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1

En ocasiones, al acercarnos como publico a una pieza artistica que se vale de diversos
lenguajes (ej. pintura, escultura, danza, teatro, circo, musica en vivo o todas las anteriores),
nos gustaria comprender como es que los creadores llegaron a plasmar sus ideas, como fue
que estos lenguajes tan diversos se conjugaron o de dénde provino, en Gltima instancia, su
inspiracion. Estas cuestiones nos interpelan porque queremos descifrar como se creé el
resultado que nos atrae. Aungue quiza podriamos suponer que un espectro magico genero su
conjuncién, articulandolos en armonia, lo cierto es que no se trata de magia, sino de aspectos
interpretativos, escénicos, acusticos, técnicos, etcétera. El andlisis del proceso mediante el
cual se crea una obra de arte de esta categoria, especificamente una puesta en escena, es el
gue da marcha a esta investigacion, cuya tarea fundamental es el estudio de la interdisciplina
en cuanto proceso creativo.

El estudio de caso a analizar es Tr3s, una obra escénica de 1997 creada por Alicia
Sanchez, Antonio Salinas, Jorge Ballina, Alejandra Herndndez y Victor Zapatero, cada uno
perteneciente a distintas disciplinas (danza, teatro, escenografia, masica e iluminacién,

respectivamente). La coordinacion de este montaje se llevé a cabo por Alicia Sanchez.

2

Existen muchos modos de creacion en las artes, infinitas maneras, tantas como artistas. En la
danza escenica, que tiene como fin presentarse en un teatro o foro, generalmente el paradigma
que domina es el jerarquico, en el que hay un director, llamado coredgrafo, que crea una

pieza dancistica y conduce a los bailarines y que, ademas, elige cada uno de los elementos



que habra en el escenario: el tema, el lenguaje de movimiento, el nimero de intérpretes y
recursos escenotécnicos, entre otros.

A partir de la década de los sesenta del siglo XX, comenzo6 a romperse el paradigma
jerarquico y se dio una nueva apertura hacia la creacion grupal. Desde entonces se ha
planteado una forma de creacion horizontal en la que la composicion puede ser concebida
grupalmente, dejando de lado la mirada unidireccional del coredgrafo. Este proceso nacio de
la mano del teatro y, aunque mas adelante logré extenderse, no llegé a generalizarse por
completo. En la actualidad, ambos tipos de practica —la unidireccional y la de creacion en
colectivo— son comunes en la danza mexicana.

Paralelamente, esta ruptura ha permitido que la conformacién de los equipos de
trabajo sea mas ecléctica, dando lugar a puestas en escena dancisticas en las que, ademas de
bailarines, intervienen actores, artistas plasticos, y demas. Asi, y como tendremos ocasion de
revisar mas adelante, la escena se nutre de diversos tipos de cuerpos.

Ahora bien, esta investigacion surgié de mi interés por las coreografias y piezas de
danza contemporanea de la década de los noventa en la Ciudad de México, cuya escena
contenia lenguajes artisticos mas alla de la danza, tales como el teatro, la pintura, las
proyecciones o la musica en vivo. Obras de coredgrafos como Marco Antonio Silva, Radl
Parrao o Alicia Sanchez, no se ajustaban a los canones dancisticos de su tiempo. En este
sentido, Vivian Cruz,! bailarina de Silva, menciona en una entrevista que a su grupo no le

daban funciones en espacios donde habia programacion dancistica argumentando que aquello

! Bailarina, coredgrafa, directora escénica y videoartista con mas de veinte afios de trayectoria en los escenarios.
Actualmente dirige Landscape artes escénicas A.C, proyecto que fundd con el objetivo de crear una sede de
produccion artistica en la que la interdisciplina fuera la constante. Esta compafiia artistica promueve procesos
creativos de multiples formas escénicas cuya experimentacién consolida objetivos comunes en la necesidad de
expresarse a través del arte (Cruz, 2016).



no era estrictamente danza, pero tampoco en lugares teatrales, mencionando, en el mismo
tenor, que no se trataba de teatro (2016).

A lo largo de la historia del arte, las colaboraciones entre disciplinas artisticas han
cobrado relevancia académica por ser espacios donde se conjugan, reunen o comparten
conocimientos. El resultado de estas aproximaciones es de lo mas variado, desde nuevas
formas de arte, como la Opera, hasta experimentos plasticos, como el mail art, los libros
maleta o el performance. Como veremos mas adelante, las diferencias subyacentes a los
distintos tipos de colaboracién radican en el grado de relacion que, efectivamente, logran las
artes en el proceso de creacion de la nueva pieza. Por ejemplo, cuando éstas se funden en una
nueva disciplina, desbordando sus limites epistemoldgicos, tienen lugar creaciones como el
performance o la 6pera, y, cuando los lenguajes artisticos mantienen sus limites disciplinares,
produciendo sélo colaboraciones, surgen productos como Discos Visuales (1968) de Vicente
Rojo y Octavio Paz.

La eleccion de Tr3s para el estudio de caso, responde, en principio, a la cercania y
conocimiento que desde hace varios afios tengo del trabajo de Alicia Sanchez y, al mismo
tiempo, a que en esta pieza es posible observar la interdisciplina en su plena manifestacion,
pues, sin lugar a dudas, Tr3s es un digno ejemplo de trabajo interdisciplinar en el que
podemos apreciar cabalmente los mecanismos y condiciones de la interdisciplina en cuanto
estrategia de creacion, asunto central para esta tesis. Esto es alin mas significativo si tomamos
en cuenta que uno de los problemas en el tratamiento de esta tematica, es la falta de referentes
especificos de identificacion. Existe un vacio tedrico en los estudios de la creacién
interdisciplinaria artistica y muy pocos referentes que nos permitan distinguir entre una

creacion interdisciplinar y una multidisciplinar.



Parte de esta problematica consiste en la falta de categorias que nos hagan posible
entender por qué una pieza puede ser considerada interdisciplinar. Actualmente, no existen
tampoco trabajos acerca de la danza contemporanea en México que busquen dar cuenta del
porqué y el como es que el proceso de creacion interdisciplinar se manifesto en la danza.

A grandes rasgos, en la década de los noventa —periodo en que se inscribe la pieza
gue nos ocupa— encontramos pocas investigaciones sobre coreografia y, en su mayoria, éstas
se dirigen al andlisis de aspectos como el coreoldgico, el historico o los procesos de creacion,
sin llegar a tocar el asunto de la interdisciplina.

Tal es el caso de La coreografia: Graciela Henriquez cuerpo/ movimiento/
pensamiento de Maria Cristina Mendoza (2010), investigacion de caracter historico. En la
primera parte del texto en cuestion se plantea la trayectoria de la coredgrafa y, en la segunda,
se ejecuta un andlisis coreoldgico que ofrece comentarios acerca de los montajes dancisticos
de Graciela Henriquez. Otros escritos importantes de la misma autora, dedicados a analizar
los procesos coreograficos pueden ser, La coreografia, un caso concreto: Nellie Happee
(2000) y La coreografia: el nacionalismo de Raul Flores Canelo (2006).

Podemos extraer datos sobre el desarrollo de la danza contemporanea durante el
periodo mencionado a partir de las cronicas de festivales, premios y funciones, y través de
las resefias y criticas publicadas por los periddicos de mayor circulacion nacional o local.
Algunos ejemplos a tener en cuenta son, Una danza tan ansiada (1992) de Pierre-Alain Baud
y Memoria de una utopia. El festival Internacional de Danza Contemporanea de San Luis
Potosi (2001) de Carlos Ocampo. Ambos, estudios valiosos que nos brindan informacion
respecto a las compariias y festivales de la década, pero cuyo interés se dirige a temas no

necesariamente vinculados con la interdisciplinariedad.



Dentro de los textos relevantes acerca de la danza contemporanea en el mismo tiempo
podemos mencionar, Cuerpos en Vilo (2001) también de Carlos Ocampo y La danza, mirada
en movimiento (2003) de Nora Crespo. Estos estudios tienen la virtud de acercarnos a los
coredgrafos de aquella época desde el punto de vista de sus biografias y desde la descripcion
de su obra, por lo cual, constituyen piezas informativas de gran interés en la obtencién de
datos acerca del contexto histdrico y disciplinar que nos atafie.

Més alla de los textos mexicanos, fue dificil encontrar estudios directamente
relacionados con los procesos de creacidn escénicos interdisciplinares. Sobre interdisciplina

y artes se localizaron tres vertientes:

A. La primera, de corte pedagogico, aborda un formato interdisciplinar para
crear planes de estudio o didacticas que involucren dos o mas disciplinas
artisticas.

B. La segunda y mas comun, utiliza a la interdisciplina como perspectiva de
investigacion tedrica y realiza trabajos sobre arte y ciencias, artistas o teorias
del arte.

C. La tercera, en la que se inserta esta investigacion, coloca a la préactica o

creacion artistica como un proceso interdisciplinar.

En el caso de la vertiente pedagogica interdisciplinar (A) se hallaron diversas tesis de
maestria y doctorado dedicadas a reflexionar en torno a los procesos pedagogicos, entre las
cuales destacan, Arte, Musica, Educacion e Interdisciplinariedad de Ana Lucia Frega (2003,
Universidad de CAECE) y Artes plasticas y danza: propuesta para didactica interdisciplinar

de Raquel Pastor Prada (2011, Universidad Complutense de Madrid).



En la perspectiva interdisciplinaria de investigacion teérica (B) se ubican trabajos
como los de Aimée Littlewood Allen, por ejemplo, The Hockney-Falco thesis: an arts-based
case study of interdisciplinary inquiry (2007, Universidad de Arizona). En esta investigacion,
la autora aborda la teoria de la historia del arte creada en 1999 por el artista David Hockney
y el fisico Charles M. Falco, arguyendo que, a partir del Renacimiento, las técnicas opticas
desarrolladas por la fisica ayudaron a los pintores a perfeccionar el realismo en sus obras.

Por ultimo, en la vertiente que toma a la interdisciplina como herramienta de creacion
en el arte, se encontraron trabajos como, Investigacion interdisciplinaria en las artes y el
disefio de Maria Isabel de Jesus Téllez Garcia (2014, Universidad Autonoma del Caribe) y
Violeta Parra, una aproximacién a la creacion interdisciplinaria de Alejandro Escobar
Mundaca (2012, Universitat de Barcelona). Aqui se ubican también las investigaciones del
académico y artista Ricardo Climent, quien ha elaborado trabajos con mausica, danza y
tecnologia. Un buen ejemplo en este sentido es su articulo “Reinventando la
interdisciplinariedad a través de las nuevas tecnologias™ (2006), en el que explica como se
retnen las ciencias y las artes para crear conciertos o puestas en escena y en el que podemos
encontrar algunas crénicas de sus trabajos colaborativos multidisciplinares e
interdisciplinares.

Advirtiendo estos antecedentes, el interés académico de esta tesis se centra en la
posibilidad de reconocer e identificar, desde un punto de vista teérico, los mecanismos y
condiciones que posibilitan la practica de la interdisciplina en cuanto proceso de creacion
artistica. Su aportacién fundamental consiste en proponer la persistencia de ocho rasgos
basicos en los distintos procesos de creacion interdisciplinares de artes escénicas, mismos
que se exponen a detalle en el tercer capitulo, basados principalmente en el texto

Interdisciplinariedad e ideologias (1979) de Guy Palamade. Estos puntos clave nos ayudaran
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a determinar si un proceso de creacion escénico artistico es o no interdisciplinar,

contribuyendo, asi, a los estudios de las artes escénicas en México.

3

La investigacion integra entrevistas con Alicia Sdnchez, Antonio Salinas, Jorge Ballina y
Alejandra Hernandez, creadores de Tr3s. Cada encuentro fue individual y cada entrevistado
compartid su perspectiva acerca de la construccion de la obra, el resultado del proceso y la
forma en que éste los nutri6 en términos personales.

Con el fin de obtener méas informacion sobre los procesos de creacién
interdisciplinares en la danza durante la época mencionada, se indago profusamente en textos
académicos, cronicas de festivales, libros, periddicos, registros digitales de festivales y
fotografias. Se entrevistaron, ademas, al bailarin y coredgrafo Rodrigo Angoitia y a la
coredgrafa y bailarina Vivian Cruz, quienes aportaron valiosos datos para contextualizar al
equipo de Tr3s en el campo de la danza.

Una vez consolidado el sustento tedrico-conceptual del fendmeno que nos ocupa, se
realizd una triangulacion entre el marco tedrico, los testimonios de los creadores y la
informacidn adquirida tras el analisis de algunos trabajos artisticos colaborativos. EI proceso
de comparacion de datos fue sucedido por un proceso analitico que, hacia el capitulo tercero,
nos permitio plantear rasgos interdisciplinares de los procesos de creacion.

En consonancia con su objeto de estudio, la metodologia aqui adoptada posee un cariz
interdisciplinario y se apoya en distintas areas académicas con el fin de proporcionar
elementos de juicio que enriquezcan la reflexién en torno al proceso creativo. Al mismo

tiempo, y en aras de comprender los procesos colaborativos desde distintas aristas, el interés

11



por reconocer e identificar a la interdisciplina en tanto proceso de creacion nos ha obligado

a recorrer los caminos de la comprension historica, a adentrarnos en la historia del arte, la

sociologia y la estética.

A

El objetivo general de esta investigacion es comprender la estrategia de creacion

interdisciplinaria en las artes escénicas a través del estudio de caso de Tr3s (1997), de Alicia

Sanchez. Como objetivos especificos pretendemos:

1. Identificar el desarrollo de los procesos de colaboracion en las artes en México,
particularmente en la danza escénica, ya que, desde mediados del siglo xx
empezaron a gestarse colaboraciones que agitaron las estructuras candnicas y

cuestionaron la manera de hacer arte en nuestro pais.

2. Plantear las caracteristicas que delimitan un trabajo escénico como
interdisciplinario. Esto con la finalidad de recurrir a taxonomias para identificar a

un proceso de creacion como interdisciplinario o simplemente colaborativo.

3. Analizar la obra Tr3s de Alicia Sanchez, destacando su proceso de creacion
interdisciplinar. Aprovechando los testimonios de los creadores podremos revelar
la forma practica en que la interdisciplina se hace patente como proceso de

creacion.
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El texto se compone de cuatro capitulos distribuidos del modo gue se explica a continuacion.
El primer subapartado del capitulo inicial recoge aportaciones de distintos tedricos que nos
permiten acercarnos a la nocién de interdisciplina, su historia, definicidn y practica, lo cual
nos abrird camino hacia la comprension de su surgimiento y desarrollo. ElI segundo
subapartado se elabora a partir de las perspectivas expuestas por José A. Sanchez en La
escena moderna y Gloria Godinez en Cuerpo: Efectos escénicos y literarios. Pina Bausch
(2014). Ahi posicionamos a Richard Wagner y Adolphe Appia como los predecesores de las
vanguardias y como los reformadores principales de la escena moderna, pues, segun se
defiende, fueron ellos quienes posibilitaron primeramente la reunion y colaboracion entre las
artes. Por ultimo, durante el tercer subapartado de este capitulo, se realiza un recorrido
histérico por las colaboraciones escénicas desde las vanguardias hasta la danza
contemporanea. Este recorrido, a su vez, nos muestra un breve panorama de las posibilidades
de asociacion entre artistas y disciplinas.

El segundo capitulo esta dedicado a la revision de tres formatos de colaboracion
artistica en México en los que se observan las convenciones y métodos de creacién. Se
eligieron tres obras (una por cada disciplina analizada) ya que, al integrar distintos lenguajes
artisticos, ninguna de ellas puede ser subsumida a una categoria disciplinar unitaria. El
tratamiento de las obras tiene como propdsito reconocer su proceso de creacion y revelar su
cercania con un proceso interdisciplinar determinado. Asimismo, este capitulo nos acerca
historicamente a nuestro estudio de caso.

El cuerpo del tercer capitulo estéa integrado por ocho subapartados que corresponden

a la propuesta que hacemos respecto a la presencia de ocho rasgos inherentes al proceso de

13



creacion artistico interdisciplinar. La asuncion de éstos en el cuerpo del trabajo, es
consecuencia tanto de la revision de las aportaciones teodricas acerca de la interdisciplina,
como del andlisis de los testimonios de creadores escenicos, mediante los cuales podemos
dar cuenta de la esencia y caracteristicas que configuran un proceso creativo interdisciplinar.

Finalmente, en el capitulo cuarto se realiza el analisis de la obra interdisciplinaria
Tr3s. Para ello y en primer lugar, se identificd a los individuos e instituciones relacionados
con la creacion de la obra, destacando la funcién de cada uno. El video de la puesta en escena
y las entrevistas a los creadores, permitieron atisbar las multiples formas en que los lenguajes
artisticos se relacionan en la puesta en escena. El fin de este ejercicio es reconocer las

estrategias de creacion artistica interdisciplinar.
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PRIMER CAPITULO

Interdisciplinariedad

Llegamos pues a la conclusion de que la interdisciplinariedad
no se aprende ni se ensefia, se “vive”.

Palmade, 1979, p. 17.

1.1 ;Qué es la interdisciplinariedad?

El término “interdisciplinariedad” ha sido analizado desde diversos campos de conocimiento,
tales como los cientificos, humanisticos, artisticos, politicos y técnicos (Gonzélez, 2004,
p.11). Algunos de los tedricos que han estudiado este fendmeno y cuyo pensamiento nos
proporciona pautas en el reconocimiento de sus caracteristicas principales, son Edgar Morin,
Basarab Nicolescu, Roland Barthes y Hugo Assmann. En lo que sigue, esta larga y diversa
trayectoria nos permitira identificar tanto el sentido del término, como sus manifestaciones.

mas representativas.

1.1.1 Surgimiento y desarrollo

Para entender la procedencia del término “interdisciplinariedad” conviene aclarar primero el
significado de la palabra “disciplina”. El Diccionario de la Real Academia Espafiola (RAE,
2014) menciona cinco definiciones, de las cuales recuperaremos Unicamente tres por su

utilidad para este estudio:
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1. Doctrina, instruccion de una persona, especialmente en lo moral.

2. Arte, facultad o ciencia.

3. Especialmente en la milicia y en los estados eclesiasticos secular y regular,
observancia de las leyes y ordenamientos de la profesion o instituto.

4. Instrumento, hecho ordinariamente de cafiamo, con varios ramales, cuyos
extremos 0 canelones son mas gruesos, y que sirve para azotar.

5. Accion y efecto de disciplinar.

La primera y tercera se refieren al acto de disciplinar y a la accion de obedecer reglas con
miras al adoctrinamiento. La segunda presenta a la disciplina como un sinénimo de arte,
facultad y ciencia, ejemplos de caracter singular que indican asociaciones o colectivos e
involucran conocimiento, tradiciones y paradigmas. Esta definicidn nos posibilita acercarnos
al origen del término que nos ocupa, interdisciplinariedad, ya que son estas facultades,
academias o escuelas de pensamiento, a las que se aludira dentro del trabajo de este corte.
Por su parte, el historiador y teérico Guy Palmade? (1979) nos dice que la “disciplina”
es un “[conjunto] especifico de conocimientos que tiene sus caracteristicas propias en el
terreno de la ensefianza, de la formacion, de los mecanismos, métodos y materias” (p. 21).
Vemos pues que, en este caso, lo que se enfatiza es la idea del conjunto de conocimientos

dentro de un &rea particular.

2 Guy Palmade (1920-2006) fue investigador, estudié psicologia, sociologia y filosofia. Tras la defensa de su
tesis doctoral en 1975, titulada Contribucién a una problematica de conductas e ideologias, ocup6 una céatedra
de pedagogia en La Universidad de Lausana. Es el cofundador de ARIP (Asociacion para la Investigacion e
Intervencion Psicosociolégica). Su influencia fue decisiva en la invencién y el desarrollo de una version
francesa de la psicosociologia.

16



Una definicion alternativa que tiene la virtud de contextualizar el uso del vocablo es
la que propone Edgar Morin (1997): “La disciplina es una categoria organizacional en el seno
del conocimiento cientifico; ella instituye alli la division y la especializacion del trabajo” (p.
9). Esta aclaracion ejemplifica el contexto de desarrollo del término a la vez que expresa su
caracter segmentario y especializado dentro de los estudios académicos.

Los origenes de la idea de la disciplina en tanto “categoria organizacional” pueden
rastrearse hasta el s. xvi1 con la propuesta del método hecha por Descartes (cf. Assmann,
2002, p. 94) y su devenir dentro de las universidades modernas hasta nuestros dias. Esta
propuesta es significativa en tanto refleja bien algunas de las caracteristicas del concepto que
hemos podido rastrear hasta ahora (ej. la conjuncién de conocimientos, la especializacién y
la division del trabajo) y en tanto, a partir de ella, los objetos de estudio de cada disciplina
seran investigados de forma parcelaria, prohibiendo toda inclusion extranjera en la
conformacién de su saber (Morin, 1997, p. 10).

Contrario a la visién segmentada y unidireccional por aquella época predominante en
las universidades y campos de investigacion, a mediados del s. xvi surgird también la
necesidad de reunir el conocimiento para la resolucion de problemas. En este contexto,
Fontenelle,® Secretario de la Académie des Sciences de Paris, realizo “la primera declaracion
explicita de la necesidad de la multidisciplinariedad” (Assmann, 2002, p. 95), expresando,
con ello, su inquietud por una posible alianza entre la ciencia y la literatura para fomentar,

mediante la lectura, el interés por el progreso cientifico (Medina, 2006, p.93).

3 Bernard de Fontenelle (1657-1757), filésofo y poeta francés, ostentd el cargo de Secretario de la
Académie de Sciences de 1697 a 1740 y fue un importante promotor de la memoria de cientificos
fallecidos (Pelayo, 1996, p. 94).

17



La declaracion de Fontenelle constituye el primer reconocimiento oficial del
acercamiento entre disciplinas, la multidisciplina, definida por Guy Palmade como la
“yuxtaposicion de disciplinas diversas, a veces sin relacion aparente” (1979, p. 21). Esta
condicion de acercamiento entre distintas areas se caracteriza por mantener los limites
disciplinares bien establecidos, fomentando sus interacciones, mas no su combinacién. De
ahi la definicion ofrecida por Assmann, para quien, la multidisciplina es una “caracterizacion
del enfoque cientifico y pedagdgico aplicado a actividades y proyectos que prevén la
participacion de especialistas de varias disciplinas, permaneciendo practicamente cada cual
con la vision mas o menos limitada de su area” (2002, p. 158). Con esta aclaracion podemos
decir, nuevamente, que en este modelo de interaccion disciplinar cada participacion se cifie
a sus linderos especificos sin intercambiar conocimientos, propiciando su encuentro parcial,
pero evitando su unificacion.

El siguiente paso en los paradigmas disciplinares ocurrié a principios del s. xXx,
durante la década de los treinta en Estados Unidos. En palabras de Gonzéalez (2004), se trat6
de “un amplio movimiento por «acercar» o incluso por «demoler» las disciplinas” (p. 27). En
este periodo observamos como al interior del campo cientifico comenzé a explorarse, una
vez mas, la posibilidad de colaboracién, pero ahora con el fin de resolver problemas
determinados desde diversos enfoques, lo cual impulsé un acercamiento mas profundo entre

las disciplinas. Gonzéalez continua:

Desde ese momento se replanteé la necesidad de alcanzar una cultura general
que permitiera al estudioso cambiar de especialidad en el transcurso de su vida
intelectual. Se propuso una solucién que contintda siendo valida: volverse

especialista en el estudio de un problema, independientemente que la
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especializacion signifique manejar disciplinas que se ensefian en distintas
facultades (2004, p. 27).

A partir de ese entonces, los campos de estudio se expandieron y facilitaron que el
investigador se nutriera de diversas perspectivas de conocimiento en pro de la resolucion de
un problema tedrico o practico, a la par que comenzaba a trabajar en ésta junto a especialistas
de otras areas. Los procesos academicos, tecnoldgicos, artisticos y culturales que se
desarrollaron en las primeras décadas del s. xx dieron origen a nuevos “objetos de estudio y
a la mezcla de métodos caracteristicos de disciplinas distintas” (Assmann, 2002, p. 95).

Pese que, hemos dicho, estas tendencias se instauraron con formalidad en la época
moderna, la idea de que el conocimiento puede ser construido desde distintos parangones
puede remontarse a Platén, quien, segun la lectura de Frega (2003), defendi6 la posibilidad
de “una ciencia unificada”. Y, asi como en Platon, a lo largo de la historia encontramos
acercamientos a este fendmeno, por ejemplo, el de Darwin, quien aun sin tener estudios
especializados utilizaba la observacion para hacer trabajos como naturalista y biologista,
reuniendo organicamente conocimientos para la formulacion de su teoria del origen de las
especies (Morin, 1997, p. 10).

Con todo, no fue sino hasta el siglo pasado que el término interdisciplinariedad
comience a utilizarse para designar el contacto y retroalimentacién entre disciplinas.
Prosiguiendo con la exposicion de Gonzalez, podemos encontrar su primer uso en un texto
del socidlogo Louis Wirtz, en 1937, si bien, anteriormente, algunas instituciones habian
utilizado expresiones como “cruce de disciplinas” o “demolicion de las fronteras
disciplinarias” (p. 27). De esta manera se concreta una expresion para el trabajo que se venia

desarrollando en distintos campos académicos.
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Aunque la referencia a Wirtz sugiere que el concepto nacio dentro de las ciencias
sociales, Gonzalez Casanova (2004) enfatiza que la interdisciplina es mucho méas que un
“fendmeno académico” y que, “en realidad, se encuentra [ligada] a la tecnociencia que, de
por si, corresponde al vinculo entre las disciplinas cientificas y tecnologicas” (p.28). Otro
asunto historico de relevancia para la comprension de su emergencia y consolidacion, es el
apoyo que recibiera del complejo politico —empresarial y militar— destinado a las
investigaciones para ganar la Segunda Guerra Mundial. Esto quiere decir que, en cuanto
fendmeno, la interdisciplina no sélo surge en y desde las necesidades del campo tedrico-
académico, sino también, de la necesidad histdrica, cotidiana, por desarrollar practicas para
la invencion, creacion o solucion de problemas.

Medina Naiiez* ofrece una perspectiva similar acerca del inicio de estas
colaboraciones, argumentando que “el dialogo entre las ciencias se empez6 a dar de manera
experiencial y con mucha claridad con Ludwig von Bertalanffy y su teoria general de
sistemas” (2006, p. 99). En la teoria general de sistemas de Bertalanffy puede apreciarse la
interaccion disciplinar en el campo cientifico, asi como la opcidn de resolver problematicas
academicas a su través. Esta teoria explica que “existen modelos, principiosy leyes aplicables
a sistemas generalizados 0 a sus subclases, sin importar su particular género, la naturaleza de
sus elementos componentes y las relaciones o «fuerzas» que imperen entre ellos”
(Bertalanffy, 1986, p. 32). La postura, sin embargo, no tuvo demasiado éxito en 1937, cuando
su autor intent6 popularizarla, y seria hasta finalizada la Segunda Guerra Mundial, cuando la
idea de colaboracion entre disciplinas estaba generalizada, que pudo difundirla (Garcia, 1995,

pp. 202-203).

4 Licenciado en Filosofia y Ciencias Sociales por el ITESO, Maestro en Sociologia por la Universidad
Iberoamericana y Doctor en Ciencias Sociales por la Universidad de Guadalajara.
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Por ese entonces, en 1945, el economista K. Boulding dirigio a Bertalanffy las
siguientes palabras: “He llegado casi a la misma conclusion que usted aunque partiendo del
rumbo de la economia y las ciencias sociales [...]: que hay un cuerpo de lo que vengo
Ilamando teoria empirica general [...] de amplia aplicabilidad a muy diversas disciplinas”
(Bertalanffy, 1986, p.13). Cabe decir, la teoria de Boulding es hasta hoy utilizada como
método interdisciplinar. Un ejemplo destacado del desarrollo de la teoria de Bertalanffy es la
que Humberto Maturana® ha realizado durante los Gltimos cuarenta afios en sus trabajos en
el campo de la biologia.

Ahora bien, revisando estas nociones podemos advertir que la interdisciplinariedad
surge de la necesidad de borrar las parcelas disciplinares para compartir conocimientos y
resolver cuestiones tedricas o practicas de toda indole. Como consecuencia de este proceso,
miembros de diferentes disciplinas se interesan en este fendmeno como se puede apreciar
con Boulding y Bertalanffy.

Desde principios del s. xx hasta nuestros dias, los procesos interdisciplinares han
constituido una herramienta de experimentacion, investigacion y construccion del
conocimiento cuya practica se ha expandido a través de distintas areas. De la misma forma,
podemos precisar que las relaciones que suceden a partir de trabajos en conjunto pueden
provocar el nacimiento de una nueva rama de conocimientos, como son las ciencias

cognitivas (cf. MMREM, 2012, p. 40).

> Bidlogo y filésofo chileno. Premio Nacional de las ciencias en1994.
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1.1.2 Aproximaciones conceptuales

Teniendo en cuenta este breve recorrido histérico por los primeros procesos
interdisciplinares, sus motivaciones de origen y el contexto al que respondian, podemos ahora
abocarnos al analisis de algunas definiciones mas puntuales.

De acuerdo con Edgar Morin:

La interdisciplinariedad puede significar pura y simplemente que diferentes
disciplinas se sientan en una misma mesa, en una misma asamblea, como las
diferentes naciones se retnen en la ONU sin poder hacer otra cosa que afirmar
cada una sus propios derechos nacionales y sus propias soberanias en relacion
con las usurpaciones del vecino. Pero interdisciplinariedad puede también querer
decir intercambio y cooperacion, lo que hace que la interdisciplinariedad puede

devenir en alguna cosa organica (1997, p.15).

La cita anterior nos muestra dos matices en la comprensién de la interdisciplinariedad: uno
en que se destaca el dialogo entre diferentes disciplinas y sus asociaciones dentro de un tema
determinado y otro que se refiere a un elemento, conocimiento o dispositivo novedoso que
produce el intercambio y la cooperacion entre parcelas epistemologicas disimiles.

Otra definicion planteada desde la teoria del pensamiento complejo es la que nos
presenta Basarab Nicolescu, fundador del Centro Internacional de Investigaciones y
Estudios Transdisciplinarios (CIET). Segun Nicolescu, la interdisciplinariedad es la
“Transferencia de métodos de una disciplina a otra. También desborda las disciplinas, pero
su meta todavia permanece dentro del marco de la investigacion disciplinaria [...] varias

disciplinas con un objetivo en comun son reunidas y puestas a cooperar” (MMREM, 2012,
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p.40). Lo dicho por Nicolescu nos devuelve a las referencias antes mencionadas en las que
la trasferencia de conocimientos y la cooperacion entre disciplinas se hacian presentes y en
las que se dejaba en claro que el conjunto de saberes colaborativos no llegaba nunca a
desbordar los linderos de su propia disciplina.

Una interpretacion sobre el concepto que resulta pertinente de atender, es la que hace
Hugo Assmann. Esta nos es particularmente significativa en tanto explora distintos
conceptos relacionados con la educacion interdisciplinar. Asi, para Assmann, la

interdisciplinariedad es un,

Enfoque cientifico y pedagdgico que se caracteriza por buscar algo mas que
la mera yuxtaposicion de las aportaciones de diversas disciplinas sobre un
mismo asunto, y se esfuerza por establecer un didlogo enriquecedor entre
especialistas de diversas areas cientificas sobre una determinada temaética. Se
aplica a problemas, actividades y proyectos que desbordan la capacidad de
una sola area disciplinar. EI concepto expresa la conciencia de esa limitacion
de las disciplinas especificas, pero no lo transforma necesariamente en un
cuestionamiento epistemoldgico mas radical, como hace la transdisciplinario-
dad (2002, p.154).

De las palabras de Assmann podemos extraer, primero, la importancia del dialogo
enriquecedor entre especialistas y la conciencia de su limitacion, ambos elementos
determinantes en el surgimiento de la interdisciplinariedad. Y, segundo, la idea basica segun
la que, al mantener a los saberes dentro de los bordes disciplinares, la interrelacion entre
disciplinas no llega a modificar sus respectivas teorias del conocimiento. Esto ultimo nos
recuerda la afirmacion de Nicolescu, para quien, deciamos, en la interdisciplinariedad, los

distintos campos de epistemicos “permanecen dentro del marco de la investigacion
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disciplinaria” (cf. MMREM, 2012, p. 40). Al no ser modificado su cuestionamiento
epistemoldgico, las raices fundamentales que sustentan la disciplina no se transforman.

Con base en estas definiciones decimos entonces que un proceso de investigacion
interdisciplinario apela al diadlogo y a la transferencia de conocimiento de una disciplina a
otra con miras a la resolucion de una problematica, mas siempre permaneciendo dentro de
sus limites epistemolégicos.

Para terminar este apartado, quisiera introducir una aclaracion del semiologo y
filésofo Roland Barthes (1994) acerca del concepto que nos ocupa: “Para conseguir la
interdisciplinariedad no basta con tomar un «asunto» [un tema] y convocar en torno a él a
dos o tres ciencias. La interdisciplinariedad consiste en crear un objeto nuevo que no
pertenezca a nadie” (p. 107). Esta postura nos proporciona un ejemplo de lo que podria
considerarse interdisciplinariedad en la préactica artistica. El didlogo profundo y el
intercambio de conocimientos en torno a distintas ciencias —que en las artes seran las
disciplinas artisticas— dificilmente crearan una obra de arte cuyos parametros estéticos se
cifian a los de una obra disciplinar, por consiguiente, una puesta en escena interdisciplinaria
no propondra los mismos canones (estéticos) que aquella que se cifia, exclusivamente, a una

disciplina en particular.

1.1.3 Interdisciplinariedad y procesos artisticos

Las definiciones anteriores nos permitieron identificar las caracteristicas que distintos
tedricos atribuyen a la interdisciplinariedad. Roland Barthes, con quien dimos por terminado
el apartado precedente, pone de manifiesto la importancia de la combinacion de dos 0 mas

ciencias en la creacién de un nuevo objeto o producto, acercandonos a la practica y lo que
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puede ser un proceso de creacion artistico interdisciplinar. Por su parte, las ciencias sociales
parecen tener en claro qué tipo de resultado se obtiene de una investigacion interdisciplinar,
pues llevan varias décadas trabajando en ello. Sin embargo, en el campo de las artes, la
interdisciplinariedad ha sido practicada y nombrada como tal desde hace muy poco. Es decir,
y como veremos en el siguiente apartado, aunque las relaciones entre disciplinas artisticas
han existido desde hace tiempo, no todas las colaboraciones entre artes son, colaboraciones
interdisciplinares.

Es tarea de esta tesis aclarar que los procesos de experimentacion entre lenguajes
artisticos que se llevan a cabo en las vanguardias, por ejemplo, no son necesariamente
procesos de creacion interdisciplinar, aunque si colaboraciones. De esta manera defendemos
que la colaboracion en las artes es un extenso procedimiento de creacién en el que tiene lugar
una simple reunidn de disciplinas. Desde el punto de vista que aqui sostenemos, la cuestion
sobre la forma de categorizar una pieza artistica como interdisciplinar, multidisciplinar o
transdisciplinar, estd ligada al modo en que se relacionan las artes al interior del proceso
creativo. Haciendo un paralelo con las ciencias sociales, podemos decir, resulta vital
reconocer los limites epistemoldgicos con que los investigadores suscriben en sus
metodologias, acentuando que, en el caso del arte, los investigadores seran los artistas y las
metodologias los procesos creativos.

Los limites epistemologicos, es decir, la profundidad y relacion que tienen los
lenguajes artisticos en los procesos de creacion, seran esenciales en el reconocimiento de la
categoria a la que pueda (0 no) cefiirse una obra, sobre todo en lo relacionado a los procesos
de colaboracion que la distinguen (inter, multi o transdisciplinar). En este sentido, pretender
categorizar una pieza terminada que contiene distintos lenguajes artisticos, como inter, multi

o transdisciplinar, seria muy arriesgado, pues el observador es virtualmente incapaz de dar
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cuenta del proceso mediante el cual fue creada. Si esto es asi, identificar el desarrollo relativo
de la misma, sera una cuestion imprescindible para dotarla de una categoria.

Al igual que sucede con los procesos de creacion de una obra de arte, los matices y
versiones que pueden existir de una investigacion o préactica interdisciplinaria a otra, son
muy amplios. Es por ello que nos apoyamos en el texto Interdisciplinariedad e Ideologias
(1979), de Guy Palmade, para acotar algunos aspectos practicos que subyacen al trabajo de
un equipo interdisciplinar

En este texto el autor da testimonio de su experiencia en torno al trabajo de distintos
tipos de equipos interdisciplinares y da cuenta de los errores y dificultades de comunicacién
0 asociacion de conocimiento que pueden suceder en estos procesos. Veremos en lo que
sigue, estas dificultades y rasgos especificos, son los que, en un momento dado, determinan
si es viable catalogar a una investigacion como interdisciplinar o multidisciplinar. Palmade

inicia su texto mencionando que,

Seria muy incompleto no estudiar lo interdisciplinar mas que en su
concepcion y no definir su existencia mas que por referencia a los cuerpos de
conceptos; corresponde, por ejemplo, a la actividad de los grupos que tienen su
realizacion por objetivo —y toda una concepcion de la interdisciplinariedad insiste
sobre el sentido determinante de este enfoque—. Partiendo de una experiencia
interdisciplinar de esta naturaleza, y después de referirnos a otras experiencias que
hemos conocido, estaremos en condiciones de poner de manifiesto los primeros

obstaculos internos de la empresa misma (1979, p. 10).

Para este autor, evidenciar el trabajo de los grupos interdisciplinares es crucial en la
comprension del fendmeno y menciona que, conociendo las dinamicas dentro de estos

grupos, es posible revelar los verdaderos obstaculos que encuentra la interdisciplinariedad
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en su ejecucion. Méas adelante —durante el tercer capitulo— volveremos con mayor
detenimiento a la postura de Palmade, comparando sus puntos de vista con diversos
testimonios de creadores escenicos, 1o que nos abrird camino hacia una mayor comprension
de las caracteristicas que estructuran un proceso de creacion artistico interdisciplinar. Baste
por ahora decir que, el estudio del equipo interdisciplinar desde la perspectiva de las
relaciones que se gestan entre investigadores participantes, nos sirve como inspiracion en
tanto que permite identificar las similitudes y diferencias que, efectivamente, se dan entre la
investigacion teorica interdisciplinar y la practica artistica en el mismo sentido. Pues si,
como menciona Nicolescu, la interdisciplinariedad es una transferencia de métodos de una
disciplinaa otra (MMREM, 2012, p. 40), en el caso de las artes, la filtracion de conocimiento
entre creadores sera vital para reconocer a una pieza como interdisciplinar.

A partir de las definiciones de Nicolescu, Palmade y Barthes, continuaremos en los
siguientes capitulos construyendo los ejemplos de procesos colaborativos o

interdisciplinares en el campo de las artes.

1.2 Nuevas formas artisticas en las artes escénicas

En el apartado anterior nos aproximamos a la definicion de interdisciplinariedad y las formas
de didlogo que pueden realizarse para concretar dicho proceso. Ahora es momento de
acercarnos al campo de las artes, especificamente, al de las artes escénicas.

En principio, identificaremos las formas de creacion escénica que reconocen la
viabilidad de la colaboracion y el didlogo entre las artes como nuevos planteamientos
discursivos y estéticos y que, sin llegar a ser interdisciplinares, dan muestra de las primeras

inquietudes artisticas en los lenguajes escénicos. Comenzaremos por el surgimiento de las
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vanguardias, para, posteriormente, seguir su impulso hacia los procesos en el campo de la
danza contemporanea.

En el texto, Cuerpo: efectos escénicos y literarios (2014), Gloria Godinez nos
menciona que Richard Wagner (1813-1883) fue uno de los primeros en destacar “el valor
orgéanico” de la experiencia artistica con la instauracion del concepto de “obra de arte total”
(Gesamtkunstwerk), con el que pretendia condensar organicamente diversos lenguajes
artisticos. Esta idea, contintia Godinez, “influyé en el devenir de la musica, el teatro, las artes
plasticas y la danza” (p. 27).

El proposito de Wagner era “apresar en una obra en la que intervinieran los diversos
lenguajes artisticos el flujo inagotable de lo real, el movimiento infinito del espiritu”
(Sanchez, 2002, p. 25). Esta aspiracion nacio en el seno del Romanticismo, periodo que
acoge a la fantasia como fuente de inspiracién. En consonancia con las tendencias
romanticas de su tiempo, las ideas de Wagner en torno a la creacion de una nueva forma
artistica “absoluta”, fueron inspiradas por la naturaleza, como puede observarse en la
siguiente cita: “El arte real no tendra vida hasta que sus configuraciones precisen sélo ya
subordinarse a las leyes de la naturaleza” (Wagner, 2000, p. 10).

Tomando como principal inspiracion la organicidad y “la asociacion artistica libre”
(p. 161), Wagner plantea la necesidad de reunir a todas las artes dentro del drama. En su
texto, La obra de arte del futuro (1895), desarrolla una serie de apartados acerca del arte de
la danza, el sonido y la poesia (“las tres artes hermanas”), vinculdndolas entre si a partir de
elementos como el ritmo, la armonia, la fuerza y, por supuesto, las sensaciones, emociones
y la vida. Ademas, las enlaza con las artes plasticas a las cuales divide en arquitectura,
escultura y pintura. Después de proponer ideas sobre la pléstica y su relacion con las “artes

hermanas” es que nos introduce a la esencia de la obra de arte total. Dentro de esta propuesta,
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cada una de las artes ocupa un sitio especifico en el conjunto del drama por excelencia, es
decir, el drama total. Escribe Wagner: “Ni siquiera una sola capacidad ampliamente
desarrollada de las artes individuales permanecera sin utilizarse en la obra de arte del futuro,
s6lo por ésta conseguiran aquellas tener plena vigencia” (p. 149). En tal afirmacion podemos
identificar la inquietud de Wagner porque el espacio del drama sea un lugar abierto en el que
se encuentren, convivan y se retroalimenten, todas las expresiones cohesionadas en una
pieza.

Una de las principales inspiraciones de Wagner fue el drama griego, admiraba
particularmente su conciliacion con la naturaleza en la creacion de espectaculos integrales.
Asi expuesto, el concepto wagneriano de obra de arte abrid un sendero en el que las artes
escénicas se hermanaban para construir mutuamente. Su idea de creacién sera un referente
importante para los creadores posteriores. Uno de ellos fue Adolphe Appia (1862 - 1928),
musico, escendgrafo y teodrico teatral suizo que, a traves de las categorias escénicas reunidas
en su texto La obra de arte viviente (1898), propone reforzar la accion dramatica mediante
el uso de elementos técnicos. Su concepcidn escenografica quedo lejos del simple telon
pintado, integrando la tridimensionalidad a sus decorados. De igual forma, relacioné la
musica con el ritmo del texto y de la accidn, acercando la idea fundamental de la
colaboracion entre todos los elementos que convivieran en el escenario. En sus palabras: “la
idea de arte viviente incluye la de colaboracion. El arte viviente implica una colaboracion.
El arte viviente es social” (2000, p. 376). El argumento sobre las colaboraciones entre
distintas disciplinas y la concepcidn escénica, plastica y sonora, de este autor, nos llevan a
pensar la escena como un producto conjugado. Las nociones que concibe desde distintas
disciplinas, logran entrelazarse bajo el supuesto de que, si todas las ideas creativas dialogaran

estrechamente en favor de la puesta en escena, ésta tendria una gran fortaleza.
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Appia es el precursor escenografico de las puestas en escena vanguardistas, sus
primeras ideas teoricas fueron presentadas en 1895 en La puesta en escena del drama
wagneriano, esto es, un afo antes que Alfred Jarry compusiera y presentara Ubu Roi (Ubu
Rey), con la que se daria el primer paso hacia la construccion vanguardista de la escena,
especificamente, de la simbolista.

Con estas percepciones sobre la escena moderna en la Europa de finales del s. xiXx,
fue abriéndose paso la idea de colaboracion y, con ella, emergera también una nueva
corriente dentro del mundo del arte, la ““vanguardia”, en la que grupos de artistas que llevaran
sus reflexiones estéticas mas alla de una técnica, una disciplina o un método, emplearan la

colaboracion como una estrategia de experimentacion.

1.2.1 Origen de la vanguardia

El proceso histérico, social y politico que impulsé el surgimiento de las vanguardias
artisticas de principios del s. Xx supuso un cambio de paradigma radical respecto al siglo
anterior. Es decir, este movimiento artistico no puede entenderse como una mera evolucion
del arte del s. X1X, pues, al contrario, nace de una ruptura con los valores decimonoénicos (De
Michelli, 2000, p. 15). Veamos en qué sentido.

De acuerdo con De Michelli, el pensamiento europeo del s. XIX estaba marcado por
una unidad entre “las ideas y los sentimientos que habian hallado una victoriosa afirmacion
en la Revolucion Francesa [llegaron] a su madurez. En esta época [...] los conceptos de
libertad y de progreso [adquirieron] nueva fuerza y concrecion” (p. 16). La revolucion que
vivio Francia de 1789 a 1840 modificé su forma de gobierno, su territorio, su avance
cientifico y tecnologico (Fleming, 1999, p. 316). La sociedad europea de aquel tiempo veia
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en los valores de la libertad y el progreso una segunda oportunidad para impulsar el
desarrollo social mediante los avances politicos, cientificos y tecnoldgicos. La comunidon de
ideas en diversos sectores sociales generd, asi, un blogue de pensamiento comunitario que
dirigi6é toda la accion hacia la igualdad y libertad. Por su parte, las artes y la literatura
buscaron convertirse en un espejo de la realidad, en una “expresion activa del pueblo” (p.
17). Las corrientes artisticas que antecedieron a las vanguardias fueron el realismo y el
impresionismo, estéticas que expresan temas cotidianos y retratan la realidad.

El realismo se produjo con la intencion de crear un vinculo entre la realidad y el arte,
mostrando a la vida comin y ordinaria en todos sus detalles, por tanto, el hombre se convierte
también en el centro de la nueva estética, mas no ya, el hombre heroico, sino el ser comun
del realismo cotidiano.

De Michelli reconoce que el cambio de paradigma de aquel momento historico fue
el detonador para el nacimiento de las vanguardias y nos dice que, “Fue ésta la unidad que
se quebrd, y de la polémica, de la protesta y de la revuelta que estallaron en el interior de tal
unidad nacié el nuevo arte” (p. 15). Como consecuencia de esta fractura idealista, las
visiones artisticas abocadas al reconocimiento de la vida cotidiana, lograron modificar, de
fondo, a todas las artes. Diversas manifestaciones artisticas fueron, entonces, relacionadas
con el término “vanguardia”, vocablo que describia de forma sucinta el espiritu de los
creadores aventureros, a la delantera de la innovacion. Con el tiempo, la palabra terminé por
convertirse en un referente abarcador para muchas y distintas formas de arte, tan distintas
unas de otras que pareciera imposible agruparlas en un solo mote. Pese a las diferencias que
les subyacen, lo que pervive a todas ellas es el sentido critico hacia su realidad.

Segun Christopher Innes (1992, p. 9-10), los movimientos vanguardistas estaban

conformados por artistas con ideas politicas radicales que, mediante una revolucién estética,
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deseaban realizar un cambio en el clima social. El autor relaciona a estos grupos con el
rechazo a las instituciones y a las convenciones artisticas. Analogamente, William Fleming
(1999, p. 333) explica que la finalidad principal de estos grupos era generar controversia,
atraer la atencién y usar su arte como elemento panfletario en la lucha social. Reconoce
también que los artistas eran en exceso pasionales y que, en muchas ocasiones, su arte
provocaba mas confusion que esclarecimiento.

Aunque estos dos puntos de vista nos dejan ver el sentido critico de las vanguardias,
existen otras apreciaciones significativas por considerar. Peter Birger (2000), tedrico
experto en el tema, sefiala que las ideas politicas radicales no son la Unica caracteristica de
estos movimientos artisticos, ya que, lo verdaderamente original del movimiento seria su
caracter “constructivo”: “La vanguardia intenta la superacion del arte autonomo en el sentido
de una reconduccion del arte hacia la praxis vital” (p. 109). Segun esta lectura, solo a partir
de la legitima produccion de una pieza de arte es que puede evadirse la falsa produccion de
la sociedad burguesa, o, dicho de otra forma, sélo a partir de la construccién de otra realidad
estética y productiva, es que estos artistas pudieron expresar y transmitir otra posibilidad que
no se reducia a lo evidente.

Burger indica que el valor fundamental de la creacion vanguardista radicaba en la
trasformacion del campo de las artes, en “la propuesta estructurada de un sistema estético”
(p. 9). Sefala, ademas, que la construccion critica de la vanguardia no se llevo GUnicamente a
cabo en el plano social, sino también en el de la autocritica, cuya funcién basica consistio en
la reformulacién de las instituciones artisticas y en el replanteamiento del objeto artistico

per se (p. 61).
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1.2.2 Origen de las colaboraciones

Después de las aproximaciones dadas acerca de los precursores de las vanguardias en las
artes escénicas y los ideales de los que éstas emergen, llega el momento de analizar los
procesos artisticos en cuanto tales.

Como aclaramos péaginas atras, la historia del arte nosobliga a afirmar que las
manifestaciones artisticas de inicios de s. Xx son consecuencia de su tiempo, del avance
cientifico, del progreso de la tecnologia y de la ruptura con la tradicién (Gombrich, 2010, p.
557), y que, en consonancia, l0s procesos escénicos de este periodo exploraron diversas
formas de produccion antafio quiza inimaginables. Estas consideraciones nos han llevado, al
unisono a describir la vanguardia como una etapa de experimentacion y apuesta por nuevas
tendencias estéticas que, poco a poco, fueron abriendo paso a los procesos de colaboracion.
Sobre este periodo en concreto, el historiador Martin Gonzalez menciona que “nunca ha

habido un mayor poder asociativo entre las artes” (1992, parr. 2).

1.2.3 Colaboraciones disciplinares en la escena

Dijimos ya, Wagner y Appia fueron los primeros reformadores de la escena moderna al
proponerse reunir, en el contexto de sus obras, distintos lenguajes artisticos. Esto no implica,
sin embargo, que la historia del arte hubiera estado antes de ellos exenta de cualquier tipo de
trabajo en cercania. Pensemos, por citar un caso, en las cortes europeas del s. xvii donde al
servicio de los nobles trabajaban distintos artistas para crear espectaculos en conjunto. Estos
procesos en los que intervienen varios creadores no son considerados interdisciplinares ya

que cada miembro del equipo se ocupa de una tarea concreta que tiene que ver con la
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disciplina que domina. No existe, pues, un didlogo con miras a la complementacién, sino
solo una serie de eventos que se yuxtaponen. Asi, el coredgrafo se encargaba de los
movimientos, el compositor de realizar la masica, el pintor de los decorados, el actor de
interpretar un personaje y el musico de tocar un instrumento, sin que en ningun caso las
disciplinas logren integrarse verdaderamente.

La diferencia entre el proceso multidisciplinario y el interdisciplinario radica en la
opcidn de construir un producto artistico a partir de ideas y conceptos en conjunto. Dentro
de un proceso del segundo tipo, cada experto colabora en la construccion de la pieza,
mientras que, en uno del primero, cada cual puede trabajar por separado e integrar
posteriormente su aporte dentro la escena.

Las vanguardias se agruparon en gremios artisticos, compartieron y discutieron sus
visiones sociales, culturales y estéticas, dando lugar a un acercamiento multilateral en el que
primaba la retroalimentacion entre los lenguajes poéticos de distintas artes. En consecuencia,
las asociaciones de artistas fueron adoptando teorias y conceptos procedentes de otras areas
y traduciéndolos a su practica. EI binomio entre convivencia y experiencia creativa que
suscito la transferencia de ideas estéticas de una disciplina artistica a otra, constituye nuestro
primer acercamiento al concepto de colaboracion.

En esta misma linea, José A. Sanchez (1999, p. 15) denomina al drama simbolista de
finales del s. xix y principios del s. xx como el primer ejemplo de colaboracién escénica
dentro de las vanguardias. Los creadores simbolistas se nutrieron principalmente de las ideas
wagnerianas y de la “teoria de las correspondencias” creada por Baudelaire con el proposito
de comparar las ideas sensoriales del tacto, el oido, la vista y el gusto en el poema

Correspondencias (1857).
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El fin basico de la ideologia simbolista fue “eliminar la anécdota de la trama artistica’
(Duvignaud, 1966, p. 402), centrandose en presentar elementos sobre el escenario que
sugirieran ideas o temas concretos. No utilizaban la historia ni la representacion
tradicionales, sino que despojaron a toda obra de anécdota para, con ello, poner sobre la
mesa sus elementos esenciales. Al respecto, Dubatti (2009) indica que la escena simbolista
buscaba estimular la imaginacion de los espectadores en vez de presentarse elementos
literales: “A partir de las correspondencias baudelairianas, se apela en las puestas a la
sinestesia, los cruces e interrelaciones sensoriales” (p. 161). Los ambientes resultantes de
esta tendencia no eran ni ilusionistas ni realistas, sino que, contrastando con el naturalismo
y el positivismo, acertaban en mostrar que el “no saber” (es decir, el no comprender desde
primera impresion) no tiene por qué asumirse como un equivoco.

El Théatre d’Art y el Théatre de 1'Oeuvre fueron instituciones culturales en las que
se reunieron artistas de distintos &mbitos (Sanchez, 1999, p. 15). Dentro de El Théatre d’ Art,
Maurice Maeterlink fue una figura relevante que marco la pauta estética a través de Ley de
las correspondencias, concentrandose en la evocacion atmosférica de las imagenes
subliminales y utilizando detalles del decorado que eran tipicamente indistintos e
impresionistas (Innes, 1992, p. 28).

De esta manera, los distintos gremios artisticos comenzaron a modificar los
parametros estéticos dentro de la escena y se dejaron influenciar por otras artes. Podemos
ver que, con el uso de nuevas formas y colores, la plastica hizo su aportacion a la escena
simbolista al igual que lo hicieron el estudio de los simbolos y la abstraccion, utilizados
entonces para modificar la forma narrativa dentro de estas puestas. Al respecto, escribe
Sanchez: “La idea de colaboracion entre las artes propicid que, al mismo tiempo que los

directores escénicos reclamaran la colaboracion de los pintores y los musicos, éstos se
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interesaran por el teatro como medio de expresion en que realizar sus obras propias” (1999,
p. 18).

El pintor y tedrico Wassily Kandinsky (1866-1944), experimento las relaciones entre
lenguajes artisticos con base, justamente, en la Ley de las correspondencias, estableciendo
una serie de equivalencias entre sonidos, colores y movimientos. En su composicion
dramatica Sonoridad amarilla (1909), realiz6 una propuesta escénica en la que se puede
apreciar la combinacion de los lenguajes musical, plastico y escénico. Los personajes que
integran esta obra son gigantes, seres indefinidos (difusos), criaturas con vestidos flotantes,
trajes de malla, un nifio, un hombre, un tenor y un coro. La escena describe un paisaje donde
la masica, la accion de los personajes y los colores estan muy detallados. El autor se cuida
de especificar tanto las notas musicales para cada accion, como aquellos colores que
deberian inundar la atmosfera y el vestuario de los cada uno de sus miembros. La trama es
muy sencilla. Hay una colina en el escenario y, en la cima, una flor. Unos seres indefinidos
entran con una flor en la mano que de pronto se torna del mismo color amarillo que tifie la
colina. Al terminar, las flores se tornan de un color rojizo, lo que desconcierta y agita a estos
seres.

Es claro el caracter asociativo que pretende el autor al ser tan especifico y relacionar
colores con sensaciones, acciones y sonidos. Sonoridad amarilla es un ejemplo de como los
nuevos creadores vanguardistas se aventuraron no sélo a relacionar su disciplina con otras,
sino también a concebir una pieza conjugando lenguajes artisticos. Sus inquietudes fueron
mas alla de la técnica que dominaban, se arriesgaban a proponer nuevas formas dentro del
arte.

Al igual que Kandinsky, el compositor vienés Arnold Schénberg (1974 -1951) ide6

una composicién de musica y texto llamada La mano feliz (1912), que, segin sus propias
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palabras tenia la intencion de “hacer musica con los recursos de la escena” (Sanchez, 1999,
p. 109). En este montaje, las luces toman relevancia al ascender y descender o contagiar de
colores el espacio. El autor usa partes del cuerpo de los actores (ej. la cabeza, los 0jos) para
expresar emociones. En la parte final del texto de la obra puede leerse: “El Hombre no se
percata que ella se ha ido. El la sujeta con su mano sobre la que mira ininterrumpidamente”
(p. 112). Este momento es por el que la pieza lleva su nombre, La mano feliz, y Schénberg
lo califica como un “hacer musica en términos”. Todo en la obra, asi como en la vida, desde
las extremidades, hasta la cabeza, habla, expresa y exterioriza nuestra voluntad.

Por su lado, el pintor, disefiador, escultor y coredgrafo aleman Oskar Schlemmer
(1888-1943) creo el Ballet triadico (1916), pieza que tuvo trascendencia en el campo de la
danza, por el disefio de su vestuario, totalmente fuera de los canones de la época. Schlemmer
indica que, “primero surgi6 el vestuario, los figurines. Después, la busqueda de la musica
que mejor les correspondiera. Musica y figurines juntos llevaron a la danza. Este fue el
proceso” (Medellin, 2013, p.27).

Aunque existen datos contrarios sobre el estreno de la obra, en una carta, el autor
indica que la funcion de estreno sucedio en una obra benéfica realizada en el tiempo en que
estuvo activo en la Primera Guerra Mundial y que, a penas terminada la funcion, abandoné
la sala y volvio a su trinchera. La segunda, poco mas oficial, ocurrio en 1922 en el teatro de
la Bauhaus (p. 4). Lasiguiente descripcion de la obra es hecha por el mismo autor con motivo

de las presentaciones en este recinto.

El Ballet triadico consta de tres partes que forman una estructura de escenas
dancisticas estilizadas que se desarrollan de lo humoristico a lo serio. La primera es

alegre, burlesca, y se representa con telones amarillo-limén. La segunda,
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ceremoniosa y solemne, se desarrolla en un escenario rosa. Y la tercera es una
fantasia mistica en un escenario negro. Las doce danzas tienen dieciocho diferentes
vestuarios y son bailadas alternativamente por tres personas, dos hombres y una
mujer. Los vestuarios estan hechos de telas rellenas y de formas rigidas de papel

maché, cubiertas con pintura metélica o de color. (Medellin, 2013, p. 27).

La Bauhaus (1904-1923) fue una escuela de arte y disefio que nacié con la Republica de
Weimar. Walter Gropius (1883-1969), su primer director, la describié como “un «sistema
completo» con una «actividad tedrica de arte académico» combinado con la actividad
practica de una escuela de artes y oficios” (Foster et.al., 2006, p. 185). La idea de la escuela
era unir las disciplinas de las bellas artes. Su fortaleza y trascendencia se relacionan con el
desarrollo de la artesania preindustrial (p. 185) que estuvo vinculada directamente con los
talleres experimentales que guiaban importantes artistas plasticos como Kandinsky y Paul
Klee (1879-1840). Fue clausurada por los nazis en 1933, pero su legado se propagd por
Europa y Estados Unidos. Tuvo gran influencia en la creacién de algunos productos en el
ambito comercial tales como las sillas y vajillas de Marcel Breuer (1902-1981), pero, sobre
todo, en sus lamparas de lectura.

Después del cierre de la Bauhaus algunos profesores viajaron a Estados Unidos y
continuaron con el trabajo realizado hasta el momento. Su exdirector, Gropius, acepto la
direccion del Departamento de Arquitectura en la Universidad de Harvard, mientras que,
otro de sus profesores, Josef Albers (1888-1976), tras viajar a Londres, abrio la New
Bauhaus en la ciudad de Chicago. El proyecto fracaso después de un afio y, posteriormente,
fue reabierta por Laszl6 Moholy-Nagy (1895-1946).

Mientras tanto, Albers llevé su version del Vorkurs (curso preliminar de la Bauhaus)

al Black Mountain College, escuela que favorecié e impulsé la colaboracion artistica en
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Estados Unidos. La institucion abrio en 1933 en California del Norte y tuvo como objetivo
que las artes ocuparan un lugar fundamental en el programa (Foster et.al., 2006, p. 344). Este
centro de ensefianza destacaba la educacion holistica y la participacion colectiva, excluyendo
de la dinamica escolar la estructura piramidal tipica, es decir, no tenia rector ni consejo ni
decano.

El fomento en la retroalimentacion entre disciplinas artisticas que regia el modus
operandi de la escuela, caus6 un impacto en el proceso de creacion para los estudiantes. Al
tener una formacion dentro de distintos lenguajes artisticos y un espacio destinado a
conjuntarlos, los resultados fueron favorables y nacieron nuevas formas de relacionar las
artes. Durante los veranos de 1944-1949, artistas consolidados impartieron cursos dirigidos
a los alumnos del Black Mountain College, entre ellos el musico John Cage, el bailarin y
coredgrafo Merce Cunningham, el fotdégrafo Harry Callahan, el pintor Willem de Kooning
y el poeta Robert Dunca. Albers fue una pieza fundamental en los resultados que tuvo esta
escuela ya que desarrolld un “vanguardismo comprometido con el juego transgresor” (p.
344), de tal manera que impulsé a muchos artistas de los cincuentas y sesentas.

Durante las estancias se experimentaba con la composicion de espectaculos que todavia no
tenian clasificacion; acontecimientos en los que se entrecruzaban lenguajes escénicos,

plasticos y musicales. Una de las méas recordadas es la que realiz6 John Cage en 1952:

Los espectadores se sentaron formando tres triangulos y con una taza blanca en la
mano. A su alrededor colgaban las pinturas blancas de Robert Rauschenberg.
Después de la lectura de los textos Zen y de algunos fragmentos del maestro Eckhart,
Cage interpretd6 una composicion con un radio, a lo cual siguieron los “time
brackets”. Cada ejecutante habia recibido un guion con indicacion de los tiempos en

los que debian desarrollar una accion, estar en silencio o inactivo. Nadie conocia la
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accion del otro (ni siquiera el propio Cage), ni sus tiempos, de modo que no podia
establecerse ninguna casualidad entre las acciones. Simultdneamente, Rauschenberg
ponia discos viejos en un graméfono y David Tudor tocaba un piano preparado.
Después Tudor se dirigio a dos cubos, pasando agua de uno a otro, mientras Charles
Olsen y Mary Caroline Richards leian poesia; Cunningham y otros bailaban por los
pasillos, perseguidos por un perro furioso; en una esquina, Jay Watt tocaba exdéticos
instrumentos musicales, silbatos, chillidos de nifios, y Rauschenberg proyectaba
diapositivas abstractas y minisecuencias de cine sobre el techo, mostrando desde la
cocina de la escuela hasta una puesta de sol. Al final, cuatro muchachos vestidos de
blanco vertian café en las tazas que habian sido distribuidas al inicio. (Sanchez 1999,
p. 112).

La pieza duro cuarenta y cinco minutos y Cage la declard un éxito porgque habia logrado su
objetivo, “hacer teatro”. Este musico apostaba por la anarquia, por una liberacion total de la
tension hacia la forma y afirmaba que la tnica “funcién moral” del arte era la alteracion e
intensificacion de la capacidad perceptiva y la conciencia del mundo material. En
correspondencia, definia al teatro como un fendmeno auditivo-visual, no intelectual (pp.
112-113). Las ideas de Cage no impactaron de la misma forma en el teatro que en la plastica
y la danza, en estas Ultimas se produjeron interesantes colaboraciones entre musica (Cage) y
danza (Cunningham).

Simultdneamente, en los afios sesenta surgié en Estados Unidos un movimiento
artistico convencido de que las acciones rutinarias, cotidianas y banales podian ser
consideradas objetos artisticos: el Fluxus. Sus integrantes realizaron conciertos, festivales,
actuaciones musicales, teatrales, pronunciamientos y publicaciones, arte postal, gestos y
acciones efimeras, instaurando para la historia muchos aspectos del arte conceptual y

propiciando el giro hacia la performatividad lingiistica (Foster et.al., 2006, p. 456). En
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cuanto movimiento, Fluxus estuvo marcado por el caracter hibrido de sus piezas, por el
impulso creativo de experimentacion constante y por la capacidad de sus hallazgos de
producir formas artisticas novedosas

Dado que el movimiento estuvo integrado en su mayoria por artistas plasticos, pero
también por actores, musicos Yy bailarines que trabajaban colaborativamente, las
intervenciones conjuntas que resultaron tuvieron un evidente modo peculiar. Usualmente,
por ejemplo, se creaban piezas plasticas a partir de instrumentos musicales intervenidos que
eran usados para interpretar piezas musicales dentro del performance.

A través del recorrido histérico por fendmenos artisticos experimentales
desarrollados por algunos creadores, podemos reconocer la idea de colaboracién disciplinar
como una forma que, poco a poco, fue permeando las précticas de la escena moderna. Desde
las décadas de los sesenta y setenta, la idea se extendid con mayor firmeza y las

experimentaciones entre disciplinas se hicieron cada vez mas presentes.

1.3 Colaboraciones en la danza escénica

Después de este breve recorrido por los acercamientos entre disciplinas artisticas, conviene
prestar atencion al sitio que ocupa la danza al interior de estas relaciones. A lo largo de la
historia, la danza se ha definido de maltiples maneras que responden a las diversas funciones
que los seres humanos de practicamente todas las culturas le han concedido, a veces para
expresarse, conmover o, incluso, idolatrar.

Adolfo Salazar (1964) define la danza como “una coordinacidon estética de
movimientos corporales [...] recoge los elementos plasticos, los grandes gestos o grandes

posturas corporales y los combina en una composicion coherente y dinamica” (p. 9). Segiin
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indica, el propdsito de este arte es el movimiento como un caracter primigenio agregando
que la estructura y orden es vital para poder concretar esta actividad.

Por supuesto que la danza es movimiento y estructura, pero también se reconoce en
ella la posibilidad de expresion y manifestacion de emociones. En ocasiones, “la palabra”,
no es suficiente para comunicar. En palabras de John Martin (1965), la danza “es el impulso
comdn de recurrir al movimiento para exteriorizar estados emotivos que no pueden
expresarse por medios racionales” (p.10). Ambas ideas nos obligan a decir que la danza se
nutre del movimiento, pero también de las emociones; que es nuestro cuerpo el que nos
permite ejecutarla y nuestro interior lo que la dota de emotividad. En este sentido, posee un
caracter autbnomo, gque no necesita de otras manifestaciones artisticas para ser: ni de la
musica para ejecutar sus movimientos, ni de la plastica que le construya un escenario o
vestimenta. Esto quiere decir que, por definicion, al constar en la mayoria de los casos de
mausica, vestuario, iluminacion, etcétera, la danza escénica generalmente es multidisciplinar.

La danza se ha diversificado en géneros de acuerdo al entorno de las culturas que la
practican. En especifico abordaremos tres de ellos que nos hablan de la practica dancistica

de nuestro objeto de estudio, como heredera de estas manifestaciones artisticas.

1.3.1 Danza moderna

Precursores

El nacimiento de la danza moderna fue un proceso artistico vanguardista que surgié del
rompimiento de las formas de la danza clasica a finales del s. Xix y principios del s. xx en
Estados Unidos y Europa. Sus principales precursoras fueron Isadora Duncan y Loie Fuller,
bailarinas norteamericanas que desarrollaron su carrera principalmente en Europa y

ejecutaron estilos de movimiento innovadores para su época.

42



Duncan se inspir6 en las formas de la naturaleza y los impulsos organicos, abogaba
por la libertad del cuerpo y bailaba descalza con tunicas blancas imitando a los griegos.
Fuller, por su parte, experimentd con dispositivos escénicos, utilizando la luz y el
movimiento de las telas como extensiones de si misma. Ademas, realizé danzas donde el
cuerpo dejaba de ser el protagonista para dar paso al aparato escénico.

Estas bailarinas fueron las primeras en cuestionar las estructuras establecidas por el
ballet, experimentaron con procesos de creacion libre y bailaron descalzas. Por algin tiempo,
todas las formas de movimiento que no se vinculaban con el ballet serian llamadas “danzas
libres”, por encontrarse fuera de las bases elaboradas y codificadas de la danza teatral (Barril,
1987, p. 13), y son consideradas danzas premodernas.

Una pionera mas de esta danza fue la estadounidense Ruth St. Denis, quien exploro
las danzas exoticas orientales. Gracias a su asociacion con Ted Shaw, cred una institucion
dancistica, la Denishaw School, que entre 1920 y 1930 fue un semillero de bailarines y

coredgrafos (p. 14).

Creadores modernos

Entre los afios veintes y cuarentas, la siguiente generacién de creadores de danza en Estados
Unidos desarrollard distintas técnicas dancisticas impulsadas por bailarines que
sistematizaban sus estilos de movimiento. Algunos de los mas importantes fueron Martha
Graham, Doris Humphrey, el discipulo de esta ultima José Limo6n y Lester Horton,
representante de la danza moderna desarrollada por artistas negros. Las técnicas de estos
creadores y de otros mas, se difundieron por las escuelas y escenarios alrededor del mundo
y sus aportaciones metodoldgicas contribuyeron al establecimiento de la danza moderna

estadounidense.
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Su propuesta artistica estuvo relacionada con un tipo de expresion corporal que
consistia en la apropiacion de un tema, una idea, una sensacion o un sentimiento que se
traducia en danza; dicho de otra forma, estos creadores deseaban hablar con su cuerpo
bailando descalzos (Barril, 1987, p. 13).

Martha Graham y Doris Humphrey “componen una obra importante ilustrando el
clima de desconcierto emocional que llevan dentro y reflejando al mismo tiempo las
preocupaciones de orden filosofico y estético de los afios 1930-1950” (Barril, 1987, p. 15).
Este periodo dancistico se caracterizd por desarrollar movimientos expresivos dramaticos en
los que el virtuosismo corporal y el gesto tenian un espacio notable. “En otras palabras, si la
obra era dramatica (sin importar el tema), tenia un conflicto, un climax y un desenlace, y si
era una obra de movimiento puro, usaba los instrumentos de composicion de la masica
clasica tales como tema y variaciones, el rondo, etc.” (Livet, 1978, p. 14). Asi, la trama de
la historia o la trama sonora guiaban las composiciones, acompafiadas de las técnicas de
movimiento establecidas generalmente por sus coredgrafos.

Estos dos factores contribuyeron a que la danza moderna obtuviera popularidad,
sobre todo debido al virtuosismo de sus movimientos y a que la coreografia podia ser
facilmente interpretada a través de la trama, asunto que cambiara en la danza contemporanea

y posmoderna.

1.3.2 Danza contemporanea

Antes de comenzar aclaremos que el término “contemporaneo” tiene una valencia temporal
y estética en lo que se refiere a la danza, que en ocasiones puede crear confusién (Kwan,
2017, p. 39). Dentro de este apartado utilizaremos la implicacion estética sobre esta

expresion. Aungue ciertamente hoy el debate sobre este vocablo persiste, lo haremos a un
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lado por no representar un asunto de relevancia para esta investigacion. En lo que sigue y
con el fin de comprender los rasgos fundamentales de la danza contemporanea,
recuperaremos las posturas de Anne Livet, Jaques Barril y Alberto Dallal.

La aparicion de esta forma fue consecuencia de una ruptura con la danza moderna.
En este sentido, su arribo puede explicarse a partir de las exploraciones escénicas realizadas
por Alvin Nikolais, Merce Cunningham, Paul Taylor y Murray Louis, entre otros bailarines
herederos de las técnicas modernas que, al generar discursos escénicos novedosos, lograron
independizarse de sus maestros (Barril, 1987, p. 17).

Esta generacion explord nuevas posibilidades escénicas relacionadas con el tiempo,
el espacio y la abstraccion del drama. Sus propuestas se encaminaron al uso del gesto
cotidiano, del movimiento por si mismo y la indeterminacién (p.17). El primero en dar este
salto fue Merce Cunningham, con quien “la danza se convirti en un arte abstracto que ya
no podia interpretarse, porque el movimiento mismo era el significado”. Asimismo, empleo
procedimientos de azar para presentar una danza como una situacion no jerarquica
impredecible (Livet, 1978, p.14). Su trabajo escénico logrd desarrollar un lenguaje de
movimiento con bailarines entrenados, muy de cerca al ballet, que no necesitaba mas que el
cuerpo del bailarin ejecutando en el espacio para crear danza. Cunningham “[descartd] la
idea de que la danza [fuera] narracion gestual de temas anecdoticos [...] Para ¢l la danza no
[debia] ser un medio de evocar, al igual que [excluyd] de sus composiciones toda motivacion
presentida” (Barril 1987, p. 234).

El aparato escénico no era mas que un acompafiamiento y el movimiento corporal
abstracto se convertia en el protagonista. Para este coredgrafo, la cuestion principal era

separar al movimiento del gesto y la sensacién, para, asi, convertirlo en trazo corporal. A su
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juicio, los movimientos “se sitian en cualquier punto del espacio, se producen en cualquier
momento en el tiempo y sélo estan afectados por una energia particular” (p. 233).
Cunningham explora el movimiento separado de cualquier elemento escénico y emotivo,
generando una danza que no representa, sino es. Una danza que partia del principio segun
el cual, la base de la expresion del movimiento es la energia. Sin embargo, pese a sus
multiples innovaciones, Cunningham “nunca cuestion6 el hecho de que las danzas debian
ser ejecutadas por bailarines entrenados” (Livet, 1978, p. 15).

Ademas de lo ya dicho, el trabajo de Cunningham estuvo relacionado con el de otros
artistas de la época, con los cuales inicid procesos de colaboracion para la escena dancistica.

Asi lo describe Sally Banes (1987):

Sin corresponder directamente en ritmo, tono, color o forma, los elementos
expresivos que coexisten simultdneamente en la danza, la musicay el decorado, crean
un efecto global. Cunningham, entre cuyos colaboradores han estado los
compositores John Cage, David Tudor, David Behrman, Christian Wolff, Pauline
Oliveros y La Monte Young, y los artistas visuales Robert Rauschenberg, Jasper
Johns y Andy Warhol, no esta interesado en asegurarse de que el publico retna los
elementos para “obtener” un mensaje particular del evento dancistico, sino en
presentar una variedad de experiencias (auditiva, visual, cinética) que el espectador

pueda interpretar, seleccionar o simplemente absorber de manera libre (p. 23).

Esta cita nos muestra un buen panorama del espiritu colaborativo que Cunningham utiliza
en la creacion de sus danzas. EI movimiento es un lenguaje escénico que por si mismo no
debe acompanarse necesariamente, en cambio, si nutrirse de otras artes.

Las experimentaciones encaminadas a la danza de Cage-Cunningham que

mencionamos parrafos arriba, estuvieron relacionadas con el espacio, el azar y la
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indeterminacion (Livet, 1978, p. 14). De modo que, con ellas, la danza contemporanea
comenzO a experimentar dentro de la escena distintas colaboraciones con procesos
matematicos, musica en vivo, video, dispositivos escenograficos no figurativos, etcétera. La
influencia mas clara de John Cage sobre las composiciones coreograficas de Cunningham
es, sin lugar a duda, que cualquier sonido puede ser musica. Dentro de la obra del coredgrafo
esta creencia es adoptada y trasladada a la danza, donde las composiciones, ademas, pueden

contener cualquier movimiento cotidiano y ser apreciado como arte (p.14).

1.3.3 Danza posmoderna

La década de los sesenta, periodo en el que nace la danza posmoderna, generé grandes
cambios dentro de los paradigmas de pensamiento universal. En ella podemos observar
sociedades y generaciones de jovenes que retan a los mayores para hacer escuchar su voz.
En ese tiempo, los artistas neoyorquinos tomaron el elemento mas valioso, simbolico y
revelador para expresarse: su propio cuerpo, primer elemento que modifica su manifestacion,
dando pauta a la emergencia de la danza posmoderna. Al respecto, Diana Taylor (2011),
academica norteamericana dedicada a los estudios del performance, escribe: “En momentos
de dictadura los militares pueden controlar los medios, las editoriales, los guiones, todo
menos los cuerpos de ciudadanos que se expresan perfectamente con gestos minimos” (p.
11).

Al ser un elemento que dificilmente puede ser controlado, el cuerpo constituyo la
principal herramienta de exploracién para estos artistas. En los estudios tedricos sobre el
asunto se menciona que, “el tema del cuerpo y su poderoso sentido social se abordo

frontalmente y ya no como instrumento para metaforas expresivas” (Banes 1987, p. 58).
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Las exhibiciones de danza posmoderna omitieron la representacion para dar paso a
la presentacion. El cuerpo ya no era un “instrumento para dichas metaforas”, pues ya no se
limitaba a ser un personaje, un vestuario o una iluminacion. Dado que, en si mismo contiene
signos étnicos, bioldgicos, sociales y politicos, para la danza posmoderna y el performance
el cuerpo como simbolo resulta suficiente.

Los artistas de entonces tuvieron claro el potencial comunicante de un cuerpo
expuesto, despojado de caretas y artificios. Por ello, “los coredgrafos utilizaron
deliberadamente artistas no entrenados, en su busqueda por hallar el «cuerpo natural»,
incluyendo desnudos, escenas de situaciones cotidianas, e imagenes sexuales explicitas”
(Banes 1987, p. 58). Es asi como la danza comenz0 a experimentar en escena con cuerpos
entrenados en otras técnicas y con cuerpos no entrenados, revalorando el movimiento sin
pretension. Las acciones que crean expresiones cotidianas enmarcadas dentro de un
acontecimiento estético “reflexionan” distinto que anteriores propuestas escénicas que
recurren a elementos teatrales.

Las propuestas artisticas en torno al cuerpo respondieron a nuevas estéticas, mientras
que las acciones cotidianas empezaron a formar parte del universo de la escena. La
singularidad y la diferencia fueron pensadas como caracteristicas de gran importancia en el
proceso de expresion. El que estos artistas no necesitaran mas que su cuerpo, sus palabras e
imaginacion para presentarse frente a un publico (Taylor, 2011, p. 8), hizo posible un dialogo
mas cercano con el espectador, ya que, los cuerpos identificados en escena podian percibirse
como cuerpos cotidianos.

Los bailarines posmodernos se negaron a los espejos y los salones de danza,
cambiaron la ropa ajustada —tan comdn en la danza contemporanea y moderna— por

vestuarios holgados (casi “pijamas”) que permitian la emergencia de un movimiento que no
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podria haber nacido nunca de secuencias de danza predeterminadas. Caminar, correr, saltar,
ir al piso y cargar, formarian desde entonces parte integral del lenguaje escénico (Banes,
1987, parr. 4).

Otro elemento interesante a considerar es el espacio. Como se menciond
anteriormente, el bailarin de danza posmoderna no necesita mas que su cuerpo en la
ejecucion de su arte, por tanto, no necesita ya ni de las luces ni de los teatros ni de los
escenarios, cualquier lugar puede ser usado para una presentacion.

Los artistas neoyorquinos a los que hicimos referencia poco antes, usaban azoteas,
parques, aceras Yy, en suma, cualquier sitio que se les ocurriera para experimentar. Uno de
los lugares que hasta ahora se considera representativo del movimiento posmodernista en
danza, es la Iglesia Memorial Judson (The Judson Memorial Church), donde se hicieron
experimentaciones con el lenguaje corporal escénico. Hasta nuestros dias, esta iglesia es
empleada como centro cultural.

Los artistas se dispersaron dentro de su comunidad, ocupando espacios que
potencialmente podrian transformarse en plataformas de experimentacion y que antes habian
sido ignorados, Yy, al hacerlo, pudieron integrarse al entramado cotidiano de los espacios
publicos, que mas tarde serian legitimados. Los artistas escénicos que no tenian acceso a
teatros o los artistas plasticos que no llegaban a las galerias, participaron de este arte-accién
en acto de ruptura y rechazo hacia el predominio institucional y econémico predominante
(Taylor, 2011, p. 8). Todos estos aspectos lograron que el arte saliera de los espacios
normativos y hegemanicos para encontrarse con un publico distinto.

Desde los elementos centrales de la danza posmoderna y el performance —cuerpo y
espacio— se puede apreciar el cambio de paradigma que se vivia en ese momento histérico,

cambio que permitié que los jovenes se atrevieran a retar al arte dominante. Es asi que el
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cuerpo desafio reglas y canones, posibilitando exploraciones que, a su vez, suscitaron formas
de expresion artistica. Con este intercambio de ideas entre artistas, las colaboraciones se
multiplicaron. Los principales representantes de la danza posmoderna fueron alumnos de
Cunningham, que, como él, continuaron la linea de exploracion del movimiento. Entre ellos
destacan Paul Berenson, Simone Forti, Steve Paxton e Yvonne Rainer. Estos artistas
escénicos se relacionaron rapidamente con otras expresiones escénicas emergentes como los

happenings, los performance y el teatro experimental.
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SEGUNDO CAPITULO

Colaboracion y las artes en México

En este capitulo ofrecemos algunos ejemplos de colaboraciones artisticas mexicanas con el
fin de analizar los métodos de trabajo entre creadores, asi como detectar qué mecanismos son
semejantes o divergentes respecto a los procesos de creacion interdisciplinares que
abordaremos durante el siguiente capitulo. Ademas, estos ejemplos tienen la virtud de
acercarnos cronoldgicamente a nuestro objeto de estudio, Tr3s, permitiéndonos situar la obra
al interior de una secuencia de herencias colaborativas.

La historia de las relaciones artisticas en México es tan vasta como el campo mismo
de las disciplinas que la integran. Aunque podriamos encontrar muchisimos ejemplos sobre
los tiempos y circunstancias en que éstas tuvieron lugar y se desarrollaron, lo cierto es que
tal encomienda supera por muchos los limites de esta investigacion. Es por ello que se han
elegido Unicamente tres casos que, por sus caracteristicas particulares, responden a
cuestiones medulares a nuestro estudio. Las razones que nos han servido de criterio se
identifican a continuacion: La primera es la relevancia de los creadores elegidos dentro de su
disciplina. La segunda es una red de colaboraciones entre creadores que estudiaremos en este
capitulo. Se puede identificar este tejido desde los afios cincuenta hasta, aproximadamente,
los noventa. Durante este periodo encontramos un sinnimero de colaboraciones, por ejemplo,
la de Vicente Rojo y Octavio Paz o la de este altimo con el Grupo Poesia en Voz Alta
(UNAM), espacio en el que, por aquellos afios, trabajarian también Alejandro Jodorowsky y
Héctor Mendoza, quien fuera maestro de Raul Parrao. Si bien no son éstas las unicas
colaboraciones representativas de este tiempo, si son las que nos permiten plantear con mayor
claridad la sucesion de trabajos colaborativos. Por dltimo, la eleccion de estos autores y
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piezas responde a que, la informacion documental sobre ello obtenida, sugiere que se trataron
de colaboraciones muy proximas a lo que hemos llamado creacion interdisciplinar.

Aunado a lo anterior, este recorrido histdrico nos hara posible identificar como es que
los trabajos colaborativos van acercandose poco a poco a la danza contemporanea, ya que,
de ignorar el valor de este contexto, caeriamos en el error de asumir que Alicia Sanchez y su

equipo realizaron una “genialidad”, un espectaculo surgido sin ningun precedente.

2.1 Artes Visuales

La década de los cincuenta fue una etapa de importantes cambios y transformaciones para
las artes plasticas en México. La muerte de José Clemente Orozco en 1949 fue un hecho
relevante ya que, ademas de perder a uno de los grandes del muralismo, muere con él la
posibilidad de renovacion de este tipo de pintura, cuya vigencia se habia extendido mas de
tres décadas (Manrique, 1986, p. 2155).

El movimiento nacionalista en la pintura habia hecho del muralismo su bandera y
centrado la plastica mexicana, “pese a encontrarse en el apice, si no de la produccion real si
de la estimacidn critica, era completamente distinta a la pintura moderna de Europa y de la
que empezaba a componerse en los Estados Unidos” (p. 2155). Treinta afios dedicados a la
escuela muralista habian llevado a México a convertirse en una especie de isla.

En este punto, tres artistas ampliaron el panorama de la plastica mexicana: Juan
Soriano, Pedro Coronel y Ricardo Martinez, quienes, a finales de los afios cincuenta, no
encontraban cabida dentro de las galerias institucionales de la capital del pais. De esta
inquietud naci6 la busqueda de espacios alternativos que funcionaran como plataformas

generacionales, lo cual no puede sino motivarnos a establecer puentes interpretativos entre
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larebeldia de las generaciones de los afios veinte y treinta y la rebeldia franca de los cincuenta
(p. 2156). Escritores, literatos, artistas plasticos, entre otros, tomaron una actitud de no
sometimiento frente a las exigencias nacionalistas. Se manifestaban a través de su trabajo
con posiciones ajenas, contrarias e irreductibles, que presentaban dos caras de la misma
moneda (p. 2157). Aprovechando este paralelismo generacional, los artistas que nos ocupan
retomaron los ideales de la contracorriente y generaron espacios independientes para exponer
en la Ciudad de México. Estos nuevos espacios propiciaron la emergencia de nuevos
lenguajes visuales que irrumpian y desbordaban los canones de la academia, suscitando un
impulso generalizado por experimentar nuevas propuestas.

Este es el ambiente en el que inicia la década de los sesenta. La gestacion de un
movimiento artistico fuera de las instituciones contribuy6 a renovar la atmosfera creativa y
a replantear los valores de creacién. A la par, otro factor importante que impulsaria al
movimiento fue, paraddjicamente, el que realizo el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA)
para la exposicion con motivo de los juegos olimpicos de 1968. La “Exposicion Solar”, como
se le llamé entonces, fue una exhibicion que buscaba visibilizar las tendencias del arte en
México. Sin embargo, treinta y cinco artistas publicaron una carta donde sugerian cambios a
la convocatoria, argumentando que, de no ser asi, se abstendrian de participar. Las objeciones
de esta carta —publicada por los principales periddicos del pais (Garcia 2014, p. 42)—

pueden resumirse como sigue:

1. El estrecho criterio sobre los formatos de participacion (pintura, escultura,
grafica y acuarela). Segun las palabras de los objetores, estos formatos

eliminaban inaceptablemente la configuraciéon de las obras y la “libertad
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creadora del artista” (p. 42). Aunado a la falta de informacién, que colocé a la
acuarela (una técnica) al lado de formatos de obra.

2. Premios en el Salén Nacional. Los artistas no estuvieron de acuerdo en que
premiaran su trabajo, ya que “so6lo servian para fomentar el espiritu comercial”
(p. 42) de las obras.

3. No hubo una invitacion personal a artistas con trayectoria. Desde su punto de

vista, se cometid una omision al reconocimiento de su obra.

Algunas de las personalidades que firmaron el escrito fueron Rufino Tamayo, Carlos Mérida,
Jesls Reyes Ferreira, Gunther Gerzso, Leonora Carrington, José Luis Cuevas, Alberto
Gironella, Rafael Coronel, Enrique Echeverria, Francisco Corzas y Rodolfo Nieto. A raiz de
esta inconformidad, el INBA replante6 su convocatoria y tratd de incluir a la mayoria de los
artistas posibles, sustituyo los premios por adquisiciones e invitd a artistas personalmente.
Pese a ello, entre los firmantes se integré un nuevo grupo independiente y, a excepcién de
Jesus Reyes Ferreira, ninguno participo en la exposicion mentada (p. 42).

Como parte de su inconformidad, la lista de peticiones fue un “reflejo de las
inquietudes que desbordaban fronteras” (p. 42). Estos artistas manifestaron la necesidad de
un “espacio ajeno a [los] recintos oficiales”, donde no se limitaran las forma creativas, y
tomaron la iniciativa de crear el Salén Independiente, que presentaria su obra en las mismas
fechas que la “Exposicion Solar”, pero que no estaria ligado a ninguna institucion.

Al asumir un compromiso social abierto, los artistas consideraban que “su obligacion
[era] contribuir en la medida de [sus] [...] posibilidades a que México [alcanzara] la maxima
brillantez al mostrar al mundo su desarrollo y su cultura en [...] [ese] afio olimpico” (p. 43).

Esta idea fue un detonante para las posibilidades de creacién, pues, por vez primera, artistas
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de distintos lenguajes plasticos se reunian fuera de los marcos institucionales para explorar
mas all& de los formatos comunes.

El compendio de inquietudes expuesto generd un ambiente de experimentacion y
didlogo a partir del lenguaje visual, independientemente de la técnica o formato. Los
creadores desecharon las ideas canonicas y buscaron nuevos espacios que acogieran sus
inquietudes estéticas, “adoptando una postura antioficial y antiacadémica que seria
considerada como acto de rebeldia y gesto de avanzada ante el clima autoritario y de
efervescencia que entonces se vivia” (p. 44).

La primera exposicion del Salon Independiente se llevo a cabo en la calle Hamburgo
#103, en la Galeria Pecanins, el 15 de octubre de 1968, a dos semanas de la matanza de
Tlatelolco (p. 43). Algunas de sus premisas basicas fueron enunciadas en los siguientes
términos:

- El Salén Independiente sera organizado y administrado por los
mismos participantes.

- El Saldn Independiente dard absoluta libertad en lo que a técnicas
o tipos de expresion se refiere.

- No se otorgaran premios de ninguna clase, ni se fijara el nimero o
tamario de la obra.

- Se repartira equitativamente el espacio disponible, quedando cada
uno de los artistas en libertad de ese espacio de acuerdo con su
conveniencia.

- Este reglamento estd sujeto a cambios previa votacion de los
miembros del Salon. (Garcia, 2014, 43).

Sus dos primeras exposiciones se realizaron bajo estos criterios, en los que se deja ver la

preeminencia del caracter comunitario y el intento por mantener la cohesion de los artistas
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desde el punto de vista de sus exploraciones estéticas sin que éstas se vieran limitadas por la
imposicion de ninguna técnica o tematica. La cronica y la critica de la época aplaudieron sus
esfuerzos por organizarse y promover a un grupo que albergaba diversas tendencias estéticas
(p. 44).

La tercera muestra tuvo lugar en un contexto en el que prevalecio el caracter colectivo.
Comenzaron a trabajar en julio de 1970 en equipos divididos en cinco ambientes. La muestra
se realizo dentro del Museo Universitario de Ciencias y Artes (MUCA) de la UNAM. El
lugar estuvo dividido en espacios de superficies diversas que propiciaba una atmdsfera
“colectiva y anonima” (p. 45). Los ambientes quedaron organizados en distintas salas

atendiendo a la siguiente estructura:

Sala 1. Geométrica. Negra. Formas geométricas, rigidas, luz dirigida. Sala 2.
Estructura. Ambiente que simula el interior de una escultura, con pintura mural
rompiendo y recomponiendo dicha estructura. Sala 3. Representacion. Escenas
con maniquies, escultura, pintura, etc. Sala 4. Proyeccion. Reflexion,
transparencia y proyeccion en sala oscura. Sala 5. Espectaculo. Ambiente
dramético y feria. Pasillos ambientales de forma irregular, tipo tunel, para unir
las salas entre si, con contribuciones de todos los artistas (p. 45).

Es claro que la organizacién trabajo pensando en la colaboracidn entre formatos plasticos de
representacion. Pilar Garcia nos menciona en este sentido que la estructura de la exposicion
buscaba la “participacion de algunos de sus miembros en trabajos colectivos para el pabellon
mexicano de la Feria Mundial de Osaka 1970 (p. 45). Asi pues, la experiencia en Osaka

inspiro la creacion de una muestra en la que el ambiente de colaboracion y experimentacion
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plastica se encontraron de frente con una generacion avida de nuevos sistemas de creacion y
exposicion.

Para este proyecto, los artistas decidieron presentar todas las obras en papel y carton
(donado por Cartonajes Estrella), utilizando pinturas vinilicas y anilinas por falta de recursos.
En el mes de noviembre trabajaron en salones del MUCA en estrecha convivencia (p. 45).
Segun la critica, aunque las piezas presentadas no estuvieron logradas del todo, ofrecian un
gran “interés en cuanto experimentacion y soportes no tradicionales” (p. 45).

Se destaca principalmente el comportamiento de avanzada de este grupo que deseaba
con ahinco separarse de los estandares habituales de produccion. Es a partir de la
experimentacion y colaboracién que, entonces, pudieron crear nuevas plataformas de

promocion de su arte, contribuyendo a la investigacion artistica mexicana.

2.1.1 Vicente Rojo: Discos Visuales (1968)

Como apuntamos parrafos atras, el clima en la plastica mexicana de la década de los sesenta
presentaba ya ciertos rasgos colaborativos. Otra linea de trabajo que se intensificd durante
dicho periodo fue la “abstraccion”, resultado de la “urgencia” (Medina 2007, p. 124) por
reflexionar fuera del discurso nacionalista hegemonico.

“En noviembre de 1976 en el Museo de Arte Moderno (MAM) [...] se inaugurd una
exhibicion titulada El geometrismo mexicano. Una tendencia actual [que] agrupaba a
pintores, escultores y arquitectos” (p. 124), conjuntando distintos lenguajes visuales a
propésito de la reduccion de las formas dentro de la imagen. Juan Acha llegaria a afirmar

que el “geometrismo” era la contrapartida del supuesto predominio de “los conceptos
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emocionalistas del arte que dominaron en México durante casi medio siglo” (2007, p. 124);
conceptos que, claramente, se habian agotado para dar paso a nuevas reflexiones gréaficas.

Vicente Rojo, disefiador, pintor y editor, miembro de este movimiento plastico,
comenz6 una colaboracion artistica con el poeta, ensayista, literato y diplomatico Octavio
Paz. En conjunto idearon, compusieron y produjeron dos “libros-maleta”. Rojo se puso en
contacto con Paz al enterarse que este escribia un ensayo sobre Marcel Duchamp,
proponiéndole editar un libro intervenido con su propio su trabajo. Paz, quien por entonces
se encontraba en la India como Embajador de México, acept6 de inmediato y comenzaron a
trabajar. En agosto de 1968, el proyecto derivo en “un objeto editorial multiple que incluia
dos volumenes separados para el estudio de Paz y una antologia de textos de Duchamp”
(Medina y De la Garza, 2015, p. 10).

El primer volumen, Marcel Duchamp: libro maleta, consistié en un libro dentro de
una caja en cuya cubierta se podia apreciar la imagen de un tablero de ajedrez. Andersson

(2015) describe el producto como sigue:

Estuche de carton con dibujos de tablero de ajedrez, de 32x21 cm, con una caja
encuadernada en tela verde, con 6 objetos de arte:

1 (libro): Octavio Paz: Marcel Duchamp o el castillo de la pureza. Pafio verde con
letras negras en la columna vertebral y el tablero delantero.

2 (libro): Marcel Duchamp: Textos. Traduccion de Toméas Segovia.

3: El Gran Vidrio. Reproduccion fotografica impresa en plastico, colocada en un
marco de tarjeta blanca.

4. 3 reproducciones en color, impreso en carta: Desnudo que desciende una escalera,
y La Novia 1912 y El rey y la reina rodeados de desnudos rapidos 1912. Las
reproducciones se colocan en un bolsillo en el tablero interior trasero.

5: Un sobre con nueve reproducciones de Ready-made. Un sobre de estampado de

tablero de ajedrez con 9 reproducciones de Ready-made, en el tamafio de postales.
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6: Un album fotogréafico, con reproducciones de textos autdgrafos, una nota biografica
de Marcel Duchamp y un retrato-recuerdo.

7: Folleto con grapas que contiene reproducciones de fotos y caligrafia de Duchamp,
con una hoja suelta de datos biogréaficos, y una foto de pie de carton de Duchamp.

(parr. 1).
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Figura 1. Marcel Duchamp: libro maleta (1968).

En este trabajo se puede observar la colaboracion a partir del disefio editorial del texto. La
idea de la composicion es claramente un homenaje a la Caja verde (1912) de Duchamp,
mientras que el texto de Paz es un estudio sobre El gran vidrio o La novia desnudada por sus
solteros (1915-1923), del mismo autor. De acuerdo con la lectura de Paz, las piezas artisticas
de Duchamp no debian entenderse como meras imagenes, sino como reflexiones hechas
imagen.

La Caja verde de Duchamp —también un libro-maleta— es un pieza complementaria

gue contiene imagenes y litografias para entender El gran vidrio. Siguiendo este modelo,
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Vicente Rojo se valié de los argumentos de su colaborador literario en la realizacion de sus
ilustraciones y juntos lograron aproximar al lector—visualizador a la comprension del
horizonte del ensayo y de la obra de Duchamp. Por su parte, el segundo libro—maleta fue una
“creacion manipulable” basada en una promocién comercial de la aerolinea TWA que Paz
habia imaginado para crear un “adlbum de cuatro poemas cambiantes y transformables”
(Medina y De la Garza 2015, p. 11). Esta colaboracién consistio en que los poemas del
literato se plasmaran en impresos en forma de discos que contenian calados y que, al girarse,
modificaban el texto. El disefio objetual y grafico de Discos Visuales (1968) (Medina, 2007,
p. 126) estuvo a cargo de Vicente Rojo.

Los Discos evocaban un “juego combinatorio” en el que el manipulador podia mover
las frases y versos que Paz habia escrito en Blanco (1966). La obra se encontraba en el limite
de ser una pieza visual y un texto vanguardista. Su construccion se centra en el dinamismo
entre la imagen, el texto y el azar. Esta pieza constituye un ejemplo representativo del modo
en gue distintos lenguajes creativos pueden ser combinados, primero, en virtud de la forma
de los objetos mismos que la integran y, segundo, por el universo simbolico-estético que
crean a su través. El libro-maleta es un estuche trasportable que contiene libros y litografias,
gue se presenta como un catalogo visual y textual tedrico de un artista trascendente de la
plastica mundial. La segunda pieza es un estuche a la usanza de los sobres que contenian los
discos de acetato. En ella pueden apreciarse discos geométricos que aluden a simbolos aéreos.
Las palabras son mdviles y, en conjunto, imagen y texto, permiten crear azarosamente
poemas.

Obvio resulta decir que ambas estaban por completo fuera de los canones de una
exposicion plastica o del formato tradicional de los libros. Escapaban a la posibilidad de

presentarse como piezas exclusivas de un corpus disciplinar determinado y en ellas se ponian
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de manifiesto las probabilidades ilimitadas de la conjugacién entre dos 0 mas lenguajes

artisticos.

Figura 2. Discos Visuales (1968).
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2.2 Teatro

Como ya se ha anticipado, la década de los cincuenta vio nacer al grupo experimental Poesia
en Voz Alta, colectivo escénico propuesto por Juan José Arreola, que dependia de Difusion
Cultural de la UNAM (Aguilar Zinser, 2011, p. 129). Alrededor de las puestas en escena de
este grupo se congregaban artistas de distintas disciplinas para crear espectaculos
innovadores, muy apartados del teatro por aquel entonces predominante.

Algunas de las personalidades que trabajaron en la creacion de las piezas escénicas
fueron el propio Juan José Arreola (poeta, actor y ensayista), Octavio Paz (literato, poeta,
ensayista y dramaturgo), Juan Soriano (pintor, escultor y escenodgrafo), Joaquin Gutiérrez
Heras (compositor), Antonio Alatorre (filélogo), Leonora Carrington (pintora), Luis Ibafiez,
(actor), Juan José Gurrola (estudiante de arquitectura y actor) y Héctor Mendoza (actor) (p.
129-131).

Carlos Monsivais (2006) lo describe como un grupo de “ambicidon cosmopolita,
estudio meticuloso, [...] descreimiento de las grandes actuaciones virtuosas [...],
instauracion de la igualdad entre poder verbal y movimiento dinamico de la escena” (p.
1075). Sus puestas en escena se basaban en textos que proponian los literatos y se realizaban
a partir de fragmentos u obras cortas. La escenografia y el vestuario se elaboraban en dialogo
con la propuesta estética del director y, la musica, interpretada en vivo durante las
representaciones, era compuesta exclusivamente para el espectaculo. Segun nos dice Aguilar
Zinser (2011), algunos de los programas estuvieron mejor logrados que otros.

El aspecto mas relevante de este grupo fue la apertura a nuevas formas de creacion y
colaboracion escenica, formas que se atrevian a ir méas alla del “manejo estereotipado de la

escena” (2011, p. 135). Las colaboraciones y los didlogos entre artistas de distintos lenguajes
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comenzaron, pues, a llenar a México de originales formas de representacion y nuevas

plataformas creativas.

2.2.1 Alejandro Jodorowsky: “efimeros panicos”

Alejandro Jodorowsky lleg6 a la Ciudad de México en 1959 como parte de la compafiia
teatral del mimo Marcel Marceau. De acuerdo con Gurrola (cf. Garcia, 2005), en la capital
del pais se encontrd con un ambiente artistico fértil en el que habitaban distintos grupos de
jévenes actores del Teatro Universitario, que, herederos del impetu del grupo Poesia en Voz
Alta, constantemente trabajaban para desarrollar sus inquietudes experimentales.
Jodorowsky comenz6 de inmediato a hacer montajes de obras modernas como Final de
partida de Samuel Beckett (1957), en 1960. En un solo afio presentd y financié nueve
montajes teatrales. Sus puestas en escena se caracterizaron por tener un espiritu transgresor
que expresaba el malestar cultural de los jovenes. Su trabajo fue la voz de una generacién
conformada por grupos subalternos interesados en “la disidencia sexual, la curiosidad
psicotropica, la experimentacidn espiritual, el escepticismo ante la modernizacion, en una
palabra, el cuestionamiento de los limites represivos y productivistas que constituian la
identidad burguesa” (Medina, 2007, p. 92).

En 1961 presentd La sonata de los espectros, de August Strindberg (1957), obra que
retrata “cdmo un hombre puede asomarse (a manera de premonicion y de advertencia de lo
que acontecerd) al mundo de los muertos” (Milan, 2006, p. 130). EI montaje de Jodorowsky
integraba “personajes” y escenas “inquietantes” —ej. una castracion simbolica y la alusion
explicita a una defecacién (Cf. Garcia, 2005)—, tanto asi que la noche del estreno fue

censurada y no volvié a presentarse.
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2.2.2 Teatro Panico

En 1962, en Paris, junto a Fernando Arrabal y Roland Topor, Jodorowsky lanz6 el
Movimiento Panico, una “asociacion mas simbolica que practica en el contexto de una
vanguardia que buscaba, entonces, encontrar un remplazo a la maltrecha hegemonia del
surrealismo” (Medina, 2007, p. 93). A partir de entonces, el director produciria acciones
escénicas sin guion, principalmente improvisadas y acompafiadas de la participacion del
publico. Las colaboraciones dentro de estos espectaculos se realizaron principalmente con
artistas plasticos tales como Manuel Felguérez, Lilia Carrillo, Vicente Rojo y Alberto
Gironella (p. 93). Estas nuevas propuestas fueron llamadas por el mismo autor como
“efimeros panicos”.

En 1965 Jodorowsky escribe Teatro Panico (1965), texto en que describe sus puestas
en escena como “una relacion entre relaciones (Sic) pictoricas y relaciones teatrales [...], el
efimero panico tiene como tarea abandonar la figuracion y la abstraccion para llegar a una
manifestacion concreta” (p. 11). Ademas de proponer con claridad un didlogo entre la plastica
y el teatro y de encontrarse entre la frontera del arte-accion y de los concretos-plasticos, los
“efimeros péanicos” deseaban borrar el margen entre realidad e irrealidad: “Todo es teatral y
nada lo es. Los limites entre el «efimero» y la realidad se harian tan ambiguos como los
limites entre pintura y escultura para los concreto-plasticos. Imperara el «efimero» panico la
eleccion hecha en un estado de euforia determinada” (p. 12). En esta misma linea, lleana
Diéguez (2014) nos menciona que este caracter liminal es una caracteristica de los
espectaculos que no caben en de los canones parcelarios de una sola disciplina (p. 23).

Los “efimeros panicos” eran acciones que podian realizarse en cualquier lugar,

propensas a la improvisacion y que, por tanto, no eran susceptibles a reproduccion. Su
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estética deseaba ser contestataria. Mediante la utilizacion de objetos y cuerpos creaban
universos inquietantes, lo que nos da pistas de su concepcidn basada en acciones teatrales y
elementos e imagenes relacionadas con la pintura y la escultura. Sin embargo, lo “que [...]
marcaba al proyecto panico era la ambicion por enfrentar la pasividad despreciable del
publico” (Medina, 2007, p. 93).

Luego de llevar a cabo teatro experimental, todavia representando de forma mimeética,
pero en un gesto de rechazo hacia la condicion imitativa del teatro, Jodorowsky se aventurd
a crear por fuera de los escenarios para, asi, exhortar al pablico a borrar los limites entre el
arte y la vida. Estos espectaculos rompian los limites entre el teatro, la danza y la musica.
Las representaciones solian estar repletas de tantos objetos y acotaciones que dificilmente

podian repetirse.

2.1 Danza escénica

La década de los ochenta implico grandes cambios para México. La crisis econémica causada
por las malas inversiones de los gobernantes que apostaban al petrdleo sin atender la
inminente caida de su precio, la inflaciébn —casi a un 100% a principios de la década—y la
declaracion de quiebra del presidente Miguel de la Madrid en 1982, propiciaron una oleada
de inestabilidad social.

Los actos de protesta se hicieron presentes: blogueos carreteros, tomas de oficinas de
gobierno, boicots a televisoras, plantones, marchas y huelgas de hambre se apoderaron de las
calles (Escalante et.al., 2004). El temblor de 1985 trajo mas incertidumbre a la sociedad,
especialmente en la ciudad de México, donde, segun los cronistas, la movilidad del gobierno
fue débil y tardia, a diferencia de la rapida y dinamica reaccion de los ciudadanos. El claro

contraste entre la fortaleza de la sociedad y la debilidad del gobierno —que parecia no tener
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control sobre los asuntos del pais— era advertida por los mexicanos, quienes optaban hacerse
cargo de las crisis.

Es en este panorama que se desarrolla “la danza contemporanea independiente”,
Ilamada asi por varios teoricos, precisamente, debido al creciente nimero de grupos
independientes en relacion con décadas anteriores. Segun Alain Baud (1992), dicho
fendmeno se debia a que la danza contemporanea se habia convertido en “una expresion
artistica y cultural mundial” (p. 82), aumentando su popularidad y suscitando la aparicion de
carreras profesionales a lo largo del pais. Baud indica que, al principio de la década, existian
cuatro o cinco grupos independientes, pero que, a lo largo de ella, el nimero de agrupaciones
se incremento considerablemente.

Debido a la escasez de apoyos presupuestales, la mayoria de estos grupos tuvo una
“existencia fugaz” (p.84) y, aunque ello hizo dificil la acumulacion de registros estables, los
nombres de algunas compafiias perduraron. Aunque la presencia de grupos independientes
en la danza contemporanea mexicana comenzo en los setenta con Expansion 7, Forion
Ensamble, Valentina Castro Danza Teatro Mexicano, entre otros. Los ochenta vieron nacer
a Barro Rojo, Ux Onodanza, Contradanza, Contempodanza, Antares, Marco Antonio Silva
con su grupo Utopia, Asalto diario y Cuerpo Mutable, por mencionar algunos (Rueda, 2017,
p. 133)

Durante este mismo periodo, el campo de la danza mexicana se dejé influir por la
presencia de compafiias extranjeras. Tal es el caso, por ejemplo, de la compafiia de Pina
Bausch, que estuvo en nuestro pais el 13 de agosto 1980 (Tortajada, 2006, p. 1313). En
palabras de Tortajada: “Bausch reveld a los bailarines y coredgrafos mexicanos, no
necesariamente los determind en su trabajo, pero si les abri6 una puerta mas para la creacion

y la experimentacion” (p. 1311).
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Otra cuestion a tener en cuenta en nuestro analisis, fue el crecimiento de algunos
organismos que abrieron los escenarios de la danza contemporanea fuera de los espacios
dominantes. Una asociacidn que promovid y organiz varias representaciones dancisticas fue
Danza Mexicana A.C. (DAMAC), creada en diciembre de 1985. Esta asociacion nacié con
la idea de agrupar al gremio de la danza (Baud, 1992, p. 118) y sus objetivos eran muy
ambiciosos. Después de varios afios se convirtio en un organismo promotor y gestor mas que
gremial. Uno de los eventos significativos propuestos por DAMAC fue el Ilamado
“Encuentro de Danza Callejera” en 1986; acontecimiento inspirado en los movimientos
sociales surgidos tras el terremoto de 1985, cuando diversas compafias de danza
contemporanea salieron a bailar a las calles y que continu6 por varios afios.

Ademas, en 1980, la Universidad Autobnoma Metropolitana (UAM) y el Fondo
Nacional Para Actividades Sociales (FONAPAS) instauraron el Premio Nacional de Danza.
Este premio fue tomado como “un estimulo a la renovacion del lenguaje coreografico”
(Cardona, 1990) y en él participaban coredgrafos menores de cuarenta afios. La primera
ganadora de este certamen fue Cristina Gallegos, ex bailarina del Taller Coreogréafico de la
UNAM y en esos momentos directora de Danza Libre Universitaria, también dependiente de
la UNAM.

A modo de resumen podemos decir que, durante el tiempo mencionado, el campo de
la danza contemporanea en la Ciudad de México y en otras partes del pais logré consolidarse
generando la proliferacion de grupos independientes profesionales, constituidos por

egresados de las escuelas de danza de la Republica.
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2.2.3 Raul Parrao, UX- Onodanza

Raul Parrao naci6 en Ciudad Juarez, Chihuahua en 1963. Se trasladé a la Ciudad de México
por situaciones familiares y en 1982 comenz6 sus estudios dancisticos en el Centro Superior
de Coreografia (CESUCO), actual Centro de Investigacion Coreogréafica (CICO). Menciona
en entrevista (2013) que en este tiempo se intereso por asistir como oyente a algunas materias
de la carrera de teatro ofrecida por la UNAM, donde tomé clases con Héctor Mendoza.

Parrao es uno de los bailarines que fundaron la compafiia de danza contemporanea
Contradanza (1983), con el que obtuvo el primer lugar como intérprete en el premio INBA-
UAM (1984), antes Ilamado Premio Nacional de Danza. Al salir de Contradanza, el bailarin
reunio a varios estudiantes de danza para comenzar su trabajo como coredgrafo y en 1985 se
hizo de nueva cuenta acreedor al Premio mencionado con una de sus primeras obras, Héroes,
pero ahora por coreografia.

Sin embargo, de inicio, las propuestas escénicas del coredgrafo no fueron bien
aceptadas; segtin su propio relato, constantemente le decian que aquello “no era danza”. Fue
por ello que nombraria UX Onodanza a su naciente compafia. Al respecto, comenta: “Al
inicio no le gustd a mucha gente la propuesta, la X era la negacion, Onodanza era ser 0 no
danza” (Parrao, 2013).

En Héroes participaban muchos intérpretes: quince bailaban, otros se limitaban a
caminar, otros realizaban acciones concretas y demas. El equipo que permanecié —y que
mas adelante conformaria el grupo de UX Onodanza— estaba integrado por Rodrigo
Angoitia, Angel Méndez, Rocio Zamora y Gerardo Delgado. Algunos meses mas tarde se
integré Alicia Sanchez y, al siguiente afio, Claudia Lavista.

A partir de entonces “todo se fue vinculando con la X, con la negacion, con las cosas

que chocan” (Parrao, 2013). En 1987 se presentd el primer programa completo de Raul
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Parrao y su grupo, titulado Ps Ps UX Onodanza en el Teatro de la Danza de la Ciudad de
México, “con la idea de que voltearan y decir (Sic), aqui estamos” (Parrao, 2013).

Este programa consistia en varias obras cortas, cada una dotada de un tono distinto.
Rodrigo Angoitia (2016), menciona en entrevista que en el programa se jugaba con la idea
de la “no-danza”. Algunas piezas hablaban sobre la ridiculizacion, se presentaba un trio con
personajes fancy, de moda, moviéndose mecanicamente. Este bailarin recuerda que era un
programa variado y que fueron los primeros pasos del universo que exploraria Parrao en sus
piezas.

Angoitia opina que UX Onodanza se puede caracterizar por tres grandes etapas:

1. Transcurre desde el inicio del grupo hasta la puesta en escena de Comics,
en 1989. El montaje estuvo tres semanas en la sala Miguel Covarrubias de
la UNAM, asunto que, segun este bailarin, fue un hecho unico, pues los
grupos independientes nunca recibian mas de un fin de semana.

2. Culmina con la puesta en escena El entrayentando (1990) basada en El
libro tibetano de los muertos y llevada a cabo como una zaga espiritual.
Esta puesta en escena contd con iluminacion de Xoéchitl Gonzélez y
escenografia de José de Santiago.

3. Inicia con “X” para lIdiotas (1996), pieza de la que hablaremos mas

adelante.

Una caracteristica de este grupo que, por aquel entonces, no le era comin a la danza
contemporanea, era su inclinacion por los programas completos, es decir, por coreografias

que duraban una hora. Lo mas comun era lo que habia realizado Parrao, programas de obras
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cortas. En ese y otros sentidos el trabajo de Parrao fue atipico en relacion con las practicas
de otros grupos de danza contemporanea que producian en paralelo. La tematica, la ejecucion
(sustentada mas en acciones que en movimientos dancisticos), el formato de la obra, las
colaboraciones con artistas de otras disciplinas, etcétera, sacaban a UX Onodanza del
espectro tradicional de grupos dancisticos de la época.

Angoitia (2016) reconoce a Un extrafo en una tierra extrafia (1987) como la primera
pieza de “danza bizarra” del grupo. La puesta en escena tuvo el formato de una obra completa
y un complejo disefio escenotécnico construido en andamios de dos o tres pisos. Fue
concebida como un proyecto visual total que, en su intento por evocar un ambiente carcelario
y agresivo, reducia la presencia de movimientos dancisticos y anteponia la ejecucion de
acciones prototipicamente violentas. Se estrend en un cruce de calles de la colonia Roma
dentro del “Encuentro Callejero de Danza Contemporanea” de 1987.

Asimismo, Angoitia menciona que Raul Parrao trabajé en muchas obras con diversos
artistas, creando la dramaturgia. Recuerda, ademas, que el coredgrafo se apoyaba de un guion
y que, en ocasiones, antes de comenzar la obra, tenia ya el argumento preparado; algo
parecido a un comic en el que se podia ver la imagen, la accion y la narrativa. Asi es como

Parrao invitd a Angoitia a participar en “X” para idiotas.

“X” para idiotas, fragmentos de una historia del legendario hotel (1996)

Angoitia habia salido por un tiempo del grupo y cuando volvio, Parrao le propuso interpretar
a un personaje. Le mostré el guion con ilustraciones y narrativa clara. La puesta en escena
estuvo pensada para la Sala Miguel Covarrubias, espacio escénico predilecto del coredgrafo.

La escenografia fue realizada por Jorge Ballina y la iluminacion por Victor Zapatero.
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Rosario Manzanos, cronista en 1996 de la revista Proceso, menciona sobre la puesta

€n escena:

Creado a partir de una curiosa anécdota en la que aparecen mutantes, ovnis, chichifos
y toda una fauna de seres extrafios y lascivos, el espectaculo incluye una gran
produccion, que, por fastuosa, resulta insélita para los tiempos de supuesta crisis por

los que atraviesa la UNAM (parr.3).

Segun la trama presentada, el SIDA habia sido inoculado accidentalmente en la poblacion y
un chichifo (término despectivo para referirse a los homosexuales), Lula X, se encarga de
expandirlo. El chichifo destruia los controles del Dr. Cerebro, desatando a una especie de
dinosaurio con el que copula. Producto de este acto, la bestia ponia algunos huevos que Lula
X utilizaria para inyectarse —a manera de yonki— una droga mas potente. Tras la inyeccion,
el protagonista muere.

“X” para ldiotas fue una puesta en escena donde se explord un universo “como si se
tratara de una historieta de ciencia ficcion producto de los bajos fondos gays neoyorquinos”
(Manzanos, 1996). Contd con un elenco amplio de intérpretes, bailarines y actores. Hubo dos
monologos largos en los que, de acuerdo con Angoitia, se jugaba con la palabra y el sonido.
Se realizd una temporada de cincuenta funciones, algo nunca visto en el gremio, asunto que
detono reacciones desfavorables por parte de algunos coredgrafos y bailarines. Empero,
Carlos Ocampo, director en ese momento de la Coordinacion de Danza de la UNAM y
colaborador cercano de UX Onodanza, defendio el proyecto.

Escenograficamente, el uso de la sala fue interesante. Las paredes del fondo de la sala
se encontraban vacias, creando un ambiente sérdido, se utilizé un video y telones pintados

gue complementaban la atmdsfera.
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Dice Angoitia que la pieza se apoyaba en la musica Nine Inch Nails, banda que se
autodenomina como “rock industrial”, “rock alternativo” o “metal industrial”. El disco que
corriaa lo largo de la pieza era Downward spiral y Angoitia recuerda que, durante el proceso
creativo, se revisaron las letras de las canciones a utilizar, mismas que hablaban de temas
como el uso de drogas, el sexo, la violencia o las inclinaciones suicidas.

Raul Parrao construyo esta pieza a su regreso de una estancia en Estados Unidos
donde entré en contacto directo con estos asuntos. El coredgrafo coordiné los ensayos y
propuso a sus bailarines y actores la forma de interpretar cada una de las escenas. Angoitia
lo describe mas como un director que como un mero coreodgrafo, enfatizando que “Parrao es
un artista que le inquieta realizar espectaculos, que a lo largo de los afios no le importa como

son catalogados, si como danza, danza-teatro o como espectaculos bizarros” (2016).
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TERCER CAPITULO

Rasgos interdisciplinares en procesos de creacion de artes escénicas

Uno de los hallazgos maés recurrentes de este trabajo, ha sido el encontrar una confusion
constante en la practica escénica sobre el significado y las diferencias que yacen entre la
multidisciplinariedad y la interdisciplinariedad. En varios casos pudimos observar que la
palabra “interdisciplina” era usada indiscriminadamente para describir procesos
multidisciplinares o simplemente colaborativos, en los que convivian més de dos disciplinas.

Es por ello que en este capitulo plantearemos una serie de lineamientos teorico-
conceptuales que nos permitiran definir de manera sintética aquellas caracteristicas que
deberian tener los procesos interdisciplinares. La base tedrica de estos puntos la encontramos
en las investigaciones de Guy Palmade (1979) —comentadas ya en el primer capitulo—, en
las cuales se analiza el trabajo de distintos grupos de investigacion interdisciplinarios. En
aras de la sintesis, en lo que viene condensaremos sus reflexiones en ocho rasgos prototipicos
del trabajo interdisciplinar escénico. Los primero cinco puntos reflejan elementos esenciales,
los siguientes tres son condiciones.

Es crucial tener en cuenta que las siguientes nociones son consideradas para un equipo
de trabajo, pues, si bien los trabajos interdisciplinares pueden realizarse en solitario
(Palmade, 1979, p. 53), en lo que ocupa a las artes escénicas, la parte esencial de la
interdisciplina radica en el didlogo y la creacién en conjunto, no sélo entre disciplinas, sino
también entre sujetos.

Paralelamente, es importante aclarar que estos rasgos no poseen ningun caracter
propedéutico, es decir, no son una guia en el planteamiento del camino interdisciplinar y no

deben ser tomados como pasos a seguir en orden cronoldgico. Lo que a continuacion se
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expone son aspectos inherentes al fendmeno, resultantes de su observacion y anélisis;
aspectos que se complementan y que, mirados en conjunto, marcan un limite conceptual en

pro de la determinacion de aquello que es y que no es un proceso escénico interdisciplinar.

A. Inicio y permanencia del equipo de trabajo

Al iniciar una nueva puesta en escena resulta fundamental que los creadores trabajen juntos
ya desde los primeros momentos, que se comparta el proyecto en su desarrollo y se continue
en equipo hasta el final. Este punto pareceria obvio de afirmar en el contexto de una
produccién de cualquier tipo, sin embargo, en un proceso interdisciplinar es todavia mas
importante que el grupo de artistas pueda crear en conjunto a lo largo de todo el proceso.
Como mencionamos en el primer capitulo, tanto el didlogo como el intercambio de saberes
entre los involucrados es crucial para la ocurrencia de la interdisciplina. Si alguno saliera
antes del término o se integrara posteriormente, mermaria sobremanera la comunicacion y

los intercambios epistémicos o experienciales. En palabras de Vivian Cruz (2017):

Una pieza de arte es un ser vivo que tiene un espiritu propio y ese espiritu propio se
va alimentando a través de todos, de todos los que participamos, por eso es tan
magico, por eso es tan Unico [...]. Todos esos elementos fluyen de una manera
armoénica y natural y aunque haya dificultades, el proceso y el desarrollo de ese

producto logré sobrevivir a eso.

En entrevista, Cruz nos describe parte de la importancia que en efecto posee la permanencia
del equipo en el trabajo interdisciplinar. Al crear en conjunto, cada individuo va dotando a la
pieza de elementos practicos, pero también humanos. Al igual que llegar tarde al inicio del

proceso de creacion, el que uno o varios miembros salgan del proceso, tendra un impacto en
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la composicion creativa artistica y el trabajo no podria considerarse una propuesta

interdisciplinar.

Proyecto

6_ Miembros del l/
O O equipo de trabajo

O O ..
o 9%

00

Figura 3. Los miembros del equipo (circulos pequefios) se retinen alrededor de
una idea de creacion. Posteriormente entraran al proyecto (circulo grande).

B. Cada miembro del equipo aporta un lenguaje, técnica o disciplina artistica

“En cierto modo, el dominio por las mismas personas de diferentes disciplinas parece mas
bien una condicion del desarrollo de la interdisciplinariedad” (Palmade, 1979, p. 50). En esta
cita, el autor se refiere a las “mismas personas” como los miembros del equipo, enfatizando
la idea de un “conocimiento suficiente de las disciplinas implicadas” para sefialar que la
especializacion y el dominio de la materia son condiciones vitales en todo proceso
interdisciplinar. Esto quiere decir que, para que se dé un intercambio de conocimiento, es
relevante que los creadores sean especialistas en su area. Segun la RAE (2014), un
especialista se define como aquel “[que] cultiva o practica una rama determinada de un arte
o una ciencia”. No basta, pues, con ser un aficionado de cierta actividad. A la definicion de

la RAE podriamos agregar que todo especialista debe tener conocimientos profundos y
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sustentados de su campo, asi como dominar las partes teoricas, técnicas y practicas, tenga o
no estudios profesionales (podria ser un autodidacta con experiencia).

El ser especialistas en determinado campo disciplinar, permite que propongan
intercambios de saber profundos, Gtiles y efectivos, pues, el tener conocimiento sélido de su
area les posibilita arribar a soluciones practicas, estéticas y creativas. La idea del proceso
creativo artistico interdisciplinar es, en este sentido, que cada uno se involucre de forma
creativa (creadora), no solo técnica (de ejecucidn). Si el conocimiento de alguna especialidad
en cuestion es laxo, dificilmente podra contribuir de manera relevante. Podriamos decir que,
si un creador posee s6lo conocimientos basicos y el resto conocimiento avanzados, aquello
que proponga no podra estar a la altura de lo que compartan los demas.

Al respecto, Antonio Salinas (2016), bailarin, coredgrafo y actor, nos menciona en
entrevista que ¢él debe: “disciplinarse en varias disciplinas (Sic), para ser artista
interdisciplinario hay que disciplinarse en varios lenguajes, porque cada uno contiene
origenes distintos”. De esta forma, ser actor o bailarin tiene su propia complejidad y se debe

aprender cada disciplina desde su técnica, practica y teoria.
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Figura 4. Miembros del equipo. Cada miembro del equipo se ilustra de un color,
con referencia a las distintas disciplinas que se integran. EI nimero puede variar
dependiendo del proyecto.

C. Disposicion a la colaboracion

La realizacion de una pieza escénica interdisciplinar requiere de una constante comunicacién
entre los participantes. El fin de ésta es que todos los creadores dialoguen de manera
horizontal y se tejan ideas de una disciplina a otra sin dejar de lado a nadie. Es fundamental,

en este sentido, que exista un espacio para la produccién de nuevas reflexiones.

La experiencia ensefia muchas veces que todo el problema consiste en la posibilidad
de trabajar de una forma cooperativa en el sentido interdisciplinar, y que la condicién
que se habia puesto como previa, y sobre la cual no se habia interrogado, no hace

mas que crear problemas (Palmade, 1979, p. 19).

Asi, Palmade advierte que los prejuicios con los que se llegue a trabajar seran un
inconveniente en el dialogo. Frente a esta dinamica de trabajo es necesario que los
involucrados procuren una actitud en la que prevalezca la disposicion, la tolerancia y la
humildad. Si algin creador quisiera imponer sus ideas o sobresalir del resto, dificultaria el

trabajo. Escribe Palmade: “La posibilidad e interés de la interdisciplinariedad —su sentido
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en si— estan evidentemente ligados a las respuestas que se pueden dar al problema
planteado, problema que deberia ser un centro de intercambio y de confrontaciones” (pp. 18-
19). Palmade habla aqui del “problema” como un asunto alrededor del cual se retne un
equipo de trabajo en busca de soluciones. En el caso que aqui nos ocupa no hay propiamente
un “problema”, sino inquietudes de creacion artistica.

El espacio de diadlogo debera, entonces, ser un lugar para el “intercambio y las
confrontaciones”. La disposicion y la tolerancia alrededor de éste son absolutamente
necesarias, considerando que el cruce de ideas es un asunto permanente. En entrevista, Vivian
Cruz nos menciona como las relaciones interpersonales pueden dificultar el camino en una

creacion interdisciplinar:

Todos son procesos humanos, son procesos que involucran las emociones, involucran
las relaciones personales. Cualquier cosa que empiece a suceder en una relacion
personal, tienes que desatorarla, cualquier posibilidad de conflicto, porque [...]

pueden afectar el cobmo vaya a resultar a la pieza. (Cruz, 2017).

Los desencuentros, conflictos o el ego son barreras para el intercambio. Al no existir un
director que tome decisiones dominantes, las opiniones y acuerdos deben ser horizontales y
resolverse como mejor convenga a la obra. Una actitud constructiva, tolerante, abierta al

dialogo, flexible y dispuesta a resolver, es esencial en este tipo de procesos.
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Figura 5. Miembros del equipo dispuestos a colaborar. Los miembros del equipo
ya se encuentran trabajando dentro del proyecto. Dispuestos a la generacién de
ideas para la obra.

D. Procurar unidad con el dialogo continuo

Ya que se reunié el equipo, que cada integrante es especialista en su disciplina y que existe
la disposicién de trabajar procurando un espacio de dialogo, surge la importancia del trabajo
equitativo. Esto es, que cada participante trabaje aportando reflexiones creativas a la par, que
ninguna disciplina se anteponga a la otra. El didlogo e intercambio de ideas que construyen
el proyecto necesitan crecer juntos para que no sélo se sume o superponga la informacion de
una disciplina a otra.

Lo anterior se debe a que el propoésito del trabajo interdisciplinar es, al mismo tiempo,
propiciar el didlogo permanente en pro de la creacion en equipo y articular el proyecto desde
distintos puntos de vista; compartir conocimientos, metodologias o herramientas, para lograr
un producto que integre las ideas del equipo y que, como consecuencia, procure la unidad de
los productos. De ahi la radical importancia de un dialogo continuo. EI compartir ideas no
implica necesariamente que éstas se realicen, pues, aunque se aborde un sinnimero de temas,
si los colaboradores no se escuchan real y genuinamente, si no se llevan a la praxis de cada

area sus conocimientos y sugerencias, no existira tampoco el dialogo continuo.
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Al respecto, la disefiadora de iluminacion Xochitl Gonzalez® nos habla de distintas
formas de trabajo en funcion de los tipos de directores. Estos ejemplos nos ayudaran a
identificar los matices dialogicos que pueden existir en la construcciéon de una puesta en

escena.

a) Los [directores] que saben con toda precision [lo que quieren] e incluso a veces
manejan los lenguajes técnicos y te dicen: “Aqui quiero un especial asi, aqui quiero
el color fulanito”. Es con los directores con los que te preguntas ;para qué me llamg?
Que llame a un buen técnico que le realice lo que €l quiere hacer. Los que estan ahi
al lado y te dicen, “no, stbele, no, bajale, no, quitale, no, ponle, cambiale el color”.
Te sientes incomodo porque sientes que estas tomando dictado.

b) El lado contrario es el [director] que dice: “TU haz”. El que no te dice nada ni te
pregunta nada. Da la sensacidn que no le importa lo que pasa, ni lo que estas haciendo.
No se meten, no opinan. Si los iluminan de una manera esta bien, si los iluminas de
otra también esta bien.

c) El tercero es con el que realmente hay un dialogo, un intercambio, una
conversacion de “Oye, ¢tl como ves esta escena? ;Crees que deberiamos hacerla asi?,
¢Te gusta que se vea de esta manera o te gustaria que se viera de otra?”, hay un
didlogo. (Gonzélez, 2014).

Estos son buenos ejemplos para ilustrar cémo la puesta en escena del director a) resultaria en
una puesta en escena disciplinaria donde en su figura se concentra la direccion y el

ordenamiento de cada detalle. El director b) seria un claro ejemplo del modus operandi de

6 Es disefiadora, escendgrafa e iluminadora con mas de 200 producciones realizadas. Estudio Historia del Arte
en laUNAM vy la Licenciatura en Danza Contemporanea en el INBA. En Septiembre de 2013 obtuvo el Premio
de iluminacion en el World Stage Design (Cardiff, UK), por su iluminacion de la obra EX-STASIS de la
compafiia de Tania Pérez-Salas. Ha participado en numerosos festivales internacionales.
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una obra multidisciplinaria en la que los miembros hacen su tu trabajo con independencia del
trabajo de los otros, sin que exista mas comunicacién que la estrictamente necesaria.

Por ultimo, el director ¢) propicia el didlogo conjunto entre creadores, permite y
fomenta las sugerencias y propuestas venidas de ambas partes. Este tipo de dialogo es al que
apela un proceso interdisciplinar y es al que antes hemos dado el mote de dialogo continuo,
porque no se interrumpe, va de ida y vuelta, genera construccion de ideas y resultados.

La iluminadora considera que esta ultima opcion es la “realmente mas dificil [...]
porque implica mas trabajo, mas tiempo. Hay que proponer mas cosas. Hay que esmerarse
por transmitir tus ideas, es la mas compleja pero muchas veces lleva a mejores resultados”
(2014).

Para terminar de ilustrar este didlogo continuo mencionaré a otro disefiador de
iluminacion, Victor Zapatero (2014), quien comenta: “A mi me gusta cuando hay una
propuesta y td la mejoras. Cuando escuchas una buena propuesta y dices: bien, ahora te va
mi propuesta y entonces es lo que dice Xochitl, hay un dialogo™.

Esta dindmica de dialogo continuo es, precisamente, la que caracteriza un trabajo
interdisciplinar: al realizarse una propuesta creativa, los creadores responden de alguna u otra
manera, mejorandola o nutriéndola en funcion del objetivo que guia al proyecto en su
conjunto.

Ahora bien, hay que aclarar que este tipo de dialogo no es exclusivo de los proyectos
interdisciplinares, sino que puede darse en todo tipo de proyectos, quiza entre el director y
escenografo o el iluminador y escendgrafo. La diferencia estriba en que, durante aquéllos,

éste debe ocurrir entre todos los creativos y suceder de inicio a fin.
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que nadie \></ que sea por
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Figura 6. Formas de didlogo dentro de un proceso de creacion.

E. Multidireccionalidad en el aporte creativo

El trabajo interdisciplinar escénico debe ser abierto a la comunicacion y la reciprocidad de
ideas entre todas las disciplinas participantes. El aporte de resoluciones de la escena puede
venir de cualquier disciplina que esté colaborando. Por ejemplo, es posible que el iluminador
dé alguna sugerencia sobre el movimiento de los actores o que el escendgrafo proponga
alguna idea desde su area para la dramaturgia y que, en ambos casos, las sugerencias sean
utiles y benéficas para el desarrollo del proyecto.

Es en estos casos donde las sugerencias de los creadores deben ser escuchadas por
todos aunque el area sobre la que opinen no esté bajo su responsabilidad, ya que, de esa
forma, las propuestas se podran ver sustentadas desde varios puntos de vista. Estas
aportaciones multidireccionales resultan en ideas para todas las partes.

Ocurren casos en los que diversas disciplinas trabajan juntas, pero, al nutrirse mas
una disciplina de la otra, las aportaciones no son multidireccionales. En otras palabras, puede
ocurrir que una disciplina x comparta conocimientos con una disciplinay, sin que y comparta

aportacion alguna—o comparta minimamente— a x 0 a la inversa. Este aporte unidireccional
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escapa a la esencia de interdisciplina. Al respecto, el Dr. Climent (2006) nos presenta en un
ejemplo interesante:

En mi obra Drosophila, desarrollada en colaboracion con KLEM, el avance en el
desarrollo entre los aspectos de danza y composicion musical se vio truncado por la
confrontacion de espacios imaginarios. Drosophila (Drosophila melanoganster) es la
historia de una mosca que nace ciega (...). La obra posee un aspecto visual y narrativo
determinante para el desarrollo y estructura de la coreografia y la musica e investiga
la relacion entre lo corpéreo, el instrumento y el gesto. Mi primera aproximacion a la
investigacion fue el intentar describir los espacios imaginarios que tenia para las
diversas escenas de la obra de forma visual (con dibujos e informacion grafica),
pensando que éste seria un lenguaje universal y punto de partida para el desarrollo de
la danza. Sin embargo, lo que provoco fue una respuesta contraria, debido a que habia
«invadido el imaginario» del artista de danza, el cual iba a desarrollar el aspecto
coreogréafico de Drosophila. Para trabajar las escenas tuve que componer muestras
sonoras que pudieran responder a la narrativa detras de la obra y dejar que la
coreografia se nutriera de ellas y de la narrativa. En este sentido, se puede afirmar que

la relacion fue multidisciplinaria y no interdisciplinaria o transdisciplinaria.

A partir de saxofones preparados y una computadora en vivo, este investigador desarroll6
una pieza musical que intentaba complementarse con la coreografia de tres bailarinas, Idoia
Zabaleta y Leticia. Escénicamente, el trabajo hacia las veces de un solo de danza que en su
creacion habia pretendido ser interdisciplinar y que, sin embargo, como él mismo comenta,
al resultar imposible el establecimiento de un didlogo multidireccional entre el compositor y

la bailarina o bailarinas, termind por convertirse en proceso multidisciplinar.
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Figura 7. Didlogo multidireccional entre los miembros del equipo.

F. La interdisciplina implica un proceso, no un resultado

No cualquier combinacion de lenguajes artisticos en el escenario es interdisciplina.

Resulta, pues, que desde el punto de vista académico la interdisciplinariedad corre el
riesgo de ser un conglomerado de disciplinas mas o menos desprovistas de status
cientifico, y que, por otra parte, el status tedrico que deberia adquirir es en gran parte
usurpado por doctrinas de fundamento ideoldgico. Asi pues, la constitucion de la

interdisciplinariedad [...], exige una critica previa. (Palmade, 1979, p. 11).

El observar distintos lenguajes artisticos sobre el escenario podria llevarnos a asumir, en
ocasiones, que se trata de una creacion interdisciplinaria. Sin embargo, tal como lo indica
Palmade, un conglomerado de disciplinas no significa interdisciplina. Para que asi lo sea,
resulta imprescindible que el aporte de cada disciplina haya sido trabajado en relacion con el
resto.

Esto es claro en los puntos anteriores, en los que vimos hasta qué punto resulta

fundamental la ocurrencia de un dialogo continuo en el que cada elemento se ponga en
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relacién a otros de manera multidireccional. Esto quiere decir que, pese a que una puesta en
escena integre distintos lenguajes artisticos en su ejecucion, ello no implica que sea, en
efecto, obra de la interdisciplina. EI método mas efectivo para determinar si un proceso es
interdisciplinar o no es, entonces, acercarnos a su proceso creativo de modo que seamos
capaces de conocer la relacion que mantuvieron entre si sus creadores y la relacion que se
gesto entre las disciplinas que lo conforman. Como hemos dicho, parte de la definicion
esencial de la interdisciplina depende de los procesos, por lo que, desde un de vista situado
unicamente en los resultados a posteriori seria muy dificil —y arriesgado— categorizarlo
como tal. Parafraseando un poco podriamos decir que un conglomerado o una reunién de
disciplinas no necesariamente redunda en un proceso dialdgico, pues, a todas luces, el puro

resultado no es suficiente para comprender el fenémeno en su totalidad.

El proyecto se realiza con base a A partir de una idea surge el

la idea del director y él se proyecto. Cada miembro realiza
comunica con el resto del equipo su trabajo por separado, de
creativo para la configuracién de acuerdo a esta idea y al final se

la puesta en escena. reune en escena.

Fiaura 8. Trabaio disciplinar. Figura 9. Trabajo multidisciplinar.
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Un equipo de expertos en
distintas disciplinas se reunen en
torno a una idea y trabajan en
dialogo continuo para creary
nutrirla. El dialogo es
multidireccional y en unidad.

Figura 10. Trabajo interdisciplinar.

G. Dependiendo del nucleo desde donde nace, se acoge a un campo

En lo relacionado a los problemas de multi e interdisciplinariedad en las ciencias humanas,
Piaget expresa que, si éstas en conjunto se caracterizan por ausencia de jerarquia, lo que en
principio deberia ser favorecido por los intercambios bilaterales, parece, por el contrario, que,
privadas en parte de los contactos necesarios para ésta, han quedado atrasadas desde este
punto de vista (Cf. Palmade, 1979, p. 59).

Palmade se vale de la idea de “contactos necesarios” para describir a aquellos espacios
que se encargan de legitimar la investigacion (ej. instituciones, universidades, etcétera).
Subraya que, pese a que el espiritu — inter— entre disciplinas puede ser muy constructivo,
en ocasiones resulta en un problema de categorizacion que impide que las investigaciones o
proyectos de esta indole encuentren apoyo institucional efectivo. Tal situacion se debe, como
ya hemos expuesto, a que las puestas en escena interdisciplinarias son, irreductibles a un solo
lenguaje escénico. No obstante, muchas veces por iniciativa de un integrante, por intereses
institucionales, politicos o econdmicos, se les cataloga dentro de un campo disciplinar
determinado. Si, por ejemplo, se les adscribe al concepto global de “obra de teatro”, “danza”
o “musica y multimedia” sera mas sencillo clasificarlas en el &mbito teatral, y, por tanto
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podran exhibirse facilmente en foros dedicados a los espectaculos teatrales. O si, por citar
otro ejemplo, un espectaculo de musica y biotecnologia es financiado por un instituto de
investigacion musical, su espacio de representacion sera seguramente una sala de conciertos
y no un auditorio académico.

A decir de lleana Diéguez: “El arte que hoy sucede en algunas ciudades del mundo
constituye un desafio para las miradas ortodoxas que siguen pensando la produccién artistica
por parcelas disciplinares” (2014, pp. 23-24). Aunque esta estudiosa de las artes escénicas
no se refiere con exclusividad a las piezas artisticas interdisciplinares, nos permite afirmar la
sobre las dificultades que, actualmente, existen en el proceso de la categorizacion disciplinar.

En lo que ocupa a los resultados de las colaboraciones interdisciplinares, podemos
concluir que, si bien resultan dificiles de catalogar, generalmente se adhieren a algin campo

para, desde ahi, socializarse.

H. Creacion de una convencion
En ocasiones, los campos disciplinares son tan distintos entre si que ponerlos a trabajar en
conjunto es casi imposible. Pero esta desventaja rapidamente se convierte en una ventaja al
poner de manifiesto el ejercicio creativo en cuanto hilo conductor del dialogo entre diversos
creadores. Como sugeriamos en el primer capitulo, “[la] motivacion creativa es a menudo
uno de los detonantes de la préctica entre disciplinas, especialmente por el hecho de sentirse
expuesto a lo desconocido” (Climent, 2006).

En relacién con los equipos de trabajo, Palmade sefiala la existencia de tres

subconjuntos que realizan distintas tareas en el desarrollo del proceso:
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- Subconjunto «activo». Corresponde a lo que se encarga de reunir y tratar la
informacion para tener nuevos datos para el estudio.

- Subconjunto «disponible». Es el conjunto que se encarga de tratar la informacion.
Se estructura segun la disponibilidad. En la medida en que el subconjunto activo
progrese este conjunto se estructura y desestructura, en orden a la disponibilidad.

- Subconjunto «guia. Es el encargado de resolver el algoritmo (en caso de que exista)
para comprender el problema. Orienta el proceso y en €l corresponde la intuicion.
(1979, p. 54).

No es dificil hacer una analogia entre la propuesta de Palmade acerca del proceso de
investigacion y las artes escénicas. Mientras que en aquélla el primero y segundo
subconjuntos se encargan de obtener y procesar la informacidn, en ésta se encargan de aportar
ideas de movimiento, textos, colores de vestuario e iluminacion; mientras que en aquélla el
tercer subconjunto tiene como fin orientar la informacion hacia una sintesis de ideas —
“resolver el algoritmo”— en ésta se buscaria crear una nueva convencion que involucrara los
lenguajes artisticos que colaboran.

En su Diccionario del teatro, Pavis (1998) define el término “convencion” como un,

Conjunto de presupuestos ideoldgicos y estéticos, explicitos o implicitos, que
permiten que el espectador reciba correctamente la representacion: “acuerdo” entre
autor y pablico segun el cual el primero compone y escenifica su obra segun normas
conocidas y aceptadas por el segundo. La convencion comprende todo aquello sobre
lo cual la sala y la escena deben ponerse de acuerdo para asegurar la ficcion teatral y
el placer de la actuacion dramatica. Esta “recepcion correcta” de la representacion
pediria mas amplios desarrollos: no se trata de encontrar la Unica y correcta recepcion,
sino de establecer las condiciones indispensables para la comunicacién de los

contenidos estéticos. (p. 97).
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Desde el punto de vista de los presupuestos ideoldgicos de los que habla Pavis, una nueva
convencion vendra de distintos creadores, resolviendo el algoritmo mencionado por Palmade.
A partir de la orientacion del “subconjunto guia” se resolvera y creara una nueva forma en la
que se integran las disciplinas artisticas para comunicar los contenidos estéticos del producto,
trabajo que va de la mano del didlogo continuo y de la intuicion creativa para hacer surgir las
ideas estéticas de la nueva puesta en escena.

Es importante mencionar que, tal y como se mira en el punto anterior (G), al
desarrollar una nueva convencion escénica para los lenguajes artisticos que se involucran en
la pieza, ésta podria quedar fuera de los limites disciplinares de un campo. Un ejemplo claro
de lo anterior son los libros-maleta, piezas que facilmente podrian encontrarse en una libreria
0 en una galeria y que bien podrian haber sido desarrollados tanto por literatos como por
artistas plasticos.

En conclusion, las nuevas convenciones dejan a muchas piezas fuera de los limites
disciplinares, y, en este sentido, como bien expresa lleana Diéguez: “Pretender estudiar el
arte escenico que hoy sucede en multiples escenarios urbanos y artisticos de América Latina,
implica interrogarnos sobre las caracteristicas, los bordes y contaminaciones en las artes

contemporaneas” (2014, p. 25).
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CUARTO CAPITULO

Analisis de un proceso de creacion interdisciplinar escénico Tr3s, de Alicia Sdnchez

En este capitulo elaboraremos el analisis de una pieza construida interdisciplinarmente por
cinco creadores escénicos con distintos lenguajes artisticos: Tr3s. La pieza fue estrenada en
1997 en el entonces Distrito Federal y coordinada por Alicia Sanchez, quien, dada la
necesidad pragmatica de anclar el proyecto a un campo disciplinar especifico (véase el punto
G del capitulo anterior) asumio la direccidon, ademas de participar como coredgrafa y

bailarina.

4.1 Consideraciones tedricas

Iniciaremos planteando los objetivos que guiaran este analisis:

a) ldentificar a los creadores y su disciplina artistica, asi como la herencia o escuela de
la que emergen. Esto con el fin de determinar desde ddnde efectian su aportacion
para la obra.

b) Establecer quién o quiénes inician el proceso de creacidn, es decir, mediada de qué
inquietudes nacio esta pieza.

c¢) Identificar como se logré el proceso interdisciplinar, esto es, como se llevo a cabo el
intercambio de conocimientos y como fue que sucedio el proceso de didlogo entre los
creadores.

d) Reconocer la puesta en escena que estuvo fuera de los limites disciplinares de la danza

contemporanea.
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Las lineas de trabajo presentadas nos permitiran comprender el lugar de los creativos dentro
de la construccion de la obra y su rol en el equipo. Esto es sumamente relevante en virtud de
lo escrito hasta el momento acerca de la relacion entre los creadores y su proceso dialégico,
pues, segun dijimos, lo que en ultima instancia nos confirmara si la creacion es
interdisciplinaria o no, son las caracteristicas del proceso mediante el cual fue realizada. De
este modo, partiendo de los testimonios de los artistas y de registros documentales, podremos
determinar si se trata de una construccién interdisciplinaria y, al unisono, reconocer los
aportes de una practica colaborativa de esta dimension.

Comencemos, pues, por plantear el contexto de la obra desde la perspectiva del
sociblogo Pierre Bourdieu, quien compara este terreno con un campo de juego donde existen
reglas, grupos dominantes, limites y normas que rigen a los espacios sociales. Tomando la
idea como telon de fondo, exploraremos las dinamicas de las instituciones, individuos y
compafiias para, asi, comprender el entorno cultural, politico y social en el que se encontraron
los creadores de Tr3s.

Hablar de procesos de creacion implica abordar varios agentes’ que, en conjunto,
construyen la obra de arte. Podemos identificar como agentes sociales involucrados en los
procesos de creacion, a las compariias de danza, los bailarines, coredgrafos, escendgrafos,
los musicos, vestuaristas, productores escénicos, gestores culturales, funcionarios de
instituciones, productores culturales, etcétera. Aunque todos ellos son participes en la
construccién de una puesta en escena, no estan involucrados de la misma manera ni son

absolutamente necesarios para su creacion.

" “Los individuos [...] son socialmente constituidos como activos y actuantes en el campo” (Bourdieu &
Wacquant, 1995, p. 71).
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4.2 Antecedentes

La década de los noventa llegd a México con una nueva esperanza economica: la
renegociacion de la deuda externa. Mundialmente, se buscd la liberacion del mercado vy el
impulso de la inversion privada, dando lugar a lo que conocemos como “neoliberalismo”.
Pese a que el gobierno mexicano reiteraba que el pais estaba en el mundo y que lo Gnico que
faltaba era firmar el Tratado de Libre Comercio —que entr6 en vigor en 1994— (Escalante,
2004, p. 296), en nuestro pais no mejoraron los salarios ni los empleos. A principios de ese
afio, el Ejercito Zapatista de Liberacién Nacional (EZLN) se hizo presente en la agenda
politica, organizando movilizaciones desde el estado de Chiapas hasta la capital, sacando a
la luz diversas demandas sociales.

Dos factores contribuyeron a que existiera una mayor participacion ciudadana en
diversos campos: la disminucion del analfabetismo y la independizacion de los medios de
informacion. Esta participacion se vio reflejada en la exigencia de los “derechos humanos,
de las mujeres, de los desaparecidos, de los indigenas, de los enfermos de sida y de los
homosexuales” (p. 299).

En 1997, en la Ciudad de México, se eligio por primera vez a un Jefe de Gobierno, el
perredista Cuauhtémoc Céardenas. El siguiente milenio se encontré a la vuelta de la esquina
y la incertidumbre acompafié este proceso de cambio. La apertura a la economia mundial era
latente, en lo social se buscaba acrecentar la tolerancia y el espacio de reconocimiento para
los grupos vulnerables. No obstante, al mismo tiempo, imperaba el panico y la desconfianza

por el futuro.
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4.2.1 La danza contemporanea de los noventa

Si, como menciona Ocampo (2001), la década de los ochenta se caracterizo por ser la madre
de muchos grupos de danza contemporanea, la de los noventa lo hard por ser la madre de
muchos hijos unicos. Es decir, mientras que en aquélla tuvo lugar un experimento colectivo
en el que se cultivaron amistades, éticas y estéticas vocacionales, en ésta reinard el
aislamiento dancistico y el individualismo feroz (p. 19).

Los cuerpos de los bailarines de los noventa —“cuerpos de fin de siglo”, los llama
Ocampo—, creyeron y confiaron alguna vez en los grupos con los que crecieron en el
escenario, se hermanaron con sus comparieros de escena y discutieron una y mil veces el
futuro de la danza contemporanea. Renegaron de las compafiias que todavia bailaban técnica
Graham, misma que se empez0 a desplazar desde finales de los setenta. Sin embargo, algo
se interpuso entre estos grupos: el sistema de becas.

El 7 de diciembre de 1988 fue creado el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(CONACULTA) con el fin de coordinar las politicas, organismos y dependencias tanto de
caréacter cultural como artistico (Direccion General de Comunicacion Social, 2016). De este
organismo se desprendio el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA), creado el
2 de marzo de 1989, cuya aparicion respondié a las inquietudes que tenia la comunidad
artistica mexicana por “construir instancias de apoyo basadas en la colaboracion, la claridad
de los objetivos, el valor de la cultura para la sociedad y el aprecio de la diversidad de
propuestas y quehaceres artisticos” (FONCA, 2008).

Desde su inicio, el FONCA ha brindado apoyos econémicos a proyectos culturales,
otorgando “fondos para que los artistas puedan desarrollar su trabajo sin restricciones”. Los
creadores interesados presentan proyectos que son ‘“‘evaluados por Comisiones de

Dictaminacién y Seleccion” (FONCA, 2008). De esta forma se puede acceder desde hace
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treinta afos a presupuestos destinados a la creacion. Las comisiones son formadas por artistas
con trayectoria dentro del mismo campo® y son legitimadas por los miembros de la
comunidad debido al prestigio de los sujetos que las conforman.

En la década de fin de siglo, los grupos independientes comenzaron a modificar sus
dindmicas debido a la distribucidn de presupuestos y los bailarines transitaron de un grupo a
otro de acuerdo con el pago que recibian por su trabajo. Como sucede hasta la fecha,
bailarines y coreografos debian hacer uso de sus habilidades gestoras para redactar un
proyecto y solicitar apoyo. Este procedimiento replanted el habitus® del campo, convirtiendo
al proceso de solicitud de apoyo econdmico, a partir de becas, en una practica necesaria para
acceder a los circulos dominantes. Cabe sefialar que, si bien desde la década de los cuarenta
se realizaban gestiones para acceder a apoyos gubernamentales, éstas se negociaban
directamente con los funcionarios.

Dado lo anterior, los estilos de movimiento se modificaron debido al traslado de los
bailarines de una compafiia a otra. En palabras de Ocampo, “se [contrataban] por proyecto;
nomadas, [adaptaban] su cuerpo a la propuesta que se les [formulaba] en el momento” (2001,
p. 29). Si en los ochenta cada grupo definia su estilo y se construia en un conjunto a partir de
un lenguaje de movimiento, los noventa llevaran a los agentes a explotar sus capacidades
corporales para ser capaces de adaptarse a la propuesta de cada coredgrafo con el que

decidian trabajar.

8 Bourdieu define el término “campo” como una “construccion social y arbitraria un artefacto que se invoca
como tal en todo lo que define su autonomia, reglas explicitas y especificas, espacio y tiempo estrictamente
delimitados y extraordinarios” (2007, p. 108).

% “Sistematiza el conjunto de practicas de cada persona y cada grupo, garantiza su coherencia con el desarrollo
social” (Bourdieu, 1990, p. 27).
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Los métodos de entrenamiento que habian acompafiado a la danza moderna y a la
danza contemporanea fueron cuestionados. Se manifesto la idea de un nuevo entrenamiento
producto de influencias de la danza posmoderna americana y la danza expresionista alemana.
Algunas de las practicas que modificaron estas preparaciones fueron “el fisicalismo, la danza
Butoh, las técnicas acrobaticas o circenses, o las tecnologias filosofico-deportivas del Tai-
chi al alpinismo” (p. 29). El cuerpo comenz6 a concebirse como un sistema en el que podian
engarzarse distintos lenguajes de movimiento y los artistas “llegaron a creer en un cuerpo
docil y ecléctico capaz de dominar todas las técnicas y responder a todos los estimulos” (p.
25).

En este punto, se vuelve importante recuperar los nombres de las compafiias y agentes
que convivian en la escena dancistica contemporanea. Las compafias dominantes dentro del
campo eran aquellas que recibian subsidio federal, y, como es de esperarse, eran en realidad
muy pocas las agrupaciones que ostentaban dicho privilegio y que podian mantener a una
planta de bailarines. Entre aquellas que no pertenecian a instituciones gubernamentales, pero
si dependian de un presupuesto proveniente del INBA y llevaban varias décadas
consolidadas, podemos encontrar el Ballet Nacional de México dirigido por Guillermina
Bravo, el Ballet Independiente por Raul Flores Canelo y el Ballet Teatro del Espacio por
Michel Descombey y Gladiola Orozco,, todas ellas compafiias subsidiadas o de gran formato.
Cabe aclarar que, debido a sus presupuestos asignados, éstas contaban con una estabilidad
envidiable mientras que las compafiias independientes debian luchar por obtener recursos
econdémicos. Las primeras fueron herederas de los lenguajes de la danza moderna
norteamericana, las segundas, en su mayoria, practicantes de técnicas posmodernas.

En cuanto a las compafiias independientes de esa época que pese a llevar poco tiempo

dentro del campo de la danza ya eran dominantes, podemos destacar a EI Cuerpo Mutable,
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Contempodanza, Barro Rojo y Contradanza. Estos grupos gozaban de suficiente capital®
cultural para ser legitimados y, con el tiempo, sus directores habian ganado prestigio en el
circuito artistico.

Sin embargo, hubo otras compafiias independientes que ganaron solidez a lo largo de
la década cuya relevancia para el desarrollo del campo, a decir de los tedricos, no puede ser
subestimada: Delfos, UX Onodanza, Quiatora Monorriel y Parpura (Cardona, 1997). En esta
misma linea, algunos coredgrafos significativos de la década fueron Leticia Alvarado, Oscar
Ruvalcaba, Alicia Sanchez, Vivian Cruz, José Rivera, lvonne Mufioz, Gabriela Medina y
Juan Manuel Ramos, entre otros (Cardona, 1997).

Un elemento de legitimacion también relevante fue el Premio Nacional de Danza, que
durante esta década se continud otorgando sin interrupcién. Aunado a dicho evento, diversos
festivales de danza contemporanea se expandieron considerablemente a lo ancho de nuestro
pais, sumandose al pionero y mas grande Festival Nacional de Danza Contemporanea de San
Luis Potosi, creado en 1981. Algunas ciudades en las que se generaron nuevos festivales en
los noventa fueron Hermosillo, Mexicali, Mérida, Xalapa, Guadalajara y Monterrey,
aumentando asi las posibilidades de presentacion y difusion de los grupos mexicanos y

extranjeros.

10 “Es el factor eficiente en un campo dado, como un arma y como apuesta; permite a su poseedor ejercer un
poder, una influencia, por tanto, existir en un determinado campo” (Bourdieu & Wacquant, 1995, p. 65).
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4.3 Creadores de Tr3s

De toda esta revoltura emergera
la danza del nuevo milenio, cualquiera que ésta sea.

Carlos Ocampo, 1995.

e Alicia Sanchez. La coreografa—intérprete

Alicia S&nchez es coredgrafa, bailarina y directora escénica; su trayectoria sobrepasa los 30
afios. Estudio la carrera de Danza Contemporanea dentro de la Escuela Nacional de Danza
Contemporanea del Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza del INBA.
Comenz6 su desarrollo profesional en 1986, bajo la direccién de Raul Parrao en la compafiia
UX Onodanza. Continu6é sus estudios y trayectoria profesional con Anne Morin en
Barcelona, en la compafiia de Nikolais & Muray Louise, Steve Paxton, en Nueva York, en la
Folkwan Hochscchule en Essen, Alemania, y en 1991 fue invitada a bailar con la Compafiia
de Wim Vandekeybus en Bruselas.

Como coredgrafa ha realizado alrededor de setenta producciones originales. Su
compafiia Alicia Sanchez y Compafiia (ASyC)/Teatro de movimiento, es un proyecto
escénico que ha tenido destacada presencia en la escena contemporanea mexicana. A su decir,
las inquietudes que guian su trabajo son las posibilidades y relaciones que pueden suceder en
la escena (Sanchez, 2015): relaciones entre artistas, entre creadores, entre danza, teatro o
multimedia, entre actores y publico. La constante en el trabajo de colaboracion que plantea
ASyC/Teatro de movimiento es invitar individuos a la compafiia para que, en conjunto y
desde varias perspectivas, pueda surgir un discurso en el que las disciplinas logren

conformarse en un concepto escénico.
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La trayectoria profesional de Sanchez nos revela una naturaleza inquieta,
profundamente interesada en diversos tipos de movimiento y estéticas artisticas, ademas, de
verse influido por una amplia gama de conocimientos sobre historia del arte, musica, teatro,
pintura y épera, entre otros campos de saber. En entrevista (2015), la coredgrafa sefiala que
esta actitud agitada y de interés por el arte y el conocimiento en general, se debe a su propia
historia. Sus hermanos mayores, estudiosos en quimica, le mostraban desde nifia universos
microscopicos totalmente ajenos a nifia de su edad, igual la llevaban a un evento en El
Chopo—que obviamente no era para nifios— que a una exposicion 0 a un museo,
estimulando su interés por diversos temas. Estas experiencias se mantuvieron presentes en
su memoria ya desde la infancia e incitaron su interés constante por aprender. Asimismo, en
sus puestas en escena, Sanchez pone en practica el cuidado y amor que su padre, ebanista de
profesidn que concebia y creaba disefios técnicos muy precisos, tenia hacia la madera (2015).
Experiencias de vida que, sin duda, fomentarian en ella una incansable necesidad de conocer
y que, eventualmente, serian trasladadas a su vocacion por la danza.

Sanchez ha tenido diferentes etapas de creacion a lo largo de su carrera, donde la
constante ha sido la investigacion de lenguajes de movimiento y la colaboracién con artistas
de otras disciplinas. Entre la diversidad de sus montajes se distinguen las piezas de gran
formato, por ejemplo Tr3s (1997), Llenando el vacio (2000), La mirada del sordo (2002) y

Giselle, si es él (2006).
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e Jorge Ballina. El escendgrafo

Siendo estudiante de Alejandro Lunal* —uno de los mayores exponentes de la escenografia
mexicana—, el trabajo del escendgrafo Jorge Ballina es objeto de atencion desde hace un par
de décadas. Han sido numerosas las aportaciones del discipulo de Luna a la escena dancistica
y teatral, al punto de ser digno representante mexicano en la Cuadrienal de Praga'? (2003),
en la que se hizo acreedor de una mencién honorifica.

Arquitecto de profesion, Ballina se recuerda jugando a hacer apropiaciones de las
puestas en escena que veia de nifio. En entrevista menciona que “pasaba las vacaciones
haciendo maquetas de mi propia version de la escenografia en un teatro de juguete” (Cf.
Recchia y Saray, 2012). Sobre su atraccion por la arquitectura, comenta: “aprendes aspectos
plasticos y visuales, técnicas de construccion y estructuras, historia, psicologia, filosofia,
pero siempre, todo enfocado al taller de disefio arquitectonico” (Cf. Recchia y Saray, 2012),
herramientas que, a su decir, le proporcionaron un panorama amplio de conocimientos que
abonaria profesionalmente a su labor como escendgrafo.

En la entrevista citada, comenta a Recchia y Saray que, aunque luego de su
licenciatura estuvo interesado en estudiar en el extranjero, pronto supo que lo que necesitaba
era practica, por lo que decidio acercarse a Alejandro Luna. Comenz0, pues, a tomar clases
en el Nucleo de Estudios Teatrales —escuela independiente dirigida por Héctor Mendoza—
y, a la par, a vincularse con los grupos de teatro y danza mexicanos. “Después [Luna] me

empez0 a pasar trabajos que a él no le daba tiempo hacer y asi comencé a hacer mis primeras

HAlejandro Luna Ledesma (Ciudad de México, 1 de diciembre de 1939) es un arquitecto, escendgrafo,
catedratico y académico mexicano. Ha montado la escenografia e iluminacion para mas de doscientas obras
teatrales y dancisticas y veinte dperas en México, Estados Unidos, Asia y Europa.

2 La Cuadrienal de Praga es una plataforma internacional de escenografia donde hay exposiciones,
intercambios, publicaciones, proyectos encargados, simposios y residencias. El evento ocurre cada cuatro afios.
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escenografias yo solo”, continla. De esta manera, sintiéndose seguro y apoyado por su
profesor, en 1992 inicia su camino en la escena mexicana.

Su debut como escenografo ocurrio con la obra La Ginecomaquia de Hugo Hiriart,
bajo la direccion de Lorena Pérez de Alba (Cf. Recchia y Saray, 2012). Desde entonces, su
trabajo se ha definido por ser original y reinventivo. Al respecto, indica: “Un escendgrafo
inventa un lenguaje visual y espacial distinto segun las ideas que el autor, el director y el
resto del equipo de produccioén quieran expresar”. En concordancia con esta idea, Ballina
genera espacios que se construyen y deconstruyen segun la creatividad de los involucrados.
De acuerdo con este creador, para que se lleve a cabo una puesta en escena resulta
fundamental el trabajo en equipo y que los elementos sean colocados de manera armonica,
por ello, considera que un trabajo exitoso es aquel que relne ambas caracteristicas: “cuando
me felicitan porque les gusto la escenografia, pero me dicen que no opinan lo mismo de la
direccion, de los actores, de la coreografia o del texto, siento que no se logro el objetivo” (Cf.
Recchia y Saray, 2012). Asi, Ballina opina que el trabajo de dialogo entre todos los creativos
(director, iluminador, vestuarista, coredgrafo, actores, bailarines, etcétera) de una obra es

primordial.

e Antonio Salinas. El bailarin- actor

Antonio Salinas es un artista escénico que se caracteriza por tener diversas facetas como
creador e intérprete: bailarin, actor de teatro y cine, coredgrafo y director de escena de dpera,
por citar algunas. Su entusiasmo por estudiar distintos lenguajes artisticos inicio en el Centro
de Educacion Artistica (Cedart) “Frida Kahlo” del INBA, donde le fue dificil elegir entre

teatro y danza.
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Salinas estudié la Licenciatura en Danza Contemporanea en la Escuela Nacional de
Danza Clasica y Contemporanea y la Licenciatura en Teatro en Casa del Teatro. Declara en
entrevista que, al inicio de su carrera como bailarin, no tenia muchas habilidades fisicas y
que no entendia del todo a la danza, e, incluso, pensaba que los bailarines: “solo se [movian],
solo [hacian] ejercicio” (2016). Estas situaciones lo llevaron a considerar abandonar la
disciplina, pero, gracias a los consejos de sus maestros, se convencié de terminar la carrera
e, inmediatamente después, inicio su formacion teatral.

A lo largo de su trayectoria profesional ha trabajado en producciones dancisticas,
teatrales, operisticas y cinematograficas. Ha recibido diversos premios que resaltan el transito

entre disciplinas dentro de su préactica, algunos de ellos son:

Premio Enrique Rambal, como mejor actor de mondlogo, por parte de la Asociacion
Mexicana de Criticos de Teatro (2005); Premio Miguel Covarrubias, por la obra
Tonelada de luz, Universidad de Colima; Premio a la mejor obra seleccionada por el
publico en el Festival Internacional de Danza Contemporanea Lila Lopez (2006);
mejor bailarin en el X1X Premio Nacional de Danza INBA-UAM. (Salinas, 2015).

A la par de sus estudios teatrales, bailé con la compafiia de Alicia Sdnchez, lo que le permitid
aplicar herramientas interpretativas del teatro a la danza. Fue asi que iniciaron
profesionalmente las practicas interdisciplinarias que mantendra hasta el presente, en las que
se trasladan los fundamentos de una disciplina artistica a otra.

Incursion6 también como director de escena, coredgrafo y asesor corporal en diversas
oOperas junto a los directores Luis de Tavira, Mauricio Jiménez y Luis Valdez, acercandose a
otra forma artistica que le resulta “maravillosa” (Salinas, 2016). En sus palabras, la 6pera es

un espacio en el que diversos lenguajes se conjugan, “es fantdstico apreciar como entra el
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coro, los bailarines corren, los actores juegan, entran los cantantes y la orquesta toca en vivo”.
Estos lenguajes escénicos pueden crear algo sensacional “si jalamos los hilos adecuados para
que sea vistoso, divertido y dramatico” (2016). Sin duda, estas palabras denotan su
entusiasmo por la concatenacion de diversas expresiones en escena.

En el tercer afio de la Licenciatura en Danza, Sanchez vivé una experiencia que
modificd su autocomprension en cuanto artista. La coredgrafa estadounidense Sondra Loring,
quien se encontraba en una residencia en su universidad, lo estimulo a crear un solo. Para
Salinas, dicha posibilidad constituyd una verdadera revelacion, ya que, hasta entonces, la
idea le habia pasado desapercibida (2016). A partir de este encuentro realiz6 la pieza
dancistica titulada Aeropuerto que, mas adelante, le daria la confianza necesaria para llevar
a cabo distintos trabajos como coreografo y director de sus propias puestas en escena.
Algunos ejemplos son Las casualidades de Benjamin (1999), Lucas lucan (2000), Tonelada
de luz (2004) y La fiebre del oso polar (2011).

En las palabras de este creador se percibe gran admiracion, respeto y agradecimiento
por los maestros que ha encontrado en su camino. Asi, por ejemplo, refiriéndose a sus
mentores, dice: “Yo me he acercado mucho a la gente que admiro, siempre, siempre”
(Salinas, 2016). Son ellos quienes han guiado en gran medida su camino por varios lenguajes
escenicos. En este mismo sentido, continda: “Timidamente voy poco a poco descubriendo,
cual es su motor, donde ponen el corazon, la mente, el cuerpo”. Esta actitud lo acerco a las
aspiraciones de sus maestros y a las inquietudes que movian sus obras de arte. De la misma
manera, comenta que siempre que le surge una duda sobre su trabajo se acerca a sus mentores

para consultar, lo que nos habla de la confianza que tiene por sus guias.
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e Alejandra Hernandez. La compositora

Alejandra Hernandez inicio sus estudios musicales en 1980 como intérprete de la flauta y
continué su formacion musical como percusionista hasta 1985. Posteriormente, estudio
composicion en el Berklee College of Music de Boston (1990-1994), la universidad privada
de musica més grande del mundo. A la par de estos estudios, trabaj6 en teatro y danza como
intérprete y compositora. Se recuerda colaborando en el teatro desde muy joven.

Algunos de los creadores para los que compuso fueron Mauricio Jiménez en teatro,
Isabel Romero, Isabel Beteta, Irene Martinez y Ruby Tagle en danza. Su trabajo musical ha
estado ligado a la puesta en escena en muchas ocasiones y menciona en entrevista que las
propuestas colaborativas estan presentes en su obra debido al teatro (2017).

Hernandez comenta, que le cautiva la maquinaria teatral, la iluminacion, la
escenografia y el aparato escénico en su conjunto, y que, una de las interrogantes que han
guiado su propuesta artistica desde los primeros afios, ha sido como elaborar una pieza
artistica que, desde el fascinante aparato escénico, surja al mismo tiempo de la musica.

Esta pregunta tiene su respuesta, precisamente, en su ultimo trabajo, Oscuro, bosque
oscuro (2017), composicion que podria catalogarse como una Opera de camara carente del
rigor de una Opera tradicional, sobre todo por lo que atafie a su escenografia y al movimiento
en el espacio que supone (Hernandez, 2017). Se trata, pues, de una pieza musical integrada
por cuatro cantantes de Opera y una intervencion electroacustica que permite la edicién en
vivo de las voces de los intérpretes. Un motivo escénico que destaca es la proyeccion de los
rostros de los cantantes, que, por medio de un circuito cerrado, se pueden ver en un telon de
fondo que juega con la perspectiva de los rasgos de cada uno. Por Gltimo, cada cantante

utiliza, por momentos, objetos que motivan la interpretacion.
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En Oscuro, bosque oscuro se puede identificar un proceso colaborativo y de relacion
entre distintos lenguajes artisticos. Hernandez indica en este sentido que los procesos en
colaboracion a veces llevan al artista a romper los esquemas de su disciplina, por ejemplo,
mover el compas ochenta y nueve al inicio de la pieza, que para un musico podria sonar una
locura, porque la composicion tiene una secuencia, menciona, pero que en razon de una pieza
escénica se podria hacer. La compositora aclara que, si bien es importante justificar el propio
quehacer y las propias elecciones estéticas, debe a la par cederse dentro del proceso creativo
para que el producto final resulte a plenitud (Hernandez, 2017). Advierte que, dentro de un
espacio de creacién colectivo, hay que aprender a dialogar no s6lo verbalmente, sino
mediante el lenguaje de cada una de las disciplinas. Es asi como se crean lazos en escena

que, pese a no ser advertidos por el espectador, se traducen en armonia para la vista y el oido.

e Victor Zapatero. El iluminador

Victor Zapatero estudié Direccion de Teatro en la Facultad de Filosofia y Letras de la
UNAM. A la par de sus estudios trabajé con Angel Ancona y comenz6 a participar en
espectaculos para grandes audiencias. Su primera experiencia en este sentido fue iluminar un
espectaculo de Tania Libertad, sin embargo, en entrevista sefiala que en esos primeros afios
el trabajo era puramente técnico, “de cargar y conectar cables” (2014).

Aclara que, en la practica, su labor se limitaba a las cuestiones técnicas y que, por
ello, aprendi6 facilmente a utilizar la tecnologia (ej. pares y consolas portatiles) que en ese
entonces resultaba novedosa para la escena mexicana. En este periodo se valia de esos
aprendizajes en sus clases de direccion y, cuando no podia resolver una escena desde la
direccion, laresolvia a través del manejo de la luz. Asunto que, segun dice, continta haciendo

hasta el momento. Comparte, ademas, que su trabajo consiste en dar “soluciones con la
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direccion, por eso me pego mucho a los directores, sé que hay soluciones que tienen que ver
con la luz y soluciones de luz que tienen que ver con los actores o con alguna propuesta
directa con la direccion” (2014).

Zapatero ha desarrollado su carrera principalmente como iluminador de espectaculos
escénicos de teatro, danza, pera y conciertos musicales. Entre sus experiencias fuera de los
teatros se encuentra la iluminacion del restaurante Aguila y Sol de la Chef Marta Ortiz Chapa
(Mesinas, 2008).

Como director trabajo en la pieza Venus la voz del tiempo (2014), en colaboracién
con Nacho Maldonado. En este espectaculo conviven masicos, actores, bailarines, acrobatas,
juegos de luz y multimedia (Notimex, 2014). A decir de Zapatero, su talante sumamente
visual se debe al considerable peso que ahi se le otorga a la imagen plastica, de modo que,
en su despliegue, cada elemento escénico complementa la dramaturgia que narra el suefio de
una mujer.

En lo que ocupa al tema de la iluminacion en cuanto tal, nos dice que la luz en escena
debe contribuir a la dramaturgia de la obra: “Si no haces dramaturgia con tu iluminacion no
aporta nada” (2014). Es decir, se convierte en un mero elemento accesorio. Enfatiza,
paralelamente, que la luz es el Gltimo elemento escénico a colocarse ya gue tiene la funcion
de unificarlo todo, afiadiendo el toque final de la escena como si se tratara de un pegamento
que todo lo conjunta.

En la experiencia de Zapatero, los procesos mas disfrutables son los que se comienzan
cuando “la hoja esta en blanco” y el equipo completo se retine para aportar ideas (2014).
Menciona que, en caso de no coincidir con la direccion planteada por el grupo, prefiere

retirarse.
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4.4 Proceso creativo de una puesta en escena interdisciplinaria

Tr3s fue estrenada el 5 de septiembre de 1997 en el Teatro de las Artes del Centro Nacional
de las Artes (Cenart) en la Ciudad de México, con duracion aproximada de una hora. Esta
obra fue realizada a partir de una coinversion entre la Coordinacion Nacional de Danza del
INBA, el FONCA y el Centro Nacional de Formacion y Produccién Coreografica, localizado
en la ciudad de Cuernavaca, Morelos. Alicia Sanchez fue seleccionada con otros cinco
coredgrafos para que cada uno creara un espectaculo dancistico. La iniciativa del proyecto
surgié desde el Centro Nacional de Formacion y Produccion Coreografica dirigido por
Mercedes Iturbide en 1996, quien decidié hacer una apuesta por trabajos coreograficos que
estimularan la reflexion y la discusién dentro del proceso creativo. El programa fue resultado
de estas inquietudes y los coredgrafos con experiencia previa tuvieron un espacio para crear.
A finales de este afio, Sanchez recibié una Ilamada de Lidya Romero, Coordinadora Nacional
de Danza del INBA, notificandole que habia sido seleccionada para obtener un apoyo
institucional para la produccion de una obra coreografica (Sanchez, 2015).

El apoyo involucraba la posibilidad de tener cuatro asesores para el montaje, cuya
labor seria orientar con sugerencias a los creadores y, asi, lograr espectaculos dancisticos de

alta calidad (Sanchez, 2015). Los asesores elegidos fueron Alejandro Luna®® (iluminacion y

13 Alejandro Luna (Ciudad de México, 1 de diciembre de 1939) Arquitecto por la Universidad Nacional
Autonoma de Meéxico, en el disefio escenografico se asume como autodidacta. Es indudablemente el
escendgrafo mexicano mas importante de la segunda mitad del siglo XX y lo que va del XXI (cf. Rechia y
Saray, 2012).
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escenografia), Guillermina Bravo!* (movimiento y coreografia), Mario Lavista'®
(musicalizacién de la obra) y Ludwik Margules (dramaturgia), cada uno con importante
trayectoria dentro de su campo. Los cuatro artistas acompafiaron a los coredgrafos en el
proceso creativo, ofreciendo asesorias en las que verificaban el avance de la obra y sugerian
mejoras para su desarrollo.

Después de tener las primeras indicaciones acerca del programa, Alicia Sanchez
integré a su equipo de trabajo. El primero en involucrarse fue el bailarin Antonio Salinas,
gue en ese momento era estudiante de la Licenciatura en Teatro en la Casa del Teatro de Luis
de Tavira.'® Sanchez se identifico inmediatamente con el Salinas, ya que ambos habian vivido
procesos similares al egresar del INBA, aunque ella desde el mundo de la practica con sus
participaciones como bailarina en 6peras y obras de teatro (Sanchez, 2015). Dichos intereses
en comun los acercaron para iniciar el proyecto de construccion de Tr3s.

Posteriormente, Sanchez invitd al resto de los creativos: Jorge Ballina en la
escenografia, Alejandra Hernandez en la musicalizacion y Victor Zapatero en la iluminacion.
La primera decision que tomaron en equipo fue que Sanchez y Salinas serian los Unicos
intérpretes de la pieza. Por la cercania que ambos tenian con el teatro, decidieron buscar
textos teatrales que pudieran ser ejecutados sélo por dos actores. Asi, encontraron la obra

Esperando a Godot de Samuel Beckett (Sanchez, 2015). Una vez elegida la obra, la tarea

14 Guillermina Bravo (Chacaltianguis, Veracruz, 13 de noviembre de 1920-Santiago de Querétaro, 6 de
noviembre de 2013), es considerada la coredgrafa mas importante de la danza moderna-contemporanea
mexicana. Fundo y dirigio el Ballet Nacional de México, compafiia que realizaria importantes giras nacionales
e internacionales.

15 Mario Lavista, nacido en 1943, es uno de los mas destacados compositores de nuestro pais con una importante
trayectoria en la masica de concierto. En 1974 fue nombrado miembro de la Academia de Artes en México. Ha
recibido varios premios, entre ellos el Premio Nacional de las Ciencias y Artes en 1991 y la Medalla Mozart.
Ha trabajado musicalizando espectaculos escénicos a lo largo de su carrera (Fonoteca Nacional, 2019).

16 Luis de Tavira (Ciudad de México, 1948), director teatral mexicano, dramaturgo, ensayista y docente de la
escena teatral de nuestro pais. Fundador de proyectos educativos dedicados al teatro como: Centro Universitario
de Teatro, Casa del Teatro y el Nucleo de Estudios Teatrales.
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principal fue resolver como se llevaria un texto del teatro del absurdo al lenguaje de la danza.
Iniciaron buscando ayuda de expertos en Samuel Beckett y del teatro del absurdo, quienes
les impartieron charlas donde analizaron el trabajo del dramaturgo y de dicha corriente
escenica.

En entrevista, Ballina comenta que el equipo continud indagando sobre el asunto
durante mucho tiempo. Ni él ni Sdnchez recuerdan con precision el tiempo que dedicaron a
reunirse y compartir ideas para el proyecto, mas recuerdan que las primeras reuniones
tuvieron lugar en la casa de Victor Zapatero, por aquel entonces enfermo de hepatitis. Este
dato les permite inferir que el tiempo dedicado a dicha etapa fue lo suficientemente largo
como para que el iluminador pudiera recuperarse por completo de su enfermedad (2016).

Los entrevistados estuvieron de acuerdo en que el proceso durd aproximadamente
siete meses y en que el equipo de creadores se encontraba en buena disposicion hacia el
trabajo. Si bien, los cinco artistas se hallaban en una etapa temprana de su carrera, cada uno
tenia una educacion solida en su disciplina artistica, por lo que, en conjunto, se sentian
comprometidos, dispuestos y seguros de sus saberes.

La forma de trabajo se caracterizd por ser horizontal: en largas y constantes sesiones
de dialogo, los creadores se reunian a conversar acerca de la creacion de la pieza, su estética,
iluminacién, vestuario, tipo de movimiento, escenografia, musica, etcétera. En tales
reuniones se acordo la idea general de la obra, su qué y su como. Es interesante notar en este
punto que el equipo daba ideas sobre todos los temas o asuntos sujetos a consideracion,
brindando su opinion respecto a cualquiera de las areas, independientemente de su
adscripcion disciplinar. Debido a esto, Ballina sefiala que, tras un largo periodo, era ya
imposible discernir quién habia propuesto tal o cual idea o desde qué perspectiva y, en

sentido, Sdnchez menciona en entrevista (2015) que “ninguna disciplina podia avanzar sin la
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otra”. Por ejemplo, no podian ensayar si no estaba la propuesta de escenografia y no se podia
grabar la mdsica si no estaba clara la propuesta de movimiento. Asi, todos los artistas
estuvieron involucrados desde el primer momento y durante todo el proceso.

Recuerdan, ademas, que, si bien las reuniones podian volverse un poco acaloradas —
siendo jovenes, defendian sus ideas con impetu—, siempre lograron entenderse y llegar a
soluciones para la escena. Las decisiones se tomaban en funcion de la obra y todos opinaban
al respecto. Sobre el asunto, Herndndez comenta que en mas de una ocasion debieron ceder
y pensar en la totalidad de la puesta en escena, dejando de lado sus ideas individuales.

El proceso de creacién se desarrollé entre la Ciudad de México, donde tuvieron en
préstamo para ensayar el sétano del Teatro Raul Flores Canelo, y Cuernavaca en el Centro
Nacional de Produccion Coreogréafico. Algunas asesorias se llevaron a cabo en ambas sedes.
Los creadores no recuerdan si acudian juntos a recibirlas, pero coinciden en que, en general,
todas ellas tuvieron buenos resultados, pues, gracias a su disciplina, siempre llevaron el
trabajo mucho mas avanzado que los otros equipos. Un detalle compartido por Ballina y
Sanchez fue que Alejandro Luna quedd muy satisfecho por el plan de trabajo propuesto por
Ballina y Zapatero (escenografia e iluminacion, respectivamente), en parte debido a que Luna
conocia el trabajo de los jévenes porque ambos habian sido sus alumnos.

La asesoria que Salinas y Sanchez recuerdan con mayor ahinco, fue la que tuvieron
con la maestra Guillermina Bravo, para quien resultaba imposible llevar a la escena
dancistica un texto teatral. Sanchez recuerda que, aunque Bravo era vista por todos como una
figura de autoridad, no tomaban sus palabras por certezas, por lo que decidieron continuar
con el reto que se habian planteado.

Como hemos dicho, el equipo de trabajo se organizé por disciplina, sin embargo, cada

integrante cooperaba en pro a las necesidades del proyecto, por ejemplo, Jorge Ballina se
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encargaba de la bdsqueda, cotizacién y compra de materiales para la construccion de la
escenografia, coordinaba los ensayos técnicos y supervisaba los montajes; Alejandra
Hernandez estuvo al frente de la propuesta de composicion y la grabacion de la masica,
consiguid a los musicos y el espacio de grabacion, la Sala Blas Galindo; Victor Zapatero se
coordinaba con Ballina para probar y colocar la iluminacion sumada a la escenografia durante
el proceso creativo y ensayos. En el sotano del teatro Raul Flores Canelo instalaron el piso
de la escenografia para los ensayos; Alicia Sdnchez y Antonio Salinas se encargaron de la
concepcidn, creacion y ejecucion de la coreografia. Lo anterior nos indica que el trabajo
creativo de la pieza ocurrié siempre en equipo, en dialogo constante, lo que permitié que
todas las disciplinas avanzaran juntas. Podemos advertir, a la par, que las ideas se
complementaban y no se tomaban decisiones particulares.

Alejandra Herndndez comenta que la coordinacion era realizada por Alicia Sanchez,
quien ensamblaba las ideas de cada miembro. Tan significativo era para los creadores de Tr3s
hacer patente su espiritu de colaboracion, que en el programa de mano de la obra indicaba a
los cinco como dramaturgos, haciendo justicia a la concepcion, disefio y organizacion de la
pieza. Todos los entrevistados califican este periodo como un proceso enriguecedor en el que
aprendieron unos de otros y no dejan de sorprenderse por lo que construyeron.

Ahora bien, recapitulando, Tr3s fue creada gracias la cooperacion entre instituciones,
asesores de diversas areas y espacios de produccion de dos estados de la Republica. El
proceso de construccion tomd meses y, al final, se estren6 una obra muy distinta a cualquier
otra pieza de danza conocida por entonces.

Todo lo escrito nos permite ahora elaborar un recuento de los rasgos interdisciplinares

que caracterizaron al proceso creativo de la obra que nos ocupa.
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1. Inicio y permanencia del equipo de trabajo. Los creadores de Tr3s inician juntos
el proceso y contindan en él hasta terminarlo.

2. Llegar cada uno con su lenguaje, técnica o disciplina. Como pudimos apreciar en
sus semblanzas, cada uno de los miembros del equipo es un artista altamente
calificado en su area.

3. Disposicion a la colaboracion. En las entrevistas, los creadores de Tr3s expresaron
que tenian una fuerte disposicién al trabajo y, aunque de pronto podian no coincidir
en algun punto, pensaban primordialmente en la pieza y daban seguimiento a la idea
cuando era necesario, lo cual nos habla de la buena disposicion que mantuvieron.

4. Trabajar equitativamente. El trabajo se llevd a cabo en conjunto desde el inicio,
por lo que las ideas se complementaron y avanzaron juntas. El didlogo continuo se
puede apreciar en el proceso, ya que, como menciona Alicia Sanchez (2016), las ideas
se nutrian mutuamente.’

5. Multidireccionalidad en el aporte creativo. En las reuniones de Tr3s se hacia
presente la opinion de todos. Cuando el equipo tenia la posibilidad de compartir su
perspectiva sobre un aspecto especifico, el encargado de éste podia nutrirse de las
ideas de sus compafieros. Es asi, por citar un caso de los muchos que abordaremos
después, que la estética plastica de la escenografia, sugerida por Sanchez, terminé por
ser complementada por Ballina.

6. La interdisciplina implica un proceso. Como hemos dicho, durante el proceso se
dio el dialogo continuo vy el trabajo equitativo, los cuales produjeron una relacion

entre los creadores y las disciplinas.

17 La descripcion de esta dinamica serd observada con mayor claridad en el siguiente apartado, donde
destacaremos la correlacion entre las disciplinas, musica, escenografia, movimiento, etcétera.
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7. Dependiendo del nacleo en que nace la pieza, se acoge a un campo. Tr3s se cifie
al campo de la danza por tres razones esenciales: 1. institucionalmente se propone
este estimulo coreografico, 2. el presupuesto es otorgado por la Coordinacion
Nacional de Danza, el Centro Nacional de Formacion y Produccién Coreografico y
el Fonca, 3. la pieza se presenta en teatros y festivales donde la programacion es
dancistica.

8. Creacion de una convencion. En lo que ocupa a esta pieza, la creacion de una nueva
convencion ocurrid desde la obra teatral Esperando a Godot, cuyos signos y lenguaje,
propios de la dramaturgia, fueron resignificados al lenguaje de la danza. La batuta de
la organizacion general fue llevada por Alicia Sanchez, pero, durante los ensayos la

tutela fue compartida con Ballina (2017).

A continuacion, imagenes del programa de mano del estreno de Tr3s.
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QA COMNSEIO 1A

Figura 11. Portada del programa de mano.
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Figura 12. Texto del programa de mano.
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TR3S **
Direccion: Alicia Sanchez *
Dramaturgia®™ Jorge Ballina, Alejandra Hernandez,
Antonio Salinas, Alicia Sanchez,
Victor Zapatero
Coreografia : Alicia Sanchez y Antonio Salinas
Musica Original: Alejandra Hernandez
Diseno de Escenografia: Jorge Ballina
Disefo de lluminacion: Victor Zapatero
Paul Abbot, Viola
Pilar Gadea, Violoncello

Ensayador: Rosas, Ramses Ortiz
Diseno Grafico: Pablo Labastida
- Colaboradores: Ménica Hott, Nancy Sancipriano,
Brenda Vargas,

Construccion de Escenografia:  Lauro Garcia, Gonzalo Torrés}.—n

E
E Apoyo Técnico: Javier Arellano

[ Agradecimientos: Alejandro Luna Angeles Cruz, Nicolas Bra . _
" Peter Greenaway, Linda Flores, Kngel Rosas, Tere Rabago.

'+ Becaria del FONCA, “Jévenes Creadores" 94-95 y *Ejecutantes” 95-96.
* Inspirada en la obra Esperando a Godot de Samuel Beckett. ;

B
.
ol

apoyada por el Centro Nacional de Forma
coinversién con el FONCA. b

Figura 13. Créditos del programa de mano.
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4.5 Lenguajes artisticos reunidos en la escena

e Dramaturgia dancistica

Tr3s es una pieza escenica basada en el texto teatral Esperando a Godot de Samuel Beckett,
publicado en 1952 y representado al afio siguiente. Al ser la primera del género “teatro del
absurdo”, esta obra posee una gran relevancia para la historia del teatro universal. De acuerdo
con Esslin (1966), fue una de las obras de mayor éxito en el teatro de posguerra, esto pese a
que, ya desde su tiempo, algunos directores la acusaban de “poco teatral”, debido a la
incoherencia de su texto y a que el desarrollo de la dramaturgia parece no ir a ningun sitio.
Segln la trama, en un camino, junto a un arbol, Vladimir y Estragon, dos vagabundos,
esperan a Godot, con quien creen tener una cita. Al final del primer acto aparece un joven
mensajero, quien les dice que Godot no llegara ese dia, pero, seguramente, lo hara mafana.
La situacion se repite en el segundo acto. Los personajes deciden irse, pero no se mueven:
“No ocurre nada, nada viene, nadie se va. Es terrible” (Beckett, 2006, p. 34).

El teatro del absurdo es parte de un movimiento vanguardista de los afios cincuenta.
Los problemas centrales que representan son la angustia existencial, la incomunicacion y la
irracionalidad (Ruiz y Contreras, 1983, p. 198). Todas ellas, caracteristicas que podemos
observar en Esperando a Godot: los personajes solo esperan, nada mas ocurre, sin embargo,
su espera transmite indiferencia, apatia, un sentimiento de “no hay nada mas que hacer”, una
profunda desesperanza. ¢ Para qué existir?, este es su mensaje.

El espacio escénico de Esperando a Godot — un camino junto a un arbol desojado,
poco transitado y sin nada aparentemente cerca— dota de gran significado al drama, pues
remarca atributos como soledad, vacio, devastacion, esterilidad o abandono. El dramaturgo

deja a Vladimir y Estragon desprotegidos y vulnerables en una ruta por la que transitaran
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Pozo y Lucky, personajes secundarios de esta historia. Los protagonistas utilizan un lenguaje
simple, pero repetitivo, a veces parecen desorientados y dudan sobre sus acciones. Otro
elemento caracteristico es que verbalizan hacer acciones, mas la acotacion indica lo contrario,
por ejemplo: “Estragon— Me voy. (No se mueve)” (Beckett, 1981, p. 13). Esto pone de
manifiesto interesantes contradicciones en los personajes. Llevan sombrero, calzado y pocas
pertenencias, lo que nos sugiere que podrian ser forasteros o vagabundos, aungue esto no es
explicito en el texto.

El grupo de trabajo coordinado por Alicia Sanchez eligié el nombre de la pieza, Tr3s,
en alusion a tres personajes: Vladimir, Estragon (Unicos habitantes fisicos en la coreografia)
y Godot, a quien llamaremos “incorporal” atendiendo a las ideas de Deleuze (1989, p. 9).
Godot es creado a partir de un efecto de espera de dos cuerpos, y su funcion es la de mantener
la expectativa de su llegada durante toda la danza, sin nunca presentarse. En este sentido,
Deleuze explica que “los incorporales no son cualidades y propiedades fisicas, sino atributos
logicos y dialécticos. No son cosas o estados de cosas, sino acontecimientos” (1989, p. 9).

El equipo de Tr3s trabaj6 solo con dos bailarines en escena para transportar el texto
al movimiento. La obra en su conjunto fue creada a partir de situaciones repetitivas,
desalentadoras y desgastantes. Esta repeticion, sin embargo, no puede reducirse a una simple
inactividad estatica. Como bien anuncia Deleuze, la accion de espera que caracteriza a la
pieza de Beckett involucra una transformacion: “en una repeticion que no deja de deshacerse
en si, y una repeticion que se despliega y se conserva para nosotros en el espacio de la
representacion, hubo la diferencia” (Deleuze, 2002, p. 127). La idea del autor es que en la
diferencia se presenta, en consecuencia, la repeticion.

A partir de la conjugacion de elementos luminicos, escenogréaficos, coreograficos y

musicales, se observa el transcurrir del tiempo y como se van modificando los personajes.
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Aunque repitiéndose, desalentados y agotados, éstos varian a raiz de la espera y la esperanza
en la siempre irrealizada llegada de Godot.

Segun lonesco (1909-1994), principal representante de este género teatral, llamamos
“absurdo” a “lo que carece de finalidad separado de su raices religiosas o metafisicas, el
hombre esta perdido y todos sus proyectos se convierten en insensatos, inutiles y agotadores”
(Ruiz y Contreras, 1983, p. 198). Esta idea es la que hace de Esperando a Godot una pieza
de teatro del absurdo por excelencia, pues retrata, justamente, a personajes perdidos que

realizan acciones insensatas y deprimentes.

e [Escenografia oniricay luz viva
Ballina ha sido definido como un “ilusionista multidimensional” (Flores, 2011) aludiendo a
su capacidad para crear espacios versatiles, dinamicos y oniricos. Tr3s es un claro ejemplo
de esta expresion. Para referirnos a ello usaremos un término de Derrida “Espaciamiento [que
define] a una produccidn de un espacio” (1989, p. 6) y que el escenografo pone en practica
en cada montaje que realiza.

Las acciones de Tr3s se desarrollan al interior de un cubo al que pareciera que le han
quitado tres caras de modo que el espectador pueda apreciar lo que sucede. En la escena no
se ve mas alla de él, la iluminacién y la atencion siempre estan dentro de sus caras. El cubo
cuenta con seis huecos que, por su anchura y diametro, sugieren tres ventanas y tres puertas.
Cada una de las caras muestra una puerta y una ventana cuya funcion es diluir los limites de
la figura. Al inicio de la obra se puede apreciar una escalera alta, casi del tamarfio de las caras

del cubo, que se recarga en una pared.
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Figura 14. Imagenes digitales de Tr3s.

A través de las ventanas entra la luz y en las paredes pueden observarse grandes cuadriculas
dibujadas con lineas negras que lo envuelven todo. Dichas figuras también marcan vectores
en lineas punteadas. En las escaleras hay numeros que cuentan los escalones de forma
descendente.

Dentro del cubo se encuentran dos personajes que, en contraste con las paredes
blancas, visten trajes negros. Portan sombreros que no permiten al espectador ver con
claridad sus rostros, por lo que en momentos pueden incluso confundirse.

Una de las particularidades de la escenografia es la dinamica que se crea a partir del
movimiento de la escalera que atraviesa el espacio, cambiando de lugar a lo largo de la obra.
Asi, en ocasiones, se encuentra en una esquina con los escalones de frente al publico y su
cuspide terminando en una de las ventanas, mientras que, en otras, yace acostada sin que sus
escalones permitan llegar a ningun sitio o es colocada verticalmente mostrandonos un

costado, recargada en la pared.
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Figura 15. Captura de pantalla de video de Tr3s.

El desplazamiento de este elemento, junto a la iluminacion, logran un efecto de movilidad
total del espacio. La luz que entra por las ventanas modifica su direccion segun los cambios
de la estructura, apoyando la ilusion del paso del tiempo. Escenografia e iluminacion se
integran para crear lo que antes, de la mano de Derrida, llamamos “espaciamiento” (1989, p.
6), es decir, produce un espacio ficticio, fantastico.

Esta escenografia tridimensional produce accion y reacciones de los personajes dentro
del espectéaculo. En palabras de Ballina: “La escenografia es finalmente arquitectura efimera
para habitantes en el mundo de la ficcion, sélo que disefiada para vivirse observandola desde
fuera” (Cf. Rechia y Saray, 2012). Estas palabras nos remiten a las ideas del escendgrafo
suizo Adolphe Appia (1862-1928, quien, refiriéndose a la puesta en escena, define a la
escenografia como “el arte de crear espacios determinados y circunscritos, destinados a la
presencia y las distintas evoluciones del cuerpo viviente”. Los dos escenografos comparan la

tarea de la construccion escénica con la arquitectura por tener la capacidad de crear espacios
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para la ficcion y, al mismo tiempo, la presentan como un mundo efimero e ilusorio del que
se apoyaran la dramaturgia y los personajes que ahi habitan.

Podemos decir que el mundo de Tr3s se construye obedeciendo a los elementos
dramaticos del sinsentido. El desplazamiento de los bailarines, aunado al movimiento
escenografico, crean la ilusion de que éstos caminan sobre las paredes. La luz entra en el
lugar, pero nos sabemos si proviene del sol o si las farolas. La ubicacion de los bailarines,
luces y la escalera se modifica constantemente, transformando el espacio sin razon aparente.
Este mundo pareciera no tener un arriba y un abajo.

La amalgama entre Zapatero y Ballina se hace presente en esta ilusion
complementada por la iluminacién y la escenografia. Recordemos que, para Zapatero, cada
elemento debe aportar algo a la dramaturgia de una puesta en escena, premisa que claramente
encuentra su cabal consecucién en Tr3s, donde las luces atravesando las paredes evocan
horarios, lugares y movimiento. En ocasiones también, no es la presencia de la luz la que
juega con la ilusidn, sino su ausencia. Casi en toda la pieza, los intérpretes son acompariados
por sombras. Las siluetas oscuras estan tan presentes que, de pronto, pareciera que hay mas

de dos cuerpos, 0 mas de cuatro.
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Figura 16. Captura de pantalla de video de Tr3s. Figura 17. Captura de pantalla de video de Tr3s.

Como revelan estas imagenes, los intérpretes y creadores de Tr3s juegan con las sombras
para aludir a esos “otros”, presencias incorporales segiin Deleuze (1969, p. 9), que habitan la
escena. En conjunto, personajes y sombras esperan y crean un efecto espejo o de repeticion
de cuerpos, de incorporales.

Sobre la escenografia, Ballina nos comparte: “El proceso fue muy largo, pero entre
todos terminamos creando una puesta alejada de la imagen del paisaje arido con un arbol y
de los textos originales, pero conservando la situacién, los dos protagonistas, la estructura
dramatica” (2017). Aflade, ademas, que la imagen de esta coreografia era muy distinta de los
anteriores montajes teatrales de Esperando a Godot. Recuerda que, al inicio, Alicia Sanchez
queria basarse en la estética del artista plastico Piero Fornasetti‘®, pero que él mismo,

considerando insuficiente la propuesta, agrego a la ecuacion creativa al artista plastico M. C.

18 Piero Fornasetti (Milan, 1913-1988) deslumbré por su talento para el dibujo y su capacidad de crear un
personal universo de imagenes. Un mundo maégico, casi onirico, pleno de inteligencia e ingenio que lo ha
convertido en una figura irremplazable de la historia del disefio (Nuevo Estilo, 2013)
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Escher (1898-1972)*°, quien jugaba en sus litografias con la perspectiva y con construcciones
imposibles. Un ejemplo de ello son sus famosos dibujos de escaleras que no van a ningin
lugar o de escaleras que, recursivamente, vuelven al mismo sitio.

Observando las imagenes de ambos artistas plasticos podemos encontrar el sustento
de la estética escenogréafica. Por un lado, el trabajo de Fornasetti es siempre en blanco y negro
y sus ilustraciones son plasmadas a través de achurados. Por otro, Escher crea espacios

repetitivos y sin escapatoria, la misma situacion que viven en escena los personajes de Tr3s.

19 M. C. Escher. fue un artista neerlandés conocido por sus grabados xilograficos, sus grabados al mezzotinto y
sus dibujos, que consisten en figuras imposibles, teselados y mundos imaginarios.
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Plato de pared tema y variacion N° 21. Diametro Relatividad (1953) Litografia. 294mm x 282mm.
26cm.
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Plato de pared tema y variacién N° 93. Diametro Otro mundo (1947) Grabado en madera y
26¢cm. xilografia en negro, marrén rojizo, impreso a

Tabla 1. Imégenes de artistas plésticos en los que se
inspiraron los creadores de Tr3s.
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Los creadores de esta obra se alejaron del tipico paramo con un arbol y una piedra —
elementos clasicos de Esperando a Godot—, y optaron por el caracter ambiguo, espectral y
fantastico que se insinda en las litografias de Escher y Fornasetti.

En especial, las imagenes de Escher evocan lo absurdo, repetitivo y desgastante del
texto mismo. En ellas se expresa el agotamiento de transitar por un espacio que, sin importar
cuantas veces 0 cOmo se recorra, conducira siempre al mismo sitio; ademas, logran transmitir
la doble valencia del encierro de los personajes, a la vez fisica (pues nunca salen ni entran) y

metaforica (el adentro y el afuera son por completo indeterminados).

e Coreografia teatralizada

Cuando entraba el publico a la sala donde se presentaba Tr3s, la puesta en escena ya habia
comenzado: Alicia Sdnchez y Antonio Salinas ejecutaban una secuencia de movimiento de
brazos, desplazamientos, bajadas y subidas de planos, se sentaban y levantaban del suelo.
Estos movimientos buscaban aludir a la espera misma del pablico por parte de los personajes
0, simplemente, la espera de cualquier situacion capaz de producir un cambio en su estado.
La obra estaba disefiada para que el espectador no percibiera ni inicio ni un final claro,
llevando asi, hasta sus Gltimas consecuencias, el caracter interminable de la obra.

En entrevista, los bailarines mencionan que el movimiento fue creado a partir de
varios detonantes. Uno fue el texto (asignaron un movimiento a cada palabra de ciertos
pasajes) y otro la masica (hicieron corresponder cada instrumento utilizado con una parte del
cuerpo). Ballina relata que pensaron en todas las acciones absurdas que hace una persona al
esperar y de ellas tomaron indicios para la conformacion de la pieza. Podria describirse el

movimiento coreografico como una serie de escenas que, tomadas en conjunto, construyen
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una dramaturgia de la espera, y, tomadas individualmente, desarrollan un planteamiento,
problema y desenlace.

Los personajes esperan sentados en la escalera, desplazandose en el espacio,
reconociéndose y dialogando a través del movimiento, pero siempre esperando, siempre
repitiendo, recordemos a Deleuze: “la diferencia se halla entre dos repeticiones” (2002, p.
128). Para el caso de Tr3s es en esa “diferencia” de la repeticion en la que yace el motivo de
una espera que, sin nunca ser igual, es siempre la misma.

El movimiento de la pieza no solo se basa en secuencias dancisticas. Los intérpretes
buscan gestos y acciones que afirmen la intencion de los personajes, lo que nos permite
reconocer a este lenguaje de movimiento como danza posmoderna. Usan pasajes del texto
dramatico que llevan a la accion, por ejemplo, pierden un zapato lanzandolo por un agujero
en el piso del cubo 'y, de pronto, éste reaparece por la ventana de una pared. En otras ocasiones
utilizan las ventanas para mirar hacia afuera, aunque el espectador no sepa, en realidad, qué
estdn mirando. Una escena que se vale del recurso de las ventanas de forma significativa,
sucede cuando uno de los personajes deja su sombrero en los escalones y se esconde debajo,
de pronto, el otro personaje —hasta entonces distraido— cree que el primero cayo por uno
de los agujeros del piso y se asusta. Se escuchan risas del publico y esta pequefia accién
revela un momento chusco de la pieza.

En palabras de Ballina, los gestos y movimientos de los intérpretes fueron virtuosos.
Tanto la inclinacién del piso —asi disefiado para que el pablico pudiera apreciarlo mejor—
como los agujeros hacian que los bailarines tuvieran muy poco espacio para desenvolverse.
Ademas, algunos escalones eran trugueados de carton, lo que volvia aun mas dificil el

movimiento. La exigencia fisica era fuerte en escena para los bailarines.
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La coreografia se lleva a cabo siempre dentro del cubo y el lugar se podria visualizar
pequefio, pero la movilidad de la escalera y los espacios que se crean en relacion a ésta,
permiten una dinamica constante que pone a los cuerpos en diferentes planos y transforma

constantemente el lugar que habitan los personajes.

e Musica corporizada

La musicalizacién de la obra esta dividida en ocho composiciones que van de uno a doce
minutos de duracién. Ciertos temas se caracterizan por su tono melancélico y otros por su
acento juguetdn y divertido. Las escenas se estructuran de distintas maneras, algunas las
inicia y termina la masica, otras son acotadas por el movimiento corporal o el movimiento
escenogréafico de la escalera, algunas mas son definidas por los cambios en la iluminacion.

El elemento que siempre acomparia las transiciones entre escenas es la masica, que
consiste en sonidos que no son claros y se podrian interpretar como manillas de reloj o gotas
de agua o piedritas que caen sobre una lamina. Estos sonidos ambiguos marcan un puente
entre las escenas al mismo tiempo que producen el efecto del tiempo transcurrido.
Generalmente, la transicion de escenas, la movilidad de la escalera y el sonido, se llevan a
cabo juntos, razdn por la que el tiempo aparece plasmado en estas acciones y en la acUstica.

Los instrumentos de cuerda parecen hablar, gritar y dialogar a lo largo de la puesta en
escena. No sélo hay musica, también hay sonidos graves que acompafian de a poco a los dos
violines, a la viola y al chelo y que, en conjunto, llevan la narracion de las piezas musicales.

El viaje temporal que recorre la pieza se refleja vivamente en la musica, pues, al ser
una composicion original para la obra, se puede percibir en ella el matiz que los creadores
quisieron transmitir a cada momento. Juntos, musica y movimiento, forman signos que

parecieran palabras que nos cuentan la historia de estos dos vagabundos esperando.
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Conclusiones

En aras de comprender el fendmeno de la interdisciplina y, con ello, la obra artistica que nos
ocupa —Tr3s—, este trabajo tuvo que acudir a distintas posturas y campos de conocimiento.
Después de todo, tal y como se ha querido mostrar en esta investigacion, la propia naturaleza
de la obra volvia imposible circunscribir la reflexion a una sola perspectiva. Cuando distintas
disciplinas aparecen en escena y buscamos descifrar como fueron plasmadas y por quiénes,
resulta indispensable acudir a diversas aristas.

En el caso de Tr3s, cada elemento escénico se relaciona con otro, justificandose en la
dramaturgia, dotando a la obra de unidad. En este sentido vuelven a nosotros las palabras de
Jorge Ballina: “El teatro es un arte colectivo, no el conjunto de artes aisladas, por lo que,
mientras mas compenetrados estén el director y el resto de los miembros del equipo creativo,
mas unidad tendra la obra al final” (Cf. Rechia y Saray, 2012). Palabras que hemos podido
comprobar al analizar el proceso creativo de Tr3s, que, a la postre, se nos revela como una
composicion total, diversa, pero unitaria.

Al acercarnos poco a poco a los procesos colaborativos de creacion artistica, pudimos
acceder a un panorama de las formas en las que distintos artistas trabajaron juntos para crear
piezas que, en muchos casos, se encontraban fuera de los limites disciplinares y sélo con
dificultad podian ser categorizadas, tal y como observamos en el segundo capitulo. Esta
investigacion logrd constituirse en un espacio teérico para nombrar los procesos
interdisciplinares que, en ocasiones, quedaron fuera de las categorias organizacionales.
Ademas, permitié contextualizar histéricamente la obra estudiada, sus creadores e
instituciones que intervinieron para que cobrara vida y difusion.

En la practica, existe un progresivo interés por renovar los lenguajes artisticos a través

de la colaboracion entre disciplinas, es asi como los artistas se relacionan en la escena, en los

128



museos, entre otros sitios. Particularmente, la escena mexicana se caracteriza por su creciente
interés por convertirse en una plataforma de exploracion para el surgimiento de nuevos
dialogos entre los lenguajes artisticos. Esta situacion vuelve ineludible la tarea de dirigir
nuestra mirada hacia las posibilidades de colaboracion en las artes escénicas desde un punto
de vista tedrico. De particular relevancia en este sentido fue para nosotros el reconocer cémo,
desde la decada de los noventa, la danza posmoderna se acerco a otros lenguajes artisticos.

En piezas como Tr3s, en las que no se percibe donde comienza un lenguaje y donde
termina otro, es importante reconocer la certeza del trabajo en equipo. Es dentro de este tipo
de procesos que la multiplicidad de ideas logra conjugarse en una sola, como dice Ballina, al
punto en que se vuelve imposible determinar su procedencia exacta (2017).

Las observaciones realizadas nos permiten dar cuenta de la capacidad de cohesion
inherente a los procesos interdisciplinares, poniendo a la par de manifiesto la importancia de
seguir aprendiendo y reflexionando a su través. Dicho esto, cabe aclarar que, si bien las
posibilidades de estudio aumentan y se diversifican a partir de las exploraciones escénicas,
las nuevas problematicas acerca del asunto exceden el puro campo de las artes, abriéndose
camino, por ejemplo, hacia el mundo de los procesos interdisciplinares en la ciencia.

Los fendmenos colaborativos o interdisciplinares que involucren a las préacticas
artisticas y escénicas seran temas para futuras reflexiones que se manifiestan en la escena

artistica continuamente hoy en dia.
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