente también. Entonces ahi yo decia: “Uh...el profe, qué
hace”. Y observa, o sea lo que yo mas vi, a mi me tocé la Beatriz Alcalde y la Paulina Vielma
(risas) dos personas super distintas para trabajar, y un poco del José Olavaria, lo observaba un
poco, porque me hizo clases de técnica contemporanea y el dirigio otro taller coreografico pero
no era directamente al mio pero yo lo iba a observar de repente y claro, como...como esta fauna y
flora, nos preguntaban a nosotros, de hecho la Paulina directamente fue como ya, “Hagamos un

circulo... ;Qué coredgrafas te gustan?”. Fue como...muy, muy directo igual.

B: Claro. Yay esto de los intereses, ;Me repites la pregunta?

A: Que... ;Como tu enfrentas los cambios de la primera idea? Como que ya casi se asume que
esto se mueve y que va cambiando, entonces como... ;Te ha ocurrido mucho?, sueles que,
cuando partes investigando algo terminas con otra cosa distinta.

B: No es que yo soy muy “normista” también.

A: Ah...ya

B: Es que si es para alla, de pronto aparece otra cosa que me interesa y trato de decir “Es otra

cosa...la hago en otro trabajo” (risas)
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A: (A si?, (Asi puedes decidirlo?, lo ha decidido asi.

B: Claro, ha sido asi. Igual hay veces que uno no es capaz de ver, o sea lo mas dificil de una obra
yo creo que es verla, y de la obra de uno, mas dificil. Entonces, detectar que te estas yendo para
otro lado.

Y hay veces que la salida de la obra pa’ otro lado muy lejos y de pronto volver, puede ser

también interesante, depende de lo que resiste cada obra.

A: Y, para hacer el link con el otro item que tiene que ver con los intérpretes, ¢Tiene alguna
relacion ese cambio con el cambio de los intérpretes?, o es mds...si va a cambiar es porque ta

realmente miraste hacia otro lado, o...

B: Yo tenia una profe que decia que aqui hay un problema...cuando la obra se te va hacia otro

lado me decia que es porque hay un problema metodoldgico.

A: (Por que?

B: Como estés trabajando que la obra se te esta yendo como para otro lado.

Yo pienso, no sé, ahora ultimo que estoy dirigiendo este trabajo que ha sido en dos meses, super
poquito tiempo, ahora es maravillosos porque son cuatro horas, cuatro veces por semana, con un
grupo super comprometido, hiper responsable, hiper trabajador, es como el escenario ideal como
para en dos meses hacer algo, en relacién a otra obra; Tampoco partir de cero, ya un hecho
historico como el golpe militar que tampoco es partir de cero...como que hay harto que te
contiene de por debajo. Pero no me podia...pero yo creo que hubo...en el medio hice un giro
metodoldgico, pero no es que el tema se me fuera para otro lado, era el mismo, pero con el
pensamiento, la estética de la situacion era muy distinta, como que las estrategias de...las tareas
que comencé a dar, me llevaron a un sitio que era mas, diria yo mas barroco y mas oscuro del
gue normalmente yo uso, que es mas abierto y de pocas cosas. Pero entonces en algin punto se

convirti6 en una pregunta interesante para mi, a ver cdmo hago que algo muy simple, muy
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sencillo diga mucho. Pero claro, todas las tareas que di, nos llevaron para un sitio stper oscuro y
enrarizado, como lleno de muchas cosas, por el tema de la (...). Pero a mi me interesaba algo
mucho, mucho mas despejado, donde los cuerpos, otra vez, en mi pregunta no dijeran tanto,
entonces...entonces en la mitad dije: “;Para donde estd yendo esto?, ;Para donde quiero que
vaya? Y (Como puedo entramar estos dos?. Y lo que...y la manera que tuve de r..., pero fue
como detectarlo y ver como se integran estas dos. Y no fue un cambio de interés, pero si un
cambio de tratamiento. {Se entiende?, como de visualidad.

A: (Pero a qué te refieres con “tratamiento”?

B: Como, como de esta manera de decir, como mas, mas entramada, mas llena de cosas, mas
barroca diria yo, a esta otra manera mucho mas simple y concreta, no, como que dos tiempos de
la danza convivieran y como, como pasar de uno al otro, sin que sean cosas distintas. Entonces
claro, este cambio de interés hay que estar super, super atentos, y es super dificil verlo también.
Entonces ahi, no sé po’, hay que tomar decisiones po’, o dejar fuera o volver a la eleccion, pero
no es que yo empiece a investigar A y termino en C. Ahi hay un cambio...ahi hay problema de

metodologia

A: ...pero ese es un problema de metodologia en ¢l fondo es responsabilidad del coredgrafo.

Totalmente.

B: Pero claro, que culpa tendrian los intérpretes, ninguna. Porque tiene que ver...tu eres la que
guia, tu eres la responsable de, no. La que se...ahora, hay veces stuper bonitas en que los
intérpretes empiezan a ver algo pero no es el C es otra manera de A. O sea si A se transforma en
C, estamos muy mal (muchas risas). Si A se transforma en una parte de A...

A: Esté bien. Es parte

B: ...Claro, es parte de...y después no s€, después yo digo por qué los pintores hacen...tienen

periodos po’, tienen 30 obras, y uno tendria que acabar de tratar una pregunta, un interés en una
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sola obra, es imposible. Quizas uno también necesite hacer, cuatro, cinco obras para entender

hasta una sola cosa y ni siquiera entenderla, aproximarse.

A: Claro. Indagar.

B: Claro, pero si tu partes hablando del sujeto y lo que empieza a pasar...bueno, también ah.

Hay una figura que es del dramaturgista, que es con la que trabajan algunos coredgrafos, que es
COmo gue son amigos tedricos que va a ver los ensayos...”’bueno esto aqui esta hablando...yo veo
esto y esto y esto...”. Es lo que te interesa que se vea, no, porque partimos de tal eje, se dio pa’
acd, o si no cada obra podria tener cincuenta mil cosas, como que, me gusta, achicar, achicar,
achicar para entrar. Entonces hablamos de todo pero no hablamos de nada, nos movemos de todas
las maneras pero de ninguna, es como...

O sea no todas las obras tendrian que ser iguales. Hay otro, otro tipo que dice que para cada obra
uno tendria que usar un lenguaje distinto, no, un, un, glosario extra. Pero bueno en cada obra no
se alcanza quizas a trabajar todo lo de cada obra. Entonces el cambio de interés, si, yo creo que es
stuper normal y hay veces uno no sabe...Por ej. El Nelson declara al principio de los trabajos que
no sabe bien como, qué quiere. Entonces uno se pone a investigar en un campo y de pronto,
agarra. Pero no es un cambio de interés. Es partir desde un campo muy amplio y de pronto
encontrar por donde...Pero si yo...claro, parto, parto, parto hablando de la...de qué puede ser,
no, estoy pensando en algun tema, de la articularidad del cuerpo de la Trisha Brown, no, y
termino hablando de...del cuerpo fragmentado de la corporalidad contemporanea, hay una
transanccion, no, pero si parto de la idea de la articularidad en el cuerpo de la Trisha Brown y
termino hablando del espacio arquitectonico, como que bueno, Trisha Brown hizo cosas en el
espacio arquitectonico pero qué tiene que ver con la articularidad del cuerpo, no por el ritmo de la
arquitectura, ah...vale. Entonces podria haber (...) muy grande también, entonces quizas,

eh..claro, como, como...

A: ...Como se hace esa union en el fondo, integracion.
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B: ¢Pero una union? O definitivamente deja la idea del espacio, del ritmo arquitecténico para otra
coreografia y concentrate en la articularidad del cuerpo que propone la Trisha Brown No vas a
terminar con la idea de “repeticion” (...). Por ultimo, bueno la “acumulacion” (risas). Vale.

No, es como ser fiel al principio, porque o si no, aparece todo, y entonces todos tus intereses
caben en una obra y hay veces que caben pero hay veces que no, entonces hay que ser capaz de
dejar cosas fuera, porque es como, como bien golosos, se hablaba siempre de la “golosineria”, de
no dejar nada afuera y es como, no, esta investigacion tiene que ver con esto, esta otra cosa que
emerge, sUper potente, pero o trabajas en esto o en lo que dijiste al principio, porque también,
bueno...(risas) desplazamiento, no. Pero no puedes empezar una cosa y devenir en seis meses en

otra para que yo piense que estaba sin conciencia de eso, pero es...es como stper complejo.

A: Si, es como una linea super delgada.

B: Si...si

A: Y en cuanto a tu intérprete, eh...segin como tu experiencia, el rol del coredgrafo ;Qué
comprende, como dentro del proceso? ;Cudl creerias tu que es el rol del coredgrafo?

B: El otro dia les hacia las preguntas a, a mis estudiantes de composicion del curso de
composicion coreografica que...el ARCIS, en el ARCIS.

A:Avya...

B: Entonces, claro, definamos en diez palabras lo que es un intérprete, las diez declaraciones son
estrategias que a mi me sirven pa’ mis clases, de qué es un intérprete, no, diez. Y diez palabras
que definan a qué es un coredgrafo. Y en ninguna de las dos listas de diez aparecié la palabra
“colaboracion”. La palabra colaboraciéon es pa’ mi la palabra que define la relacion entre

intérprete y coredgrafo, son dos personas que colaboran la una con la otra.

A: Pero... /Y qué palabras aparecian?
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B: ¢Para definir al coredgrafo? Mmm...no me acuerdo muy bien. Bueno el que, el que dirige,no,
el que dice lo que hay que hacer. No. Por ahi dijeron el que somete, como la figura quizés, mas,
mas tradicional, con la que yo no...no sé si existen, hay veces que tenemos una idea de gente que
hace danza que es muy perversa que yo creo que en los Gltimos afios yo espero que se hayan dado
cuenta, pero...

A: Pero desde esa palabra “colaboracion”, inmediatamente tu...

B: Es una relacion horizontal

A: Claro, invitas a lo horizontal.
B: Si...

A: Pero aun asi...

B: Hay una responsabilidad distinta.

A: (Y esa responsabilidad?

B: Esa responsabilidad consiste en llevar, no, en proponer, en, en orientar, en sostener, en
contener, al intérprete, al trabajo, a los intérpretes, como grupo humano también, no, y a tomar
decisiones de la obra, no.

A: ¢Podria ser como un guia o algo asi?

B: No, no es solo guia, es el que propone también, es el que propone, es el que toma decisiones,
quizas en dialogo con el otro pero, que, que tiene que tomar decisiones, si no toma decisiones

esté saliendo...est4 faltando a su responsabilidad, no.

A: O sea, es el que colabora, el que toma decisiones, y el...sostiene.
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B: Primero es el que propone, antes de tomar decisiones es el que propone, es el que encausa, no.
Porque yo también propongo y si no encauso las cosas...van a derivar...es el que suelta también,
no, hay momentos en los que hay que soltar pa’ poder encausar luego. Y con cada intérprete...es
el que tiene que entender (risas) la l6gica de cada intérprete o intentar entender la l6gica de cada
intérprete, pa’ poder orientarlo seglin sus intereses y... no, provocar también, no, provocar no en

el sentido de...de molestar, sino de despertar

A: Generar instancias.

B: ...De despertar como, dar tareas que sean provocadoras, que sean inspiradoras, como cOmMo
mover al otro y a los otros, tiene que se muy claro también ¢no? Como, y muy honesto también, a
mi cuando los directores me dicen mira en realidad aqui estoy perdido, aqui no sé dénde, qué
diablos hacer...es como jA ver? O sea el fracaso es parte fundamental de la obra, en una obra
que llegue a puerto sin haber fracasado en algin momento (risas) no, del proceso creativo, no
tiene por qué estar todo bien. Como que esos ensayos perdidos donde nada resulta, también
quizas son muy buenos, no, porque te dan informacion de lo que no te interesa, entonces el
campo de lo que te interesa, se aclara también, se ilumina en algin momento.

Bueno y es divertido porque estamos, no...nuestro medio en Chile es muy familiar. Es muy
distinto el medio profesional de una compafiia Francesa por ejemplo, no, donde baila gente y se
te pagan un sueldo y entonces, el director dudosamente se tome un vino luego con los intérpretes
0 si, todos los dias, bueno depende del director, del coredgrafo. Hay otro tipo de
relaciones...nuestra domesticidad, somos muy domésticos en el campo de la danza independiente

también. ;No?
A: Aca en Chile dices td.
B: Claro, claro, la relacion entre coredgrafo e intérprete en Chile es como “Ayudame con la obra,

no tengo plata para pagarte” o “si...tenemos un fondart” no; pero no es una relacion institucional,

para nada
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A:Y eso tl dices que condiciona completamente esta relacion.

B: No condiciona pero si, la nutre y la pone en crisis desde otros sitios. La nutre porque la
mayoria son personas que se quieren, que se conocen, no, que deciden trabajar juntas. No es que
llegue un director que te lo impone, en el &mbito profesional, no en el ambito de formacion.
Entonces te colaboran, no, te hago interprete para tu obra, y entonces como que hay subtextos que
contienen y sostienen una relacién, no, de personas. Que en otros medio mas profesionales
quizas, mas profesionales digo, en otros paises. Por ej. No, donde hay un cuerpo estable, bailarin,
donde cambian un coredgrafo, o sea, estructuras mas institucionales como el ballet nacional, qué
se yo, puede ser distinta la relacion coreografica. Ahora yo siento que esta cada vez mas instalada

la relacion de colaboracién

A: Y tu crees que a partir de esto, como... ;TU has notado algun acuerdo implicito, por su puesto,
porque es raro como darle un contrato, aunque puede ser...un acuerdo implicito con el intérprete
que tu tengas, como que €l sepa que, que tiene qué? ¢O siempre es nuevo?, entra al ensayo y se
entrega a ti. Como... ;Por qué el intérprete tiene que obedecer, de alguna manera? (risas) Sé que

€s una pregunta muy como...

B: Es que yo creo que cuando uno opta por se interprete uno esta ahi para colaborar, es que yo

insisto en mi palabra

A: No la sueltas

B: ...Para colaborar, o sea, cuando tu te pones en el rol de interprete, estas partiendo de un acto
de generosidad total, donde no te vas a transgredir, no, pero si te vas a entregar al otro, entonces
si estas ahi en un pie como de oposicion, es dificil, para ambos. Creo gue uno esté ahi con toda la
disposicion, como intérprete. En esa escucha...ahora yo trato de ser muy perceptiva de como esta
cada uno de los intérpretes y entonces si hay alguien que esta...no sé, hoy dia por ej. en el ensayo

terminaban super entregados a una cosa de desgaste fisico siper potente y entonces. “A ver cOmo
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estan”, “bien”, “;Probamos otra vez?”, “Si, si...démosle”, estdbamos super entretenidos y

seguimos. Como el di&logo, yo creo que es fundamental el dialogo.

A: (Nunca te ha tocado en esa relacién, mas cuando th eres de un taller, (...) que haya un poco

mas de resistencia o algo? O siempre es asi, siempre te has encontrado con esta colaboracion.

B: Si igual mas que con resistencia me he encontrado mas con apatia, mas que un
cuestionamiento de no, de no sé qué, como...yo trato de también de agarrarme de los pilares de
los que son mas proponedores, mas creativos, y que estdn mas disponibles y como desde lo que
empieza a emerger desde ahi, los mas apaticos como que se contagian y se suman, s como o te
sumas o te sumas, es como si no te quieres sumar, vale, no te sumas, ya esta. Aqui el que mas
propone es el que mas esta también, no. Y entonces es como “tengo esta idea, esta propuesta” y
es como ‘“bien es super potente” y como ven lo que empieza a pasar, lo que empieza a emerger,

€S COmo que se entusiasman si 0 si. Si no es a través de mi es a través de lo que esta ocurriendo.

A: (Y tu te sientes exigida?

B: Claro, yo salgo de cada ensayo muerta de cansancio. Pero por...no en el sentido de “Oye nos
tienes que dar” sino en el sentido de a veces esta toda esta gente aqui a disposicidn mia, yo les
tengo que responder si o si, (...) 0 sea, no voy ni al bafio en un ensayo (risas), se me olvida todo y
“lA qué diablos...?” y de pronto como que me pierdo y les pregunto, y luego hay veces que
algunas piensan que si otras piensan que no y ahi es como, joder, ;Qué hago?. Yo disfruto un
monton, para mi es como un momento muy intenso cada ensayo, y si que me siento, no sé si muy
exigida, pero si me siento muy responsable de...del trabajo de los demds, a nivel de hora, de
inver...no invertida, hora pasada contigo, no, en vez de quedarte en tu casa o regaloneando con tu
hijo o lo que fuese, viniste a trabajar conmigo, entonces en ese rato que estds conmigo, yo trato
de que todos lo disfrutemos...y que...no...(...) lleguemos a algin sitio nuevo, mismo del fracaso

pero no...
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A: En esa relacion en que te sientes responsable méas que exigida, ¢TU sientes que el otro es
responsable también? Como... ;Desde qué lugar ti también...”Ya po’”, pides?, ;Desde qué lugar

pides? ¢ Te sientes pidiendo también, o es mas un regalo?, el que quiere lo toma, el que...

B: No, no, no, no, no, no. No porque hay veces en que el intérprete empieza a ir por un lado y
uno necesita que vaya por otro y o puedes dejar que vaya porgue, porque, porque si. O sea no, al
principio si pero luego te vas acercando y vas teniendo mas claridad en lo que quieres realmente
y empiezas...claro por ej. yo hoy dia me ponia asi como...”Uy a este lo he puesto...”, mira la
tontera, pero es como “Este ha hecho tres escenas y esta otra que ha estado aqui, con sangre,
sudor y lagrimas igual que €l, es como...porque no...no entraron todos, la totalidad de sus
escenas, no, como “;Se sentira mal?” o “Es que este lo hace mucho mejor este que el otro pero
apenas se lo mostrd y agarro altiro lo que queria, como que hay una cosa de humanidad también
que quizds no deberia pensar, pero que se me cruza por la cabeza mientras estamos ahi,
Entonces...claro, cobmo encausarlo, no, pero ademas, es que yo...asi como mis clases yo declaro
como el territorio de lo que estamos moviendo, 0 yo me muevo para que me entiendan y pedirle a
los otros también, como por ej.hay un chico que es un nuevo intérprete entonces me dice “No es
que yo necesito que me guien” y yo le digo “Bueno, yo trabajo con un intérprete creador,
entonces ta, sale y propone y vamos probando. Como que no vamos a saber, novamos a definir si
las cosas estan bien o mal, vamos experimentando y en la practica vamos a ir descubriendo”.
Entonces se siente con la confianza de ir proponiendo en cada ensayo alguna variacion y entonces
es como “aqui. Aqui y acé pa’ delante”,no, “No, no por acad no, nada que ver” y entonces hay
veces en las que todos estamos totalmente de acuerdo. También hay un espacio de colaboracion
muy grande entre los intérpretes, yo llevo la batuta digamos de la creacién pero entre todos
decimos, “si”, “esto no funciona”, o yo pregunto también, no, “;Qué les parece que funciona
mejor, esta o le hace mas sentido la otra” porque igual de afuera ya me empiezo a perder un poco,
las neuronas se me empiezan a aturdir, entonces pregunto, pregunto porque yo SOy una

espectadora, si opinamos siete espectadores es mas rico también.

(Silencio)
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A: Por ejemplo en cuanto a tu interaccion con el intérprete. ;Como describirias el contexto en el
que te relacionas con él? O sea, generalmente es el ensayo, no. Y ¢(COmo dispones esa

interaccién?, como que das un espacio como de confianza...como....

B: Si, basicamente es un trabajo totalmente horizontal, donde tenemos distintas tareas, no.

A: Cuando tU te comunicas con el directamente para dar una indicacion, cualquiera que sea...

B: Trato de ser lo clara posible, y tranquila también. No, cerca de los ensayos, 0 sea cerca de los
estrenos la sensibilidad estd mas como, trato de que...trato de no invalidar nada sino de como que
COmMO que Nno es con un intérprete sino con todos, es con un cuerpo de intérpretes, no. Entonces
entre ellos también hay que...yo estoy muy atenta a lo que pasa entre ellos, no, a lo que ocurre

entre ellos, a como entre ellos “hablamos”, no.

A: Ah, ok. Pero...

B: ...y hay veces que también, tipico que pasa que uno queda como director, separado de los
intérpretes y entre los interpretes empieza a surgir como una...una inquictud sobre algo y es
como detectarla y como “a ver... ;qué estd pasando?” no, digamos qué esta pasando, qué nos
preocupa y a ver qué hacemos con lo que nos preocupa. Pero es por una relacion bien de alerta,
de no dejar que nada se quede como ahi, un tiempo guardado hasta que explote, no, y luego en las
tareas es mucha, mucha claridad y eso. Y ahora he experimentado también, por ese proceso tan
corto, la importancia de decir a tiempo el camino que ya yo detecto que no va y proponer otro, y
volver a explicar la tarea mas claramente y también es explicar mis decisiones, no, como el dia
que llego y saco la mitad de las cosas de todo, explicarles porque lo estoy haciendo, no, para que
entiendan en qué estoy pensando...como entender a cada decision que tome explicarles como qué

es lo que veo

A: (Pero siempre eres un libro abierto o te guardas cosas también?
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B: Trato de (...) mis ansiedad, pero también hay dias en que bueno, “esto deberia terminar aca,
pero no sé si termina asi...tenemos también esta posibilidad” y ahi si que hay responsabilidad que
es como “a ver”...porque yo también por muchos afos entendia las obras desde adentro, desde yo
como intérprete, entonces entenderlas desde afuera sin hacerlas me cuesta “ene”, por eso les

pregunto tanto también. Como pasa...” ;Qué les pasa a ustedes en el paso de esto al otro?”, no.

A: Si, ahi hay harta generosidad desde ese lugar, como al preguntar, que...justamente de eso es la
memoria...claro, yo estoy afuera en este caso y la Josefina, mi compafiera esta adentro. Entonces
yo quiero ver mucha agresividad, y quiero que se golpee pero, pero “;Te duele?”, como que

tengo que preguntarle realmente porque...

B: Ahora ahi para mi son estrategias, no, de hacer, entonces yo hago la traduccion, a
ver...necesito agresividad, de qué maneras puedo ver en un cuerpo agresividad que no sea s6lo
que ella se golpee. Porque si ella se golpea se va a hacer dafio o si ella se golpea es la manera
mas...;no? De qué otras maneras puedo ver agresividad, no, como en un cuerpo que esta
iluminado en una parte, no, en un cuerpo que esta quieto mucho rato, en un cuerpo gue trata de
moverse y no para...en acciones...quizds esa es mi manera de ponerlo en acciones Mmuy
concretas...como le explico al otro que estd haciendo algo super abstracto y que yo quiero que

sea con la materia, concreta de cuerpo.

A: Mira...con respecto a eso mismo, ;Como logras tu, hacerte entender por el intérprete?, por lo

que sea, cualquier cosa que tu quiera que él haga y que al decirlo td lo veas y te entendio.

B: Bueno eso es super dificil. La palabra interprete es traducir, no, como de una cosa a la otra 'y
ahi se pierde po’. O sea, hay palabras que a mi me gustan mas en Francés que en Espafiol porque
dicen mas claramente lo que yo entiendo por esa palabra, en la traduccién de un libro de un
idioma a otro, se pierde, siempre hay algo que se pierde, se pierde el ritmo o se pierde la, la
sonoridad, o se pierde, no, mucho de...por ¢j. Muchos estudiosos de un filésofo especifico
aprenden la lengua original para entender el original de la obra, el lenguaje original aunque sea

del mismo libro hay algo que siempre se pierde, que cambia, quizas no se pierde, que cambia. Y
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hay veces que el intérprete hace que esto florezca y hay veces que para uno como creador se
pierde, entonces, como hacer...A mi lo que mé&s me gusta hay veces en las que digo sin tener
ninguna idea pre-concebida en la cabeza dar tareas, luego en la practica me doy cuenta de que si
yo tenia ideas preconcebidas de lo que queria ver y de otra cosa, entonces como tengo que

explicar para ver esa otra cosa, o simplemente proponerle a algunos ciertos cambios, no, como...

A: Pero por ejemplo, esas tres mil variaciones de lo mismo, de la misma palabra, o “chao” no
hablas y te pones a hacer, “siganme”, o sonido, o0 muestras un video, como herramientas pues, o

te agarras de todo también o en general en tu experiencia, no, si...

B: No si yo doy tareas mas bien, trato de no dar ejemplos, trato de no dar ejemplos para no
condicionar la respuesta, por eso digo que trabajo con intérpretes autores. O sea, lo primero que
planteo es la manera que yo tengo de trabajar en que somos todos creadores, no, y que yo soy a
que propone, encausa y decide, pero somos todos los que estamos creando. Entonces dejar que
afloren los intereses de cada uno también, y trato...trato de volver a explicar mas

especificamente, como de acotar mas todavia, y cuando... jsi, no? esa es la pregunta...

A: Si, pero de acotar de qué manera. Porque...

B: De sintetizar.

A: Pero de sintetizar en acciones por ej., de sintetizar como en la idea subjetiva

B: No, las tareas, las tareas, por ej. Primera tarea, no, tomar materiales de la obra “Carne de
Cafién” y tomar una historia de...de, de detenidos desaparecidos de “The Clinic” que estan aca,
no, léanlas todas y escojan una y la articulan, trabajan con ese material que han escogido de
“Carne de Cafion” mas la historia, y la ponen en escena. Y uso “poner en escena” para que no
creen una frase de danza, porque poner en escena implica otra complejidad. Y luego lo que
empieza a pasar es como bueno, esto es lo que pasa con esta complexidn que di, entonces, vamos

a usar sélo el material, no vamos a trabajar especificamente sobre la historia, pero tu y ta si, los
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demas nos vamos a olvidar de la historia y vamos a dejar que esté por abajo, no vamos a tratar de
contar la historia porque no es contar la historia, y van a trabajar con estos materiales que han

escogido pero muchos (...)

A: Pero en ese sentido, por e]. En esa tarea, eh..

B: Hay un cambio

A: Igual, cada uno va...de la tarea va a emerger el lenguaje del intérprete, no es que tu propongas

un lenguaje especifico.

B: Vale, y ahi esta el problema que me pille cuando empezamos a hacer la tarea, entonces di
otra...me di cuenta que tenia que construir el cuerpo primero de la obra, no, entonces bien, cada
uno escriba, describa el cuerpo de “Carne de Candn”, te estoy hablando de las herramientas
metodologicas que usé para este trabajo ultimo que estrenamos el Viernes. Vale, lo describe,
ahora subraye como tres palabras de esa lista y ahora traduzcalas a morir. Y entonces ahora entre
ustedes se dirigen, no. Como mas énfasis aqui, quedate aqui, ahora hazlo mas chico, mucho mas
rapido, como en una busqueda de cuerpo, entonces después que armamos el cuerpo, claro es
como detectar los problemas metodoldgicos a tiempo, vale, con esta tarea de la historia més el
material no se arma un cuerpo, hay siete cuerpos distintos, lo que ti acabas de decir, entonces
vamos a hacer un alto a esa tarea y vamos a construir cuerpo, estamos ahi una semana, dos

semanas, volvemos a esa tarea y ahi aparece, no.

A: Y te ocurre lo mismo con los talleres coreogréficos, o dejas que emerja los cuerpos de los

chiquillos?

B: No, no, no, no es que es una cosa, es una cosa fundamental pa’ una obra es construir el cuerpo
de la obra primero. Lo que pasa es que aqui, tenia...habia...o sea, hay veces que...por ej. Si llegas
a la compaiiia de la “Trisha Brown” estd armado el cuerpo de la obra, porque son todos de la

misma corporalidad, no...
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A: Claro. Es que no sé por qué tengo la impresion de que en los talleres, existe ese permiso, como
de...es un taller, explora, explora tu lenguaje o la manera en que desde tu lenguaje quieres decir
lo que yo te estoy proponiendo. Pero, claro, como que yo me refiero mas a un proceso de obra,
donde vas a llegar a un resultado, a una idea que td ya tienes como y quieres a trabajar

B: Pero depende del taller coreografico también, porque...por ej. Hay uno que yo llevé a la Chile
que era como “Lo que siempre haces y lo que nunca harias” y eso te condicionaba al mismo
tiempo el movimiento y dejar que la heterogeneidad, no, del grupo emergiera. Pero otras veces
que no, que a ti te interesa que haya tal tipo de movimiento, entonces propones variaciones en
relacion a ese tipo de movimiento.

Depende de la obra, habria que armar el cuerpo que (...) cada obra asi como cambia de lenguaje,
de pregunta, tendria que cambiar de cuerpo, no, cual es el cuerpo de la obra.

A: Oye y en cuanto a la...

B: Entonces, perdon, lo primero que habria que armar en un grupo, seria cual es ese lenguaje,
cOmo se construye ese cuerpo, que pensé que estaba, pero que me di cuenta que era un grupo
muy nuevo también, no era el grupo que estd siempre en “La Vitrina” que mas o menos
manejamos de ciertos modos, no... Este es un grupo totalmente nuevo, entonces que provienen de
campos muy distintos y uno estaba confundido, como es una respuesta a una obra de hace diez
afios, si el cuerpo era ese de hace diez afios, pero que fue una pregunta que nacié ahi que era

interesante también. Como hoy dia, cOmo es ese cuerpo.

A: 'Y en cuanto a la...como a la manera en que tu estructuras la manera en que entregas esta
informacion, porque tu vas de a poco como alimentando un poco a tu intérprete, con distintas
Ccosas.

B: O sea, de a poco le voy contando las preguntas y las cosas que voy pensando

A: O sea vas como continuo, o sea paralelo con él.
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99 ¢

B: Si, como “tenemos tal problema”, “aqui tenemos dos problemas” (risas)

A: Ah, perfecto.

B: Abierto. No es abierto lo que no me convence, lo que no me gusta, s como mmm, pero si les
digo “‘esta y esta no...no me cabe, no, no, no las logro integrar bien”, y ahi tienen que, claro,
tienen que aceptar porque es bien colectivo pero al final no porque, no decidimos entre todos
cuales escenas quedan y cudles no, y hay veces es como “Nooo, pero oye como tal cosa no la
vamos a meter es tan bonita...”, ”’si, si, ya, vale”. Pero hay otras que estan ahi como a medias
cintas que como...yo les digo también esto no termina de encajarme, y hay veces que uno prueba,
prueba y prueba y no resulta también, y se reduce a una cosa y a veces puede ser frustrante para

los intérpretes también, como “pucha, tanto que trabajé y quedo esto no mas”, es como a ver, la

obra, la cosa obra...

A: Esa otra cosa. Quizas, es que estas preguntas super estructuradas igual, como que me voy
dando cuenta al momento de decirlas, que de repente pueden sonar muy obvias pero, ¢Cual es la
funcion que tu crees que tiene esta interaccion con el intérprete?, como si lo pudieras poner en
una palabra

B: ¢Qué funcién?

A: Claro, como qué persigues, como, ;que obedezca? Puede ser una cosa muy nazi de decir,

que...qué buscas al relacionarte con él.

B: Chuta, trabajar (risas)

A: ...Que se amplien posibilidades de la danza, que...qué buscas.

B: Es que yo voy a insistir con mi palabra de “colaboracion”
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A: Colaborar

B: Porque, a ver, muchas veces trabajo yo conmigo misma, no, como me auto...intérprete y
creadora y ahi no hay muchas més posibilidades de dialogo, no crece en muchas mas direcciones
que no sean las que yo logro imaginar, pero por ahi alguien decia...es que justo ayer leia a, nada,
que me quede 20 minutos sin nada que hacer y dije “me voy a meter en mi facebook” y vi una
cosa que habia subido la Elizabeth de la Marina Abramovic que estd trabajando con dos
coreografos, Siri Larbi y otro mas, y le preguntaban esta cosa de la colaboracion, no, porque ella
siempre trabaja sola y trabajaba con dos tipos, entonces como... Que era bueno porque ella no
tenia que cerrar, que terminar de cerrar las cosas, como que se abrian para que fuesen terminadas
por otro también, entonces llegar a lugares que uno no conoce, esa es la idea de la colaboracion
también a la creacion, no, como dice bueno, yo propongo aqui esto, y a donde yo llegaria sola o
yo dirigiendo sola diciéndote lo que tienes que hacer, ¢se entiende el punto?, a lo que llegamos
todos juntos. Yo la manera que sé es de ir todos juntos y lo sé como intérprete y como coredgrafa.
Incluso en los solos que he hecho, siempre, en los dos que he hecho han estado rodeados de
grupos de reflexion en torno a ir haciendo, no es que llegan al final y gracias, sino que es como
muestran el proceso aqui, no, “Geografica” estaba en el taller de la Paulina Mellado y “Lo que
recuerdo” en el grupo del Master, entonces era como que una cosa...aunque uno esta sola en
escena ha sido en colaboracion con otras personas que van viendo el trabajo y te van diciendo
algo en torno al trabajo, también es una manera de colaboracion, entonces..

¢Cual es la funcidn de trabajar con una intérprete?

A: O como tu intencién

B: Eso, es pensar mas alla que yo misma sola, sino...

A: Como generar una instancia de colaboracion.
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B: Claro, claro. Igual para mi es super dificil porque como venia de una instancia de venir
trabajando sola y este, este desafio de dirigir a siete personas como...en el marco de “La Vitrina”
y en el marco de “Carne de Cafidon” es como un poco de presion, no, no de depresion, de presion,
como de exigencia, no es un lujo maravilloso, pero de exigencia...claro, como que me daba un

poco de panico en algiin minuto también.

A: Si, igual es medio contradictorio también porque por un lado me decias que, que de alguna
manera te evitabas todo este gran proceso de traspaso de informacion, de que te entienda en
intérprete, por eso trabajabas contigo, como en una cosa econdémica-practica, pero por otro lado

igual le das mucha importancia a este proceso de colaboracion.

B: Sy, Si...

A: Y la colaboracion es méas enriquecedora cuando hay méas gente

B: Claro, bueno es que los solos también van en colaboracién

A: A ya. Con...con...

B: Con...por eso, con esos grupos de reflexion, no.

A: Ah...Siempre mostrando a la gente...

B: Claro, entonces siempre hay dialogo, pa’ mi dialogo y reflexiéon serian las dos...y ademas lo
otro que estaba pensando es que dando clases uno tiene mucho el ejercicio de explicarle al otro.
Como profesora uno esta...yo todos los dias es explicarle al otro, ya sea a nivel de creacion, de
composicion, de improvisacion, de técnica, siempre le estas explicando a otro, le estas contando a
otro como una posibilidad de a dénde ir, no. Entonces es una practica permanente también, no es
que de pronto estemos en la sala de ensayo con otro y le tenemos que decir algo y que miedo
decirle algo. Claro, cuando uno esta empezando es mas terrible me imagino. Y a mi me toco

alguna vez ensefar secuencia de movimiento, y era terrible, como...
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A: (Por qué?

B: Porque, porque no es como me lo imaginaba, no, cambian los pesos, cambian los soportes,
como...la...cambia totalmente la secuencia por ej. Yo no ensefio secuencia de movimiento,
propongo tarea y hacemos, no enseflo secuencia de movimiento, cuando dirijo, pa’ na’. Entonces,
claro, cual es la funcion, es...ahora yo decia “ay, decia yo”, como en los ultimos trabajos estaba
bien con las cosas, se me ocurrieron una monton de cosas, de hacer con las cosas, y decia “Como
meto los cuerpos, como meto los cuerpos” y de pronto, nada, aparecio. Porque también uno esta
en una clase y estds pensado en la otra clase y estds pensando y estas pensando duchandote y
estds pensando en la obra y entonces como...y en cada ensayo, no, y entonces de pronto vas

viendo cosas que se te van despertando, yo creo que es un estado de alerta maxima igual.

A:Y en...claro, como el constante dialogo, fundamental eso, como...claro, ti no tienes reparos
en parar y decir “Saben que esto” y que te digan, como que hay una retroalimentacion, cuales son
sus dudas, cuales mi...

B: Todo el rato, todo el rato, es como probamos algo...

A:...todo lo necesario en el fondo.

B: Probamos. O sea, es mucho de ir haciendo, no. No de quedarnos conversando porgue es como,
lo que vamos a hacer es una obra practica, lo conversado lo hacemos en otro momento, tenemos
sala de ensayo, tenemos...no, nos movemos. Pero es como a cada cosa, vale, “;qué pasa?”, “no
es que estamos haciendo no sé qué, y a mi no me...me saca de la situacion”, “dale, probémoslo de

29 ¢¢

nuevo, pero, pero con tal y tal cosa”, “ah...vale”, “bien, ;mejor?”, “si, aqui aparecid tal cosa, no

s¢ qué”, “vale entonces vamos a poner énfasis en esto y lo probamos de nuevo”. Es como mucho

del dialogo de qué es lo que va pasando...y...

A: Sabi’ que me quedé pensando en algo antes, que quizas es como hilar mas fino y quizas por

eso debas escoger alguna obra o en particular. Por ej. Cuando ya tienes tu idea, y en el &mbito de
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las tareas...pero...claro, cuando ya, ya también pensaste en el cuerpo que quieres tener, cOmo
haces por ej. si la idea es poder, ;como llegaste al ejercicios?, ¢qué paso ahi?, como, qué te hace
pensar que un ejercicios de “bueno ahora todos se toman de las manos y luego se sueltan” tiene

relacion con el concepto, como...;como llegas a la tarea en el fondo?

B: ¢De poder especificamente o de alguna otra...?

A: Por ejemplo esa fue una idea, si esa fuera mi idea de obra, ya yo quiero investigar sobre el
poder, me leo a Focault, e investigo, investigo, investigo, investigo, ya, voy a hacer dindmicas o
tareas para mis intérpretes, qué hago, como las “bajo”, digo poder, veo todas las acciones fisicas

de poder, ;,cdmo haces ese paso?, ¢Lo has hecho?.

B: Con poder lo hice especificamente en “Estatus Quo”, fue una obra que dirigi6 Nelson, y
veiamos, observabamos mucho los cuerpos y las jerarquias de los cuerpos, no, cOmo se mueven

los cuerpos que ejercen poder y como se mueven los cuerpos sobre los que se ejerce ese poder.

A: ;Coémo desde “cualidad”?
B: De textura de movimiento, si, si. Rango de movimiento, tono muscular, cuél es la mirada.
Y...si, como bien de, no de observacion en la calle como, sino como, nada, de ver los cuerpos

de...como de Pinera, de los militares, como de los gerentes generales.

A: Claro, pero claro, esto seria como un analisis desde un concepto de poder ya instaurado. Como

que...desde la clase dominante en el fondo.

B: Luego hay cosas de espacio, ¢no?, como esta idea de panoptico de Focault, ;no?, como...son
ideas sUper de espacio también, ¢;no? Donde esta el intérprete digamos. O esta idea de que en
realidad toda la, todo, todo...nos jactamos de todo, todo lo que (...) sabe, pero en realidad no los

consideramos, vive lo que piensa pero, lo vamos a escuchar pero no lo vamos a considerar.

A: Claro.
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B: Si, como que eso entra mirar, observar en varias dimensiones de la obra. ({No? En las
estructuras, las maneras de narrar, en como se mueve el cuerpo. Por ej. para mi esto Ultimo que
tiene que ver con el golpe de estado era como los cuerpo que caen, ¢no?, basicamente. Y una
comunidad fragmentada, insolada también, como de una comunidad que se mueve junta y que de

pronto se fragmenta. Todo este movimiento social, comunitario, solidario y de pronto cada uno

(..)

A: Y ustedes los interpretes por ej. en esto Ultimo que estads haciendo, eh, en cuanto a sus
contextos son personas que mas 0 menos podrian decir que son de la misma generacion, claro, tu
decias que tenian una forma de, inquietudes similares, pero como que puede haber cierta
homogeneidad para este trabajo, como decir (...), criticamos tal cosa o vivimos cosas parecidas

en el tiempo parecido mas o menos, o es bien heterogéneo y...

B: No, ahora estda menos heterogeneos todavia porque entro un grupo que son la misma
comunidad que hace, una comunidad de “Contact”, ;no?, como los que han instaurado la
comunidad de danza de contacto, en Chile, en donde es divertido porque tienen su rollo de
“Contanc” y ademas el espacio de “La Vitrina”. Resulto ser bien homogéneo en ese sentido. En
general en la vitrina siempre ha habido bastante heterogeneidad, ;no?, actores, con bailarines, de
una escuela, de la otra, eso. Pero de pensamiento, si, siempre hemos sido mas o menos lo mismo
porque uno sabe, mas o menos se sabe cual es el discurso de “La Vitrina”, si yo voy a entrar a
“La Vitrina” s€...me entero de donde voy a ir.

A: Claro, me siento satisfecha por ahora (risas). Te doy las gracias

B: Yo me voy pensando también...

SUJETO N° 3

A: La primera pregunta es, si tuvieras que definir la metodologia de trabajo que tienes como

coredgrafa, ¢qué dirias?
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B: La metodologia...bueno yo diria, bueno yo no me considero una coredgrafa como en el
sentido como de lo que mucha gente considera que es coredgrafo, una persona que esta
constantemente haciendo creacién, yo hago también mucha pedagogia, me gusta como investigar,
entonces siento que como coredgrafo eh...cuando estoy en la creacion estoy trayendo todas esas
cosas digamos, en, en, en juego. Y...claro, como qué es lo que me...por un lado me gusta mucho
eso de la colaboracion, entonces yo...me gusta como esto de, de alguna manera tengo una idea,
que es una idea un poco vaga, todavia, una...no una idea vaga, una idea bastante conceptual,
tengo, tengo un concepto que generalmente esta en, es una relacion con el tema, un tema que
tiene directa relacidon con el movimiento. Y yo trabajo dentro de lugares bien eh... bien clasico,
me gusta el cuerpo, me gusta el movimiento, me gusta el espacio, me gusta... (...) me hago
preguntas sobre las materialidades mas, mas tradicionales de la danza. Pero en estos...ambitos de
colaboracion que...que hem, que entonces esas preguntas que yo tengo se empiezan a cruzar con,
otras preguntas y otras maneras de responder y eso me va gatillando a mi eh...mas preguntas y
mas maneras de trabajar con esas otras personas. Te nombro por €j. hem... bueno, he hecho otras
cosas antes como con estudiantes también, pero, pero trabajo mucho en base a cierto concepto y
después armo desde el entrenamiento fisico hasta las improvisaciones, las armo yo. De...y
entonces desde esa experiencia fisica que, que, que, que, que son mas bien como preguntas, va

surgiendo el material.

A: Pero de esas preguntas, em, tu ya tienes algunas respuestas como mas o menos...

B: No, no tengo respuestas

A: Las lanzas a los intérpretes y ves lo que va ocurriendo

B: Claro, claro, de alguna manera, eh...no sé, por ejemplo en “Territorio” (cierra la puerta para
que no entre tanto...) ...en “Territorio Compartido” era la pregunta del espacio intimo y la
relacion entonces con el cuerpo y ciertos objetos, todo esto estaba relacionado con un territorio,

un territorio que era un territorio cotidiano, y la relacidn de los espacios intimos, que se crean en

este territorio cotidiano, esto basados en temas de la proxémica y luego la, la generacion de un
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objeto que, que hablara de esa creacion de territorio, entonces cOmo ese cuerpo se encontraba con
estos objetos. Entonces al principio eran idea no mas, si fue la discusién con el disefiador
eh...industrial, que al final cred... (...) tenia ciertos conceptos que me parecian importantes, que
fuera un objeto dindmico, que fuera un objeto que pudiera sostener peso, que fuera un objeto que
fuera varias cosas a la vez, y entonces trabajamos con él y al final cre6 como un objeto que podia
ser cama, closet y mesa eh...y sofid. Entonces era una estructura plana que se plegaba, que al
mismo tiempo era bastante pesada, lo que nos permitia subirnos, y fue el encuentro entonces del
cuerpo con esta idea del espacio intimo y este objeto el que fue creando lenguaje, entonces (...)
preguntas mas que decir “yo sé que va a suceder esto”, son...como que parto de ciertas premisas
de accidn, y que son para mi las preguntas y desde ahi entonces a través de ir explorando estas
premisas muchas veces, irlas ideando, ver del video qué es lo que me interesa, sigo, busco, y a
veces son cinco segundos y digo, aqui encontré algo que me interesa y desde ahi agarro y sigo

para otras cosas.

A: ¢Del video dices tu porque grabas los ensayos?...

B: Grabo los ensayos, si, si.

A: Y en este trabajo colaborativo ¢incluyes a mas colaboradores?, disefiadores, musicos en
vivo...

B: Por ejemplo en “Territorio” fueron duos, con mi marido, y el lenguaje lo creamos los dos
eh...también fue muy importante esta relacion con el disefador industrial que cre6 finalmente lo
que iba a ser mi motivador de todo el...de toda la puesta en escena. En, en, en “Catdlogo”
trabajamos con un disefiador teatral, que ¢l esta en escena, donde ¢l va...mi idea era un territorio
dinamico otra vez pero que se iba conformando durante la accion de la obra, y se iba
desestructurando y reestructurando entonces...con cosas muy simples como tablas, luces, em...¢l
iba construyendo y deconstruyendo...el espacio. Entonces ¢l colabord, ¢l estaba en los ensayos,
él era parte de la puesta en escena, él la probaba artisticamente, pero al mismo tiempo
conceptualmente, ver qué objeto, de qué manera, qué disefio, qué tipo de luces y eso

también...entonces si se armaba una escena ¢l sabia qué tipo de luces o de repente €l proponia
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objetos y nosotros probdbamos con ellos, entonces era un dialogo constante por un lado habia una
propuesta de €l con los objetos y nosotros haciamos algo con ellos y nosotros credbamos una
situacion que a €l le genera la, la colocacion de cierto objeto. Eh...entonces este fue un trabajo

que, también, que va generando un...que se genera en base a un didlogo inter, interdisciplinar.

A: Claro, estaba pensando en que si bien no estan todas resueltas esas preguntas desde un

comienzo, igual lo bajas directamente a algo concreto, como un...

B: si, si...

A: ...como un objeto o una planta de iluminacion. Porque otras de las preguntas por ejemplo era
¢Como enfrentas los cambios de la idea primigenia, como la primera idea, durante el proceso
creativo? Entonces me da la sensacion que si lo bajas asi de concreto en algo...debe variar pero

debe variar desde otro lugar.

B: Si, si. Varia desde otro lugar, porque igual como que, en lo que quizas me distingo un poco
mas de lo que yo siento que es como...una cosa un poco en la danza chilena, no toda, pero
sobretodo la que viene...que emerge de...que proviene del expresionismo aleman y de la
tradicion un poco a veces fue el “Espiral”, que hay una idea sobre la literatura, sobre el cuento
que estan contando que es muy fuerte, que, que, que tiene que ver con el texto que esta...y a mi
ese texto para mi es mucho mas abierto, entonces mas, mas que tiene que ver con la exploracién
de los materiales y como esa explora...como la materialidad finalmente crea el texto, mas que
hablar de que...claro, quizés al final de...bueno, “Catdlogo” era muy abstracta, es una obra muy
abstracta, porque justamente es, esta mas preocupada de las cosas materiales, de la construccion,
de la deconstruccion, de la fragmentacion, de una serie de, de...em...de acciones sobre la materia
que va construyendo un mundo. Por lo tanto tu no puedes decir ella era alguien, €l es alguien, no,
0 sea no, no tenemos ni personajes...no, no pasa nada. Eh...ni siquiera habia guifios, de hecho
siempre se cuestionaba la realidad, habian videos que apareciamos nosotros en escena pero en
otros contextos pero haciendo lo mismo. Si, era una obra con muchas capas. Pero “Invisible” por

¢j. Yo parto...em...de lo, de lo... de la zona estética que es un concepto de la experiencia estética
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creada por la experiencia, valga la redundancia, de las sensaciones internas del cuerpo, que hay
un filésofo que lo formula como una...que es como un tipo de experiencia estética, es una
manera de estar en el mundo, sintiéndose internamente. Entonces eso crea una, una estética que
incluso, una estética que puede ser vivida en el cotidiano, una experiencia estética de, del
cotidiano. Y partiendo entonces desde ahi, claro, estoy, estaba muy interesada en la sensorialidad,
en que incluso internamente los bailarines tuvieran y tuviéramos una experiencia sensorial para la
creacion, y producir ademas una experiencia sensorial en el espectador sin tener que manipularlo
directamente, entonces ahi aparece el sonido y esta relacién interdisciplinar con el artista sonoro
que crea una especie de cuerpo que resuena, una situacion resonante que entra en los cuerpos de
los, de la audiencia. Entonces, claro, las preguntas eran stper abiertas ahi, no, no habia un texto
de movimiento que desarrollar, era...eh...ya, vamos a trabajar desde el tacto tengo ciertas ideas
sobre el tacto pero no tengo idea qué va a pasar. Entonces cada ensayo me iba generando el
proximo ensayo, porque habia algo que me interesaba que sucedia, yo planteaba la primera cosa y
eso me iba, me iba...era como una bola de nieve que empezaba...porque lo que yo aprendi
mucho y eso lo he aprendido a través de mi, de mi historia con la, con la, eh...con los sistemas
somaticos, yo me estoy recibiendo de un Laban Bartenieff, tengo experiencia en varios sistemas
somaticos que nutren mi pedagogia, y que si tu mantienes la percepcion abierta las cosas van a
entrar, algo va a entrar, si estds con un, con una especie de agenda muy rigida y muy...a veces te
pierdes de muchas cosas. Entonces siento que en un primer instante de creacion tu tienes que
estar con todos los poros abiertos, y que ahi...y después yo empecé volvi a cerrar pero cuando ya
organicé la coreografia como en una idea de sentido pero cuando ya todo el material estaba ahi,
entonces lo que me dedicaba era a ver las relaciones entre los materiales y era stper entretenido
porque al final era poner una cosa después de otra y tenia un sentido y que si la hubiera dejado tal
cual hubiera tenido otro. Como que el sentido es para mi un juego, no es una, no es algo que esta

guiado por un preconcepto del tema, de lo que quiere decir.

A: Claro igual eso te debe liberar harto de una cierta tension o ansiedad de llegar a un punto

predeterminado.

B: Si, si
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A: Entonces como que das un sentido de orientacion hacia donde quiero ir pero el camino se hace
mas flexible.

B: Si, de todos modos. Para mi es importante eso en un proceso creativo porque em...tiene que
ver con la vivencia en la creacion. La vivencia en la creacién tiene que ser un lugar de
aprendizaje, entonces si uno ya esta pre-formateado que lata, como que justamente la creacion es
un lugar de descubrimiento...de empezar a ver tus patrones pero también tratar de romperlos,
entonces cuando los rompes te encuentras con una sorpresa, cOmMO vas a mirar esa sorpresa, como
la vas a integrar, eso es lo que hace que sea un proceso excitante sino no me veria como probando
una receta que ya...aunque uno se repite, uno...hay cosas que te obsesionan mas y yo sé¢ que hay

cosas que yo podria trazar desde, en todas las obras pero...

A: ;Cuales serian esas cosas?

B: Eh...mucha obsesion con, con, con el tacto de la piel como generador del movimiento. Y eso
tiene que ver con una historia mia con el “Contact”, con, con, con las sistemas somaticos que
usan mucho el tacto como lugar de transmision, de aprendizaje, de ensefianza, de...es una accion
corporal muy poderosa.

A: Si, estaba pensando en la...en la “Eutonia”, que estoy tomando un diplomado de “Eutonia y
Feldenkrais” entonces pensaba en un concepto de “tacto conciente” que es un aprendizaje super

amoroso Yy distinto

B: ...Y si lo haces no amoroso ocurren otras cosas, entonces es como al tacto es un lugar muy
potente para explorar, para generar movimiento. Si, eso podria decir que es una constante eh...si
pudiera hablar de un lenguaje corporal.

A: Claro, /Y tematica? Tematicas que te hayan...

B: Eh...no, eso si que es super variable.
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A: Ahya...

B: ...Eso ha sido muy variable, no sé la primera cosa que hice sola, sola, porque antes habia
hecho cosas colectivas. Eh...hablar sobre un poco sobre el viaje...pero era, eso si que era una

obra como literal...no, casi prefiero mejor olvidar.

(Risas de ambas)

Y la segunda habla sobre el territorio, pero aparece la pareja, hay una lectura un poquito
mas...pero en realidad estoy hablando sobre el territorio, del espacio, de la generacion de
espacio, pero hay un juego ahi de lo abstracto y lo literal. Pero “Catalogo” yo no...yo diria que
no...que es una cuestion que habla de, habla de la construccion y deconstruccion de realidad, de
una realidad escénica, es como, es un, un hablar sobre lo escénico. Entonces por eso me
interesaba al disefador teatral adentro, por eso me interesaba que aparecieran videos
sobre...sobre algo que esta afuera, por eso me interesaba que de repente aparecieran
eh...deconstrucciones del cuerpo a través de taparlo, destaparlo, de mostrar, de manipular en el
fondo el ojo del espectador, de hacer ver al espectador que finalmente todo lo que esta viendo
estd siendo manipulado igual, pero hacer, dispositivos muy concretos que estan referidos a la
visualidad de la obra, a la construccién y desconstruccion de la escena, también, a como aparecen
y desaparecen objetos y se forma otra cosas, no sé, claro es casi una reflexion de la realidad del
actor, del bailarin y sobre la construccion de la escena. Y para llegar a eso que tiene que ver con

la sensorialidad. O sea nada, vuelo de un lado pa’ otro, un poco...

A: Eh...En este camino mas flexible a la respuesta tu pregunta, em... ;Coémo logras editar el

material? Como decir en este minuto que tengo todos los poros abiertos, voy cerrar un poco.
B: Eh, si soy bastante, si, ahi es cuando hay una cuestion de tiempo, de hay que estrenar (risas),

entonces uno empieza a decir, ya este, este, yo soy bien exigente conmigo misma en el sentido de

que, a mi me cuesta que ciertas cosas me gusten, en general en la vida soy como...siempre estoy
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como asi...”no s¢”. Es que cuando, cuando me pasa algo con algo que estoy viendo de alguna

manera confio que es lo que, es lo que...

A: Es lo que tiene que ser

B: Es lo que tiene que ser. Pero por otro lado viene la construccion y eso me gusta mucho, la
composicidn, la dramaturgia. Y eso tiene que ver con mi obsesion y aficion por el cine. A mi me

gusta mucho el montaje. Me gusta el cine.

A: Pero cuando hablas de dramaturgia, te refieres ¢(No a la dramaturgia narrativa?

B: Pero al final, al final se produce una dramaturgia narrativa. El, el orden de las cosas produce
una dramaturgia, es como, €s como...si en la primera escena tu ves un bailarin que viene
entrando en la esquina derecha atras con un foco, es super distinto que si viene entrando de la

esquina derecha atras con el foco enfrentando al publico.

A: Claro.

B: Y eso, y eso, esa , ese orden de las cosas, como estan relacionadas y si, él entra por la esquina
derecha atrds y camina hacia la otra esquina y sale, y sale caminando por la escena, va a producir,
es una secuencia que es distinta que si entra se para en el centro y mira directo al publico. Eso
crea una dramaturgia, s un... en ¢l fondo una dramaturgia es una, s una secuencia de acciones
en este caso de la danza porque ya no hay una secuencia de palabras ni de texto sino una

secuencia de acciones gque va generando sentido, y como tl las pongas va a generar un sentido.
A: ;Y como, eh...haces tu ese vinculo con el cine con esta parte de montaje?
B: En como van unidas las cosas, en qué orden, si quiero hacer sentir que la obra se esta

acabando en la mitad, si quiero partir eh...con el material que me parece que es mas fuerte, si

quiero partir muy sutilmente casi perdiendo al espectador que no sabe para donde va y de repente
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le largo otra hoja que gira la atencion y del significado de lo que estaba viendo antes. Si...eh...si
voy a empezar...si...Como...porque trabajamos...o sea eso si que yo eh...podria decir que es
como un poco mi método, yo voy trabajando como pedazos, super aislados, y entonces desarrollo
un pedazo, desarrollo el otro y desarrollo el otro y asi. Y de repente tengo asi como un, una
especie de rompecabezas delante de mi y no digo “ah, empecé por aca y pero a esto le podria
venir...” no, no, no. Entonces cuando tengo estos pedazos se da para decir, “ya... eso, eso me

suena para el comienzo, esto va a empezar asi”.

A: ...Ahi se...hay una multiplicidad de posibilidades, de combinatorias...

B: Claro, he incluso cuando tengo pedazos y digo “este pedazo lo voy a partir por la mitad”, que
en “Invisible” tenia por ej. Un trio que duraba 15 min. Y ese trio lo parti en tres y lo puse en
distintos ordenes dentro de...entonces dije “no, no quiero el material tal cual, quiero intervenir
ese material” y después dije “A ver este trio lo parti en tres pero en realidad el primero lo quiero
cruzar con video, el segundo lo quiero...o sea como...después también esos mismos materiales y
volver a intervenirlos, volverlos a modificar por otros elementos. Entonces me gusta tener como
piezas que a la larga no me casen con un, con ningun hilo conductor, sino después yo defino
cuales...y si necesito hago que los una, bueno, se crea otra cosa

A: Claro, ahi después lo van viendo. Oye Francisca y mmm...con relacion a lo que td, como lo
que tu dirias que es un coreografo, en tu experiencia o bajo lo que has leido, lo que quieras, ¢Qué
es lo que comprende este rol, del coredgrafo dentro de un proceso creativo?

B: Bueno lo que finalmente es pa’ mi un coredgrafo es que tiene que...el coredgrafo, claro, es
que a mi se me ha deshecho un poco esa palabra, el coredgrafo pa’ mi es el que tiene que darle
sentido a todo este material, el que finalmente decide eh...como se...justamente esta cosa de la
edicién, del montaje, que es lo, lo...como todo este material que tienes delante, como lo pones en
tension para que cree una experiencia estética, para que sea una experiencia estética y eso, y eso
tiene que ver con los objetivos que tu tienes, con las ideas que tienes sobre el arte, sobre las
preguntas que te estas haciendo no solamente sobre el material sino sobre el sentido de ese
material, el sentido de hacer una obra hoy en dia, en el lugar que la estas haciendo, de quién la

estas haciendo. Eh...
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A: (Por qué decias que se te...?

B: Porque yo incluso en los afiches yo estoy poniendo direccidén no estoy poniendo coreografia y

después pongo creacion y pongo a todo el equipo que en realidad estuvo creando material. ..

A: ...Y esa decision, jpor qué?...es como decision politica.

B: Si, si, porque siento realmente lo que hago es dirigir, es como encausar. ..

A: Mmm...y ;Cudl es esa diferencia con el coredgrafo?

B: Claro, porque siento que todavia el coredgrafo es visto como quien genera el material, como

la...convencidon mas tradicional.

B: Entonces como que he querido decir finalmente...cambiar...el Pablo por ej. Que estuvo en
“Invisible” con...¢l generd material entonces el también deberia ser el coreodgrafo. Pero en
realidad el igual no esta dirigiendo el sentido de la coreografia, él estd generando en torno a algo
que yo le estoy diciendo, que le estoy proponiendo, pero el genera de vuelta, esa misma propuesta
que viene de vuelta a mi me genera otras cosas, entonces es un dialogo, el, el, el lenguaje no
viene de una sola cabeza, eso es lo interesante. Pero, siento que finalmente no estuviera yo ahi, o
no estuviera mi marido, que el también hace una como co-direccion, eh...quedaria todo como
disperso. Que se necesita el que diga “Ya, esto es lo que me gusta, esto queda, esto no, esto”...
entonces...pa’ mi eso es como el director, podria ser, pero en el sentido dancistico, porque yo sé

que en teatro el director es otra...es otra cosa.

A: (Te sientes exigida dentro del proceso?
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B: Si, si, me siento responsable, mas que exigida

A: ¢Por quienes, por ti, por todos...?

B: Eh...si porque tiene que ver con el grupo, que lleguemos a puerto con algo, porque hasta ahora
todos los proyectos han estado bajo un tipo de...de, de o de fondo o de situacion donde hay que

cumplir con alguna fecha, con un estreno, ya juntémonos y veamos qué pasa...siempre ha sido...

A: Ha habido un formato.

B: ...Si, tienen un formato. Entonces ya ahi hay una exigencia, bastante fuerte, y por otro lado en
general si yo me voy a meter a algo me gusta como terminarlo y, y producir una situacion que,
que sea completa...como soy concreta, me gusta...Nunca he estado en un proceso abierto asi de
experimentacion...Pero, ahora ultimo se me ha generado un poco esa necesidad, quiero empezar
a hacer un poco a cambiar de formato, quizas no tanto lo escénico quizas mas lo instalativo, no
sé, siento que estoy mas en un momento de cambio que me gustaria tener una instancia mas de
laboratorio, es que lo anterior pertenece también pertenece a otros momentos de mi vida, cachai,
que ahora tengo otras necesidades mas investigativa también.

A: ITgual, en esta responsabilidad que te preguntaba, ;Ta como eh...exiges o pides que el otro
también te responda a esa responsabilidad?, porque claro tu eres muy concreta pero quizas con el

que estas colaborando no es tan concreto

B: En general trato de escoger bien a mi gente por eso trabajo en grupos pequefios, en grupos
pequefios, con gente que cacho, aunque ya tuve una mala experiencia con una persona, casi me
deja antes del estreno, eh, pero finalmente resulto, nos repusimos y eh...y yo por €so en general
han sido formatos muy claros, porque yo siento que cuando uno puede pagarle a la gente se crea
una relacion en la que yo puedo exigir que se cumpla la pega, eh...pero al mismo tiempo me voy
dando cuenta que también hay gente que esta dispuesta también a trabajar en otras situaciones y a
responder igual porque son naturalmente responsables, eso seria lo ideal, no tener que...pero, a

mi si, si el ensayo es a las diez, a mi me gusta que la gente esté ahi a las diez o cinco para la diez.
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A: Rigurosa

B: Si, super rigurosa, (...) de siempre.

A: Tu dices, claro, escoger bien a la gente. Y este 0jo que pones en las personas (A qué lado

apunta? Como...a algo totalmente intuitivo.

B: No, conozco a la gente con la que trabajo

A: Ah ya, tienen algun tipo de relacion

B: Si, si, no hago audicion ni el que me gusté como bailaba, no, no, porque justamente es eso lo
que me interesa. Me gusta que sea una persona fisicamente, creativa, no, no, busco muchas cosas.
Pero al mismo tiempo que sea una persona capaz de ser responsable, que sea madura, que no
ande con crisis emociones hacia la mitad o que si tiene crisis emocionales que las deje fuera de la
sala, y entramos a trabajar, porque yo soy asi también, yo soy...como super anglosajona,
asi...entonces...cl trabajo es el trabajo, el trabajo puede ser entretenido, estimulante, nos
podemos cagar de la risa, 0 sea yo he tenido procesos en que nos cagamos de la risa durante tres
meses, y la pasamos super bien, hay una, un...no hay esa cosa del rigor, no me carga, me
carga...a mi me gusta pasarlo bien cuando bailo, pero en un marco que sea super claro, y que sea
bien aprovechado porque si no, no funciona, uno no descubre nada que valga la pena en un clima

laxo y ambiguo.
A: Claro. Justamente eso te iba a preguntar, ;Como tu describirias el contexto de ensayo en el
que te relacionas con el intérprete? Me decias que lo podias pasar muy bien, en general, ;Como

se ha dado ese contexto de ensayo, como en esa relacion como més jovial, mas...?

B: Si, en esta...en “Invisible” yo siento que hubo periodos muy de improvisacion, muy libres,

que eran muy entretenidos que nos estabamos cuatro horas moviendo, y y...y sin parar y (...) y
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pero también soy una persona que repite mucho, que yo descubro mucho a partir de la repeticion,
entonces hay periodos que son extenuantemente...ch...no sé si es aburrido, ah, yo no tengo
ningun problema en entrar en el tedio, hay algo en el tedio que me gusta también, siento que
cuando desgasto algo, de repente digo “Por alld”. Es como que...de repente paso por
periodos...me acuerdo que en “Catdlogo” como limpidbamos el trio y lo limpidbamos, y lo
limpidbamos, y lo limpidbamos hasta que encontramos el lenguaje, el tono justo, la corporalidad
justa...y era super complejo mirarlo, porque era, eran movimientos stper minimos, enganches
muy precisos y, y claro, habian periodos que no eran pa’ na’ pa’ la risa, nos queriamos matar,
hasta...que, que, que...pasdbamos eso y entraba...porque yo también soy muy concreta y muy
fisica, a mi me gusta la fisicalidad, la fisicalidad no de transpirar sino el cuerpo puesto en, en una
problematica, entonces siento que es el cuerpo el que finalmente tiene que resolver esa
problematica, y la repeticion...yo no le tengo miedo a la repeticion, de hecho yo practico yoga,
no tengo ningun problemas en hacer la misma secuencia durante 15 afios de mi vida, y siempre

hay algo distinto, siempre...como que a la profundidad no le tengo miedo.

A: Como a permanecer un poco

B: Si, como estar...claro, estar ahi. Masticando, masticando, masticando. Pero también eso
deriva a periodos en que suelto, en que abro, en que ya bueno hagamos lo que queramos con ese
material hasta que empieza...y por ¢j. Esta reunion con el artista sonoro fue heavy, asi como dos,
tres meses en que el no podia aprenderse la coreografia, y resulta que tenia que aprendérsela,
porque el trazo aca tenia un, aparecia un sonido y el otro trazo tenia otro sonido, y era asi...de un
tedio, y tener gente como al Pablo que es super generoso y super disciplinado, a mi marido ahi,
“Ya, (otra ve?, otra vez, ningiin problema”. Entonces, hasta que lograramos ese lenguaje juntos
que a todos nos satisficiera, que yo sé que para los intérpretes era pan comido digamos, a nivel de
movimiento, pero para el artista sonoro no era pan comido y para la obra tampoco era pan
comido porque el sonido que tenia que salir tenia que ser un sonido en especial, entonces, claro,

me meto de repente en rollo que me exigen mucho...

A: Bastante meticulosa.
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B: Claro, hay mucha meticulosidad y eso, quizés una de las caracteristicas que han dicho siempre
de nuestra dupla con mi marido, que somos muy prolijos. Que hay una, un, una degustacion

también por el material. También yo soy muy intérprete, entonces...

A: Claro, eso te iba a decir porque...un poco en esto del contexto, igual trabajas con tu marido,
yo...apuntaba también a qué tipo de interaccién tienes con tu intérprete, si es mas cerca o te gusta
estar bien de afuera, como...y claro si trabajas con gente que conoces me imagino que ahi tu

estas metida desde el cuerpo, todo.

B: No, claro, si...me gusta, me gusta como esa generacion como de familia, pero en el trabajo...

A: Claro.

B: ...y eso va...va creando como una pasion que no tiene que ver con puras emociones tiene que
ver con una pasion que se estd generando ahi, con el hijo que se esta gestando...entonces...si.
A: En cuanto como a la...comunicacion con el intérprete ;Cémo ti te comunicas con ¢€1?, ;Qué

recursos utilizas?

B: Bueno, lo que te decia antes el tacto es para mi stper importante, trabajo mucho con el tacto,

eh...y....describo mucho lo que estd pasando y genero imagenes...

A: ;Lo describes verbalmente?

B:...Verbalmente, y de repente selecciono cosas que me gustan y digo esa parte ahi y...por eso
trabajo mucho con video, entonces si hay un ensayo y digo cosas me gustaron las selecciono, las
edito, las selecciono, y digo quiero trabajar en torno a este material, tengo ensayos enteros
grabados que me gustaron mucho entonces cuando se nos empieza a perder...por ejemplo en
“Invisible” habian partes que eran, eran estructuras pero eran semi-improvizativas

entonces...pero habia algo del material, ciertos momentos que tenian puntos asi que a mi me
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gustaban. Entonces cuando se iba mucho para cualquier lado, volvia al video “Oye, mira, en esta
parte tu estas trabajando el peso de esta manera”, trabajo mucho con el Laban...para mi el Laban

es un herramienta super...asi como trabajo con los materiales fisicos del, del movimiento.

A: Estaba pensado en “Invisible” como en los trazos...como en el Laban...como los dibujos
espaciales, que habian. Pero esta informacidn que tiene estos distintos formatos, visuales, verbal,
de tacto....tll vas como... ;podrias identificar cierta graduacion o...de qué manera? Porque a

veces puedes llegar a un ensayo y decirlo todo, 0 vas de a poco.

B: Voy de a poco. Por eso mismo de que de repente, largo algo, se produce un ensayo, me gustan
ciertas cosas entonces trabajo el siguiente, en base a un poco eso mismo que me gatillé a mi,
entonces nunca, tengo todo. Se va...el todo de va generando hasta que estd todo y empezamos
esa etapa de la repeticion, de la préactica, la practica y la profundizacion, la profundizacion, y
después eso moviliza el material y después viene...ya ahora empezamos el momento de la

edicién y empezar a vivir la obra, en su largo.

A:Y, ;Te ha pasado que...en este comunicar y esta interaccion, eh...el intérprete no te capta, no,
no estas llegando a lo que...? como que notas que no, que no, no te entiende en realidad ;Cémo
lo solucionas, o no te pasa tanto?

B: Es que no, por eso te digo que no me siento como un coredgrafo que ha trabajado con muchos
intérpretes, eh...he hecho trabajos con estudiantes donde un poco también trabajo con lo que hay,
con el proceso que esta ese momento el estudiante, entonces hay procesos como que no, que
quizas yo pueda...ahi me tengo que meter mas como profe asi como, eh...”’sabi que cuando vai
pal fono no miri pal lao”, asi como cosas stper basicas de la interpretacion, es rico trabajar con
gente que tiene mas experiencia, (...) las cosas mas bésicas nunca estan ahi...ahora, de repente,
claro, yo primera cosa mas en ambito profesional que yo dirigi fue solamente con mis amigos,
entonces éramos muy individuo y de repente como teniamos duos muy complejos nos
agarrabamos de las mechas porque “oye, no, no me agarraste bien”, “no si fuiste ti la que no
saltd, eran asi unas peleas espantosas. De ahi que quedé en nunca mas trabajar en un dido los dos

juntos. Porque no habia posibilidad de decir nada, digamos, era, era siempre como una relacion
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como muy horizontal. Entonces cuando trabajamos la otra coreografia yo trabajé con una amiga
que es un hiper profesional, entonces...pero, ella no tenia experiencia en el “Contact” como yo,
entonces yo antes de decirle que no entendia, yo generé una estructura de trabajo, que era un
training para empezar a meterla ahi, meterla a ella en el estado corporal que yo queria.

A: A ya, entonces en el fondo td te responsabilizas de lo que estas pidiendo.

B: Claro, porque soy muy profe, entonces, soy muy metodica, entonces digo “ya, si quiero que
tenga la experiencia que salte, no le voy a decir salta” tengo que generar todo lo...como para que
tenga esa experiencia fisica, entonces me hacia cargo yo de eso, buscaba la manera....que es una
manera muchas veces restringida porque, porque yo se lo que se no mas, no sé otras
cosas...eh...pero desde esa generacion de una corporalidad comUn, emergia después otras cosas.
Y...en lo que si soy un poquito y de repente como estoy adentro me cuesta regularlo, lo regulo en
el momento del ensayo, es cuando los intérpretes se pasan en la interpretacion, cuando empiezan
a ponerse un poquito hiper expresivos, que a mi no me gusta la...me gusta cierto nivel de
naturalidad en, en la interpretacion. Eh...y esos son los tinicos momentos en lo que yo he tenido
que decir “corta”, basicamente, y cosas como muy técnicas y muy, muy precisas porque el
material muy completo. Y en la interpretacion tiene que ver como...con la expresividad y eso lo
digo y como tengo, he tenido la suerte de trabajar con gente super profesional, no hay problema,
como que entienden al tiro cuando se les pas6 la mano o cuando estan muy bajos o estan....

(Golpe de puerta)

B: (Quién esta ahi?...Cuando estdn jugando con...eh...estdn poniéndose mdscaras para poder

decir lo que hay que decir que es algo muy simple, que es algo...

A: Claro...

B: ...Entonces ahi...eso.

A: Hay como una idea ahi, previa, del intérprete.
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B: Si, si.

A: En cuanto a la...claro, a esa interaccion que tienes con el intérprete, ;Qué es lo que buscas?,
¢ T tienes algun fin en especial que quieres lograr con el intérprete?, méas alla de que la obra
salga, la obra es una cosa, pero en esta interaccion, ;Te gusta ver algo en particular en el

intérprete?

B: Mmm...bueno es que el intérprete es que...si, es que por eso te digo que esos roles asi como
del intérprete y del coredgrafo...todos esos roles como que...mmm...son los roles, igual hay, hay
jerarquias dentro del...mas que jerarquias hay roles, eh, porque yo también soy intérprete en mis
obras, porque yo también soy intérprete entonces...en mis obras, entonces el rol que tengo con un
intérprete también es un compafiero, de trabajo, un compafiero de escena, que estamos generando
un dialogo corporal que estd generando la obra entonces, ¢qué quiero?, es generar una dinamica

de trabajo que permita en el fondo tener descubrir eh...cosas nuevas.

A: Pero personalmente ¢ TU no crees que teniendo claro esos roles, que pueden todos ser todo en
el fondo, eh, se facilita el trabajo? ;No lo relacionas directamente? Como...si yo s¢ lo que es ser
coredgrafo o interprete, aunque yo sea ambas cosas, al tener esa claridad semantica, como

conceptual de lo que es cada cosa, ¢se pueda facilitar el trabajo o no necesariamente?

B: Si obvio. Es que yo creo que da...que estd por sentado cuando...nunca lo habia pensado asi,
claro porgue podria decir que en mi primer trabajo mi marido era mi intérprete pero no lo era, él
es tan él que es... (Risas) es muy dificil asi meterse mucho, eh, mas que... entonces ya éramos
directores, coredgrafos, intérpretes, era la misma cuestion, ya daba lo mismo. Pero en el segundo
trabajo hubo un trabajo quizds mas de direccion mia, pero, y, y los interpretes eran, eran, el
esce...como se llama, el disefiador, esta, esta chica, mi marido y de repente...pasaba que habia
cosas que a mi me interesaba sacar, y que no, que al principio no funcionaban, pero que pasaba
por el intérprete, pasaba como, como estaba generando entre todos una dindmica de trabajo, eh,

pero ella nunca, ella siempre tuvo claro que era mi intérprete no mas, pero ella también opinaba y
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yo tomé muchas de sus opiniones y, y, y me parecieron interesantes entonces tampoco era

intérprete, pero claro ella sabia a la larga que las decisiones finales las iba a tomar yo.

A: Mmm...si un poco, esto si una opinién muy personal, eh...me parece que uno da siempre por
sentado ciertos conceptos, sobretodo estos, como dentro del oficio, cuando ti partes un proceso
coreografico en que se asigna, yo voy a dirigir no sé, como que se entiende para, qué, qué es lo
que tienes que hacer, pero como...para propodsitos de esta memoria, eh...y que quede como un
registro tedrico para otro coredgrafo de mi escuela, pensaba en que, quizas seria bueno esta
como...que no se diera por, por sentado qué es que cosa, como cudl es el...qué es lo que tiene
que hacer un intérprete, hablo mas de la formacion, porque el intérprete te lanzan ahi dentro de la

mencion y te movi no ma. Quizas seria bueno incluir esas palabras de “colaboracion”...

B: Sipo’. O sea bueno, de hecho en esta carrera, o sea esta carrera no, la que estamos innovando
aparece la palabra “intérprete-autor” que es otro tipo, como, es como, claro, pero es otro tipo que
funciona en el marco de la danza contemporanea, que es este intérprete que opina, que propone,
que soluciona también, eh...que entiende su rol pero que también es un rol muy activo y...porque
casi toda, como la danza contemporanea esta partiendo un poco de esos lugares, porque es muy
interesante lo que trae cada persona al lugar, mas que, a la coreografia. Como el espacio de
creacién como un lugar que de repente se puede transformar, no es, no es una idea cerrada, sino
que este lugar un poquito...y que viene incluso de la musica eso, viene de la obra abierta de la,

musica contemporanea y hay pedazos en que los intérpretes tiene que llenar.

A: Claro, es como darle un valor mas autonomo al participante.

B: Claro que el esta entrando en algo generado por otra persona, en el sentido, yo no pretendo
que el Pablo se meta en mi cabeza y ni siquiera mi marido se puede meter en mi cabeza porque
¢l...hay un punto en que ¢l abandona, asi como, €l, él esta metido en la minucia, en la cuestion, le
encantan las luces, pero cuando llega la hora de, de decir esto va aqui y va ac4, el de hecho por un
mes no entiende nada, no entiende na’, porque yo estoy, yo estoy en mi pelicula pero ya eso, ya

fue muy al final, todo lo que ocurri6 antes, eh...es un trabajo super colaborativo en que yo estoy
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muy atenta a las propuestas y escuchando, hay, hay, y entonces hay un rol que es bonito del,
como coredgrafo de escuchar, que uno piensa que es el intérprete el que tiene que escuchar vy,
interpretar, pero el coredgrafo tiene que escuchar y tiene que a veces quedarse callao y escuchar,
escuchar, escuchar.

A:Y escuchar con todo el cuerpo...que importante. Bueno Francisca muchas gracias.

B: No, no, de qué.
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