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Presentacion

Margarita Tortajada Quiroz

(Como es posible conquistar un objeto de estudio si la investigadora es parte de é1? Esta es
la primera pregunta que surge cuando leemos este libro.

La brillante bailarina Adriana Leon optod por reflexionar sobre su diario quehacer
como intérprete, maestra, coredgrafa, directora y gestora de un grupo vivo, que se
transforma todos los dias: Univerdanza.

(Como lograr esa reflexion apartandose de su propia obra, sus intereses y pasiones?
(Como hacerlo si es parte central del objeto de estudio? ;Coémo elaborarlo tedricamente si
se halla en constante cambio?

Como respuesta, la autora nos guia a través de dos caminos. El primero es el de la
experiencia, su experiencia y sus motivos. El segundo trasciende al anterior y se vale de
conceptos que explican a Univerdanza como un sistema complejo y cambiante.

A partir de esta “plataforma tedrica”, construye a la compaiia dancistica en sus
relaciones, procedimientos, impacto, procesos creativos y organizativos, estrategias de vida
y produccion artistica.

Por ello, este trabajo representa un esfuerzo muy importante de la danza
contemporanea profesional y universitaria mexicana por verse a si misma y profundizar en
sus procesos de organizacidon, metodologia y creacion. Es un valioso texto que describe,
define, cuestiona y analiza a un grupo particular (Univerdanza), en un contexto especifico
(la Universidad de Colima), durante mas de diez afios.

Adriana Ledn generosamente desmenuza ante todos nosotros la labor de
Univerdanza, su concepto de bailarin, sus procesos formativos y creativos, las condiciones
y vicisitudes por las que ha atravesado, sus relaciones con las esferas universitarias y el
mundo profesional.

La riqueza del trabajo, ademas de su cuidada manufactura, estd precisamente en ese
interés por mostrar, por poner a discusion una postura tedrico-practica particular, por abrir
un debate sobre condiciones especificas para producir la danza en este pais.

Considero de especial relevancia los hallazgos a los que ha llegado Univerdanza en

términos de formacidon-entrenamiento de los bailarines. Tradicionalmente, la danza se
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ensefia de cuerpo a cuerpo, por imitacion; aunque tenga conocimientos de biomecdanica,
anatomia y kinesiologia, el bailarin en formacion requiere del modelo a seguir. Este se lo
brinda el maestro, quien no sélo muestra las formas y movimientos a partir de su cuerpo,
sino que vigila la correcta repeticion y corrige. Esto ha sido roto por Univerdanza, que ha
desarrollado un innovador método de entrenamiento que permite no sélo que los bailarines
adquieran una técnica y la perfeccionen, sino que la conozcan y descubran en y desde su
propio cuerpo: la habitan y no se conforman con repeticiones mecanicas. Lo hacen con una
de las técnicas mas sistematizadas (la Graham) y utilizando un método que la combate
(Francis). Con ello, han logrado una sintesis que cumple los objetivos del grupo: formar
bailarines con un alto nivel técnico y con un desarrollado sentido de propiocepcion.

Este hallazgo permite cuestionarnos sobre las formas de hacer. La danza contemporanea se
plantea casi como obligacion la originalidad y ruptura constante en la produccion de obras.
Separa la técnica de la creacion: la primera es “fija”, establecida y “segura”; la segunda es
incierta y experimental. Univerdanza se ha atrevido a explorar otra manera de manejar lo
“fijo” y darle espacio al bailarin para vivir la danza y sus principios.

Este texto da la posibilidad de pensar y repensar muchas de las situaciones a las que
se enfrentan los grupos mexicanos, y es una invitacion a todos ellos para que tomen la ruta
de Adriana Leon: el estudio concienzudo, el cuestionamiento de su quehacer y el mirar
desde otra perspectiva. Bienvenido este libro de Adriana Le6n y el surgimiento de una

investigadora.



Univerdanza, Compaiiia de Danza Contempordnea de la Universidad de Colima.

Procesos de organizacion, metodologia y creacion.

Introduccion
En la presente investigacion se abordaran los procesos implicitos en los montajes

coreograficos de Univerdanza, Compaiia de Danza Contemporanea de la Universidad de
Colima. Esta compaiiia hace su presentacion oficial el 13 de julio de 1999 bajo el nombre
de Compaiiia de Danza Contempordnea de la Universidad de Colima, en el marco del
Segundo Festival Colima de Danza, en Colima, Col., con el programa Opems Primas’. El
22 de noviembre del mismo afio se presenta por primera vez bajo el nombre de
Univerdanza en el Festival de las Artes de Zapopan, Jalisco, con el mismo programa. La
compaiiia ha continuado su trabajo de manera ininterrumpida hasta la fecha de término de
este documento (2012). Actualmente, con excepcion de quien esto escribe, todos los
integrantes son egresados o alumnos de la Licenciatura en Danza Escénica de la misma
universidad.

El periodo de tiempo en el que Univerdanza ha desarrollado su trabajo es suficiente para
hacer un registro y analisis de trayectoria y de su manera de operar y de existir. Se trata de
una microhistoria que refleja una parte del quehacer artistico universitario. En este
documento se considera que hacer danza escénica requiere de un hacer mayor: el espacio
para su creacion. Espacio en un sentido amplio; implica a la infraestructura, al coredgrafo/a
y los bailarines, al tiempo de trabajo, a la organizacion de ese tiempo compartido. También
implica su relacion con el entorno social.

Dicho espacio constituye un sistema de elementos interconectados e interrelacionados entre
si que se influyen y retroalimentan. Tan fundamentales unos como los otros, puesto que el
hecho dancistico depende de todos y cada uno de ellos.

Para efectos de este andlisis se han dividido los procesos en organizacion, metodologia y
creacion, sobre la idea de que en la practica estos elementos se interrelacionan y son

inseparables.

1 . . cy g
En el anexo D se presentan las publicaciones en los periddicos locales sobre la rueda de prensa que se
organiz6 para anunciar el debut de la compania.



En relacion con los procesos de creacion se ha tomado como muestra el programa
Retrospectiva X Aniversario, estrenado en el afio 2008 en el Teatro de la Danza de la
ciudad de Meéxico. Se han seleccionado cuatro obras (compuestas por diferentes
coreodgrafo/as y en distintas épocas de la compaiiia) para analizar lo referente a los procesos
creativos particulares.

Con respecto a los procesos de metodologia se hace una revision de la dindmica interna de
la compaiiia, en lo que se refiere al trabajo cotidiano; entrenamiento, los tipos de ensayo y
en general a los aspectos que la practica de la danza implican.

En lo referente a los procesos de organizacion se aborda la ubicacion de Univerdanza
dentro de la Universidad de Colima, y la estructura interna, en cuanto a interrelaciones y
funciones.

En este documento se propone que es posible observar a la compafiia con un enfoque
sistémico: El objeto observado forma parte de un sistema total y es, en si mismo, un
sistema con diferentes aspectos que lo conforman. Se presenta un punto de vista interior
sobre el funcionamiento de Univerdanza. Dentro de la compaiia este estudio permite
observar qué se ha hecho, como y si es posible hacerlo de otra manera. El proyecto esta
vivo, requiere de supervision que permita supervivencia y desarrollo, por lo que esta
investigacion tiene un fin transversal evaluativo.

Por ser quien esto escribe actor social de la agrupacion estudiada, se ha presentado cierta
dificultad para diferenciar los roles entre investigador y participante del objeto observado,
por lo que existe una posibilidad de sesgo en la informacién mostrada y de cierto grado de

no neutralidad a lo largo del documento.

Justificacion

A través de esta investigacion se pretende hacer una aportacion al naciente cimulo de teoria
sobre la danza, con informacion desde el punto de vista de quien participa del hecho
dancistico-escénico, sobre los procesos implicitos en la construccion de un programa de
concierto. Para quienes estudian danza, este documento persigue ser un punto de referencia
sobre la realizacion de un espectdculo dancistico, facilitindole el conocer un camino
recorrido, de modo que cuente con mas informacion al iniciar el propio. Se espera brindar

también un espacio de andlisis comparativo entre los métodos y procedimientos descritos y
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los propios, en el caso de que el lector sea un profesional de la danza, y que a partir de este
espacio puedan surgir nuevas investigaciones sobre la practica dancistica.

El Siglo XX fue testigo de la diseminacion de coredgrafo/as en distintas partes del mundo y
en distintos géneros. Esta proliferacion de creadores ha aportado un gran legado cultural y
artistico, pero en inicio poco registro sobre la manera en que ha sido realizado este trabajo.
A la fecha en México el material escrito refiriéndose al tiempo de creacion de la danza, a
las logicas particulares seguidas por los coredgrafo/as para crear una obra o espectaculo, asi
como al contexto especifico en que esto se realiza, es mucho menor al material artistico-
coreografico que se ha producido.

La danza como préactica profesional se verd enriquecida cuando cuente entre su acervo
tedrico con mayor registro escrito y andlisis de los métodos y procedimientos empleados
para su creacion, como una forma de apoyo al conocimiento empirico que la disciplina
dancistica exige.

A estas alturas, existe una proliferacion de escuelas profesionales de danza, en las que los
cuerpos académicos incluyen profesionistas de otras areas -no sélo artisticas- como son
historiadores, profesores de inglés, pedagogos, médicos, psicdlogos, entre otros. Quienes
no han tenido contacto directo con la practica y/o creacion de la danza, se ven obligados a
partir de supuestos, contando con poca bibliografia que les permita ampliar su
conocimiento sobre lo que el ejercicio profesional de esta disciplina artistica implica.
Asimismo, cuando un bailarin/a decide incorporarse al area de la creacion coreografica,
puede ser que cuente con métodos de composicion adquiridos en la escuela, también con
algunos libros en los que esto se estudia. No obstante, poca informacion testimonial puede
obtenerse en espaiol sobre los tiempos de creacion de la danza escénica y la creacion de
espacios dedicados a ello.

La importancia principal de realizar esta investigacion radica -en opinién de quien esto
escribe-, en el hecho de que en nuestro pais usualmente no se realizan investigaciones de
este tipo. Los resultados de esta investigacion no podran de ninguna manera invalidar o
desacreditar otros caminos para hacer las cosas, s6lo dejara registro y analisis de un modo
de hacerlo. Siendo Univerdanza una compaiia perteneciente a la Universidad de Colima

este documento dejard registro de una parte del quehacer artistico de la institucion que la
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alberga. Quedara asentado en documento su proceder y caracteristicas particulares durante
un poco mas de una década.

Asimismo, se espera que la realizacion de este estudio apoye a la agrupacion universitaria
en su intencion de lograr un espectro mas amplio de accion -especialmente cuando se hace
referencia a la investigacion de la danza. Es predecible que esto derivara a corto y mediano
plazo en una transformacién interna, misma que coincidird con la segunda década de la
compaiiia.

El tiempo o futuras investigaciones podrian determinar si Univerdanza como proyecto
tendra o ha tenido alguin tipo de impacto cultural y/o artistico en el estado de Colima y
también durante cudnto tiempo ha sido capaz de mantener su pertinencia y factibilidad en el
contexto universitario. Se espera que este registro pueda brindar elementos para un analisis
posterior de las razones por las que una compafia universitaria de danza contemporanea se

mantenga vigente o desaparezca.

Metodologia
Dentro del objeto de estudio es posible volver la atencidon hacia algin aspecto en particular;
un programa, una coreografia, un creador/a, un vestuario o una iluminacion. Cualquiera de
estos asuntos de manera aislada no existen; siempre sera la compafia integrada por, que
funciona de manera tal, que pertenece a, y asi sucesivamente con cada uno de los
elementos.
No obstante, es posible identificar y separar para su observacién y analisis aspectos
especificos, con la consideracion de que siempre son las partes de un todo que en la
practica funcionan como una red de elementos interconectados entre si; que se influyen, se
retroalimentan y se afectan unos a otros permanentemente de manera ineluctable.
Por lo anterior la presente investigacion se abordara con un enfoque sistémico, tomando
como punto de partida las siguientes definiciones:

Un sistema puede ser definido como un complejo de elementos interactuantes

(Bertalanffy 1968, 56).
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Segun la vision sistémica, las propiedades esenciales de un organismo o sistema
viviente, son propiedades del todo que ninguna de las partes posee. Emergen de las
interacciones y relaciones entre las partes (Capra 1995, 48).
Existen diferentes definiciones de sistema, en esta investigacion se propone que una
compaiiia de danza es un sistema complejo. Para ello, se han tomado como referencia la
manera en que los tedricos Edgar Morin y Rolando Garcia han definido a los sistemas
complejos:
[...] el sistema, o unidad compleja organizada, nos aparece como un concepto piloto
que resulta de las interacciones entre un observador/conceptuador y el universo
fenoménico; permite representar y concebir unidades complejas, constituidas por
interrelaciones organizadas entre elementos, acciones u otras unidades complejas; la
organizacion, que une, mantiene, forma y transforma al sistema, comporta sus
principios, reglas, constrefiimientos y efectos propios, el efecto mas remarcable es la
constitucion de una forma global que retroactia sobre las partes, y la produccion de
cualidades emergentes, tanto a nivel global como en el de las partes (Morin 2001,
176).
Aqui la compaiiia Univerdanza es considerada como esa forma global que retroactia sobre
las partes y que produce cualidades emergentes. Ademas se toma como guia la propuesta de
Garcia:
Los sistemas complejos son sistemas abiertos: carecen de limites bien definidos y
realizan intercambios con el medio externo. [...] Todo sistema abierto (auto-
organizado) esta sometido a perturbaciones que pueden ser de muy diversas escalas.
Dichas perturbaciones pueden ser de caracter exdgeno (las cuales se traducen en
modificaciones de las condiciones de contorno) o de caracter enddgeno
(modificaciones de alguno de los parametros que determinan las relaciones dentro
del sistema) (Garcia 2006, 62).
Rolando Garcia propone como metodologia para el estudio de los sistemas complejos la
integracion de equipos interdisciplinarios de trabajo, conformados por especialistas de
diferentes 4areas del conocimiento que sean fundamentales para entender el objeto

observado. En el caso de la presente investigacion su propuesta no era factible de llevarse a
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cabo, pero si el hecho de elegir aspectos especificos para su estudio, a lo que ¢l llama:
“sistema construido por el investigador”.

Segun el autor este sistema se construye a partir de las preguntas que el investigador se
hace y en sus palabras: “el tipo de preguntas que se formula un investigador esta
fuertemente condicionado (aunque no determinado) por su propio marco epistémico”
(Garcia 2008, 186). Por formar quien esto escribe parte activa de lo observado, la mirada ha
sido interior desde que surgi6 la pregunta inicial: ;Qué procesos de organizacion,
metodologia y creacion han sido aplicados en la construccion de los programas de danza
contemporanea de la compafiia Univerdanza de la Universidad de Colima?

Para realizar este andlisis se ha propuesto la separacion en tres facetas a observar que
corresponden al tipo de accion realizada en el interior de la compaiiia: organizacion,
metodologia y creacion. Estas tres categorias se manejardn como macroconceptos en el
sentido que lo propone E. Morin en su epistemologia de la complejidad; seran conceptos de
integracion y distincion al mismo tiempo, tal como lo son bios y physis en relacion con el

ser humano (Morin1983).

Organizacion:

Este aspecto implica explicar la relacién de la compaiiia con el entorno universitario, asi
como su funcionamiento interno.

Metodologia, procesos de trabajo cotidiano:

Se hace mencion a la forma de proceder en el trabajo cotidiano previo a la presentacion
ante el publico (clases y ensayos). Se incluye también la descripcion de los pasos que se
siguen para la escenificacion de las obras coreograficas (disefio y realizacion de vestuario,
escenografia, iluminacion, material impreso, grabaciones musicales).

Creacion:

Se observa la manera en que se conformd un programa de concierto, asi como la logica
particular y los métodos de construccion aplicados por algunos coreodgrafos de Univerdanza
para darle cuerpo a una idea a través de la composicion coreografica (poniendo énfasis en

lo que ocurre dentro del salon de danza).
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Se han separado estas acciones en las categorias mencionadas para facilitar su observacion
y analisis, teniendo presente dos criterios fundamentales: en primer lugar, en la practica no
se separan, forman parte de un sistema global complejo. El contexto influye en el
funcionamiento interno y éste a su vez en los aspectos creativos, (como en el caso de un
recorte presupuestal que limita el nimero de integrantes o el uso de elementos
escenograficos). Pero al mismo tiempo, los procesos creativos pueden provocar
modificaciones en el funcionamiento interno. Por ejemplo, a partir de necesidades
especificas de un montaje es posible que se transformen ciertas practicas (como un aumento
en el horario de trabajo). Si la calidad del resultado en escena varia, las relaciones de
contorno sufren modificaciones (positivas o negativas dependiendo de si la calidad mejord
o disminuyd). Por lo tanto existen entre los tres aspectos (organizacion, metodologia y
creacion) relaciones recursivas.

En segundo lugar, cada una de estas acciones esta determinada por conocimientos y
experiencias previas, el entrenamiento, una obra coreografica, la formaciéon de un
coreografo/a, y hasta la situacion financiera de una agrupacion contienen en si mismos una
serie de elementos que los constituyen. Estos elementos tienen ramificaciones hacia
aspectos externos a la compatfiia: una obra coreografica contiene un lenguaje particular que
su creador ha desarrollado gracias a una serie de experiencias tanto profesionales como de
vida -previas al momento historico en que la obra es creada.

Si se comienza observando a una obra coreografica especifica, es posible decir que es la
expresion de un punto de vista sobre una idea o suceso, es construccion de sentido a través
del lenguaje de la danza. Para llevar a cabo esta expresion se requiere de uno o mas seres
humanos que funcionen como reproductores en cada ensayo y representacion, por tener sus
propios niveles de interpretacion y expresion los intérpretes se convierten en co-creadores
de la pieza.

En ocasiones una misma persona juega ambos roles, cuando quien compone la obra se
convierte en su propio instrumento de expresion. Es decir, baila lo que crea, en ese caso sus
propios niveles de accion interactuan. Cuando el artifice interpreta su obra, de algin modo
hace a un lado a la parte de su persona que estuvo creando para privilegiar la presencia de

su construccion de sentido en escena.
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Muchas veces el autor de la coreografia se expresa a través del movimiento de otro ser
vivo: El creador trata de transmitir su lenguaje al otro, quien comienza aprendiendo un
discurso de movimiento para después convertirse en expositor del mensaje y principal
constructor de sentido.
En el caso del bailarin/a es requisito ademas de aprehender el movimiento, acceder a la
intencion creadora y reinterpretarla, de modo que quien construye considere
satisfactoriamente transmitida su idea de movimiento. En este punto es posible encontrar un
sinfin de variantes que producen la satisfaccion del coredgrafo/a ante la ejecucion del
bailarin/a, que va desde la mas estricta repeticion idéntica del movimiento en cuestion,
hasta la captura de la esencia de lo que se desea transmitir(a partir de lo cual, surge un
movimiento asertivo para su intencion expresiva).
Este proceso de ajustar y acomodar no solo el significado del lenguaje propio, sino también
la transmision-asimilacion del mismo lenguaje, con el fin de componer una obra dancistica
hacen de cada coreografia desde su origen, un bucle o primer encadenamiento en espiral en
el sentido en que lo menciona Edgar Morin:
[...] La idea del bucle no es una idea morfica, es una idea de circulacién, circuito,
rotacion, procesos retroactivos que aseguran la existencia y la constancia de la
forma. [...] Es un proceso clave de organizacion activa, a la vez genésico, genérico
y generador (de existencia, de organizacion, de autonomia, de energia motriz).
[...] Decir que es genésico es decir que transforma los procesos turbulentos,
desordenados, dispersos o antagonistas en una organizaciéon activa. [...] Las
interacciones se vuelven retroactivas, secuencias divergentes o antagonistas que dan
nacimiento a un ser nuevo, activo, que continuard su existencia en y por el buclaje.
[...] Asi, el bucle se vuelve generativo permanentemente, uniendo y asociando en
organizacion lo que de otro modo seria divergente y dispersivo.
[...] El bucle global es producto, al mismo tiempo que productor. Aqui se impone la
idea de recursion. [...] La idea de recursion en términos de praxis organizacional,
significa l6gicamente produccion de si y regeneracion. Es el fundamento logico de
la generatividad (Morin 1999, 214-217).
Este primer didlogo entre coredgrafo/a-bailarin/a usualmente se complejiza atn mas

(cuando se trata de un dueto o danza de grupo), porque habrad que anadir las inter-relaciones
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personales, espaciales, ritmicas, emocionales, energéticas, fisicas, etc. entre cada una de las
voces del artifice.
El fin de todo este proceso es mostrar al publico la creacion surgida del bucle inicial,
haciéndolo participe al mismo tiempo, de la necesidad de expresion, de la idea expresada y
de la relacion coredgrafo/a-bailarin/a, y por supuesto de la interpretacion de este ultimo. La
coreografia cobra vida. Durante todo el proceso necesario para su realizacion, creador y
materia prima comparten la naturaleza humana, sin pasar por medios no vivos como en el
caso de la partitura en la musica o el libreto en la obra de teatro.
Si pensamos también en el camino que se recorre, entre que la tarea de armado de la obra
coreografica se concluye y que ésta es mostrada al publico, encontraremos una serie de
elementos interconectados entre si. En algin momento se toman decisiones con respecto al
vestuario, a la ausencia o existencia de la escenografia, al espacio de representacion, a la
informacion de programa de mano, etc. Estos elementos también tienen la capacidad de
influirse y afectarse, estan interrelacionados y forman parte de la red del bucle inicial,
participan de €l y lo retroalimentan. Asi el circuito continua complejizandose.
El paradigma de la complejidad tiene una estructura diferente a todos los
paradigmas de simplificacion concebidos o concebibles, fisicos o metafisicos. No
solo crea nuevas alternativas y nuevas uniones. Crea un nuevo tipo de union, que es
el bucle. Crea un nuevo tipo de unidad, que no es de reduccidn, sino de circuito
(Morin 2006).
El circuito que Univerdanza conforma con todas sus alternativas y uniones corresponde
también a la definicion de Rolando Garcia de que los sistemas complejos carecen de limites
bien definidos, puesto que siempre se podran encontrar nuevas uniones € interrelaciones.
Lo correspondiente a esta investigacion no esta enfocado a profundizar sobre uno de todos
los aspectos que integran a la compafiia y su funcionamiento (las relaciones de contorno, el
funcionamiento interno, los recursos humanos o el trabajo en escena). En lugar de eso, se
muestra un panorama de los elementos fundamentales de la practica dancistica de
Univerdanza y de las relaciones mas significativas que se han dado entre estos elementos
durante el tiempo en que la agrupacion ha funcionado (1998 a la fecha). Esta seleccion
responde a la nocion del “sistema construido por el investigador” que menciona Rolando

Garcia.
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Como guia para el trabajo de investigacion, ademas de la pregunta inicial, se plantearon tres
preguntas rectoras: ; Tiene Univerdanza particularidades en sus métodos de trabajo que vale
la pena describir y analizar?, ;En qué momento historico y contexto social surge y existe
Univerdanza?, {Qué puede aportar el analisis de una compaiiia del interior de la Republica
a la teoria de la danza en México?

Para la recopilacion de la informacion referente al funcionamiento interno de la compaiiia
se recurrio a la investigacion de su propio archivo, mismo que consta de programas de
mano, notas de prensa, videos, fotografias, libros de registro, oficios, invitaciones, actas,
inventarios, cronogramas de trabajo, dibujos de disefio de vestuario, guiones de
iluminacion, diplomas y reconocimientos. Por otro lado, se recurri6 a la entrevista

semidirigida de coredgrafos e integrantes a partir de las siguientes preguntas:

Guia de entrevista para el coredgrafo:

1.- ;Puedes describir tu coreografia x?

2.- En tu opinion ;pertenece a algun estilo coreografico en particular? 6 ;Tiene alguna
influencia artistica especifica?

3.- ;Como surgio la idea?

4.- ;Por qué iniciaste el montaje?

5.- (Podrias describir el proceso de montaje?

6.- {Qué significa para ti esta coreografia?

7.- (Qué valores encuentras en ella?

8.- A distancia, ;le harias alguna modificacion a la obra?, de ser asi ;cual?

9.- (Qué¢ aspectos he olvidado preguntar, pero tu consideras fundamentales para hablar de

esta coreografia?

Guia de entrevista para integrantes

1.- {Cémo definirias tu papel dentro de la Compaiia Univerdanza?
2.- (Qué significa para ti pertenecer a esta compaiia?

3.- (Cual es tu aportacion para Univerdanza?

4.- {Qué esperas que Univerdanza te aporte a ti?

5.- {Consideras que tu trabajo en Univerdanza podria incrementarse de algin modo?
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6.- (Consideras que el trabajo de Univerdanza deberia mejorarse o modificarse de algun
modo?
7.- (Hay algo que sobre Univerdanza o sobre tu relacion con ella te gustaria mencionar y

yo no te he preguntado?

Se consider6 necesario incorporar el punto de vista del intérprete dentro del espacio
dedicado a los procesos creativos. Para ello, se incluyd un ejercicio de memoria (a manera
de testimonio) del unico bailarin que pertenecidé al elenco original en todos los casos
(Alejandro Vera). Como forma de guia se le proporcionaron las siguientes preguntas

aplicables a tres obras coreograficas:

1.- ;Puedes describir la coreografia?

2.- (Cudl fue el proceso de montaje?

3.- (Como defines tu papel dentro de esta obra?

4.- ;Qué significa para ti bailar esta coreografia?

5.- (Que te gustaria comentar sobre la obra o tu papel dentro de ella que yo no te he

preguntado?

En el caso de Sobre las alas (dueto creado por Alejandro Vera y la autora) se considerod
pertinente aplicar un formato diferente, puesto que en ella los dos intérpretes son a la vez
co-coredgrafos. Por ello, en el texto correspondiente los roles estan entremezclados.

Con el fin de incluir una vision externa especializada se solicitdo a dos profesionales de la
danza -que conocen de cerca el trabajo artistico y trayectoria de Univerdanza- su
participacion dentro del documento a través de la elaboracion de un texto en el que
manifestaran su punto de vista sobre la compaiiia (Christine Dakin, de la Martha Graham
Dance Company de Nueva York y Margarita Tortajada Quiroz, investigadora del Centro
Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion de la Danza (CENIDID) José
Limon).

Por ultimo, con respecto a la informacion referente a la Universidad de Colima se consulto

el Plan Institucional de Desarrollo 2006-2009% y la pagina web de la casa de estudios.

* En vigencia a la fecha de inicio de la investigacion. Este documento integra la Vision Institucional al 2012.
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-Antecedentes histéricos (La Danza del S. XX)
El Siglo XX trajo consigo una manera de hacer danza escénica que rompia drasticamente

con la forma que habia prevalecido durante cientos de anos. El mundo estaba atravesando
una época de cambio durante el modernismo, las manifestaciones artisticas se habian ido
integrando a este cambio. La ultima en hacerlo, la rezagada; fue la danza.

Doris Humphrey en su libro The Art of Making Dances, (El arte de hacer danzas)
publicado en 1959 hace alusién a la situacion en que la danza escénica permanecia hacia
principios del Siglo XX, refiriéndose a ésta como The sleeping beauty (La bella durmiente).
En la introduccion del libro Humphrey comenta: “Los temas serios, siempre aceptables
para el teatro y la opera, resultaban impensables para el ballet” (13).

Se repetia en la composicion de la danza, una formula arraigada siglos atrds; temas de
cuento de hadas e historias de amor no muy profundas, con un lenguaje corporal tan
estilizado que su resultado visual y expresivo tendia mas al mundo de la fantasia que al
mundo real.

En estricta correspondencia también del bailarin/a se esperaba que fuera un ser humano que
diera la apariencia de provenir de ese mundo de fantasia; con los pies no muy bien puestos
sobre la tierra (asi como el uso de las zapatillas de punta lo exige) y de aspecto etéreo y
angelical. Creadores/as habia muy pocos y su rango de expresion estaba sometido a estos
ideales de recrear a través de la danza mundos de ensuefo. Este anhelo estético aun cuando
se habia originado siglos atras, seguia provocando la fascinacion del publico —como a la
fecha lo hace, si tomamos en cuenta que los grandes ballets siguen representandose con
gran éxito alrededor del mundo-. Pero no estribaba ahi el principal problema, sino en que
esta formula se concebia como el camino de la danza para llegar al escenario.

Fue a finales del Siglo XIX cuando simultdneamente algunos personajes (principalmente
mujeres) se dispusieron a objetar esta creencia reinante y se atrevieron a proponer nuevos
caminos para la danza. Isadora Duncan, Ruth St. Denis, Loie Fuller, Maud Allan, Ted
Shawn, entre otros, desde su perspectiva personal llevaron la danza al escenario de modos
inusuales, novedosos y lejanos al ballet clasico. A todos ellos se les reconoce como los
pioneros de la Danza Moderna, forma de danza que nace con el Siglo XX. Esta nueva
concepcion del arte de la danza llegd para quedarse, se ha expandido por los cinco
continentes, ha visto multiplicarse a sus coreodgrafo/as, bailarines/as y seguidores y sobre

todo, ha mantenido abierta la posibilidad de modificarse permanentemente.

20



En el libro The modern dance, Seven Statements of Belief (La danza moderna, siete
declaraciones de creencias) la autora -Selma J. Cohen- hace una introduccioén a la que
titula The Caterpillar’s Question (La pregunta de la oruga). Alli la autora comenta que
cuando pidid a los coreografo/as que escribieran sobre danza moderna, anticipaba la
posibilidad de que le contestaran algo semejante a lo que Alicia® le respondié a la oruga
cuando ésta le preguntd “;Quién eres?”, Alicia replicd: Justo en este momento es dificil
saberlo sefior. Yo sé quién era yo cuando me levanté esta manana. Pero creo que he tenido
serios cambios desde entonces.
Cohen para ejemplificar este tipo de cambios -que esperaba escuchar en las respuestas de
los coreografos- reflexiona a partir de una de las tantas formas con las que se ha nombrado
a la danza moderna: La danza de los pies descalzos®. Se le decia de este modo porque por
un lado, Isadora Duncan defendi¢ fervientemente la idea de que el trabajo de las puntas
separaba al alma del cuerpo y también la de la inutilidad expresiva de usarlas; asi, Duncan
proclamé su derecho a bailar descalza. Por otro lado, los bailarines y coredgrafo/as durante
las primeras décadas del Siglo XX, también bailaban descalzos. Afios después los artistas
de la danza moderna comenzaron a incluir los zapatos como parte del vestuario. El tnico
problema consistid en que una de las maneras de asignarle a esta manifestacion artistica ya
no parecia tan apropiada.
Tratando de explicar estos cambios se han utilizado nuevas etiquetas y clasificaciones. A lo
largo de la historia de la danza moderna como expresion artistica, podria decirse que lo que
ha prevalecido es una profunda libertad para experimentar proponiendo logicas particulares
para su creacion. En lo que a la fecha todos los investigadores y teoricos de la danza
coinciden, es que la danza es inherente al ser humano. Todas las culturas de todos los
tiempos la han practicado en algin modo. Al respecto de esto el coredgrafo y teodrico
cubano Ramiro Guerra hace un planteamiento de como debe observarse a la danza:

La danza, como toda actividad humana y como el mismo nombre, es producto de

una evolucion. Igual que la mentalidad, ha ido evolucionando en un proceso de

3 La autora hace alusion al personaje de Lewis Carrol en Las aventuras de Alicia en el Pais de las Maravillas
*Then there was choice of any number previous definitions -all clear, pat, ready to be quoted. Yet no one of
them seemed to cover the present situation. Barefoot dance? No, sometimes they wearshoes. (Cohen 1969,4).
Después ellos escogieron muchas diferentes definiciones —todas claras, adecuadas, listas para ser citadas. Sin
embargo ninguna parecia cubrir la situacion actual. ;Danza de los pies descalzos? No, algunas veces usan
zapatos.
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seleccion hasta los mas avanzados estadios culturales, sin que hayan desaparecido
niveles anteriores producidos por la ideologia de las etapas socio-politico-
econdémicas determinadas y que aun coexisten con las mas avanzadas. Asi también,
la danza en su trayectoria de siglos, ha ido creando formas, maneras y estilos, que
existen unos al lado de otros, y que se influyen mutuamente. La variada serie de
contradicciones que se plantean entre unos y otros, hace necesario tener una vision
dindmica, siempre en movimiento, para poder apreciarla (Guerra 2003. 11).
Guerra contintia sus disertaciones proponiendo que se estudie a la danza siempre como a
una actividad viva, con ramificaciones hacia el pasado y hacia el futuro interrelacionandose
con el presente.
En esta propuesta del tedrico cubano se reconoce a la danza como parte de una
manifestacion cultural, es decir, como perteneciente a un todo mayor que incluye lo social,
lo politico y lo econdmico. Se enfatiza la relacion de la danza con el tiempo en que surge,
asi como con sus antecedentes. A partir de este planteamiento se pueden entender esta serie
de cambios acontecidos en la danza moderna y el surgimiento constante de nuevas formas
de manifestarse. Es posible desde este planteamiento explicar distancias categoriales,
rupturas, y en general un eclecticismo complejo que se manifiesta en la danza escénica del

Siglo XX y XXI.

-Aplicacion de los términos Danza Moderna- Danza Contemporanea.
A través del curso de esta investigacion se han encontrado diferencias en la aplicacion de

términos bdsicos para nombrar a la danza escénica del Siglo XX y XXI; entre autores y
entre la comunidad dancistica de diferentes paises. Por ejemplo: En México usualmente se
dice que tanto Martha Graham como su técnica son modernas, no contemporaneas. En
Nueva York su escuela se llama Martha Graham Center of Contemporary Dance. Algunos
libros de historia de la danza en Estados Unidos transitan del término Danza Moderna a
Postmodernismo sin utilizar el término Danza Contemporanea en ningiin momento.
Usualmente en México se utiliza este ultimo. Para mencionar algunos ejemplos citaré
titulos y contenidos generales:

The vision of the modern dance, in the Words of its Creators (1979), es una historia de la

danza moderna en Estados Unidos. Los editores dividen a la historia de la danza moderna
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en cinco etapas: “Los Precursores”, “Los cuatro pioneros”, “La segunda generacion”, “Los

Nuevos Rebeldes”, “La nueva vision” —esta ultima incluye citas sobre posmodernismo de

M. Fulkerson, M. Fenley, Bill T. Jones entre otros.

The Modern Dance, Seven Statements of Belief (1969), que contiene informacion obtenida

en entrevista directa sobre los siguientes creadores/as: Jos¢ Limon, Anna Sokolow, Erick

Hawkins, Donald McKayle, Alwin Nikolais, Pauline Korner y Paul Taylor.

La danza Moderna de Jacques Baril (1987), divide también a la historia de la danza

moderna en generaciones. Este libro incluye un capitulo titulado “La danza moderna en

Europa”.

Contrastando con esto en el libro mexicano La danza en México (1955), existe un capitulo

titulado “La Danza Contemporanea” escrito por Raul Flores Guerrero, en el que el autor

hace la siguiente disertacion:
La expresion coreografica contemporanea. Ese es, precisamente, el camino que se
ha seguido a partir de la ultima década de esta centuria. En ello reside el valor
fundamental del ballet y la danza actuales” (Pag.53).

Durante todo el ensayo Flores Guerrero expone las caracteristicas de la “nueva danza” -

implicando tanto al ballet como a la danza moderna-. El autor cierra sus conclusiones de la

siguiente manera:
Creer en las posibilidades de la danza contemporanea como expresion no implica,
pues, un olimpico desprecio por el esteticismo balletistico, que tiene méritos
numerosos e innegables ademds de su propia belleza enmarcada en lo que en otras
ocasiones he designado como una “estética de la contentacion”, pero si supone la
conciencia de que la nueva danza exige una integracion de valores estéticos
revolucionarios o evolucionados que conduciran, a los coredgrafo/as
contemporaneos, a la creacion de obras mas representativas de nuestro tiempo
(Pag.77).

De lo anterior podemos deducir que el autor al utilizar el término danza contemporanea, no

estaba empleando una nueva etiqueta para designar a la danza moderna diferenciandola del

ballet, sino que proponia que en ambas se manifestaba una nueva manera de abordar la

composicion -acorde a la época. Aqui, el término contempordnea se entiende como:

Perteneciente o relativo al tiempo o época en que se vive.
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Actualmente en México la mayoria de las escuelas de danza que ofertan licenciatura
utilizan el término danza contemporanea o técnica contemporanea para designar a la técnica
de formacion de bailarines que no es la técnica de ballet o para diferenciarla de la danza
folclérica. Muchas de ellas especifican Técnica Graham.
En Julliard School (institucion de educacion superior en danza, drama y musica de la
ciudad de Nueva York) las materias correspondientes a la formacién y entrenamiento de
bailarines se denominan Ballet y Modern Dance. El término Danza Contemporanea no es
empleado. Tampoco se emplea en los cursos que ofrecen los mas importantes festivales de
danza en los Estados Unidos como el Bates Dance Festival, en donde se ofrece Modern y
Ballet entre otros.’
Roger Garaudy, en su libro Danzar su vida (1973), incluye un capitulo denominado “La
nueva danza”, en el que menciona, la necesidad de encontrar una manera de designar a la
expresion coreografica creada a partir de la segunda mitad del Siglo XX:
No podemos dar el mismo nombre a todas las formas de danza que en el Siglo XX
se han distinguido del ballet clasico. Reservaremos pues la expresion “ballet
moderno” para todas las experiencias de Diaghilev a Balanchine, que, conservando
el vocabulario y la técnica de ballet clasico, han intentado eliminar los temas
anacronicos de los cuentos de hadas, ya sea tratando temas contemporaneos,
encaminandose a la abstraccion o vinculando la danza moderna con las otras artes,
especialmente con las artes plasticas.
Hemos estudiado bajo el nombre de “danza moderna” la corriente que, de Isadora
Duncan y Denishawn a Martha Graham, Mary Wigman y Doris Humphrey, asign6
nuevos fines a la danza: la expresion dramatica de las emociones y las pasiones, y
elabor6 una nueva técnica de movimiento en correspondencia a estos fines.
Denominaremos “nueva danza” a la nueva corriente, caracterizada sobre todo por
Alwin Nikolais y Merce Cunningham, que nace de la negacion de los fines y medios
de la “danza moderna” y que rechaza las preocupaciones expresivas y dramaticas y

el lenguaje que de ahi se desprende. Hemos elegido la expresion “nueva danza” por

*(www.juilliard.edu/college/dance/programs.html y http:/abacus.bates.edu/dancefest/ Consultadas el 8 de
junio de 2009).
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analogia con el “nuevo teatro”, la “nueva novela”, el “nuevo cine”, la “nueva
pintura”, que son manifestaciones de corrientes afines (Pag. 107).
Mas adelante Garaudy insiste en la necesidad de encontrar un nuevo término para designar
a la danza que en esos afos surgia:
Si se rechazan tanto las motivaciones como el lenguaje de la danza moderna, tal
como se desarroll6 durante medio siglo, seria paraddjico confundirlos bajo el mismo
término, aunque esto no implica ningln juicio de valor. Se trata solamente de
encontrar una palabra diferente para expresar una realidad distinta. (109)
Luego de mencionar lo anterior el autor expone con mayor amplitud la conveniencia del
término “nueva danza” para designar a la danza de la segunda mitad del Siglo XX
“situandola en el contexto de movimientos analogos en otras artes” (109). “Si descubrimos
una estructura comun a estas diversas empresas, podremos entender mejor el enfoque y los
medios de la nueva danza y evaluar su posible futuro.” (109).
En este libro de Roger Garaudy cuando la palabra “contemporanea” aparece, es empleada
no para dar un nombre a alguna forma de manifestacion artistica, sino para contextualizar
en el tiempo presente.
Por otro lado, en el libro Apreciacion de la danza (2003) de Ramiro Guerra los términos
moderna y contemporanea se utilizan como sinénimo: La danza moderna o
contemporanea: el Siglo XX y su estilo. Se presenta en el libro asi como subtitulo del
capitulo denominado: Los Estilos Historicos en la Danza. El siguiente subtitulo es: La
danza posmoderna y su estilo en la era del capitalismo tardio. La ubica en los afios finales
del Siglo XX. Guerra coincide con Roger Garaudy en el punto de ruptura entre la danza
moderna y la posmoderna, puesto que menciona sus origenes en el trabajo coreografico de
Nikolais y Cunningham, pero no coincide en la denominacion.
El critico y tedrico mexicano Alberto Dallal expresa en su libro Como acercarse a la danza
(1988):
La enorme gama de posibilidades formales y expresivas que abri6 la aparicion de la
danza moderna se amplié alin mas con la apertura hacia la danza contemporanea,
género que manifiesta con mayor plenitud los problemas, las iméagenes, la situacion

de la realidad actual. (140)
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Este libro de Dallal esta disefiado con el fin de introducir al lector en los aspectos mas
importantes del arte de la danza. Tiene una configuracion didactica. La seleccion de los
términos en un caso asi es cuidadosa. En la cita anterior se manifiesta que la diferencia que
otros autores encuentran entre la danza de principios de Siglo XX y la segunda mitad, se
establece a partir de los términos danza moderna-danza contemporanea. Dallal aplica estos
términos en otros libros como; Estudios sobre el arte coreografico. El capitulo VIII de este
ultimo se llama: “Fisiologia, historia y literalidad: arte, no arte y desmantelamiento del arte
en la danza posmoderna”, en la pagina 182 el autor se refiere a la danza contemporanea
como una “prolongaciéon, como género de la danza moderna”.

Este tema podria ser susceptible de desarrollarse en una investigacion particular al respecto,
en la que el motivo fuera el andlisis de términos como danza moderna, posmoderna,
contemporanea, danza nueva o nueva danza. Por no ser el objeto de estudio en la presente
investigacion, se ha dejado abierto. Sin embargo, quien esto escribe no comparte la postura
que priva en México de clasificar el trabajo de Martha Graham exclusivamente dentro de la
Danza Moderna, aunque si como artista que perteneci6 al Modernismo.

Graham se mantuvo activa en la creacion, docencia y difusion de la danza hasta 1991, afio
en que fallecid teniendo 96 de edad. Su ultima obra Maple Leaf Rag fue estrenada en 1990.
Una nota -publicada en el New York Times al respecto de su estreno- en el encabezado
declara: Martha Graham, at 96, Dares Something Different® (Martha Graham, a los 96, se
atreve a algo diferente). En esta obra, la coredgrafa hace una parodia de si misma, a través
de la re-significacion de su lenguaje corporal, de modo que presenta como ludicos motivos
y temas de movimiento que dentro de otras piezas ella habia manejado en un tono tragico.
Desde la fundacion de su escuela a la fecha, muchas generaciones de bailarines se han
formado ahi. Al paso del tiempo su técnica no se mantuvo idéntica, al parecer se nutria de
las capacidades fisicas y expresivas de los bailarines que pertenecian a su compafiia, asi
como de las finalidades expresivas y artisticas de Graham en distintas épocas. Por ejemplo,
la aplicacion de la rotacion de las piernas en la segunda posicion (para realizar la secuencia
de profundas contracciones-seccion de piso) varia; mientras unos profesores consideran

que las rodillas deben apuntar al techo, otros solicitan que se dirijan hacia atras. Esta

Shttp://www.nytimes.com/1990/10/01/arts/martha-graham-at-96-dares-something-different.ntml(Nota
periodistica), http://www.youtube.com/watch?v=Z2Y 8kbP-behg (fragmentos de la obra Maple Leaf Rag en
video) (consultadas el 4 de julio de 2011).
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diferencia se presenta aun entre aquellos profesores que fueron formados dentro de la
técnica por su propia creadora.

En el libro Mentes Creativas, Howard Gardner incluye a Graham dentro de “Los creadores
de la era moderna”, junto con Sigmund Freud, Albert Einstein, Pablo Picasso, Igor
Stravinsky, T.S. Elliot y Mahatma Gandhi. El autor compara a Graham en importancia -
dentro de su campo- con Pablo Picasso y su obra en las artes plésticas. Se propone aqui que
una creadora tan prolifera, como Graham lo fue, requiere —para ser clasificada- una
profunda y metodica investigacion sobre su legado artistico y pedagogico, tal como se hace
al estudiar y dividir en diferentes etapas el trabajo de este artista plastico. Regreso a la
intencion de Garaudy: “Se trata solamente de encontrar una palabra diferente para expresar
una realidad distinta”.

Dentro de la presente investigacion se manejard el término “danza contempordnea” por
usos y costumbres en México, pero sobre el entendido de que en otro idioma y en otros

paises este nombre podria variar.
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1. Procesos de organizacion
Este aspecto implica explicar la relacion de la compafia con el entorno universitario, asi

como su funcionamiento interno.

1.1 La Universidad de Colima y sus agrupaciones artisticas
La Universidad de Colima (U de C) es una instituciéon publica fundada en 1940, siendo

presidente de la Republica Lazaro Cardenas y el gobernador del estado Pedro Torres Ortiz.
Este ultimo encargd el proyecto de creacion de la U. de C. al entonces director general de
Educacion Publica Rubén Vizcarra. Estos tres personajes pertenecian al ejército mexicano y
portaban un alto rango. Segun el profesor Manuel Velasco:
Como Universidad Popular, se impartian cursos técnicos -que habrian de sustentar
el futuro desarrollo de Colima-, y carreras que apoyarian de inmediato a la
economia de las familias. Hubo intentos de ofrecer educacion de bachillerato, mas
fueron proyectos que no pudieron concretarse. Tuvieron que transcurrir casi quince
afios, para que surgieran con base firmes los primeros bachilleratos.
(www.ucol.mx/conoce la universidad)
En 1960 se emiti6 la primera Ley Organica de la Universidad. Dos afos después obtuvo su
autonomia. Durante las siguientes dos décadas, la U. de C. continud su desarrollo; se inicid
la construccidn de edificios, se hicieron revisiones a la estructura y funcionamiento interno
de la institucion. Los estudiantes, catedraticos y trabajadores hicieron gestiones ante el
Presidente de la Republica, en las que solicitaban el aumento en su presupuesto tanto
federal como estatal. A principios de los 80 se instauro6 el programa Nueva Universidad. A
través de €l se revisaron cuestiones de identidad de la institucion:
Se incrementaron las ofertas de servicios educativos para hacer frente a la demanda
de recursos humanos preparados en las areas agricola, industrial y comercial, dando
una respuesta a la sociedad colimense que requeria de una institucion fuerte y en
crecimiento (wWww.ucol.mx/conoce la universidad).
Mas tarde, en la misma década, se instaura el programa Universidad para el futuro con el
fin de “responder a los retos impuestos por la modernizacion estatal, regional y nacional”.
Desde 1997, y a la fecha, dentro de la U. de C. existe la tendencia hacia la “modernizacion

educativa”, orientada a la busqueda de la excelencia académica:
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Los objetivos de colocar a la institucion en el liderazgo académico y de
organizacion de las universidades publicas del pais, e internacionalizar
académicamente a la universidad, no solo se mantienen, sino que se fortalecen; de la
misma manera, los de acrecentar el patrimonio artistico, cultural y fisico
(www.ucol.mx/conoce la universidad).
Dentro de esta Universidad para el Futuro, se menciona; “acrecentar el patrimonio
artistico”, esto ha influido en que a pesar de las crisis econdmicas o de los cambios
politicos internos y externos, la Universidad de Colima mantenga vigentes una serie de
programas y acciones en relacion con las artes en general y a las artes escénicas en
particular.
Actualmente la Universidad de Colima plantea su Mision y Vision de la siguiente manera:
Mision
La Universidad de Colima es una institucion publica de vanguardia que forma
bachilleres, profesionales y cientificos con sentido creativo, innovador, humanista y
altamente competitivos, comprometidos en el desarrollo armoénico de la sociedad, en
su entorno nacional e internacional.
Vision
La Universidad de Colima en el 2012 es:
Una institucion educativa publica, autonoma, de calidad, flexible,
internacionalmente competitiva y s6lidamente vinculada al desarrollo sostenible de
la sociedad, donde el eje central es la formacion humanista, cientifica y técnica de
nuestros estudiantes, articulada a la investigacion basica y aplicada, asi como a la
creacion, preservacion y difusion de la cultura (Plan Institucional de Desarrollo
2006-2009. 17).
Gracias al énfasis que la Universidad de Colima ha tenido (a través de su historia) tanto en
la formacion humanista como en la creacion, preservacion y difusion de la cultura existen
el Instituto Universitario de Bellas Artes (IUBA) fundado en 1981, pero con antecedentes
desde 1960 (Casa de Artes), y el Departamento de Arte y Cultura.
A través del IUBA se han abierto los Departamentos de Danza, Musica y Artes Plasticas.
Los cuales ofertan estudios de Licenciatura. Debido a ello, estas instancias dedicadas a las

artes tienen acceso a fondos y programas nacionales relacionados con la Educacion
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Superior, cuentan y han contado con fondos federales para su funcionamiento como por
ejemplo el Programa Integral de Fortalecimiento Institucional (P.I.F.1.)’.
El flujo presupuestal se ha visto reflejado -entre otras cosas- en la calidad de la
infraestructura dedicada a la ensefianza profesional de las artes. El Departamento de Danza
retne las condiciones Optimas para su practica profesional en lo referente a dimensiones,
equipamiento y mantenimiento®. Uno de sus salones es sede de Univerdanza, por lo que las
condiciones de trabajo son también Optimas para el desarrollo cotidiano de la practica
dancistica.
Univerdanza tiene una doble adscripcion institucional, sus integrantes son maestros,
egresados y alumnos de la Licenciatura en Danza Escénica del Departamento de Danza y su
sede de trabajo esta ubicada ahi, mientras que como agrupacion depende del Departamento
de Arte y Cultura. Los antecedentes de la existencia de los grupos artisticos universitarios
se encuentran en la historia de la Coordinacién General de Extension Universitaria:
Aunque la Universidad de Colima, desde su creacion en el afio de 1940, ha hecho
extension universitaria, el nacimiento formal de esta actividad con un fin especifico,
tiene su origen en el Departamento de Extension Universitaria, creado en el afio de
1965, el cual estaba integrado por un ballet folklérico, un grupo teatral y el coro de
la Universidad de Colima; asi como la naciente Escuela de Artes Plasticas y un
incipiente Programa Editorial.
En los afios setenta se fortalece este Departamento de Extension Universitaria con la
incorporacion de mas grupos artisticos y deportivos, entre ellos, el Grupo de los
Nifios Cantores de Colima (surgido en 1940 en la Catedral de Colima); el Grupo de
Danza Folclorica Cuicacalli de la Escuela de Derecho (antecesor del actual Ballet
Folklérico); el Ballet Folklorico de la Escuela de Artes, asi como el primer equipo
de fatbol con personal técnico y entrenador especializados; ademds se adquiere
equipo editorial, se imparten distintos cursos de capacitacion y cursos de verano.
Para la década de los ochenta, durante el rectorado del Lic. Humberto Silva Ochoa,

mediante el Acuerdo No.1 (uno) de 1985, aprobado por el Consejo Universitario, se

7 Este es un programa implementado por la Secretaria de Educacion Publica como una estrategia para apoyar
a las Instituciones de Educacion Superior del Pais (http://pifi.sep.gob.mx/).

¥ Con excepcion de contaminacion auditiva que existe entre los diversos espacios del Departamento. Sin
embargo, cuando se aplican ciertas normas de convivencia -manejo prudente del volumen de los equipos de
sonido- este problema es mitigado.
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crea la Coordinacion General de Extension Cultural , con la mision de promover y
difundir el quehacer artistico, cultural, deportivo y recreativo; asi como la
divulgacion del conocimiento cientifico y tecnoldgico.
Dos afios después, durante el mismo periodo rectoral, mediante el Acuerdo No.12
(doce), fechado el 1 de julio de 1987, se fusionan las Coordinaciones Generales de
Extension Cultural y Comunicacion Social, en la Coordinacion General de
Extension Universitaria (www.ucol.mx/conoce la universidad).
En la actualidad la Coordinacion General de Extension Universitaria, esta a su vez
constituida por tres direcciones: la Direccion de Arte y Cultura, la Direccion General de
Deportes y Actividades Recreativas y la Direccion de Museos y Galerias.
Todos los grupos artisticos universitarios dependen de la Direccién de Arte y Cultura.
Desde el afio 2010 se puso en marcha la realizacion de Acuerdos de Colaboracion entre la
Coordinacion General de Extension Cultural, la Direccion de Arte y Cultura y los Grupos
representativos de la Universidad de Colima. Estos acuerdos son entregados a cada grupo
universitario. En ellos se explica de manera detallada la relacion existente entre cada
agrupacion y la U. de C°.
La siguiente informacion es referente a los recursos econdémicos que la compaiiia recibe de
manera mensual a través de la Direccion de Arte y Cultura:
Que los recursos que recibe la Compariia de Danza Contempordanea de la
Universidad de Colima “Univerdanza”, de la DGAC, no se consideran salarios.
Son incentivos a la aportacion artistica, destinados especificamente a las propuestas
aprobadas por la DGAC. Como parte del Programa de Apoyo al Desarrollo Artistico
(PADA), que otorga estimulos econdmicos, individuales y colectivos, a proyectos
relevantes de las distintas disciplinas artisticas, susceptibles a realizarse en el
transcurso de un afio con los siguientes objetivos:
-Presentar propuestas concretas para propiciar en los alumnos formacion cultural
-Promover una gestion cultural de responsabilidad en la formacion de publicos con

un acertado criterio de apreciacion de la diversidad cultural.

? Por cuestiones de discrecion, no se reproducira en el presente documento el contenido total de estos
Acuerdos.
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-Favorecer la realizacion de proyectos individuales y colectivos con creacion y
lenguaje propios, cuya realizacion sea promovida en nuestra institucion y en nuestro
entorno social.
-Estimular el desarrollo profesional de agrupaciones dedicadas a las artes escénicas.
-Proporcionar alternativas de financiamiento a proyectos de rescate de patrimonio
cultural cuya difusion refuerce el sentido de cultura regional, nacional y universal.
-Permitir que las agrupaciones y solistas continiien consolidando su perfil artistico.
-Fortalecer la relacion arte-comunidad con proyectos que faciliten el acceso a la
cultura a diversos sectores de la poblacion (Tomado de la copia del acuerdo entre
Univerdanza y Direccion de Arte y Cultura 2010)'°
Todas las licenciaturas y bachilleratos de la Universidad de Colima incluyen en sus créditos
una materia de nombre Actividades Culturales y Deportivas (se cursa en todos los
semestres). Para acreditar esta materia los estudiantes deben comprobar la asistencia a tres
eventos culturales y/o deportivos en cada evaluacion parcial, que son programados y/o
definidos por la Direccion de Arte y Cultura.
La existencia de este programa ha permitido el acercamiento de la comunidad universitaria
a las agrupaciones artisticas propias de la misma y a las actividades artisticas en general.
Con respecto a la formacion de publico, la Direccion cuenta también con el programa
Amigos del Arte. Cuando la Direccion de Arte y Cultura programa una actividad, las
agrupaciones artisticas cuentan con el apoyo de los Promotores Culturales para el
desempefio de las actividades.
Univerdanza participa activamente de los programas organizados por la Direccion de Arte
y Cultura. Estos incluyen: funciones (para acreditacion de Actividades Culturales y
Deportivas, agenda regular, respuesta a invitaciones de otras universidades o instituciones);
ensayos abiertos (Tour Cultural y acreditacion de Actividades Culturales y Deportivas);
visitas a campus universitarios dando funciones breves seguidas de una charla (Arte

Movil), conferencias, etc.

' Hasta mayo de 2011 no se habia realizado este tramite. La Direccion de Arte y Cultura esta pasando por un
nuevo proceso de restructuracion. Los resultados finales de esta reestructura no han sido dados a conocer a los
directores de Grupos y Compaiiias de manera oficial.
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Por otro lado, la compaifita Univerdanza se ha visto favorecida con las politicas
institucionales referentes a la divulgacion y difusion cultural, puesto que (desde su
fundacion a la fecha) cuando se han recibido invitaciones para presentar su trabajo fuera de
Colima -de manera independiente a la programacion del Departamento de Arte y Cultura-,
la institucion ha brindado apoyo econdmico para su atencion. Muchas veces ha sido gracias
a este apoyo (total o parcial al cubrir gastos de transporte) que el trabajo de Univerdanza se
ha proyectado fuera de la entidad.

Pertenecer a la Universidad de Colima como agrupacion artistica ha implicado -ademas de
el respaldo mencionado anteriormente- proteccion médica para los integrantes. La unica
ocasion en que ha habido un accidente serio durante una practica (fractura de clavicula), el
bailarin en cuestion era egresado de la Licenciatura en Danza Escénica, por lo que ya no
contaba con el Servicio Médico Estudiantil. El requiri6 de una cirugia y la Universidad
absorbi6 todos los gastos médicos en una clinica particular. En el interior de Univerdanza
se cree que la U. de C. responderia siempre de la misma manera -en caso de accidente-
independientemente de quién fuese la persona lesionada.

Ademéas de lo anterior, los bailarines de la compaiiia tienen acceso al Servicio Médico del
Departamento de Danza. Este cuenta con un consultorio dentro de las instalaciones del
Centro Universitario de Danza y estd a cargo de Francisco Daniel Pérez Vargas, Médico
Especialista en Medicina Fisica y Rehabilitacion, con Maestria en Ciencias Médicas. Pérez
Vargas ha trabajado en la rehabilitacion de bailarines desde el afio 2002, por lo que contar

con su asistencia ha sido para Univerdanza un apoyo muy importante.

1.2La danza contemporanea en la Universidad de Colima.
En 1999 se presentd6 por primera vez al publico Univerdanza, Compaiiia de Danza

Contemporanea de la Universidad de Colima''. Su sede de trabajo es el Departamento de
Danza de la misma universidad. En éste departamento se ofrece la Licenciatura en Danza

Escénica y es sede también del Ballet Folklorico de la U. de C. -fundado en 1983.

" Como todo proyecto artistico cultural la compafiia Univerdanza tiene antecedentes que podrian ser sujeto
de estudio arrojando informacién muy valiosa. Por cuestiones de tiempo y espacio dentro de la presente
investigacion se toma como punto de inicio un momento especifico; la primera vez en que la agrupacion se
anuncio a si misma como: Compaiiia de Danza Contemporanea de la Universidad de Colima. Esto nos ubica
en el 13 de julio de 1999, dentro del marco del Segundo Festival Colima de Danza, Teatro Hidalgo, en la
ciudad de Colima, Col. El nombre Univerdanza es utilizado por primera vez el 22 de noviembre de 1999 en el
Festival de las Artes. Teatro Galerias. Zapopan, Jalisco.
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El origen de la danza folclorica en el interior de la Universidad de Colima se ubica varias
décadas atras en la Escuela Normal -que en 1940 se fund6 bajo el nombre de Universidad
Popular de Colima. En esa Escuela Normal, algunos estudiantes bailaban danza folclorica
en eventos importantes. Esta practica continué en el interior de la universidad durante
décadas sin que llegara a consolidarse una compaiia representativa. En 1981 Rafael
Zamarripa'? (quien ademas de su trabajo en el campo de la danza es artista plastico), fue
invitado a conformar el Ballet Folklorico de la Universidad de Colima" . Desde entonces la
presencia de la danza folcldrica en la U. de C. ha sido constante y cada vez mayor el
numero de jovenes interesados en su practica. El Ballet Folklorico de la U. de C. se ha
presentado en diferentes partes del mundo como: Espana, Bélgica Suiza, Inglaterra,
Francia, Alemania, Estados Unidos, Canada, China, etc. Ha sido merecedor de numerosos
premios y reconocimientos; a través de su trabajo se ha posicionado como bastion cultural
en el estado de Colima y el pais. Puede decirse que el Ballet Folklorico de la U. de C. es un
orgullo local y también una tradicion. Actualmente es el grupo artistico de mayor
importancia dentro de la Universidad de Colima.

En 1997 se abrio la Licenciatura en Danza Escénica dentro del Departamento de Danza. La
infraestructura de la escuela se habia estrenado un afio antes, después de una ampliacion al
edificio que originalmente solo albergaba al Ballet Folklorico. Las instalaciones realizadas
para el funcionamiento de la licenciatura de nueva creacion cumplian con los requisitos
necesarios para considerarse de primer nivel, por sus dimensiones, cantidad de salones y
equipamiento.

El desarrollo del Departamento de Danza ha sido paralelo al desarrollo del Ballet
Folklorico. Esto ha requerido del esfuerzo permanente de un equipo de trabajo liderado por
Zamarripa, quien desde su llegada a Colima trajo consigo una vision personal de la danza
folclorica: esta practica debia complementarse con la practica de la danza contemporanea y
alcanzar en escena la dignidad de una compaiiia profesional.

Segin cuenta Zamarripa'®, esta postura no fue siempre recibida con agrado. Se le

cuestionaba el hecho de que a los integrantes de Ballet se les impartiera danza

"2 Desde su fundacion a la fecha el B.F. de la U. de C. ha estado dirigido por Rafael Zamarripa.

" Se respeta la forma de escribir la palabra Folclérico dentro del nombre de la compaiiia (Folklérico).

'* Estos comentarios no han sido publicados hasta ahora. Son extractos de conversaciones personales. Me
atrevo a escribirlos por considerarlos significativos dentro de esta investigacion.
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contemporanea “Pues le cambio el nombre y le pongo Ballet Contemporaneo que hace
folclor” —contestaba ¢l ante estos cuestionamientos. No solamente no lograron hacerlo
cambiar de opinién con respecto al entrenamiento de la compafiia, sino que ¢l
periddicamente invitaba maestros de danza contemporanea con el fin de elevar el nivel
técnico de los integrantes del Ballet Folklorico.
Para cuando se cred la Licenciatura en Danza Escénica, Zamarripa habia conseguido que la
danza contemporanea ganara terreno en el nivel de aceptacion de su practica por parte no
solo de los bailarines, sino también, de las autoridades universitarias. En el primer plan de
estudios de la Licenciatura en Danza Escénica se ofrecian dos especialidades después de un
tronco comiin de dos afios: Danza Folclorica y Danza Contemporanea. Durante la primera
revision reglamentaria que se hizo del plan de estudios, esta separacion se elimind; en su
segunda version, todos los estudiantes deberian llevar ambos géneros durante los cuatro
afios de carrera. Esta fue una decision tomada en academia'”. Se oficializa la relacion
académica integral luego de muchos afos de insistencia de quien visualiz6 esta posibilidad:
El Licenciado en Danza Escénica posee los conocimientos para crear, disefiar,
producir e interpretar espectdculos dancisticos de diversa indole en los géneros
contemporaneo y folklérico. Asimismo, cuenta con las habilidades y destrezas para
transmitir y difundir los origenes y tradiciones de las diferentes manifestaciones
dancisticas. Su formacion integral le permite participar en procesos de investigacion

y docencia con sentido critico, ético, humanistico y social (ww.ucol.mx/docencia/).

1.3 Informacion General sobre Univerdanza
Desde sus inicios y a la fecha, Univerdanza se ha planteado como un espacio para la

investigacion, creacion y difusion de la danza contemporanea. Actualmente Univerdanza
labora con un sistema de trabajo disefiado especificamente para la compaiiia, mismo que
pretende contribuir a la formacion de bailarines que estén preparados para la ejecucion de
coreografias que requieren de un nivel técnico e interpretativo de consideracion. Al mismo
tiempo, la unidad del conjunto respeta a la individualidad expresiva. Es parte de las

ambiciones de la compaiia que los intérpretes se desarrollen en el ambito creativo.

15 . c ey - ., . . . , .
En mi opinion, esta Gltima accion es un reflejo de un cambio de mentalidad en el campo dancistico de
Colima.
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De manera regular Univerdanza cuenta con la presencia de maestros huéspedes de distintas
técnicas de entrenamiento. Personalidades destacadas de la danza han asesorado
permanentemente el trabajo de la compaiiia, (Christine Dakin y Marco Antonio Silva)'®.

La Universidad de Colima ha respaldado el trabajo de Univerdanza desde su fundacion a
través de la designacion de un salon de ensayos para la compaiia, diversos espacios para
funciones, apoyo parcial para producciones, soporte econdmico para la realizacion de giras,
funciones fuera del estado y asistencia a cursos y seminarios tanto en la localidad como
fuera de esta. A partir del afio 2000 se ha recibido un estimulo econémico mensual que se
reparte a manera de becas-trabajo para bailarines (el monto de este estimulo ha sufrido
variaciones).

En Colima existen los espacios adecuados y el equipo técnico y humano necesarios para la
practica dancistica. Ha habido durante estos afios estudiantes de danza y egresados
interesados en participar de la compafiia Univerdanza. El desarrollo de ésta, desde su
fundacion a la fecha es considerable: seis programas completos con un total de 46 obras
realizadas, participacion en algunos de los mas importantes festivales de danza del pais,
premios y reconocimientos para sus bailarines. Entre estos ultimos estdn el Premio DIF-
Waldeen a la mejor bailarina en San Luis Potosi, Becas del Fondo Nacional para la Cultura
y las Artes (FONCA) como intérprete de danza contemporanea (1998, 2004 y 2006), Becas
del Fondo Estatal para la Cultura y las Artes (FECA) como jévenes creadores (2003 y
2004), becas de la New England Foundation for the Arts y el National Endowment for the
Arts para participar en el programa International Visiting Artists del Bates Dance Festival
(2003 y 2007), residencia de verano en Mount Vernon, Maine. EU., (Bearnstow Camp
2006, 2007, 2008).

' Christine Dakin. Bailarina, maestra, directora. Es reconocida por su interpretacion de los roles que Martha
Graham cre6 para si misma. También conocida por los que coredgrafos como la misma Graham, Robert
Wilson, Twyla Tarp y Martha Clarke han realizado para ella. Se ha presentado en los principales teatros del
mundo y ha sido pareja de bailarines de la talla de Rudolf Nureyev. En 1997 fue nombrada directora adjunta
de la Martha Graham Dance Company con Terese Capucilli hasta 2002.

Marco Antonio Silva. Coreodgrafo y director de escena. Funda Utopia Danza-Teatro en 1981. Ha recibido
diversos premios en el area de danza y teatro. A partir de 1993 forma parte del Sistema Nacional de Creadores
de Danza por su trayectoria artistica. Paralelo a su proyecto dancistico también ha participado en
producciones cinematograficas de dpera y multimedia como coredgrafo y director de movimiento escénico.
Se desempeiid como Coordinador Nacional de Danza del Instituto Nacional de Bellas Artes del 2002 al 2008.
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De 1999 a 2009 el Director de Univerdanza fue Rafael Zamarripa. A partir de 2010 la
compaiiia es dirigida por Adriana Leon y Alejandro Vera.

Trece anos de vida ininterrumpida en una compaiia de danza contemporanea, auspiciada
por una institucion de educacion superior, implica que ha habido un largo camino, no sé6lo
artistico sino también organizativo. Se han adaptado metodologias y técnicas especificas de
la danza a las necesidades particulares del medio en que ésta existe y se han creado a partir
de la experiencia, métodos y técnicas de trabajo propios.

Sin embargo, la institucion que ha protegido y hecho crecer a Univerdanza dentro de un
marco universitario de primera categoria, no ha contemplado hasta ahora la posibilidad de
cubrir al cien por ciento las necesidades de una compafia profesional de danza

contemporanea.

1.4 Reseiia historica de Univerdanza
El 13 de julio de 1999 la Compaiiia de Danza Contempordnea de la Universidad de Colima

se presento oficialmente con el programa Operas Primas, en el marco del Segundo Festival
Colima de Danza'’. Este hecho fue posible gracias a la iniciativa de Rafacl Zamarripa
quien convocd a un grupo de bailarines (que se encontraban de manera separada realizando
coreografia de danza contempordnea en las instalaciones del Departamento de Danza) a
conjuntarla en un programa de concierto cuya direccion correria a su cargo. Este programa
estaba integrado por obras de seis autores: Jesus Avilés, Carlos Gonzalez, Linka Santillan,
Alejandro Vera, Rafael Zamarripa y quien esto escribe. Ademads de los coredgrafo/as en el
elenco original participaron como bailarines: Juan Carlos Gaytan Rodriguez, Deni Garcia
Medina y Germén Herndndez Mejia. Con el mismo programa la compaiiia se presento en el
Festival de las Artes (en el Teatro Galerias de Zapopan, Jalisco) en noviembre de ese
mismo afio. En esa funcion se utilizé por primera vez el nombre que a la fecha la designa:
Univerdanza.

En el afio 2000 Univerdanza participd en el XX Festival Internacional de Danza
Contemporanea de San Luis Potosi, obteniendo el XIV Premio Provincial DIF-Waldeen a
la Mejor Bailarina®®. En Diciembre la Universidad de Colima otorgd cuatro becas para sus

integrantes.

"7 En el anexo A se presentan todos los programas de mano que se mencionan a lo largo de esta resefia.
' La autora es quien obtuvo el premio mencionado.
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En 2001 Vera y Ledén fueron invitados a participar en el XV Festival José Limon de
Culiacan, Sinaloa. En ese festival formaron parte del Ensamble José Limon integrado por
bailarines de distintos lugares del pais. Este ensamble realiz6 la obra colectiva Al Noroeste
de México como parte de la celebracion de aniversario del José Limon. Dentro de la funcién
colectiva Univerdanza presentd la obra Sobre las alas. En ese mismo afio estrend el
programa Operas Secondas, en el marco del IV Festival Colima de Danza, con nuevos
integrantes e incluyendo por primera vez coreografias de estudiantes de la Licenciatura en
Danza Escénica.

En el afio 2002 Univerdanza particip6 en la funcion especial de entrega de Medalla Bellas
Artes a Rafael Zamarripa Castafieda (en el Teatro Hidalgo de la ciudad de Colima). El
coredgrafo Marco Antonio Silva también estaba presente como Coordinador Nacional de
Danza del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA). Al conocer a Univerdanza manifestd
su interés por trabajar con la compaiia y se inicid la planeacion de su visita oficial para
trabajar con la compaiiia.

El afio 2003 es para la historia de la compania Univerdanza muy significativo por varios
hechos: la participacion en la funcién Actuaremos por un Piano organizada por el Ballet
Folklorico de la Universidad de Colima, en la Ex-Hacienda de San Antonio, Hotel
Mahakua, los fondos recabados en esta funcion fueron donados a la escuela de musica de la
U.de C"”.

Marco Antonio Silva realizd6 para la Compafiia Univerdanza el montaje de la obra
Ensuerios, entresuenos...encuentros y desencuentros 33/33. Por primera vez desde que el
proyecto inicio, un coredgrafo de reconocido prestigio a nivel nacional y amplia trayectoria,
trabajaba con Univerdanza.

Univerdanza ofrece a Rebecca Blunk, directora de programas de la New England
Foundation for the Arts una funcion especial y privada en el Salon—Foro Ana Mérida del
Departamento de Danza. Gracias al resultado de esta funcion la New England Foundation
for the Arts y el National Endowment for the Arts otorgaron una Beca de Residencia en el

21 Bates Dance Festival que se realiza anualmente en Lewiston, Maine. EU., para

" La escuela de musica habia sufrido la pérdida de sus pianos a consecuencia de un terremoto ocurrido en la
ciudad de Colima el 23 de enero de ese afio.
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participar en el programa International Visiting Artists a dos de sus integrantes (Vera y
Leon). Esta residencia incluy6 varias actividades:

-Tres semanas de entrenamiento profesional con artistas de la danza de los Estados Unidos
(Doug Varone, Sara Pearson, Patrik Widrig, Nancy Stark Smith, entre otros).

-La participacion como exponentes en el Panel de Intercambio Global (con otros artistas
internacionales de Cuba, Vietnam, Indonesia, Portugal, Camboya y Sudafrica) para hablar
sobre el impacto en el desarrollo de la danza a partir de los eventos del 11 de Septiembre de
2001.

-Presentacion formal de la obra Adan y Ella los dias 14 y 15 de Agosto en el Schaeffer
Theatre dentro del programa Different Voices.

En el afio 2004 Univerdanza participa por primera vez en el XXV Premio INBA-UAM,
Concurso de Composicion Coreografica Contemporanea con la obra Final y Principio, en
el Teatro de la Danza de la ciudad de México.

En enero de 2005 Univerdanza se present6 en la inauguracion del Teatro Universitario de la
U. de C. con el programa Clasico-Jazz...en movimiento. Esta funcion fue compartida con la
Orquesta Sinfonica de San Luis Potosi, el pianista y compositor ruso Anatoly Zatin, asi
como con alumnos destacados del Departamento de Musica del IUBA. En abril de ese aio
la compafia participa en los festejos del Dia Internacional de la Danza, con la obra
Transitando con musica en vivo, estando Anatoly Zatin al piano. Dicha funcion se realizo
en ¢l Teatro Raul Flores Canelo del Centro Nacional de las Artes de México, D.F.

En ese ano se estrend formalmente la obra FEwnsuerios, entresuerios...encuentros y
desencuentros 33/33 de Marco Antonio Silva en el Teatro Universitario, dentro de la
funcion Talentos Becarios que Univerdanza organizd para celebrar las becas otorgadas a
sus integrantes por el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA), obtenida por
Alejandro Vera como intérprete de danza contemporanea y por el Fondo Estatal para la
Cultura y las Artes (FECA) que benefici6 a Henry Tema como joven creador.

En el afio 2006 Silva nuevamente realiz6 una obra para la compaiiia sobre las variaciones
Goldberg de Bach. Esta obra fue estrenada en la Inauguracion de la Explanada de las Artes
del IUBA.

El miso afio, por segunda ocasion, Univerdanza fue seleccionada para participar en el

Premio Miguel Covarrubias INBA-UAM, con la obra Viento de Luz en el Teatro de la
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Danza de México D.F. Por tercera ocasion, un integrante de Univerdanza recibe la beca
FONCA como intérprete de Danza Contemporanea™.

En 2007 Univerdanza de nuevo participé en la celebracion del Dia Internacional de la
Danza, en el Centro Nacional de las Artes en la ciudad de México. En esa funcidon se
presentaron las dos obras en repertorio del coredgrafo Marco Antonio Silva: Ensuerios,
entresuenos...encuentros y desencuentros, 33/33 y Danzas al aire.

En agosto tres integrantes se presentaron en el Community Center de Mount Vernon,
Maine. E.U., invitados por el Bearnstow Camp®'. En ese mismo mes Vera y Leén
participaron por segunda ocasion como Artistas Internacionales Visitantes del Bates Dance
Festival en su 25 Aniversario. En ese mismo afio, la compaiiia fue seleccionada por tercera
vez consecutiva para participar en el Premio Miguel Covarrubias INBA-UAM, con la obra:
De lo ineludible, lo irremediable y lo maravilloso.

En el afio 2008, por invitacion de Christine Dakin (primera bailarina de la Martha Graham
Dance Company de Nueva York), Univerdanza comienza su participacion en el proyecto
La voz del cuerpo/The body speaks™. Este consiste en la realizacién de dos DVD sobre la
técnica Graham. El proyecto es auspiciado por Harvard University y la Universidad de
Colima. Para llevarlo a cabo, Dakin hizo una seleccion de bailarines de diferentes lugares
en los que ha dado clases: dos de la ciudad de Nueva York, dos de Querétaro y seis de
Colima, tres de ellos bailarines de Univerdanza y dos ex bailarines.

La compainia se presentd por primera vez en temporada en el D.F., en el Teatro de la
Danza, estrenando el programa Retrospectiva X Aniversario, mismo que estaba integrado
por lo mas representativo del repertorio. También en 2008, por primera ocasion,
Univerdanza fue seleccionada como finalista en el Premio Miguel Covarrubias INBA-

UAM, con la obra No podria desearte mads.

En esa ocasion la autora recibi6 la beca. La primera beca FONCA la recibié Alejandro Vera, en 1998-1989.
Aunque la compania todavia no hacia su presentacion oficial, el proyecto beneficiado consistia en realizar el
trabajo previo a ello.

2! Karla Coyazo, Alejandro Vera y la autora.

2La voz del cuerpo/The body Speaks: Una poética personal de la danza de Martha Graham. Concebido y
dirigido por Christine Dakin. Con el generoso patrocinio de la Universidad de Colima, Colima, México. M.C.
Miguel Angel Aguayo Lopez — Rector. El apoyo del Instituto Radcliffe de Estudios Avanzados la
Universidad de Harvard. El rodaje de CEUVIDITE, Centro Universitario de Video Didactico y Television
Educativa de la Universidad de Colima, Director General M.C. Miguel Macias (http://vimeo.com/11343408).
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En 2009 la compaiiia se presenta en la ciudad de Tula, Hidalgo, a través de la Red Nacional
de Festivales de Danza del INBA. En ese afio Univerdanza estren6 el programa Expo-
Danza, una seleccién de coreografias inspiradas en la obra plastica de Rafael Zamarripa,
presentandolo en el Festival Colima de Danza y en el Festival Internacional de Danza
Onésimo Gonzales en la ciudad de Guadalajara, Jalisco. En el mes de noviembre
Univerdanza participo en las grabaciones de video del proyecto La voz del cuerpo/The body
Speaks, bajo la direccion de Christine Dakin.

En 2010 la compaiiia estren6 el programa Danzar de Imaginario en el Festival Colima de
Danza, mismo que se presentd ademas en el Festival Nacional e Internacional de Danza
Contemporanea Oc’-Ohtic de Mérida, Yucatan (en el Teatro Armando Manzanero). En ese
mismo afio, por tercerea ocasion, Univerdanza participod en las grabaciones de video del
proyecto La voz del cuerpo/The body Speaks, bajo la direccion de Christine Dakin.

En enero de 2011 (afno de término del presente documento) la compaiia participé una vez
mas en las filmaciones del DVD La voz del cuerpo/The body Speaks.

En el mes de abril, se presentd en el Auditorio de Tenerife Adan Martin, en la ciudad de
Santa Cruz de Tenerife, Islas Canarias. Espafa, con el programa Letania de Amor. La
funcion se realizé dentro del marco de la Semana de la Danza, organizada para festejar el
Dia Internacional de la Danza. Univerdanza fue la primera compafiia de danza mexicana
programada en ese recinto, considerado como uno de los foros mas importantes de Espafia
y el mas importante de Islas Canarias. Para poder realizar esa funcion, la compafiia contod
con el apoyo de la Secretaria de Cultura del Gobierno del Estado de Colima, el Consulado

de México en Canarias y de Yolanda Cordobés Producciones (productora en Canarias).

1.5 Univerdanza en el 2008
Para efectos de delimitacion del campo de andlisis se tomo la decision de abordar lo

referente a procesos creativos utilizando como muestra el programa Retrospectiva X
Aniversario, estrenado en 2008, y como unidades de observacion a cuatro de las
coreografias que forman parte de este programa. El tiempo y espacio en que cada trabajo
dancistico se realiza influyen directamente en sus caracteristicas. Por esta razon, se
presentard en este apartado una semblanza de las circunstancias particulares por las que la

compaflia atravesaba en ese afio. Para ello se considerd necesario exponer previamente una
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vision general sobre el funcionamiento de la Compaiia en relacion con lo que Garcia

denomina “perturbaciones™

ya sean de caracter exdgeno o endogeno.

Las condiciones de contorno de Univerdanza han cambiado frecuentemente, (algunas veces
de manera muy significativa). La respuesta hasta ahora ha sido buscar formas de adaptacion
a las situaciones que se presentan; por ello, la compafiia muchas veces ha experimentado
transformaciones internas como resultado de la modificacion de sus condiciones de
contorno.

Durante estos procesos de adaptacion, el resultado en escena también se ve modificado sin
que para ello haya habido un cuestionamiento previo de la tendencia artistica o
modificaciones especificas planeadas con anticipacion a nivel tedrico-conceptual. Uno de
los aspectos en los que esto puede ser mas evidente para el observador externo, es el
nimero de integrantes de la compafia, que entre 1999 y 2011 ha oscilado entre 14 y 4,
siendo en promedio 7.

Gracias a la experiencia de los coredgrafos en el campo especifico de la danza ha sido
posible gestionar entre las condiciones de contorno, las exigencias de la practica
profesional de la danza y las necesidades expresivas y artisticas de los integrantes, de tal
manera que Univerdanza ha continuado funcionando a pesar de las perturbaciones a las que
como proyecto se ha visto expuesta, aun cuando algunas de éstas han sido de mucha
consideracion, por ejemplo; durante sus primeros afios de existencia Univerdanza trabajaba
en el turno matutino (de 9 am a 2 pm), en tanto que la Licenciatura en Danza Escénica tenia
turno vespertino. Para mejorar el nivel escolar, en el afio 2000 la Junta Académica decidid
cambiar la Licenciatura al turno de la mafiana. La compainia Univerdanza se vio en la
necesidad de cambiar su horario al turno vespertino -por estar integrada por maestros y
alumnos.

Dicho cambio de turno obligaba a una reduccién sustancial del tiempo de trabajo, puesto
que el turno vespertino debia comenzar al término del horario de la licenciatura -dejando un
margen de tiempo para la comida (4 pm) y debia terminar antes del inicio de horario del
Ballet Folklorico (7:30 pm), dado que en ese afio la mayoria de los integrantes pertenecian

a ambas agrupaciones.

» Haciendo referencia a la cita del autor presentada en la pag. 10.
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Esta reduccion del horario de trabajo implico forzosamente adaptaciones de los métodos de
trabajo y de la distribucion del tiempo entre actividades propias de la compafiia: Cuando el
horario de trabajo era de 5 horas diarias, se dedicaban a la clase de entrenamiento entre 1
hora 45 minutos y 2 horas, quedando disponibles 3 horas para los ensayos. Al contar
solamente con 3 horas para trabajar diariamente, el tiempo de la clase se recorté a 1 hora 20
minutos y el de ensayos a 1 hora 30 min. En ese caso, la mayor dificultad estribaba en
mantener el nivel de calidad logrado en la factura y la propuesta artistica con la mitad del
tiempo disponible. Esto fue derivando en la afinacion de los procesos de montaje y métodos
de construccion, asi como también en una planeacion mas detallada-por parte de cada
coreografo- de la forma de conducir sus ensayos para optimizar el tiempo.

Otras veces, los cambios han surgido en forma paulatina: como ya se ha dicho,
originalmente los bailarines de Univerdanza, en su mayoria, eran también bailarines del
Ballet Folklorico de la Universidad. En muchos aspectos esto era positivo, especialmente
en lo que respecta a cuestiones disciplinarias que los integrantes ya tenian asumidas por su
participacion en el Ballet, del mismo modo en lo relativo a su experiencia de foro. Por otro
lado, esta doble pertenencia era una limitante, especialmente en lo referente a la
programacion de Univerdanza, puesto que el Ballet tiene una la agenda de trabajo muy
ocupada, por ser una agrupacion mas importante se le daba prioridad a la atencidon de sus
compromisos. Esta situacion implicaba una gran dificultad para programar funciones de
Univerdanza.

Sin que hubiera una planeacion especifica para resolver lo anterior, los mismos integrantes
comenzaron a optar por una u otra agrupacion. El ultimo bailarin que pertenecia a ambas
fue Rautl Valdovinos (integrante de Univerdanza de 2004 a 2009).

En lo que se refiere a 2008 se hard mencidn a los cambios mas significativos que tuvieron
lugar en Univerdanza ese ano, a partir de diversas modificaciones en las condiciones de
contorno.

En 2008 la direccion de la escuela de danza hizo la recomendacion de que los estudiantes
no participaran en mas de una agrupacion o actividad vespertina (talleres libres). La razon
de esto es reducir el ausentismo escolar y los indices de reprobacion, puesto que se habia
comprobado a través de la experiencia que muy pocos estudiantes podian cumplir

cabalmente con la licenciatura y pertenecer tanto al Ballet Folklorico como a Univerdanza.
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Esta situacion facilitaba la calendarizacion de las actividades de Univerdanza, pero al
mismo tiempo limitaba la demanda de pertenecer a la compaiia, puesto que una gran
mayoria de los aspirantes a la Licenciatura llegan a Colima con la finalidad de pertenecer al
Ballet Folklorico de la U. de C. y, a partir de ese afo, pertenecer a Univerdanza implicaba
renunciar tanto a los talleres de folclor -que sirven como antesala para pertenecer al Ballet
Folklérico- como a los talleres vespertinos de Técnica Académica.

Otro aspecto complicado del 2008 fue en términos econdmicos: después de cuatro afios de
contar con un presupuesto fijo mensual de $23,500.00 (que eran repartidos entre los
bailarines como compensacion econdmica mensual), a partir de enero de 2008 se redujo a
$11,660**. Ademas del recorte en términos cuantitativos, el presupuesto también sufrid
cambios cualitativos; estos pagos comenzaron a recibirse hasta con tres meses de retraso™.
Durante una reunion con el Rector, M. en C. Miguel Angel Aguayo Lépez, -a la que fueron
convocados todos los directores de grupos y compaiias artisticas de la U. de C.- se explico
en términos generales las razones de este atraso:

La partida presupuestal correspondiente al Departamento de Difusion Cultural es obtenida
a través del presupuesto estatal. El pago de profesores y administrativos proviene del
presupuesto federal. La situacion politica que el estado habia atravesado recientemente tuvo
costes para la U. de C.; en 2004 en Colima se invalidaron las elecciones en las que habia
resultado electo el candidato del PRI Gustavo A. Vazquez Montes. Se hicieron elecciones
extraordinarias y Gustavo A. Véazquez vuelve a resultar ganador. En febrero de 2005, el
gobernador (Véazquez) fallecié en un accidente aéreo después de acudir a una reunion de
trabajo. Tras su muerte, la Legislatura del Estado de Colima nombr6é a un gobernador
interino quien lanzo la convocatoria para realizar otras elecciones extraordinarias en las que
se eligio a Silverio Cavazos™.

En palabras del Rector, todos estos acontecimientos provocaron un atraso en el flujo del
presupuesto estatal hacia la Universidad de mas de tres meses. A partir de esto se origino,
dentro de la universidad, una crisis financiera que lamentablemente afect6 en forma directa
a quienes reciben compensaciones econdmicas de este porcentaje del presupuesto, es decir;

todos los integrantes de los grupos artisticos y parte de los becarios de la universidad en

**En el anexo C se presenta carta que menciona el presupuesto de Univerdanza antes del 2008.
 Esta caracteristica del atraso en el pago de becas permanece hasta la fecha.
?°Asumi6 este cargo hasta noviembre de 2009.
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distintas dependencias. Sin embargo, la reunion se hizo para reiterar el apoyo de la rectoria
y su intencion de proteger la existencia de los grupos artisticos universitarios®’.

Los argumentos del Rector eran 16gicos y contundentes. Univerdanza decidié continuar
trabajando exactamente con la misma actitud hacia la danza que se habia mantenido en
tiempos de mayor prosperidad.

Durante esa misma reunion, fue solicitada la elaboracion de un proyecto de trabajo anual,
en el que se enfatizara la relaciéon de cada agrupacién con la vida académica de la
Universidad. Para Univerdanza este requerimiento no fue dificil de cumplir, puesto que ha
funcionado como laboratorio para estudiantes de la Licenciatura en Danza Escénica y en el
informe del comité de Artes, Educacion y Humanidades de los Comités Interinstitucionales
Para la Evaluacién de la Educacion Superior (CIEES)™, al otorgar el Nivel I (por primera
vez a una licenciatura en danza), se menciona como fortaleza la existencia de Univerdanza
en su funcidén como laboratorio escénico.

De esta crisis econdmica se tuvo como resultado ese recorte presupuestal que a la fecha
subsiste, no se ha recibido otra notificacion o razén para ello.

Como medida para proteger la continuidad del proyecto Univerdanza, se tomo la decision
de reducir el monto de la compensacion mensual de dos miembros fundadores. Se repartio
el monto total a partes iguales entre los cuatro integrantes con mayor antigiiedad en la
compaiiia. En el interior de la compaiia esta accion tuvo un reflejo positivo: durante las
actividades la interaccion entre sus miembros comenzo a funcionar como en un equipo de
trabajo. Los bailarines que se incorporaban después de esa fecha no recibian incentivo
economico.

El recorte presupuestal mencionado de algin modo ha limitado el nimero de integrantes de

Univerdanza desde 2008 al perderse la posibilidad de ofrecer un estimulo econémico a un

*’Fui convocada a esta reuniéon como directora de Univerdanza, atn cuando en ese tiempo la direccion general
todavia estaba a cargo de Zamarripa. No existe en el archivo de Univerdanza ningin documento que de
testimonio de esta reunion ni de lo que alli se expreso.

*® Los Comités Interinstitucionales para la Evaluacién de la Educacion Superior, A.C., son nueve cuerpos
colegiados, integrados por pares académicos del mas alto nivel de las instituciones de educacion superior de
todo el pais. Su mision fundamental es evaluar las funciones y los programas académicos que se imparten en
las instituciones educativas que lo solicitan y formular recomendaciones puntuales para su mejoramiento,
contenidas en los informes de evaluacion, que se entregan a los directivos de las instituciones.
(http://www.ciees.edu.mx/ciees/inicio.php). El Comité de Artes, Educaciéon y Humanidades realiza Ia
evaluacion diagnostica invitando pares disciplinares. En el anexo C se presenta la hoja del dictamen en la que
se menciona a la compaiiia Univerdanza.
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mayor numero de estudiantes por su participacion dentro de la compania. Esto
forzosamente ha cambiado las formas de organizacion. Ahora se trabajan mas horas, con
mayor rigor disciplinario, con menos integrantes que deben estar convencidos de querer
participar del proyecto. También ha hecho necesaria la aplicacion de estrategias
(reglamentos, reduccion del nimero de intérpretes en las obras, etc.), para preservar la
calidad artistica a pesar de que algunos bailarines no sean remunerados -ni siquiera de
manera simbolica.

Paraddjicamente, ese mismo afio Univerdanza recibid por primera vez la invitacién para
realizar una temporada de tres dias en el Teatro de la Danza del INBA en la ciudad de
Meéxico, durante el mes de mayo. Se prepard para esta ocasion especial el programa de
Retrospectiva X Aniversario. La Rectoria aceptd asumir los gastos de transporte. La
Coordinacion Nacional de Danza del INBA asumi6 los costos referentes a hospedaje y
alimentacion.

Al finalizar la primera funcion, la revista virtual Gestion de Escena hizo una entrevista de
10 minutos. En ella se presentaron fragmentos del programa Retrospectiva X Aniversario
intercalados con preguntas y comentarios. Gracias a esta entrevista, la compaiiia comenzo6 a
tener presencia en sitios publicos de Internet especializados en video a partir de 2008.

En el mes de noviembre, por primera vez, Univerdanza pasa a la Final del Premio Miguel
Covarrubias, Concurso de Creacion Coreografica Contemporanea, con la obra No podria
desearte mds. Esta era la cuarta ocasion consecutiva en que Univerdanza competia en ese
premio.

A la distancia, podria decirse que el 2008 representd un afio muy importante para
Univerdanza en términos de proyeccion de su trabajo artistico; también que fue un afio que
obligd a la compaiia a realizar una intensa transformacion interna en sus maneras de
abordar el trabajo disciplinar a partir de un fuerte recorte presupuestal.

En el afio 2008 la compaiiia estaba integrada por:

-La Direccion (del Departamento de Danza y de Univerdanza): Rafael Zamarripa

-Dos profesores de la Lic. en Danza Escénica: Alejandro Vera, Adriana Leon

-Dos egresados de la Lic. en Danza Escénica: Karla Coyazo, Ratl Valdovinos

-Tres estudiantes de la Lic. en Danza Escénica: Verénica Guarneros, Dora Moreno y Juan

J. Rodriguez.
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1.6 Univerdanza situacion actual (2011)
A partir de enero de 2010 Zamarripa deja la direccion de Univerdanza. Segun él expreso, la

razoén para tomar esta decision fue su agenda de trabajo cada vez mas apretada y por
motivos de salud. A partir de entonces, la direccion de la compafiia quedd a cargo de
Adriana Ledn y Alejandro Vera.
Con este cambio, los procesos internos continuaron afinandose, aunque manteniendo la
filosofia de trabajo de origen. Se trata de un espacio dedicado a la investigacion, creacion y
difusion de la danza, inserto en un departamento universitario, cuyo trabajo esta guiado por
la busqueda de la excelencia bajo el concepto de calidad total. Esto marca en gran medida
la naturaleza de la compaiia.
Ante el recorte presupuestal, y cualquier perturbacion externa o interna, se considera que la
unica respuesta viable es mejorar la calidad del trabajo. Para ello se han implementado mas
horas efectivas de labores, asi como reglas mas especificas, rigurosas y claras para el
desarrollo de las actividades. Actualmente la compafiia se presenta a si misma de la
siguiente manera:
Desde sus inicios y a la fecha Univerdanza se ha planteado como un espacio para la
investigacion, creacion y difusion de la danza contemporanea, plasmando en sus
propuestas coreograficas un estilo propio que le ha dado a la compafiia una
identidad dentro del ambito de la danza contemporanea en México® . También se
plantea como un espacio que contribuye a la formacion de bailarines de danza
contemporanea, a través de un sistema de trabajo disefiado especificamente para la
compaiiia y desarrollado a lo largo de mas diez afios de experiencia.
Hace su debut en el marco del 2° Festival Colima de Danza en 1999 con el
programa Operas Primas. A la fecha ha participado en diferentes festivales
nacionales e internacionales como: Festival Colima de Danza, en el programa
inaugural del Teatro Universitario de la ciudad de Colima, compartiendo el
escenario con la Orquesta Sinfonica de San Luis Potosi y el Duo Petrof. En el XX
Festival Internacional de Danza Contempordnea de San Luis Potosi, obteniendo

Adriana Leon el XIII Premio Provincial DIF-WALDEEN a la mejor bailarina. En el

¥ Expresamos en la introduccion la idea de tener un estilo propio debido a las comparaciones que hemos
podido hacer al presentarnos dentro de festivales de danza en México. Creemos que parte de la diferencia en
el lenguaje corporal tiene relacion con que todos nuestros integrantes son también bailarines de folclor
mexicano.
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Bates Dance Festival, Lewiston, Maine. EE.UU., dentro del programa International
Visiting Artists en el ano 2003 y 2007. Con la obra No podria desearte mas, fue
finalista del Premio Miguel Covarrubias 2008. Actualmente forma parte del
proyecto La voz del cuerpo/The body speaks, un film sobre la técnica Graham
dirigido por la doctora Christine Dakin de Nueva York, con el apoyo de la
Universidad de Harvard y la Universidad de Colima.
La compaiiia estd integrada por maestros, egresados y alumnos de la Licenciatura en
Danza Escénica de la U. de C. Sus miembros han sido merecedores de
reconocimientos y apoyos de instituciones y fundaciones importantes a nivel
nacional e internacional como la New England Foundation for the Arts, Bates
Dance Festival y Bearnstow Camp Mount Vernon, en Estados Unidos, Fondo
Nacional para la Cultura y las Artes, Fondo Estatal para la Cultura y las Artes de
Colima y la Asociacion Colimense de Universitarias (texto de programa de mano,
archivo Univerdanza).
Se cuenta con un espacio de trabajo designado para su uso en el turno vespertino. Este
salon se llama Guillermina Bravo (numero 6 del Departamento de Danza de la U. de C.)
Sus medidas son 14x14 metros. Su piso es de duela. Estd equipado con reproductor de
discos, videocasetera, television, bocinas, un mueble de madera, un archivero, espejos en la
pared frontal, cortina para los espejos y barras.
Desde el ano 2003, Alejandro Vera y Adriana Ledn tienen destinadas 20 horas (de un total
de 30 de contratacion) de su carga de trabajo como profesores universitarios para
desarrollar el trabajo de Univerdanza.
De 2008 a 2011 Univerdanza ha contado con un incentivo econémico mensual de
$11.666.00, otorgado a través del Departamento de Arte y Cultura de la U. de C. Este se
reparte entre sus integrantes -como estimulo al desempefio artistico™.
Durante el 2011 la compafia estuvo integrada por:
Dos profesores de la Lic. en Danza Escénica: Alejandro Vera y Adriana Leon.
Tres egresados de la Lic. en D.E.: Karla Coyazo, Verdnica Rodriguez, Juan José

Rodriguez.

** No todos los integrantes cuentan con este apoyo. Depende de la disponibilidad al momento de ingresar,
puesto que la cantidad es fija.
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Seis estudiantes de la Lic. en D.E.: Felipe Mufioz, Gamaliel Cruz, Aline Costa,

Janin Guillén, Julian Sanchez (invitado), Jorge Osorio (apoyo técnico).
La compafia tiene programas regulares, como los ensayos abiertos que se realizan
periddicamente en su salon-sede, organizados por la Direccion de Arte y Cultura.
Se inicia la segunda década de la compafiia con las mismas incertidumbres y seguridades
que la primera, pero a sabiendas de que una década previa significa por si misma logro y
ventaja.
Los recortes presupuestales a los que Univerdanza se ha enfrentado reflejan lo fragil de su
estructura financiera, para los integrantes —con excepcion de los actuales directivos- no
existe garantia de la continuidad de ingreso econdmico, ni prestaciones. No se cuenta ni se
ha contado con fondos fijos para gastos de produccion. Ello no evita la conciencia entre sus
integrantes de que las condiciones de trabajo son mucho mejores que las de muchas
agrupaciones y personas que en Meéxico desean transitar el camino de la danza
contemporanea.
Se han ido implementando en la compaiia una serie de acciones planeadas con el fin de
preservar, fortalecer y desarrollar lo que hasta ahora se considera el patrimonio de la
compaiiia:
1.- Para la preservacion del acervo artistico: El acervo artistico (obras coreograficas)
representa lo mas importante, antes que cualquier bien material.
La danza es dificil de conservar por su misma naturaleza efimera. Sin embargo, los videos,
programas de mano, constancias, fotografias, bitacoras de trabajo y articulos periodisticos,
funcionan como testimonio de la trayectoria de la compaiiia. Por ello se ha organizado el
archivo de un modo mas eficiente, se han revisado los programas de mano y analizado el
modo en que la informacion se ha presentado.
Para obtener también registro de la respuesta del publico a partir de enero de 2010 a la
fecha -siempre que es posible-, se recaban de entre el piblico encuestas de opinion®'.

A partir de 2010 se llevan dos diferentes libros de control de actividades:

* En el anexo C se presenta este formato. Esta encuesta es la que utiliza la Coordinacion Nacional de Danza
del INBA.

50



a) De asistencia y registro de actividades: Los integrantes firman diariamente su asistencia,
inmediatamente después de las firmas se describe brevemente lo sucedido durante el tiempo
de trabajo.

b) De acuerdos: En muchas ocasiones, las decisiones se toman como acuerdo grupal, luego
de conversar sobre el asunto en cuestion y las necesidades de la compaiiia. Se describe aqui
brevemente lo discutido y lo acordado. En este libro se registran también ingresos y egresos
y destino de los fondos de la compania.

Ademas de lo anterior se ha procurado grabar y fotografiar parte de los procesos creativos y
también las funciones. En 2010 se solicitdo al Centro Universitario de Video Didactico y
Television Educativa (CEUVIDITE) que grabara el estreno de la obra Danzar de
Imaginario. Por ser Univerdanza una compaiiia perteneciente a la U. de C., s6lo paga una
cuota de recuperacion por el este servicio. Se tomd la precaucion de pedir al responsable
que la grabacion incluyera también el momento de los aplausos, puesto que ello es una
manera eficaz de hacer referencia a la respuesta del publico™.

Se considera que por estar inserta dentro de una universidad es importante que Univerdanza
fomente el registro de los procesos creativos, y de las obras coreogréficas. De este modo se
sientan bases para el analisis de metodologias especificas aplicadas en la realizacion de los

montajes coreograficos y para el analisis de las obras en si mismas.

2.- Para la proteccion del patrimonio material (vestuario principalmente). Se lleva un libro
de control de vestuario. Ahi se incluyen notas y cotizaciones, asi como el control de entrega
y recibo de vestuario y utileria.

En 2011 se inicid un proceso de “remasterizacion” del material videografico con el que
cuenta la compaiia. Algunos videos de montajes y funciones estan danados por el tiempo y
otros en formatos que han caido en desuso, por lo que es necesario transferirlos de un

formato a otro>".

> En ese caso en particular fue muy buena. Esto fue comentado por la prensa de la siguiente manera:
“Ovacion y asombro en la presentacion de Univerdanza”. En el anexo D se presenta esa nota periodistica
(http://elcomentario.ucol.mx/Noticia.php?id=1285913667).

3 El ritmo de esta actividad es lento puesto que se hace con recursos personales y en los tiempos libres de los
integrantes.
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En 2011, estas actividades se han llevado a cabo de manera mas sistematica, creando bases
de datos que estaran respaldadas en un disco duro externo adquirido ex profeso. Esto se
realiza con el apoyo de los bailarines y/o estudiantes prestadores de Servicio Social.

Con la intencion de tener una normativa que sea mas clara para todos sus integrantes, a
partir de enero de 2011 se pone en marcha el nuevo reglamento de la compania luego de un
proceso de elaboracion y revision colectivo. Entre otras cosas, se espera con ello que el

trabajo artistico se vea fortalecido y contintie su desarrollo.

1.7 Aspectos de organizacion interna de Univerdanza
La vulnerabilidad de Univerdanza como sistema se ha manifestado a través del tiempo de

diferentes formas, pero en especial en lo referente a su estructura financiera; una de las
consecuencias de esta caracteristica es un alto nivel de fluctuacion de sus integrantes. Este
hecho ha implicado la renovacion constante de los modos internos de relacion. Segun
Rolando Garcia:
Todo sistema abierto [...] evoluciona en continua interaccion con el medio externo
y se auto-organiza, adoptando formas de organizacidon con estructuras que le
permiten mantenerse en equilibrio dindmico con las condiciones de contorno
(2006,131).
La organizacion y los cambios internos de Univerdanza han quedado de algin modo
registrados en documentos propios de su funcionamiento (reglamentos y programas de
mano). A través de €stos es posible observar esta busqueda de equilibrio dindmico que

menciona Garcia.

1.7.1 Organigrama 2008-2011

Direccién Asistente
Adriana Ledn- Alejandro Vera Karla Covazo
Responsable técnico vjefe de Bailarines
foro
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1.7.2 Reglamento
Durante muchos anos Univerdanza ha trabajado con estudiantes de la Licenciatura en

Danza Escénica de la Universidad de Colima que estd enfocada principalmente al
desarrollo de la creatividad, no a la formacion de bailarines:
Perfil de egreso
El Licenciado en Danza Escénica posee los conocimientos para crear, disefiar,
producir e interpretar espectaculos dancisticos de diversa indole en los géneros
contemporaneo y folclorico. Asimismo, cuenta con las habilidades y destrezas para
transmitir y difundir los origenes y tradiciones de las diferentes manifestaciones
dancisticas. Su formacion integral le permite participar en procesos de investigacion
y docencia con sentido critico, ético, humanistico y social (triptico informativo
sobre la Lic. En Danza Escénica U. de C.).
Por esta razon, su funcionamiento es diferente al de una escuela de danza que tiene como
objetivo principal preparar a sus estudiantes para ser bailarines. Por ejemplo, dentro de los
planes de estudio que se han puesto en marcha, la materia de Técnica Contemporénea tiene
una carga horaria de 4:30 horas a la semana (tres clases), con excepcion del tercer afio en el
que son diarias. Dentro de las escuelas cuyo primer objetivo es el de formar bailarines, esta
materia suele tener una carga horaria de por lo menos 7:30 horas a la semana. (Licenciatura
en Danza Contemporanea de la Universidad Autonoma de Nuevo Leodn, Licenciatura en
Danza Moderna y Clésica de la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla, Licenciatura
en Danza Contemporanea de la Universidad Veracruzana, por mencionar algunas.)*
Ademas de lo anterior (hasta el 2011) el nivel de exigencia en las cuestiones técnicas y
disciplinarias es menor al que cominmente existe en una escuela que tiene la intencion
formar intérpretes, y el proceso de ingreso es mas permisivo en ciertas areas: complexion,
flexibilidad, sentido ritmico, habilidad para aprender y repetir secuencias basicas de
movimiento propias de la disciplina en un tiempo-espacio determinado. Las practicas
escénicas regularmente s6lo se realizan una vez al afio, no ha habido un limite de edad
preestablecido (se han aceptado estudiantes de 50 afios, 30 afios, 26 afios), por mencionar

algunos aspectos que se derivan de que el perfil de egreso de esta licenciatura en danza, no

*www.escenicas.uanl.mx/folleto DANZA pD.F., www.buap.mx/aspirantes/pD.F./danza.pD.F.,
http://www.uv.mx/oferta/programas/creditos.aspx?Programa=DANC-07-E-CR
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contempla como objetivo principal la formacién de bailarines (intérpretes) de danza
contemporanea.

Teniendo en cuenta lo anterior, es posible deducir que Univerdanza ha trabajado desde sus
inicios con estudiantes a los que es necesario ensefarles —durante el tiempo compartido-
una gran cantidad de asuntos relacionados con la practica profesional de la danza en el
escenario, ademas de continuar con su formacion técnica. Hasta el ailo 2010 usualmente las
reglas y normas se daban a conocer de manera verbal y los bailarines se comprometian de
palabra a seguirlas. Solamente en dos ocasiones se ha realizado un reglamento o documento
que norme las actividades de la compaiiia.

En 2006 una ex integrante (Cecilia Rodriguez) le proporcioné a la compafiia una copia del
reglamento del circo Tihany Espectacular. El contar con este documento permitié explicar
a los integrantes (con un ejemplo real), que muy probablemente si decidieran participar en
otra compaiiia, estarian sujetos a este tipo de normas y reglas.

En términos generales es posible afirmar que la compafiia ha mantenido siempre una
disciplina rigurosa para realizar su trabajo y que la mayoria de sus integrantes han sabido
aprenderla y practicarla, asi como también, que Univerdanza ha contribuido
significativamente en su formacion técnica. En palabras de Raual Valdovinos:™

Creo que es importante afiadir que debe de haber un buen ambiente de trabajo entre
todos, una buena relacion, para que todo funcione. Porque si algin bailarin/a, alguna
persona no tiene la disposicion de ayudar al proyecto, de ayudarla a usted, de
ayudarnos a nosotros mismos, no va a tener el mismo resultado. Porque estamos
trabajando con personas, no con maquinas que estan haciendo las cosas [...]. Dando
una respuesta mas concreta creo que debemos tratar de llevarnos bien; venir con la
idea de que vas a trabajar con los demas, venir bien aseado, venir de buen humor,
etc.

Si quieres tener un buen resultado debes olvidar -de la puerta para afuera- los
rencores, los problemas personales, los problemas que tengas con las personas
mismas de aqui [...]. De repente las personas no alcanzan a comprender esto.

Cuando eso pasa no encajan con el trabajo y comienza a haber un conflicto. Ese

%> Ratil Valdovinos es egresado de la Licenciatura en Danza Escénica generacion 2002-2006. Integrante de la
Compaifiia Univerdanza de noviembre de 2004 a diciembre 2009. También bailarin del Ballet Folklorico de la
U. de C. durante esos afios. Entrevista realizada el 25 de mayo de 2009.
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conflicto afecta a los demas, y por consecuencia, el trabajo no esta saliendo como
deberia.
En el tiempo que yo tengo aqui, nunca ha habido un problema de ligas mayores
(digamos). Siempre han sido problemas que nosotros traemos de fuera. Entre los
integrantes lo podemos tolerar a veces, pero yo creo que usted es mas exigente y e€so
no lo puede permitir. Porque realmente si te ves afectado. Si a mi me toca bailar en
pareja con esa persona y no estd dando al trabajo lo que yo estoy dando,
indudablemente eso est4 afectando a todo nuestro proceso’".
En opinién de Karla Coyazo:
Considero que la caracteristica que hoy en dia me gusta mas de la compaiiia, es la
unidad. Me he dado cuenta de que con el paso del tiempo me he sentido cada vez
mas integrada a este conjunto que forma Univerdanza. Los nuevos integrantes se
han acoplado con mayor facilidad a nuestros métodos de trabajo y esto forma una
atmosfera de fuerza y decision en el interior, para alcanzar el objetivo que nos
planteamos como compaiiia®’.
La segunda ocasion en que se ha hecho un reglamento fue en enero de 2011. Esta vez el
proceso de disefio y aplicacion de una normativa fue mucho mas cuidadoso y sistematico.
Inici6 el 24 de enero y se concluyd el 4 de febrero. Una vez terminado, fue firmado por los
integrantes y se entregd una copia a la licenciada Gilda Glenda Callejas Azoy, actual
directora de la Direccion de Arte y Cultura. Todos estos hechos constan en actas firmadas
por los integrantes, también hay registro de cada reunion que se realiz6 para llevarlo a cabo
y de quienes participaron en ellas.
La extension del documento es de nueve paginas, comienza con un texto que resume el
curriculum de la compaiiia y explica sus intenciones generales, asi como el modo en que
estd conformada. En el Ultimo parrafo de la presentacion se explica la finalidad del
Reglamento:
Para conservar y continuar el desarrollo optimo del trabajo de Univerdanza es

condicion indispensable mantener actualizadas las normas de conducta que nos

*® Entrevista realizada en mayo de 2009.

%7 Karla Coyazo es integrante de la compaiiia Univerdanza de 2005 a la fecha. Egresada de la Lic. En Danza
Escénica en 2008. Actualmente se desempefla como asistente, bailarina y coredgrafa de la compaiiia.
Entrevista realizada en junio de 2009 en Colima, Col.
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rigen. Esto en el entendido de que dichas normas son necesarias para la practica
dancistica -que corresponde a los objetivos de la compaiiia, y son el resultado de la
experiencia del trabajo de mas de una década.
El conocimiento y aceptacion de estas normas entre los integrantes de la compafiia
garantizan el desarrollo del trabajo de manera armonica, por lo que es necesario
estar de acuerdo en seguirlas para pertenecer a la compaiia y es necesario su
seguimiento cabal para permanecer en ella. Esta normativa de ninguna manera tiene
la intencion de ser un inconveniente para nadie, se trata de especificar con la mayor
claridad posible la dindmica de trabajo en el interior de Univerdanza.
Después se divide en nueve puntos, que especifican detalladamente coémo debera ser el
funcionamiento en cada una de las actividades de la compania. Para su redaccién se
tomaron como punto de referencia experiencias reales que implicaron complicaciones y
disfunciones en determinado momento de la compafiia. Aunque algunas de estas
especificaciones podrian parecer obvias, la practica cotidiana ha demostrado que no lo son
y que se requiere el acuerdo escrito y firmado para que el trabajo progrese. Los puntos
generales se presentan a continuacion:
1.- Pertenencia a Univerdanza:
Se explica de manera general el ritmo de trabajo cotidiano en lo referente a horario y
permisos. Después los requisitos de pertenencia en el caso de los estudiantes de la
Licenciatura en Danza Escénica, asi como sus opciones de cubrir créditos de la
Licenciatura por su pertenencia a Univerdanza (Actividades Culturales y Deportivas,
Servicio Social Interno, Servicio Social Externo y Practicas Profesionales). También se
explica la relacion posible entre la compaiiia y los egresados. Finalmente se enfatiza en el
perfil de agrupacion universitaria que tiene la compafia.
2.- Sobre los recursos financieros:
En este apartado se explica la forma en que se manejan los recursos econdmicos, de
acuerdo con las politicas institucionales.
3.- Sobre la manera de presentarse:
Por ser la practica dancistica una actividad que implica contacto fisico, interrelacion con
otro y politica de la mirada, este aspecto es considerado fundamental dentro de

Univerdanza. Se detalla aqui de manera puntual cudles son los requisitos de higiene

56



personal, de cuidado del cuerpo y de imagen, que los integrantes deberan asumir al
pertenecer a la compaiiia.

4.- Durante las clases de entrenamiento

En Univerdanza se considera que el entrenamiento cotidiano es parte primordial para lograr
el resultado artistico de la compafia. Las caracteristicas particulares que se han
implementado en este rubro dentro de la compaiiia, implican también una forma especifica
de abordaje del trabajo durante las clases. Se hace énfasis en el desarrollo de la
propiocepcién®® durante el entrenamiento; este punto del reglamento explica a los
integrantes la dindmica de trabajo que se adopta para favorecer esta cualidad, asi como para
adquirir e incrementar competencias disciplinares.

5.- Durante los ensayos

En términos generales, los lineamientos son los mismos que para las clases de
entrenamiento. En esta seccion se aborda la nocion de método de construccion del
coredgrafo y la obligacion de los integrantes de adaptarse a ¢l. También se especifica la
forma en que -dentro de Univerdanza- se considera que debe llevarse a cabo esta actividad
y las razones para ello. Por ultimo, se especifica la manera en que los estudiantes de la
Licenciatura pueden fungir como coredgrafos dentro de la compaiiia.

6.- En las funciones

El trabajo de Univerdanza es colaborativo. En lo referente a las funciones se define cual es
la forma de participacion de los integrantes durante esta actividad en relacion con los
objetivos de la compaifiia al mostrar su trabajo en escena. A partir de eso, se hace referencia
a cuales son los comportamientos que contribuyen a la consecucion cabal de la intencidn de
la compafiia y que deberan seguir los integrantes.

7.- Vestuario y utileria

En este punto se especifica la obligacion que los integrantes asumen con respecto al
cuidado y conservacion del vestuario. Se aclara que éste es propiedad de la compaiia.

8.- Durante las giras

*% El término propiocepcion fue acufiado por Sherrington en 1907 para describir el sentido de la posicion del
movimiento. “La propiocepcion se refiere a la percatacion cinestésica innata de la postura corporal, la
posicion, el movimiento, el peso, la presion, la tension, los cambios de equilibrio, la resistencia a los objetos
externos y los patrones de respuesta estereotipada” (Shafer citado por Chaitow 2002,63).
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Para Univerdanza realizar una gira implica una serie de negociaciones y compromisos con

la Universidad de Colima. El buen desempefio de las actividades implicitas (en cada

ocasion en que se ha recibido apoyo por parte de la universidad), es lo que ha mantenido

vigente la posibilidad de solicitar apoyo y obtenerlo. Por ello, el reglamento explica en este

punto, que un viaje de la compaiia es una actividad de trabajo, que existe la obligacion por

parte de los integrantes de cuidar la imagen institucional, asi como de mantener abierta la

posibilidad de mostrar el trabajo artistico de Univerdanza fuera de Colima con el apoyo

institucional.

9.- Generalidades

En este apartado se explica un sistema de multas que aplica a la compafia:
Para reforzar la adquisicion y seguimiento de habitos y conductas indispensables
para la Optima, cabal y armoénica realizacion de nuestro trabajo, Univerdanza
implementa un sistema de multas entre sus integrantes. La cantidad recabada por
estas multas se destinara a un fondo comun que se usard para beneficio de los
mismos. Todos estamos sujetos a este sistema. Si todos trabajamos cabalmente no
habra necesidad de multar a nadie. Los montos de las multas seran acordados por
los integrantes y estaran sujetos a revision semestral.

El documento estd fechado el 3 de febrero de 2011. Se plantea dentro del mismo una

revision anual del contenido por parte de los integrantes. Segiin acuerdo escrito, en adelante

para ingresar a la compafiia serd necesario firmarlo de conformidad.

1.7.3 Integrantes, sus funciones, interrelaciones.
Para analizar este aspecto se tomd como referencia la forma en que la compaiiia se ha

presentado a si misma en la informacion de programa de mano. Principalmente se han

utilizado los programas de mano de los festivales Colima de Danza por su periodicidad,

porque es un evento institucional y porque la compafiia hizo su primera presentacion en

este contexto. Sin embargo también se hard mencion de aquellos programas de mano en
. . . 39

que aparecen cambios significativos™ .

Durante las citas que se van presentando, se respetd la forma de redaccion original, aunque

en algunos casos se pueden observar ciertas imprecisiones al exponer la informacion, en

** En el anexo A se presentan todos los programas mencionados.
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opinion de quien esto escribe en el cuidado del texto también pueden observarse

transformaciones internas de la compania.

En el programa de mano del debut oficial de Univerdanza dentro del Segundo Festival
Colima de Danza, el 13 de Julio de 19991a compaiiia se present6 asi:
Este grupo surge del Ballet Folklérico de la Universidad de Colima, ya que la
necesidad de una formacion integral del bailarin hizo que los ejecutantes de
Folklore se relacionaran con disciplinas alternas. Mismas como la danza académica
y contemporanea.
En el Centro Universitario de Danza se vienen desarrollando talleres de
experimentacion creativa dando como resultado coreografias de calidad en esta
disciplina.
Un grupo de bailarines y maestros con el apoyo del profesor Rafael Zamarripa se
dieron a la tarea de experimentar el espacio, el movimiento y la musica, llegando a
formarse la Compatfiia de Danza Contemporanea.
En este Segundo Festival Colima de Danza, la Universidad de Colima presenta en
su Debut, las Operas Primas, de jovenes coredgrafo ademas de ejecutantes de
Folclore. Adriana Leon™ y Alejandro Vera, Linka Santillan y Jesus Avilés, Carlos
Gonzalez y la incursion coreografica del director en esta disciplina. Asi como la
participacion de los bailarines Deni Garcia, German Hernandez, y Juan Carlos
Gaytan, con el apoyo de iluminacion y escenografia de Jonathan Aparicio y Ricardo
Murguia, bajo la direccion general del maestro Rafael Zamarripa Castafieda®’.
La primera presentacion oficial de Univerdanza fuera del estado de Colima fue en el
Festival de las Artes de Zapopan, Jalisco, el 22 de noviembre de 1999. El texto del
programa de mano tuvo transformaciones, en esta ocasion la compaiia se presentod de la
siguiente manera:
Univerdanza es una fresca compania de Danza Contemporanea, de danza libre,

comprometida con su tiempo mds que con las tendencias de la danza actual. Esta

“En mi caso ésta no fue la primera obra que presenté a publico; en 1989 estrené Kacharpari con el grupo
Moédulo en Xalapa, Ver. (no existe programa de mano que lo constate) y en 1993 Miel de Espina en el Premio
INBA- UAM en México, D.F. (datos tomados de programa de mano).

*I Texto tomado del programa general del Segundo Festival Colima de Danza realizado en la ciudad de
Colima en 1999. Archivo de Univerdanza
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compaiia nace con los elementos humanos del Ballet Folklorico de la Universidad
de Colima, de sus necesidades de expresar en su propia forma de sentir y de pensar
a través de la danza; de quienes siguen amando entranablemente sus formas
tradicionales de interpretar los sones, las danzas y jarabes de su estado, nace de
estos jovenes que siguen y seguiran encontrando sus caminos en el interminable
mundo de la danza, porque ellos creen que cada generacion tiene su expresion.
Esta compafiia hizo su debut en el marco del 2° Festival Colima de Danza el dia 13
de julio del presente afio, con el repertorio:

Operas Primas

Es decir, primeras obras de estos manifestantes; primeras obras de:
Carlos Gonzalez

Alejandro Vera

Adriana Ledn

Linka Santillan

Jests Avilés y

Rafael Zamarripa

Frescas manifestaciones de seis artistas que sin considerarse coreografo/as,
incursionaron con gran acierto y con gran valor en estas piezas danzarias.
Seguramente estos jovenes artistas en esta forma de expresion, solo estan iniciando
por un camino personal en este género de danza y como todos los principios lleva
una carga emotiva importante y que por la variedad tematica cautivo a los primeros
espectadores que aplaudieron con mucho entusiasmo, hecho que llegd a los
bailarines y coredgrafo/as y que de alguna manera los invité a seguir trabajando

. 4
para un segundo repertorio, el cual se encuentra en proceso.

Con excepcion de quien esto escribe (egresada de la Facultad de Danza de la Universidad

Veracruzana), los creadores eran o habian sido bailarines del Ballet Folklorico de la U. de

C., Alejandro Vera era al mismo tiempo alumno y maestro de la Licenciatura en Danza

Escénica de la Universidad de Colima.

* Texto tomado de programa de mano Operas Primas, Teatro Galerias. Zapopan, Jalisco. 22 de noviembre
1999 Archivo de Univerdanza. Se respet6 el formato original.
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En el ano 2000 Univerdanza se presentd en el XX Festival Internacional de Danza
Contemporanea de San Luis Potosi. En el programa de mano aparecen por primera vez los
créditos de: Coordinador Artistico, a cargo de Alejandro Vera y Relaciones Publicas, por
José Manuel Cuéllar. Aunque el programa que la compaiiia presentd era el mismo (Operas
Primas), el texto de inicio es ligeramente diferente.*
En 2002, en el programa de mano de la funcion del V Festival Colima de Danza, la
compafiia manejé nuevos créditos y desaparecio el de Relaciones Publicas.

Coordinador Artistico: Alejandro Vera

Coordinador de Ensayos**: Adriana Leon,

Entrenamiento: Rafael Zamarripa/ Adriana Ledn/Alejandro Vera

Coreografos: Rafael Zamarripa, Adriana Leon, Juan Carlos Gaytan y German

Hernéndez.

Técnicos: Ricardo Murguia y Jonathan Aparicio

Disefio de vestuario escenografia e iluminacion: Rafael Zamarripa

Realizacion de vestuario: Dolores Martinez

Fotografia: Cecilia Alvarez

Director General: Rafael Zamarripa

En el afio 2003, el programa de mano que se presentaba en la Feria de Todos los Santos,
(evento oficial que se llevaba a cabo en las instalaciones del Stand de la Universidad de
Colima dentro de la Feria anual de la ciudad), presentaba la siguiente informacion:

Director General: Mtro. Rafael Zamarripa Castafieda

Coordinador Artistico: Alejandro Vera

Coordinador de ensayos: Adriana Leon

Entrenamiento Técnico: Adriana Leon y Alejandro Vera

* Datos tomados del programa de mano de Univerdanza en el XX Festival de Danza Contemporanea de San
Luis Potosi. 28 de julio de 2000. Archivo de Univerdanza.

* En esa época utilizabamos el masculino “coordinador” aunque se estaba haciendo referencia a una mujer.
No habiamos tenido contacto con lo que Teresa Valdés denomina: “la batalla por un lenguaje incluyente”. La
autora también menciona: “Se trata de repensar el idioma para encontrar vocablos en espafiol que sin ser
excluyentes dan margen a que se integre en un conglomerado la presencia de las féminas” (Valdés 2009.11).
A la fecha en el manejo de nuestra informaciéon cometemos ese tipo de errores, como cuando en los créditos
aparece “bailarines” en lugar de bailarines/as O interpretan. Me parece que mas que por falta de
convencimiento sobre la importancia de cambiar el uso de lenguaje, estos errores tienen que ver con nuestra
dificultad de eliminar estos patrones de conducta.
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Responsable de iluminacidn, utileria y vestuario: Ricardo Munguia de la Cruz
Jefe de Foro: Jonathan Aparicio
Disefios de vestuario, escenografia e iluminaciéon: Mtro. Rafael Zamarripa
Castafieda
Realizacion de vestuario: Dolores Martinez Medina
Fotografia: Cecilia Alvarez.
La informacion del programa habia sido resumida:
Esta compatfiia surge como respuesta a nuevas necesidades expresivas de integrantes
del Ballet Folklorico de la Universidad de Colima, quienes con respeto y placer
componen y bailan sones y jarabes.
Ahora comprometidos con su tiempo mas que con las tendencias actuales de la
danza; tratan de compartir con ustedes sus suefios, sentimientos, lo que piensan del
mundo y de la vida, pero sobre todo su pasion por la danza...
El texto continia haciendo un listado de la trayectoria de la compaiiia e incluye la
participacion en el XXI Bates Dance Festival en Lewiston ME. E.U. en 2003. Este
acontecimiento es significativo, porque se trata de la primera funcion de Univerdanza fuera
de México®. Una vez mas los créditos generales cambian al anexarse la figura de maestros
huéspedes y asesores de la compaiiia: maestra Christine Dakin y maestro Marco A. Silva.
En octubre de 2004 aparecié por primera vez en programa de mano el crédito de
Coordinacion Artistica a cargo de Adriana Ledn, designdndose ahora a Alejandro Vera
como Coordinador Administrativo.*® A este respecto, Alejandro Vera -quien era la persona
que manejaba la informacion- comenta lo siguiente:
En el 2000, yo comencé a aparecer como coordinador artistico y en otra época como
coordinador de ensayos en los programas de mano. Pero eso fue un error o un mal
uso del término. Yo no hacia una coordinacion artistica como tal, mas bien era
como un puente o enlace entre el trabajo diario de la compaiiia y el maestro
Zamarripa (por estar también en el Ballet Folklorico lo veia diario). Yo era

coordinador administrativo. Creo que en realidad Adriana hacia el trabajo artistico

* Datos tomados de programa de mano. Feria de Todos Santos Colima, Col. 2 de noviembre de 2003.
Archivo de Univerdanza.

* Datos tomados de programa de mano de Univerdanza en el Salon Foro Ana Mérida, Departamento de
Danza. 7,14 y21 de octubre de 2004. Archivo de Univerdanza.
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desde 2001 y que no se manejaba en los programas. Eso fue a partir de que salieron
los de la primera generacion (Carlos, Jesus, y Linka). Siendo Adriana la de mas
experiencia que quedaba, tomo6 ese rol. Pero la verdad es que a mi me parece que
desde el principio ella era la directora artistica porque el maestro Zamarripa -por sus
ocupaciones- casi nunca estaba con nosotros durante las clases y ensayos. El no se
encargaba de llevar adelante el trabajo cotidiano, ni siquiera de sus propias obras
porque eso lo haciamos Adriana y yo, pero mas Adriana. El maestro Zamarripa
venia cuando nosotros teniamos ensayos generales o cuando se iba a estrenar una
danza y habia que ensenarsela. Nos daba consejos y recomendaciones, nos ayudaba
a disenar los vestuarios, nos ayudaba a organizar el orden de los programas y
muchas veces nos aconsejaba sobre como debiamos actuar ante alguna situacion.
Eso era lo que sus ocupaciones le permitian hacer en Univerdanza.
En mi opinién, €l era director general desde el principio. Cuando cambié los
créditos fue porque hice una revision de lo que se ponia en el programa y decidi
darle a cada uno el crédito que yo creia que le correspondia. Lo cambié sin consultar
con nadie. Pero el maestro Zamarripa y Adriana vieron los programas de mano y
tampoco dijeron que los créditos estaban mal. Tal vez porque era el momento de
hacer eso”’.

En el afio 2008, aparece en los programas de mano una modificacion en la designacion de

funciones de los integrantes a partir de la temporada realizada en el Teatro de la Danza:
Direccion general: Rafael Zamarripa- Direccion artistica: Adriana Leon-
Coordinacion administrativa y edicion musical: Alejandro Vera. Disefio de
iluminacién: Leopoldo Rosales y Rafael Zamarripa- Disefio de vestuario: Rafael
Zamarripa- Realizacion de vestuario: Dolores Martinez y Magdalena Rodriguez-
Fotografia: Cecilia Alvarez- Intérpretes: Karla Coyazo, Verénica Guarneros,
Adriana Leén, Dora Moreno, Salvador Corona, Juan Rodriguez, Raul Valdovinos y
Alejandro Vera- Produccion: Universidad de Colima.

Por ser una funcién conmemorativa de los X afios el programa incluye un texto alusivo:
Agradecimientos: Univerdanza agradece a Rafael Zamarripa por su tiempo,

confianza e impulso. A todos aquellos que con su talento han colaborado en estos

*7 Entrevista realizada el 31 de mayo de 2011 en Colima, Col.
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diez afios con el desarrollo de este proyecto universitario: gracias. Especialmente a
Pilar Medina, Christine Dakin, Joaquin Lépez Chas, Marco Antonio Silva y Memo
Hernéndez, quienes con su invaluable apoyo, talento, generosidad y asesoria, han
impulsado el trabajo creativo de Univerdanza. Asi como a Ruth Grauert (directora
de Bearnstow Camp, Mount Vernon, ME), Laura Faure (directora del Bates Dance
Festival, Lewiston ME), y Rebecca Blunk (directora ejecutiva de la New England
Foundation for the Arts, Boston MA), amigas que con su vision y apoyo han dado a
la compania una proyeccion importante fuera de nuestro pais. Y por ultimo a
nuestras autoridades universitarias por valorar el trabajo y apoyarnos
incondicionalmente™.
Estos cambios dentro de los créditos de la compania son un reflejo del proceso de
definicion de los roles de cada uno en su interior, y de la busqueda constante de un orden
que facilitara el desarrollo del trabajo de Univerdanza.
La primera vez que la compafiia se presentd a publico fue por iniciativa de Rafael
Zamarripa, quien invitd a los fundadores a conjuntar su trabajo dentro de un programa, por
ello; el nombre, lugar de presentacion e informacion ofrecida al ptblico fue decision suya.
Mas adelante la actividad misma fue planteando la necesidad de definir las funciones, y
cuales de estas se presentaban como créditos en el programa de mano. Por ejemplo, aun
cuando desde el primer dia de actividades de la compaiia, sus integrantes se incorporaron a
la clase de Graham disefiada por quien esto escribe, este crédito no aparece de manera
oficial sino hasta el afio 2002.
A partir del afio 2000, comenz6 a haber reuniones de la direccidon con los integrantes para
efecto de tomar decisiones. En el afio 2001, salieron de la compafia la mayoria de los
coredgrafo/as originales por diferentes motivos (embarazo, cambio de ciudad, otros
intereses personales). En ese momento, estas reuniones comenzaron a llevarse a cabo
principalmente entre la direccion y los coordinadores. La participacion activa de Zamarripa
dentro de la compafiia habia ido cambiando paulatinamente; en 2008 ¢l mismo definia su
cargo de la siguiente manera:
La direccion general de la compaiiia Univerdanza es, en principio, un titulo

honorario cubierto desde mi representatividad y prestigio como imagen publica en

* Datos tomados de programa general del mes de mayo de 2008 del Teatro de la Danza. Ciudad de México.
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el campo de la danza. Esta imagen ha sido creada a partir de una trayectoria
profesional y de la participacion activa en el Concilio Internacional de Organizacion
de Festivales Folkloricos (CIOFF) creado hace cincuenta y un afios en Confolens®’
por Henry Coursaget.
El director general tiene la funcion también de dictar rumbos generales de accion y
de gestionar ante las autoridades internas y externas lo que se requiera para el
desarrollo del trabajo de la compaiiia, aprovechando que desde su posicion es mas
facil acceder a funcionarios y actividades.”
Esto permaneci6 asi hasta finales de 2009 fecha en que Zamarripa dejo la direccion de
manera oficial anunciandolo a la Direccidon de Arte y Cultura de la Universidad. En general,
las autoridades universitarias estaban ya acostumbradas a que los coordinadores realizaran
personalmente todas las gestiones ante la universidad. Se presume que por ello la relacion
de trabajo con Arte y Cultura no sufrid6 modificacion por el cambio de direccion en
Univerdanza.
A partir de la renuncia de la direccion los coordinadores tomaron la decision de compartir
el crédito vacante, dado que desde la primera colaboracion creativa y a lo largo de la
historia de la compaiiia, las tareas, responsabilidades y gestiones habian sido compartidas
entre ambos. Pero también se contemplo la posibilidad de que se definiera una diferente
direccion de acuerdo con el proyecto especifico de trabajo que se estuviera realizando’'.
Por lo anterior, desde enero de 2010 la direccion corre a cargo de Veray Ledn. Con ello, la
estructura organizativa inicié un nuevo proceso de cambio, tendiente a adaptar el trabajo
interior a las condiciones del momento. En general se ha buscado desde entonces que la
compaiiia logre ser mas autosuficiente, asi como el incremento en la practica real del
trabajo colaborativo de todos los integrantes.
En esos diez primeros afios de existencia quizd los integrantes de Univerdanza nunca

habian oido hablar de las propiedades de los sistemas complejos (no es posible afirmarlo

“E| Festival de Confolens es uno de los de mayor tradicion y calidad en Europa, surgido casi diez afios
después de la Segunda Guerra Mundial con el propdsito de fomentar la paz y la fraternidad sobre todo entre
los paises europeos. Se celebra anualmente en Confolens Francia.

*Rafael Zamarripa, entrevista informal. 1 de octubre 2008.

> En los créditos del programa Danzar de Imaginario estrenado el 29 de septiembre de 2010 en el Festival
Colima de Danza en Colima, Col., la direccion se asigna a Adriana Leon y asistente de direccion a Alejandro
Vera. El 19 de marzo de 2011 Univerdanza participd con un performance en la inauguracion de la exposicion
Colima al Desnudo de José Coyazo en el Museo de Historia Regional de Colima en Colima Col. La direccion
de esa actividad corri6 a cargo de Karla Coyazo (hija del pintor).
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por todos), sin embargo, se ha encontrado que muchas de las definiciones de los sistemas
complejos pueden aplicarse para explicar su funcionamiento interno:
La existencia, es la fragilidad: el sistema abierto estd cerca de la ruina desde su
nacimiento, no puede evitar o diferir esta ruina mas que por el dinamismo
ininterrumpido de la reorganizacion permanente y el auxilio de un abastecimiento
exterior. Es un estando transitivo, incierto, que necesita siempre reexistir y que se
desvanece en cuanto cesa de ser alimentado, mantenido, reorganizado,
reorganizante... Su existencia no puede mas que oscilar entre el equilibrio y el
desequilibrio, que uno y otro le desintegran (Morin 1999, 238).
Es posible conjeturar que Univerdanza, como sistema abierto, pudo resistir esta
perturbacion de caracter endogeno (renuncia de la direccion), porque en la practica real la
relaciéon Zamarripa-Vera-Leon habia sido reorganizada y modificada constantemente. Por
ende, la compaiia, y su funcionamiento interno a lo largo de diez afos, se habian ido
adaptando a estas transformaciones. También que la sinergia®® -tanto de la labor cotidiana
dentro del salon, como de la actividad ininterrumpida durante diez afios- ha permitido, a la
fecha, atravesar las transiciones hasta lograr un nuevo estado de equilibrio dindmico. Es el
trabajo humano lo que alimenta y mantiene al sistema, mismo que a su vez ha permitido la

emergencia de la manifestacion artistica.

1.7.4 Los roles de género y construccion de identidad en Univerdanza
En el contexto social de la compaiiia este es un tema fundamental puesto que la cultura

local tiende al androcentrismo, tradicionalmente los directores de grupos artisticos de la
Universidad de Colima son hombres y el lenguaje corporal implicado en la danza folklorica
lleva una fuerte carga -también androcéntrica con marcada division de géneros.
Univerdanza requiere -para su practica cotidiana y su manifestacion artistica- de asentarse
sobre el principio de la equidad de género.
No es lo mismo el sexo biologico que la identidad asignada o adquirida; si en
diferentes culturas cambia lo que se considera femenino o masculino, obviamente

dicha asignacion es una construccion social, una interpretacion social de lo

>? Sinergia. Conjunto de elementos que forman un todo orgénico y que entre todos conducen a un resultado.//
Concurrencia de hechos cuya accion conjunta los refuerza, potenciando su actividad (Diccionario de las
ciencias de la educacion 2002, 1277).
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biologico; lo que hace femenina a una hembra y masculino a un macho no es pues la
biologia, el sexo, pues de ser asi ni se plantearia el problema™ (Lamas 1986, 186).
El género es lo que uno asume, invariablemente, bajo coaccion, a diario e
incesantemente, con ansiedad y placer, pero tomar errébneamente este acto continuo
por un dato natural o lingliistico es renunciar al poder de ampliar el campo cultural
corporal con performances subversivas de diversas clases® (Butler 1998, 314).
La danza moderna o contempordnea fue -desde su origen- una manifestacion de abierta
oposicion a los roles de género que prevalecian en el mundo occidental a principios del S.
XX. “Performances subversivas™ (utilizando el término de Butler) realizaron las pioneras
de la danza moderna a través de su trabajo. Esta expresion artistica ha puesto en relieve y
dignificado la voz de la mujer. Las grandes bailarinas y creadoras de la danza del S. XX
(Isadora Duncan, Ruth St. Denis, Mary Wigman, Martha Graham, Doris Humphrey),
ampliaron el campo cultural corporal cada dia a través de su trabajo artistico y de la
busqueda incesante de su propia voz que -estrictamente hablando- tomaba cuerpo:
Estas mujeres atacaron emocionalmente a través de la fisicalidad de la danza,
atacaron con sus cuerpos, los afirmaron y controlaron: dejaron de ser objetos y se
convirtieron en sujetos. Ellas mismas fueron sus maestras y coredgrafas e inclusive
construyeron sus principios filoséficos y técnicos. Estas propuestas solo podian ser
hechas por mujeres, pues ellas sufrian esa imposicion de la danza y del cuerpo. [...]
fue en la danza moderna donde se expresaron a plenitud, pues es producto de su
autorrepresentacion: es un fruto de mujeres (Tortajada 2001, 18).
Esta forma de danza fue ganando terreno no solamente en el &mbito cultural, y algunos
hombres comenzaron a incorporarse a las compainias dirigidas por mujeres y
posteriormente comenzaron a crear las propias. Pero el paso ya habia sido dado: la cultura
del cuerpo se habia transformado, la danza escénica habia ganado para siempre la presencia
de la mujer en su ejercicio de autoconocimiento. En palabras de Tortajada:
A pesar de las codificaciones y disciplinas corporales que implica la danza escénica

y la hacen ser, siempre esta presente en ella el cuerpo viviente y pensante, como una

http://www.juridicas.unam.mx/publica/rev/indice.htm?r=nuant&n=30. Nueva Antropologia. Revista de
Ciencias Sociales. Estudios sobre la mujer: problemas teodricos. Numero 30. Afio 1986. La antropologia
feminista y la categoria “género”.

>* http://es.scribd.com/doc/34937143/Butler-Judith-Actos-performativos-y-constitucion-de-genero-un-ensayo-

sobre-fenomenologia-y-teoria-feminista.
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alternativa de construccion plena del ser humano en el hacer-sentir-pensar: es una
posibilidad de autoconocimiento, de autovaloracion y de transgresion de los
patrones dominantes, y un medio para revolucionar al cuerpo (Tortajada 2001, 16-
17).
La nueva danza se desarrolld a pasos agigantados durante el S. XX, extendiéndose por el
mundo mientras ganaba adeptos. Lleg6 a México en 1939, siendo ya arborescente por la
existencia de la escuela Americana y la escuela Alemana®. Ambas hicieron presencia en
nuestro pais en el mismo afio a través de dos mujeres, bailarinas y creadoras, Waldeen y
Ana Sokolow. Siguiéndolas en su afan, muchas mujeres mexicanas han trabajado en la
consolidacion en México de esta forma de expresion artistica. Como dice Margarita
Tortajada, la danza moderna es “fruto de mujeres” también en nuestro pais.
Por otro lado, en el contexto social de Univerdanza, la danza contemporanea tiene sus
antecedentes en el Ballet Folklorico de la U. de C. Este ballet como compaiiia estd
firmemente posicionado en la sociedad colimense. Durante més de 25 afios su presencia ha
sido nacional e internacional. Ha sido también representante de México en importantes
espacios y festivales en el mundo dedicados a la cultura en general y a la danza en
particular.
Dentro de una compafiia de folclor mexicano es deseable que la presencia escénica de
hombres y mujeres sea equitativa, puesto que la gran mayoria de los bailes de todas las
regiones son de pareja. En México los hombres han tenido mayor participacion en las
agrupaciones dancisticas dedicadas al folclor, que en las que lo estdn a la danza
contemporanea.
Con respecto a la forma de abordar el movimiento existen diferencias de fondo entre la
escenificacion de la danza folcldrica y la de la danza contemporanea, fincadas en el proceso

de construccion de identidad de hombres y mujeres como actores sociales. Dice Alberto

>*El redescubrimiento y la reconquista del cuerpo que se dieron en el siglo XX sucedieron a lo largo de todo
el mundo occidental. Se inici6 un culto al cuerpo y a la necesidad de tener conciencia de él, crecio el interés
por el movimiento corporal en general, y la danza despertd gran interés entre la sociedad.

El surgimiento de la danza moderna se debié a ese cambio de conceptos y de la vida misma. Ademas en
Europa y muy especialmente en Alemania, a la guerra. Esta significé una transformacion: “el sufrimiento
tendio a destruir y hacer astillas todas las ideas de belleza. Las tradiciones, afiejadas y arcaicas se fueron
quedando atras”. Asi como en estados unidos se desarrollo una danza nueva, en Europa existieron propuestas
en ese sentido, planteadas a partir de su realidad concreta (Tortajada 2001 ,136).
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Dallal: “antes que nada folklore es sustancia colectiva” (2008,43). Continuando con su
explicacion el autor ofrece la siguiente definicion:
Danza folklorica: danzas de origen y practica colectivos, ancestrales, que se han ido
acumulando en los repertorios locales, regionales y nacionales y que corresponden a
las caracteristicas coreograficas propias de esos mismos lugares, regiones y paises:
formas, ejercicios y alcances de movimientos corporales o colectivos en una u otra
direccion o plano; manera de agruparse y de expresarse con el o con los cuerpos.
Asi mismo, danzas que resultan producto y variacion de la cultura del cuerpo que
corresponde a cada etnia, pueblo, colectividad, villa, localidad, etc., y para cada
generacion de ellos (Dallal 2008, 44).
Asi como el reparto de trabajo en cada sociedad estd determinado por la concepcion de
género, también la manera de expresarse con el cuerpo estd determinada por ello®®. Dice
Marta Lamas: “En 1942 Linton ya sefalaba que todas las personas aprenden su status
sexual y los comportamientos apropiados a ese status” (1986, 176). Dentro del
comportamiento, el modo de mover el cuerpo y de utilizarlo es aprendido y limitado por la
educacion recibida desde la primera infancia. No es de extrafar entonces que las ideas
sobre sexo y género de la cultura mexicana estén presentes en la danza que nuestro pais ha
generado como parte de sus tradiciones, en correspondencia directa a lo que Dallal llama
cultura del cuerpo:
La cultura es la organizacion social del sentido, interiorizado de modo relativamente
estable por los sujetos en forma de esquemas o de representaciones compartidas, y
objetivado en formas simbolicas, todo ello en contextos historicamente especificos y
socialmente estructurados (Giménez 2007, 56).
Dentro de la organizacion de sentido que manifiesta la danza folclorica mexicana, queda
reflejada la concepcidon social androcéntrica que priva en nuestro pais; una division
asimétrica entre sexos, con subordinacion de la mujer a partir del constructo referente a su
género. La danza folcldrica privilegia una imagen de como expresa Martha Lamas: lo

propio de los hombres (masculino) y lo propio de las mujeres (femenino):

*®La division sexual del trabajo es el concepto utilizado para dar cuenta de la existencia de una peculiaridad
social: en todas las sociedades hombres y mujeres realizan funciones diferentes. Cada sociedad decide qué
tareas son de competencia de los varones y seran consideradas actividades masculinas y cudles corresponden
a las mujeres, convirtiéndose en funciones femeninas. Los seres humanos son socializados para que aprendan
a desempeniar estas tareas y para que acepten este orden social como «normal» (Astelarra 2007, 3).
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[...] Con esta distincion sexo/género se pueden enfrentar los argumentos
biologicistas. Ya no se puede aceptar que las mujeres sean, “por naturaleza” (o sea
en funcion de su anatomia, de su sexo) lo que la cultura designa como: “femeninas”:
pasivas, vulnerables, etc.; se tiene que reconocer que las caracteristicas llamadas
"femeninas" (valores, deseos, comportamientos) se asumen mediante un complejo
proceso social, el proceso de adquisicion de género (Lamas 1986,186-187).
En la cultura mexicana el valor otorgado a la masculinidad como cualidad intrinseca del
hombre es muy alto’’, por ende, al bailar (como parte de una practica colectiva) su
movimiento exhibe —en ocasiones al grado de la competencia- caracteristicas relacionadas
con esa idea.
[...] Los canones sociales nos exigen a los sujetos bioldgicamente machos, desde
nuestro nacimiento, "a ser masculinos", "expresar hombria”; en mayor o menor
medida, nos esforzamos por cumplir estas exigencias a través de las acciones y
relaciones que expresan significados y valores socialmente considerados masculinos
(la socializacion implica una familiarizacion con las semioticas y politicas de
género). Mediante este proceso -cuyos rituales y rutinas captan al cuerpo y a la
subjetividad como su /ocus principal- nos constituimos a nosotros mismos, social e
individualmente, como hombres y viriles (Nuiiez 2007, 169).
En la danza folclorica de la mayoria de las regiones de México, los hombres tienen
movimientos fuertes, energéticos, grandes, etc., junto a una mujer de movimientos mas
suaves, sutiles, pequefios, y en general aquello que se considera femenino. En muchos
casos los zapateados de las mujeres son menos vigorosos que los de los hombres. Cuando
se retrata -a través de la danza folclorica- el trabajo humano en el escenario, los hombres
son los principales protagonistas, dejando a las mujeres actividades que implican una
condicion de menor importancia (como en las danzas de machetes de diferentes regiones
interpretadas solo por hombres). Generalmente, en la escenificacion de la danza folklorica
mexicana se relaciona al hombre con el trabajo y la fuerza, y a la mujer con la belleza,

debilidad y coqueteria.

°7 Al respecto de este tema Guillermo Nufiez Noriega presenta un estudio en Masculinidad e intimidad:
identidad, sexualidad y sida, UNAM (2007).
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Cabe mencionar que lo anterior no es una regla absoluta puesto que, por ejemplo, en
Oaxaca existen bailes como E! torito serrano. En él, luego de una introduccion, la pareja
representa una especie de toreo en el que la mujer embiste al hombre con mucha fuerza -
como si ella misma fuese el toro o la vaca- hasta derribarlo (cuando se baila sobre tarima la
mujer puede llegar a tirar al hombre de la estructura). En general, en la danza del Istmo de
Tehuantepec, la postura corporal de la mujer refleja mayor poderio que la del hombre.
También en la regién de la costa de Oaxaca, la mujer a través de los versos que recita
manifiesta su poderio. Estas danzas se presentan dentro de la Guelaguetza. Lo particular de
estas danzas oaxaquenas estd directamente relacionado a lo particular de la organizacion
social en algunas regiones de ese estado. Antropologos de México como Alicia Barabas,
Miguel Bartolomé, Margarita Dalton y también de otros paises, como Agueda Gomez han
estudiado este fendmeno:
Las referencias a las mujeres zapotecas del istmo como ‘“amazonas matriarcales
primitivas” se remontan al siglo XVI donde los primeros cronistas destacan la
fuerza y el bello exotismo de estas mujeres. Esto ha inspirado a intelectuales y
artistas contemporaneos tales como Frida Kahlo, Tina Modotti, Diego Rivera,
Miguel Covarrubias, Graciela Iturbide, etc., quienes han percibido a la mujer
juchiteca del istmo como simbolo del “empoderamiento” femenino (Agueda Gémez
2007, 1),
Esta forma de organizacidon social matrifocal no se presenta en la region occidente de
nuestro pais, ni en la mayor parte de nuestro territorio. De hecho, podria decirse que es un
caso extraordinario en Latinoamérica. En México, la equidad entre los sexos no es todavia
un valor establecido en lo profundo del pensamiento de la sociedad. La danza es un reflejo

del imaginario de los pueblos, por lo que es natural que los roles que juegan hombres y

*http://www.ugr.es/~pwlac/G22_23Agueda_Gomez-Marinella_Miano.htmlDimensiones simbélicas sobre el
sistema sexo/género entre los indigenas zapotecas del Istmo de Tehuantepec (México). Resumen:

La interaccion social entre géneros se ha ido modificando histéricamente, tratandose de un sistema relacional
que varia segun las coordenadas sociales, econdmicas o culturales de cada época y espacio concreto. Uno de
los territorios insolitos y singulares donde la relacion de género es excepcionalmente horizontal, se encuentra
en la ciudad indigena zapoteca de Juchitan, ubicada en el Istmo de Tehuantepec (México), donde algunos
autores han llegado a afirmar que existe un moderno sistema matriarcal. Con esta propuesta de investigacion
dentro del ambito de tematicas en torno al género y la etnicidad en América Latina, se pretende reflexionar
sobre las causas que han determinado que entre la sociedad juchiteca la mujer sea protagonista de la vida
social, a través de la situacion socioecondmica, ideoldgica y cultural dominante en esta sociedad y que la
diversidad sexual se acepte e institucionalice como un "tercer género".
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mujeres dentro de las danzas tradicionales, correspondan a las ideas que sobre la mujer y el
hombre se tienen en cada lugar. Por ello, tratindose de danza folcldrica mexicana, en el
escenario surge el androcentrismo.

Muchos de los estudiantes de la Licenciatura en Danza Escénica ya han pertenecido a
compaiias de danza folclorica antes de ingresar a la carrera. Se asumen asi mismos como
bailarines y estan habituados, tanto hombres como mujeres, a asumir esa “ilusion del yo” a
través de la imagen de masculinidad y feminidad socialmente predominante.

Estas dos posturas epistemologicas ante el mundo™ -la de la danza moderna y la danza
folclérica- inclinadas hacia cada sexo, se conjuntan en la formacion de los bailarines de
Colima. Se trata de discursos no expresados a través de la palabra, sino a través del cuerpo
y la simbologia del movimiento. Mientras en la danza folclorica el movimiento posee
cualidades dindmicas que reflejan subordinacion en la mujer y dominio en el hombre, en la
danza moderna-contemporanea las mujeres experimentan el empoderamiento obtenido a
través de ya un siglo de historia, y los hombres aprenden a conocer su cuerpo dentro de
rangos de movimiento normalmente restringidos para ellos.

Zamarripa fundador del B.F. y de la Lic. en Danza Escénica cuenta -a manera de anécdota-
que cuando le platico a Guillermina Bravo® su intencién de hacer una escuela en la que los
estudiantes practicaran ambos estilos dancisticos ella comentaba: “No Rafael, eso no es
posible, son musculos diferentes los que se trabajan, no lograras que hagan bien ninguno de
los dos si los combinas”. El paso del tiempo ha demostrado que si es posible en lo referente
al trabajo 6seo-muscular, sin embargo, la contradiccion entre las posturas epistemoldgicas
no se habia previsto.

Cuando Univerdanza comenzd su trabajo, no habia mucha presencia de danza

contemporanea en Colima, no obstante, ya habia piblico que apreciaba la danza folclérica

**Uso el término en el sentido que aporta Antonio Prieto (2006). Debate Feminista; abr. 2006, Vol. 33 Issue
17, p154-165, 12p.

%Guillermina Bravo: La fundacion del Ballet Nacional de México en 1948 marca un hito en la historia de la
danza en México. Guillermina Bravo, creadora de esta institucion, se ha referido muchas veces a la trayectoria
de la unica compatfiia de danza moderna y contemporanea en el pais que ha logrado resolver todos los escollos
y dificultades y mantenerse viva y creativa durante mas de treinta y nueve afios [...] En 1979 le fue otorgado
el maximo galardon del campo artistico mexicano: El Premio Nacional de Artes, concedido por primera vez a
una mujer (Dallal 1995, 114).
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y cierta tradicion de ser bailarin escénico. El asunto entonces era promover entre los
integrantes, no solamente un método de trabajo que exigia -por sus caracteristicas
intrinsecas- un grado mayor de conciencia y dominio de movimiento, sino también el
hecho de abrir su interpretacion mas alld de lo acostumbrado, asi como, su apertura a otros
rangos de movimiento.

En este sentido, a través de la practica de la danza contemporanea, si se ha presentado un
cierto grado de dificultad en los hombres que ingresan a Univerdanza para ampliar su
rango de expresion e incorporar calidades dinamicas mayormente asociadas a lo femenino.
En el caso de las mujeres, el asunto principal era que ellas dejaran de concentrar su
atencion en intentar ser hermosas y delicadas para en cambio ser expresivas y fuertes.
También se ha observado que, cuando ellas logran adquirir un alto grado de dominio de la
danza contemporanea, se les dificulta un tanto asumir las cualidades de lo “femenino” al
practicar danza folklorica.

La actividad cotidiana de Univerdanza implica una forma de “disidencia genérica”, que es
un término que se me ocurre apropiado para designar la conducta corporal del trabajo
artistico de Univerdanza.

En la organizacion interna de la compaiiia, se intenta lograr un equilibrio dinamico que esté
asentado en la equidad de género. Esto se refleja en el modo de abordaje del trabajo
dancistico: Hombres y mujeres pueden ser fuertes en sus interpretaciones y también
sensibles y sutiles. Todos tienen la posibilidad de expresar emociones diversas-ira, pasion,
dolor, alegria- no se considera que unas sean femeninas y otras masculinas. Las faldas son
tanto para hombres como para mujeres en el vestuario, asi como los pantalones. Todos los
integrantes tienen las mismas practicas de higiene y cuidado personal: rasurar las axilas
para las funciones, usar desodorante, tener limpia la ropa de trabajo, por citar algunos
ejemplos. Con respecto al entrenamiento, todas las secuencias de movimiento son iguales
para ambos sexos, existe la obligacion para todos los integrantes de no tener sobrepeso y
todos sin excepcidon estan obligados(as) a buscar su méaximo rendimiento fisico, sin
importar el sexo o la edad.

Hasta ahora se ha trabajado en relacion directa con la proporcion anatomica, es decir; los

hombres cargan a las mujeres. No se hace algiin entrenamiento destinado a aumentar la
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potencia de los brazos de las mujeres. No se desarrollan en Univerdanza las habilidades
necesarias para que las bailarinas soporten pesos tan mayores al suyo.

Como una contradiccion interna con lo anteriormente mencionado, se ha observado que si
existe una diferencia -en funcion del sexo- en las actividades previas a una funcion; las
mujeres utilizan maquillaje y en general los hombres no. Para ello se requieren de
aproximadamente 45 minutos y se realiza de manera meticulosa. Los hombres mientras
tanto se relajan, conversan, comen algo, se recuestan, etc. En escenarios muy grandes
utilizan un poco de maquillaje, pero nunca en las cantidades que las mujeres lo hacen. Tal
vez este hecho refleja que las bailarinas de la compafiia no estan exentas de la demanda
social que se hace a la mujer de intentar ser “lo mas hermosa que se pueda”. En mi opinion,
si se tratara solamente de remarcar las facciones para que el publico pueda apreciar la
expresion del rostro con claridad, el maquillaje para hombres y mujeres deberia ser
semejante.

El maquillaje en las mujeres es algo que se ha dado por hecho dentro de la compaiiia. Hasta
ahora no ha llegado alguna que cuestione este hecho, pero si se continua trabajando, es
posible que ese dia llegue y que esta practica sufra una transformacion.

Al parecer en Univerdanza a los hombres les parece bien no tener la obligacion de usar
magquillaje® y a las mujeres les place no esforzarse en cargarlos y que siempre sea al revés.
Sin embargo, ellos tienen la posibilidad de exigir que las bailarinas adquieran la fuerza
corporal necesaria para manejar su propio peso, de modo tal que las cargadas se les faciliten
y las mujeres pueden exigir que los bailarines huelan bien, para que los momentos de
estrecho contacto corporal no les sean incomodos.

Ademas de lo anterior ha habido -durante todos los afios de trabajo- una postura de
tolerancia a la diversidad sexual, no se han tratado especificamente temas homosexuales a

través de las obras coreograficas, quiza porque ese asunto no ha estado en cuestion entre

' Durante los tres afios que durd la presente investigacion en muchas ocasiones se realizaron consultas
informales (no registradas) durante las actividades de la compaiiia sobre éste y otros aspectos. Con respecto a
porqué los hombres no se maquillan, un dia les pregunté directamente a ellos en el camerino antes de la
funcién (regularmente en Univerdanza compartimos todos el mismo camerino). Los hombres respondieron
que no usaban maquillaje porque no se les habia indicado hacerlo. Durante la funcidén posterior (junio 22
2011, en la Sala Dagoberto Guillaumin del Teatro del Estado de Xalapa, Ver.) Los tres bailarines se
delinearon los ojos y utilizaron un poco de color en los labios sin que se les diera una indicacion. En mi
opinioén, la consulta funcion6 como una manera de dejar abierta esa posibilidad y ellos decidieron tomarla,
pero el maquillaje que utilizaron solamente remarcaba sus facciones, en tanto que el de las mujeres es mucho
mas elaborado.
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sus integrantes. Cuando la preferencia sexual de un bailarin de Univerdanza estéa orientada
hacia personas del mismo sexo, no es necesario ocultarlo o disimularlo (en la compafia la
poblaciéon homosexual masculina ha sido una constante y s6lo en un caso una mujer
expresaba abiertamente su homosexualidad®?).
Por todo lo anterior; la construccion de identidad entre los integrantes de Univerdanza
generalmente no estd basada en la pertenencia a un género (por actuar “mal” este rol), sino
en la capacidad expresiva, la resistencia fisica, el dominio técnico, la disciplina, y la
respuesta ante el trabajo. Estos factores no tienen que ver ni con género ni con el sexo al
que la persona pertenece, tienen que ver con la vocacion y la determinacion de realizar
algo. Citando a Bourdieu: "El mundo social es también representacion y voluntad, y existir
socialmente también quiere decir ser percibido, y por cierto ser percibido como
distinto"(Bourdieu 1982, 142).
Si asumimos el punto de vista de los sujetos individuales, la identidad puede
definirse como un proceso subjetivo (y frecuentemente autorreflexivo) por el que
los sujetos definen su diferencia de otros sujetos (y de su entorno social) mediante la
auto asignacion de un repertorio de atributos culturales frecuentemente valorizados
y relativamente estables en el tiempo (Giménez 2007, 61).
En este proceso subjetivo de definicion, quien pertenece a Univerdanza se asume como
bailarin o bailarina de danza contempordnea. Durante trece afios siempre ha habido
estudiantes (pocos) interesados en incursionar en esta forma de expresion escénica dentro
de la compaiiia, quienes usualmente permanecen unos anos para después dedicarse a
trabajar en algo econdmicamente mas productivo y de menor demanda fisica (por lo regular
es dar clases de danza o en algunos casos bailar show en hoteles, circos, bares)®.
Esta forma de definicion de la identidad se fundamenta en el movimiento y en el potencial
expresivo del ser humano a partir del mismo. Univerdanza no se plantea a si misma como

un espacio de contracultura, al contrario, como compaiiia universitaria esta inserta en el

**Durante mis afios de experiencia profesional, he podido observar que la tolerancia a la homosexualidad es
una practica comun dentro de las compaifiias de danza contemporanea con las que he tenido contacto. Por ello,
no considero que sea una caracteristica distintiva de Univerdanza. Sin embargo, no es posible afirmar que
todos los integrantes con esta preferencia sexual lo hayan declarado abiertamente, sino que cuando asi han
decidido hacerlo, no sufren discriminacion.

% En los Gltimos afios también se ha dado el caso de que los ex integrantes de Univerdanza funden sus
propias compaiiias de Danza Contemporanea: Gabriel Ledon (Péndulo Cero en Tijuana, B.C.), Henry Tema y
Marisol Lopez (Proyecto Ensamble y Fobos Danza en Colima, Col.) Ignacio Sanchez (dngulo Movil en
Colima, Col.).
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ambito oficial; sin embargo, el ejercicio de la danza contemporanea puede ubicarse como
un modo de rechazo a los mecanismos de poder que funcionan fuera del Estado y que
forman parte de nuestra vida cotidiana. Pasa que entre otros muchos cambios la humanidad
durante el S.XX logro el cometido del menor esfuerzo fisico, y con ello, el menor rango de
movimiento. Cada dia se inventan nuevos artefactos que evitan al hombre el esfuerzo que
implica su movimiento; desde aparatos para ejercitar los muasculos en posicion yacente -a
través de unos cables-, hasta un control remoto para televisiones al que se le dictan
instrucciones, también tecnologia touch, que apenas palpando -con un milimetro de cuerpo
y con un minimo de energia- funciona. Ademds de limitar los rangos de movimiento a
partir de la concepcion de género, creo que una de las formas en que el poder se ha ejercido
sobre las personas, es en el convencerle del placer de la inmovilidad. En mi opinidén, ambas
cosas son formas de mutilacion.

La pequefia batalla de una compaiiia de danza estriba en mantener esta profesion viva aun
cuando socialmente pareciera una anomalia. Un poco de movimiento a través de la danza
puede servir como una especie de equilibrio y recordatorio de lo que naturalmente somos:
seres vivos animados, antes que seres femeninos y masculinos con deseos de no moverse.
La danza escénica es un saber del cuerpo que puede ubicarse antes de todo constructo sobre
género y sexualidad. Es posible que al decidir ser bailarin(a), no se entiende esta decision
como una practica de resistencia social. Pero al parecer en muchos sentidos puede llegar a
serlo. Esta resistencia va mas alla de las dificultades para resolver situaciones personales; es
contra la imposicion de patrones corporales y emotivos a partir del constructo de género,
contra la inmovilidad, y de algin modo contra la produccion y el consumo de objetos,
puesto que los bailarines y bailarinas no poseen nada que pueda acumularse, que pueda

asirse -mas que su propio cuerpo- que es idéntico en esencia al de todos los seres humanos.

1.7.5 Recursos humanos
Desde su fundacion a la fecha en Univerdanza han participado un total de 51 bailarines®.

El nivel de participacion varia porque algunos de ellos permanecieron por un periodo muy

*En el anexo B se presentan tablas con esta informacion completa. Por cuestiones de rigor metodolégico los
datos han sido tomados de programas de mano, por lo que solamente se han incluido los nombres de quienes
aparecen en estos documentos y la fecha en que sus nombres aparecen por primera vez corresponde a la fecha
en que se encontrd registro impreso. Sin embargo, es posible que algunos de estos integrantes hayan
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breve (en algunos casos para un proyecto especifico). Se presenta a continuacion una lista
de integrantes (en orden cronoldgico) que por la calidad y relevancia de su trabajo dentro
de la compaiia, por su tiempo de permanencia y/o por su labor fuera de Univerdanza, a
favor del desarrollo de la danza (en Colima o en otro lugar), se considera relevante
mencionar.

1998

Jesus Avilés. Bailarin y coredgrafo (fundador). Pertenecié a Univerdanza de 1998 a 2000.
Actualmente es director de la compaiiia Mujerdanza (propuesta para mujeres, amas de casa
y trabajadoras mayores de 40 afios) y de la compafiia Colima Danza Escénica. Profesor de
danza en la Casa de la Cultura del Gobierno del Estado de Colima.

Juan Carlos Gaytéan. Bailarin y coredgrafo (fundador). Pertenecid a Univerdanza de 1998 a

2002. Egresado y profesor de la Licenciatura en Danza Escénica. Actualmente es
Subdirector del Ballet Folklorico de la Universidad de Colima. Participante seleccionado
por Christine Dakin para el proyecto La voz del cuerpo/The body speaks.

Carlos A. Gonzélez. Bailarin y coredgrafo (fundador). Pertenecid a Univerdanza de 1998 a

2000. Es maestro certificado internacional del método Feldenkrais por la Universidad de
Colima. Actualmente es Codirector de la compafiia Péndulo Cero de Tijuana, B. C. Méx.
Julio Robledo. Bailarin (fundador). Perteneci6 a Univerdanza de 1988 a 2001. Actualmente
es Director de la compafiia Acromask, proyecto de Artes Escénicas y madscaras, en
Barcelona Espaia.

Alejandro Vera. Bailarin, coredgrafo, codirector (fundador). Egresado y profesor de la

Licenciatura en Danza Escénica. Pertenece a Univerdanza de 1988 a la fecha. Bailarin del
Ballet Folklorico de la U. de C. (1992-2008). Participante seleccionado por Christine Dakin
para el proyecto La voz del cuerpo/The body speaks. Como parte de éste Dakin grabd un
dueto (fragmento de Nigth Journey de Martha Graham) seleccionando a Vera como su
pareja. Por su trabajo con la compaiia ha sido Becario: FONCA 1998-99 Ejecutante de
Danza Contemporanea. FECA 2002 Jovenes Creadores. FONCA 2004-05 Intérprete de

Danza Contemporanea. FECA 2007 Creador con Trayectoria en Artes Escénicas.

ingresado en una fecha anterior, y que -por no participar de estos registros- se hubiera omitido de manera
involuntaria la participacion de algiin bailarin.
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1999

Deni Garcia. Bailarina (fundadora). Pertenecié a Univerdanza de 1999 a 2001. Bailarina
del Ballet Folklorico de la U. de C de 1996 a 2004. Actualmente es Secretaria Técnica de la
Coordinacion General de Extension Universitaria de la U. de C.

German Hernandez. Bailarin y coreografo (fundador). Pertenecié a Univerdanza de 1999 a

2003. Egresado de la Licenciatura en Danza Escénica.

Lynka Santilldn. Bailarina y coredgrafa (fundadora). Pertenecio a Univerdanza de 1999 a

2000. Actualmente es profesora de Danza Contemporanea del CEDART Juan Rulfo de la

ciudad de Colima.

2001

Cristian Gutiérrez. Bailarin. Pertenecido a Univerdanza de 2001 a 2004. Egresado de la

Licenciatura en Danza Escénica. Actualmente es Coordinador Administrativo, profesor de
Técnica Contemporanea y bailarin del Ballet Folklorico de la U. de C. Participante
seleccionado por Christine Dakin para el proyecto La voz del cuerpo/The body speaks.

Georgina Navarro. Bailarina. Pertenecid a Univerdanza de 2001 a 2003. Egresada de la

Licenciatura en Danza Escénica. Actualmente es intérprete de danza-teatro, coredgrafa y
directora de la Compafia de Danza y Arte Escénico de Colima. Del 2009 a la fecha crea y

dirige el Festival Sismica de Nueva Danza en Colima.

2002

Alfredo Torres. Bailarin. Pertenecid a Univerdanza de 2002 a la fecha como bailarin

invitado. Egresado de la Licenciatura en Danza Escénica. Actualmente es profesor y
bailarin de Técnica Contemporanea en el Ballet Folklorico de la U. de C. Participante
seleccionado por Christine Dakin para el proyecto La voz del cuerpo/The body speaks.

Ignacio Sanchez. Bailarin. Pertenecié a Univerdanza de 2002 a 2004 Egresado.

Actualmente es director de la Compaiiia Angulo Mé6vil en Colima, Col.
2003

Cecilia Rodriguez. Bailarina. Pertenecid a Univerdanza de 2003 a 2005. Egresada de la

Licenciatura en Danza Escénica. Pertenecio al cuerpo de baile del Circo Tihany de 2006 a

2009.
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Marisol Lopez. Bailarina. Pertenece a Univerdanza (de manera intermitente) de 2004 a la
fecha como invitada. Egresada de la Licenciatura en Danza Escénica. Codirectora de
Proyecto Ensamble y Fobos Danza Contempordnea de Colima. Particip6é en el Proyecto
Missa Brevis con la José¢ Limon Dance Company de Nueva York en 2011. Actualmente

trabaja en la compaiiia de danza contemporanea La Serpiente de Morelia, Michoacan.

2005

Karla Coyazo. Bailarina, coreografa y asistente de direccion. Pertenece a Univerdanza de
2005 a la fecha. Egresada de la Licenciatura en Danza Escénica. En 2008 tnica estudiante
de la Licenciatura seleccionada por Christine Dakin para el proyecto La voz del cuerpo/The
body speaks, del que a la fecha forma parte. Profesora de Danza Contemporanea de la
Escuela de Talentos del Gobierno del Estado de Colima®. Como bailarina de Univerdanza
recibid la Beca FECA como intérprete de Danza Contemporanea en 2008-2009.

Gabriel Leddn. Bailarin y coredgrafo. Egresado de la Licenciatura en Danza Escénica.

Pertenecié a Univerdanza de 2005 a 2007. Fue bailarin y coredgrafo fundador de la
compafiia Péndulo Cero de Tijuana B.C. Es profesor de la Escuela de Danza Gloria
Campobello de la misma ciudad. Ha destacado también en Tijuana por su trabajo como
artista plastico. En ambas disciplinas artisticas ha sido merecedor de becas y
reconocimientos tales como: PECDA Programa de estimulo a la creacion y desarrollo
artistico 2008-2009, APROMAC (Programa de apoyo a la promocién artistica y cultural
2009-2010), Beca Esfera Arts, Estimulo a la creacion artistica de intervenciones urbanas.
2009-2010, entre otras.

Henry Tema. Bailarin y coredgrafo. Egresado de la Licenciatura en Danza Escénica.
Pertenecio a Univerdanza de 2005 a 2007. Para realizar tres montajes coreograficos con
Univerdanza recibi6 la Beca FECA de Joven Creador en 2005. Actualmente es Codirector
de Proyecto Ensamble y Fobos Danza Contemporanea de Colima. Particip6 en el Proyecto
Missa Brevis con la José Limon Dance Company de Nueva York en 2011.

Raul Valdovinos. Bailarin, iluminador y coredgrafo. Egresado de la Licenciatura en Danza

Escénica. Bailarin del Ballet Folklorico de la U. de C de 2002 a 2009. Pertenecio a

% Secundaria Estatal niimero 12. Creada en 2010 a partir de la iniciativa de CONAEDU (Consejo Nacional de
Autoridades Educativas de la SEP).
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Univerdanza de 2005 a 2009. Actualmente es profesor de Técnica RAZA, Escenotécnia y
Técnica Contemporanea en la Escuela de Artes de la Universidad Autonoma de Baja
California. Simultdneamente se desempefia como iluminador de las companias Linea de

Lechuzas y Sin Luna Danza Punk en Mexicali BC.

2008
Dora Moreno. Bailarina y coredgrafa. Pertenecié a Univerdanza de 2008 a 2009. Egresada
de la Licenciatura en Danza Escénica.

Juan Rodriguez. Bailarin y coredgrafo. Pertenece a Univerdanza de 2008 a la fecha.

Egresado de la Licenciatura en Danza Escénica. Actualmente es profesor de danza en la

Casa de Cultura de Tuxpan, Jalisco.

2009

Felipe Mufioz. Bailarin. Estudiante de la Licenciatura en Danza Escénica generacion 2008-
2012. Pertenecido a Univerdanza de 2009 a 2011. En enero de 2011 fue el segundo
estudiante de la Licenciatura en Danza seleccionado por Christine Dakin para el proyecto

La voz del cuerpo/The body speaks.

2011

Aline Costa y Gamaliel Cruz. Bailarines en funciones en el proceso de elaboracion del

Reglamento vigente de la compaiiia. Estudiantes de la Licenciatura en Danza Escénica.

Otras estudiantes de la Licenciatura en Danza Escénica que han sido fundamentales en el

desarrollo de la compafiia por su trabajo en la iluminacion:

Veronica Rodriguez. [luminadora y jefe de foro de la compatfiia de 2007 a la fecha.

Rosmy Sanchez. Bailarina 2009-2010 e iluminadora durante 2010.

Janin Guillén. [luminadora y jefe de foro en el 2010.
En los programas de mano se registran 17 coredgrafos de los cuales 9 eran estudiantes

. ~r 66 . .
cuando presentaron su trabajo con la compafiia™. Destacan entre estos -por la continuidad

66 Se presentan tablas en anexo B.
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de su trabajo en el area de la composicion coreografica- Gabriel Ledon y Henry Tema.
Cada uno de ellos realizd tres montajes para Univerdanza durante el tiempo que
permanecieron en la compaiiia.

Jestis Avilés, Juan Carlos Gaytan, Carlos Gonzalez y Lynka Santillan, profesores y/o
integrantes del Ballet Folklorico de la U. de C., firmaron cada uno una obra dentro de
Univerdanza.

Rafael Zamarripa, coredgrafo fundador, estrend Casta Diva® en 1998, en el programa
Operas Primas una obra y en Operas Secondas otra sumando un total de tres.

Marco Antonio Silva, unico coredgrafo externo, realizd dos montajes coreograficos.
Alejandro Vera y quien esto escribe, profesores de la Licenciatura en Danza Escénica, han

sido los coredgrafos de base en la compaiiia. Esta labor ha sido ininterrumpida.

Otros integrantes del Departamento de Danza (profesores de la Licenciatura y/o miembros
del Ballet Folklorico) que han contribuido con su trabajo en el desarrollo de la compaiiia
son:

Jonathan Aparicio, jefe de foro y asesor escenotécnico. Actual Director del Teatro

Universitario de la U. de C. Profesor de la Licenciatura en Danza Escénica en las materias
de Taller de Experimentacion Creativa y Escenografia.

Lucia Arciniega, bailarina. Profesora de la Licenciatura en Danza Escénica en las materias

de Danza tradicional mexicana y Taller de experimentacion creativa.
Deni Garcia, voz en off para créditos y sinopsis de las obras.

Lidia D. Martinez, realizacion, ajuste y mantenimiento de vestuario. Profesora de la

Licenciatura en Danza Escénica en la materia de Diseflo de vestuario. Vestuarista del Ballet
folkloérico de la U. de C.

Ricardo Munguia, iluminador. Responsable de vestuario y utileria del Ballet Folklorico de

la U. de C. y Realizador de la iluminacion de la misma agrupacion.
Viviana Nava, bailarina invitada. Profesora de la Licenciatura en Danza Escénica en la
materia de Danza Contemporanea.

Pedro Palacios, grabaciones y voz en off para créditos y sinopsis de las obras. Musico

acompafiante del Ballet Folklorico de la U. de C.

%7 Se aborda esta coreografia en el capitulo 3.
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Cecilia Pérez, vestuarista. Bailarina del Ballet Folklorico de 1a U. de C.

Leopoldo Rosales, iluminador y asesor. Profesor de la Licenciatura en Danza Escénica en

las materias de Danza tradicional mexicana, Anatomia, Kinesiologia, y Luminotécnia.

A través de su historia Univerdanza ha contado con colaboraciones y apoyos en forma de
asesorias, capacitacion, donaciones, y promocion de su trabajo. Todos estos apoyos han
sido importantes, pero algunos han sido fundamentales para el desarrollo artistico del
proyecto, por su continuidad y/o por haber provenido de artistas que con su interaccion han
dejado profundas ensefianzas.

Rebecca Blunk:

Directora Ejecutiva de la New England Foundation for the Arts (NEFA), cargo que
ocupa desde 2004. Se unio al equipo de trabajo de NEFA en 1985 como directora de
artes escénicas y después como directora adjunta [...]. A través de una serie de
asociaciones publicas y privadas, algunas nacionales e internacionales en su alcance,
NEFA apoya a los artistas con becas y recursos profesionales, y establece
conexiones vitales entre artistas, programadores de artes, y el publico (Pagina Web
de NEFA).%
Blunk asistiéo a un ensayo privado de la compafiia Univerdanza por invitacion de Rafael
Zamarripa. Luego de ver el ensayo ofrecid dos becas para que Vera y Leon asistieran al
Bates Dance Festival como Artistas Internacionales Visitantes. Su decision marcod el
momento en que el trabajo artistico de Univerdanza rebasé la frontera del pais, haciéndolo
dentro de un festival de danza de mucho prestigio en los Estados Unidos®. Esta residencia

de tres semanas también funcion6é como retroalimentacion para la compaiia, en relacion a

68http://www.myphilanthropedia.org/top—nonprof'1ts/national/arts-culture/new-englemd—foundation—for-the-
arts, MEXICO EXCHANGE INITIATIVE http://www.nefa.org/artist projects/mexico_exchange initiative.
Residencias de artistas: En el verano de 2003, dos artistas profesores y bailarines de la Universidad de
Colima, famosa por su muy aclamada compafiia de danza folklorica, fueron seleccionados para participar en
el Bates Dance Festival en Lewiston, ME como parte de su Programa Internacional de Artistas Visitantes. El
Festival recibio el apoyo NEFA para albergar Adriana Ledn y Alejandro Vera, quienes ampliaron sus
conocimientos sobre la danza y la organizacion del festival, compartiendo sus talentos e ideas con el publico
del festival

%http://www.batesdancefestival.org/intnl_artists.php, http://www.batesdancefestival.org/history.php
(consultadas el 1 de julio de 2011). Se presenta en el anexo C la invitacion de Bates.
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la practica profesional de la danza’, a través de una serie de actividades que se organizan
dentro del Bates Dance Festival con el fin de promover el intercambio de ideas y
experiencias entre los artistas participantes.

Yolanda Cordobés, abril de 2011:

Lic. en Ciencias Politicas, se dedica a la produccion de eventos artisticos y a su labor como
manager musical. Su compromiso social con la cultura y su interés por la mexicana hacen
que a menudo sea la responsable de un intercambio cultural entre Espafia y México.
El Auditorio de Tenerife “Adan Martin” organiza una semana llena de danza para
conmemorar el Dia Internacional de la Danza, que tendra lugar el proximo viernes,
29 de abril.
A lo largo de estos dias actuara Les SlovaKs (lunes y martes, 25 y 26 de abril), LEE
In-soo Dance Project (miércoles, 27 de abril) y Univerdanza (jueves, 28 de abril),
ademas de las actividades especificas del propio Dia Internacional de la Danza, que
ocupara distintos espacios del Auditorio. Dichas actividades, exceptuando a Les
SlovaKs, seran gratuitas. [...] En la Sala de Camara del Auditorio presentan la
coreografia Letania de amor (nota de prensa)’".
Cordobés hizo la gestion necesaria para integrar a la compaiiia en esta semana de danza’>.
El Auditorio de Tenerife (obra del arquitecto Calatrava), es quiza el espacio cultural mas
importante en el que Univerdanza ha presentado su trabajo a través de toda su historia. Asi
mismo, Cordobés hizo arreglos para que la compainia fuera recibida por la Cénsul de
México en Canarias (Angeles Baca). A esta reunion, la compafiia asistié como delegacion
de la Universidad de Colima. Dentro del contexto universitario este tipo de actividades son

importantes.

"Dentro del contexto de esta investigacion resulta complicado (por la falta de rigor metodolégico que
implica no tener testimonios o pruebas de lo afirmado), mencionar la relevancia que cobra -para quien se
dedica a la danza- el tener la posibilidad de conversar con y escuchar a profesionistas de otros paises. Dentro
de estas conversaciones no formales se recogen experiencias, ideas, fundamentos, generalmente a través de
anécdotas. El festival de Bates retune a un selecto grupo de artistas de la danza. Dentro de su programacion
cuenta con una serie de actividades tendientes a promover el intercambio de opiniones. Estas actividades
pueden ser tan formales como un panel de discusion publico, o informales como un desayuno de maestros y
artistas invitados. De todas es posible extraer una gran cantidad de conocimiento sobre la practica dancistica.
"'http://lavozdetenerife.com/not/881/el_auditorio_celebra una_semana llena_de danza

2 Su labor de promotora cultural, a través de la empresa Yolanda Cordobés Producciones, no recibi6
remuneracion economica.
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Christine Dakin”’. Asesora permanente y maestra:

Bailarina - maestra- directora, exponente del repertorio de Martha Graham y su técnica.
Fue nombrada Directora Asociada de la compafiia de la compania Graham en 1997 y
Codirectora artistica de 2002. Ganadora de multiples premios y reconocimientos como
artista de la danza. Becaria Rockefeller en dos ocasiones y miembro del Radcliffe Institute
for Advanced Study de Harvard University (2007/08)"".

Por su labor continua como asesora pedagdgica y artistica del Departamento de Danza, asi
como por sus méritos y excelencia como bailarina, maestra y directora, en 2007 la
Universidad de Colima le otorg6 el grado de Doctora Honoris Causa.

Dentro de Univerdanza Dakin ha fungido como maestra de Técnica Graham. Ademas, en
cada una de sus visitas a Colima ha dedicado parte de su tiempo a observar clases regulares,
ensayos y funciones. Como profesional de la danza emite sus opiniones sobre el trabajo de
la compafiia —obras coreograficas y entrenamiento técnico- y hace sugerencias practicas.
Siendo directora artistica de la Martha Graham Dance Company, Dakin permitio a los
directivos observar clases y ensayos de esa compafiia durante un viaje realizado a la ciudad
de Nueva York. Ella ha estado dispuesta a escuchar preguntas y responderlas.

Dakin hizo participe a Univerdanza del proyecto La voz del cuerpo/The body Speaks.
Considerando la solidez de su trayectoria dancistica y la importancia de su figura en el
ambito dancistico internacional, es posible decir que su presencia en la compafnia ha

constituido un bastion fundamental.

Joaquin Lopez Chas, compositor musical:
Ha colaborado creativamente con reconocidos grupos y artistas prestigiados de
México, Uruguay, Estados Unidos, Colombia, Austria, Francia, Suiza y Espafa.
Compositor laureado en México y Espafia. Es docente en la Escuela Nacional de

Danza Clasica y Contemporanea del INBA, en el Centro Nacional de las Artes’”.

7Se presenta en el anexo F un texto realizado por Christine Dakin sobre Univerdanza. Este escrito fue
elaborado para la presente investigacion.

"*Datos tomados de su pagina web (http://www.christinedakin.com/cdbiography.html).
"http://www.culturadereynosa.com/2009/07/diplomado-en-artes-escenicas-2010.html. (Consultada el 30 de
junio 2011).
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Joaquin Loépez, compuso la pieza musical de la coreografia Irreverentes, estrenada en
20017°. Mas adelante en el apartado (3.2.5) se hara una descripcién mas detallada sobre su
valiosa colaboracion con Univerdanza.

Marco Antonio Silva

Coreografo y director de escena. Funda Utopia Danza-Teatro en 1981. A partir de
1993 forma parte del Sistema Nacional de Creadores de Danza por su trayectoria
artistica. También ha participado en producciones cinematograficas de Opera y
multimedia como coredgrafo y director de movimiento escénico. Se desempend
como Coordinador Nacional de Danza del INBA, del 2002 al 2008. Por su trabajo
coreografico ha recibido numerosos premios y reconocimientos entre los que
destacan: 1981, Primer Lugar en el Premio Nacional de Danza convocado por el
INBA vy la Universidad Auténoma Metropolitana (UAM); 1985-1986, El Instituto
Goethe de México, asi como el Instituto Internacional de Teatro ITI-UNESCO, le
brindaron un reconocimiento al ofrecerle una beca de residencia en Alemania; 1986,
Primer Lugar en el 7° Premio Nacional de Danza INBA-UAM; 1988, Premio
Ancora, otorgado por el Ministerio de Cultura del Gobierno de Costa Rica, por la
mejor produccion teatral; 1994, Ganador del Premio del Publico a la Mejor
Coreografia, en el marco del XIV Festival Internacional de Danza en San Luis
Potosi, con la obra Veracruz 36°C; entre otros (Curriculum Vitae).
La participacion de Marco A. Silva como coredgrafo dejo un importante legado artistico.
Asi mismo, para los bailarines de la compafiia trabajar con un creador escénico con su
trayectoria y calidad, fue una experiencia muy enriquecedora. Para Univerdanza esta
colaboracién fue fundamental en su desarrollo’.

Rafael Zamarripa:

Como artista, comienza su educacion formal a la edad de trece afios en la
Universidad de Guadalajara. A los dieciocho fue galardonado con el Premio
Nacional de Escultura, y pronto recibid su primera importante comision escultorica:
El Niiio sobre el Caballo de Mar, simbolo oficial de Puerto Vallarta y uno de los

trabajos mas fotografiados y publicados de la Republica Mexicana. Le han seguido

76 r 4 el I SO ey . .
Joaquin Lopez Chapman no recibié remuneracion econémica por la composicion de la pieza musical.
77 . e ., , - ..y .
Marco A. Silva no recibié remuneracion econdmica por la composicion de las obras coreograficas.
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trabajos monumentales, incluyendo La Fundacion de Guadalajara, en la Plaza
Fundadores. La carrera de Zamarripa en el mundo de la danza comenzé cuando fue
invitado como bailarin principal con el Ballet Folklorico de México. Amalia
Hernandez le patrocin6 su aprendizaje artistico alrededor del mundo, incluyendo un
ano con el escultor Sandro Tagliolini en Roma, Italia. Fundador del Ballet
Folklorico de la Universidad de Guadalajara, llamo la atencion mundial en 1972
cuando el grupo representé a México en la ceremonia de apertura de los juegos
Olimpicos de Munich. En 1981 fund6 el Ballet Folklorico de la Universidad de
Colima. En 1992 fue condecorado con la Medalla Lazaro Céardenas del Rio maxima
presea de esta institucion. Por su trayectoria ha recibido numerosos premios y
reconocimientos entre los que destaca la Medalla Bellas Artes en 2002. Funda en
1999 Univerdanza, Compafiia de Danza Contemporanea de la Universidad de
Colima (Curriculum Vitae).

A lo largo del presente documento se pone de manifiesto la naturaleza de la participacion

de Zamarripa dentro de la compaiiia.

Anatoly Zatin:

Director de orquesta, compositor, pianista. Recibié su formaciéon académica en el

Conservatorio Estatal de Leningrado, graduandose en 1977 y egresando en 1983 con

doctorado en composicion. Fue maestro del Colegio de Miusica Modest Musorgski en

Leningrado, asi como miembro de la Unién de Compositores de la URSS (ahora Union de

Compositores de San Petersburgo). Como artista ha sido merecedor de multiples premios y

reconocimientos. Coordinador del Departamento de Musica del IUBA (Curriculum Vitae).
...durante el segundo dia de actividades por la inauguracion del Teatro Universitario
—Ilocalizado en el campus norte de la Universidad de Colima—, la compaiiia
Univerdanza presentd seis de sus coreografias mas recientes acompafiada por la
musica en vivo de la Orquesta Sinfonica de San Luis Potosi, dirigida por José
Miramontes, y por los solistas Anatoly Zatin al piano y John Urness en la trompeta

(boletin informativo)’®.

"http://www.ucol.mx/boletines/noticia.php?id=2983 (consultada el 3 de julio de 2011). Se presentan en el
anexo D
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Para esa funcion Zatin disefi6o el programa titulado Clasico Jazz en Movimiento: hizo la
seleccion musical, invitd a participar a la compaiiia, calendarizé ensayos compartidos y en
general introdujo a Univerdanza en una forma de abordaje del trabajo escénico que antes de
esa ocasion era desconocida para la compaiifa en su aspecto interdisciplinario. El observaba
los avances coreograficos, daba opiniones y correcciones y exigia una cantidad de
repeticiones poco usual para los estudiantes de danza involucrados en este proyecto’ .

El hecho de compartir el escenario con estos musicos profesionales y estudiantes
destacados, dio una perspectiva particular; era imprescindible que el trabajo dancistico no
diera muestras de menor calidad con respecto al trabajo de los musicos en el escenario.
Algunas de las practicas cotidianas actuales fueron implementadas durante esta
colaboracion, especialmente el hecho de grabar los ensayos para su revision colectiva

utilizando el recurso de la camara lenta para precisar diferencias.

Ademas de las personas arriba mencionadas, se ha contado con la colaboracion de Cesar
Pérez-Soto, como iluminador, y los fotégrafos Cecilia Alvarez, Javier Flores, Alejandro

Gonzalez, Tony Lopez, Sergio Velasco —Tapiro- y Gonzalo Vidal.

El trabajo de Univerdanza, en su conjunto, es el resultado de la suma de esfuerzos
individuales y de aportaciones de tiempo, talento, creatividad e interés por la manifestacion
de la danza contempordnea. Sobre una linea general de trabajo convergen en la compaiiia
una multiplicidad de opiniones y maneras de realizar las cosas; esto le ha brindado riqueza
como espacio dedicado a la danza, tanto en el &mbito de las relaciones humanas, como en

las formas de abordaje del trabajo dancistico.

" Gabriel Ledon, Nora M. Pérez, Paola Gonzalez, Gema Rodriguez, Pedro Pazaran, Cecilia Rodriguez, J.
Pablo Gaytan y Raul Valdovinos.
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2.- Metodologia, procesos de trabajo cotidiano
Se hace mencion a la forma de proceder en el trabajo cotidiano previo a la presentacion

ante el publico (clases y ensayos). En este tipo de proceso se incluyen también los pasos
que se siguen para la escenificacion del producto coreografico (lo que compete a la obra en

su conjunto).

2.1 - El entrenamiento
Los creadores de la nueva forma de danza que surgid en el siglo pasado fueron

descubriendo la naturaleza de su movimiento al tiempo en que transmitian a sus intérpretes
su lenguaje dancistico. En ese proceso, se vieron en la necesidad de encontrar caminos para
formar bailarines que correspondieran (con sus capacidades fisicas y calidades de
movimiento) a las necesidades artisticas y estéticas que les eran propias. Humphrey,
Graham, Limoén, Nikolais, Cunningham, Horton, Wigman, entre otros considerados como
grandes creadores de esta manifestacion de la danza, necesitaron crear y/o asimilar nuevos
paradigmas de movimiento a partir de una manera diferente y particular de relacionarse con
el cuerpo, aplicando sus propios métodos en la formacion de los bailarines que integraban
sus compaiiias. Como resultado de este trabajo surgieron nuevas y diversas técnicas para la
formacion de bailarines/as.

No todos los creadores tuvieron las condiciones necesarias para sistematizar plenamente
sus propuestas, por lo que a la fecha el grado de estructuracion de cada una de estas
técnicas es variable. En México, a partir de finales de los afios cincuenta, comenzo6 a
difundirse la idea de que la técnica Graham era la Unica capaz de formar bailarines de danza
contemporanea de alto nivel en la ejecucion dancistica. Esta idea fue cobrando fuerza, por
lo que la mayoria de las escuelas profesionales de danza la incluian en su plan de estudios
como materia basica.

Como se menciona en el capitulo 1, al paso de los afios esta idea se ha ido transformando;
actualmente, en nuestro pais, no en todas las escuelas de danza se imparte Graham como
principal técnica formativa, como es el caso de la Escuela Nacional de Danza Clasica y
Contemporanea y la Escuela Profesional de Danza de Mazatlan, por citar un par de
ejemplos.

Escuelas como Julliard School en N.Y. denominan Modern Dance a la materia encaminada

al entrenamiento/perfeccionamiento técnico de sus estudiantes (es requisito de ingreso
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haber tenido por lo menos tres afios de formacion previa, ya sea en ballet o en “modern
dance”). Para explicar el contenido de ésta materia lo expresan: “The study of various
techniques developed by such 20th-century masters as Cunningham, Graham, Limon, and
Taylor serves as the foundation for this constantly developing art form”. (“El estudio de
varias técnicas desarrolladas por maestros del S. XX como Cunningham, Graham, Limon, y
Taylor sirven como base para el desarrollo constante de esta forma de arte”.)
Es posible darse cuenta, a partir de la anterior explicacion, que en ese conservatorio de
danza se ubica a las técnicas mencionadas dentro de un mismo status, sin privilegiar una
sobre las demas, inclusive se presentan en orden alfabético. Dentro de esta investigacion se
coincide con la propuesta de la Julliard School, Limén, Cunningham, Horton, Contact, etc.
también son técnicas de formacion y entrenamiento de bailarines/as, junto con muchas mas
que se han desarrollado en los tltimos 20 o 30 afios (menos difundidas y menos probadas y
comprobadas por su corta edad).
En Univerdanza se ha utilizado como entrenamiento y formacion principalmente a la
técnica Graham. Esta puede llamarse contemporanea porque se ha ido transformando al
paso de los afos con las aportaciones de sus principales seguidores y de la misma maestra
Martha Graham mientras vivia. No es, ni ha sido, una técnica estatica. No se ha mantenido
idéntica atendiendo a un estilo de una época particular (Graham compuso su Ultima
coreografia en 1990 Maple leaf rag a los 96 afios).
La técnica Graham no sélo estd sistematizada, sino que también se adapta a la naturaleza
kinesioldgica de la formacion de un bailarin/a, del mismo modo que el ballet o técnica
académica -como la llamamos en México- lo ha hecho. Hacer ballet como técnica de
entrenamiento no garantiza la habilidad y capacidad del bailarin/a, asi como tampoco su
incapacidad. Lo mismo puede decirse de la técnica Graham.
La misma Martha Graham lo expres6 de esa manera:
“La técnica-dice Martha Graham- es lo que permite al cuerpo encontrar su plena
expresividad... Adquirir la técnica de la danza no tiene mas que un objetivo:
entrenar el cuerpo para que responda a cualquier exigencia del espiritu en su deseo
de manifestarse”. Tal concepcion excluye, por principio, el que se reduzca la danza
a un sistema de pasos y figuras codificadas de manera invariable (Martha Graham

citada y comentada por Garaudy 2003, 79).
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La clase de Univerdanza tiene caracteristicas muy particulares. Estd basada en la técnica
Graham, pero incorpora elementos de otras técnicas, que se consideran utiles al trabajo
artistico particular de la compafiia. Los elementos que se incorporan corresponden
principalmente a necesidades creativas, puesto que Univerdanza no es una compaiia que
baile repertorio de Martha Graham y si existe una tendencia a buscar el desarrollo de un
lenguaje propio. Desde su fundacion a la fecha, el sistema de entrenamiento de la compaiia
es el mismo, e implica, en comparacion con el método tradicional de entrenamiento y
formacion de bailarines, diferencias y particularidades. Tal vez la principal diferencia es
que la mayor parte del afo se trabaja sin maestro al frente.

Se ha implementado, estudiado y afinado un camino propio e inusual no solo para Graham
sino para cualquier técnica que ha demostrado, al paso de los afios, su eficacia. Su origen
esta fincado en circunstancias no planeadas (una bailarina con deseo de mantenerse
entrenada). Sin embargo, en su aplicacion a lo largo de trece afios, ha tenido profundas
implicaciones en la manera en que los bailarines se relacionan con su propio trabajo
corporal y en las interrelaciones de la compaifiia. Al mismo tiempo ha favorecido la
obtencion de un alto nivel técnico e interpretativo en condiciones que no corresponden a las
tradicionales en la formacion de un bailarin/a.

Este sistema comenzo a disenarse en 1997 (fecha en que quien esto escribe llegd a la ciudad
de Colima). Univerdanza no habia sido fundada y en ese afio en la ciudad no habia
profesores de danza contemporanea (de Graham ni de cualquier otra técnica). Para resolver
un problema propio, referente a mantener el nivel técnico, encontré una manera de
entrenamiento que desde mi perspectiva era adecuada y funcional: disefi¢ y elaboré una
clase de técnica Graham utilizando musica grabada como acompafiamiento.

En las clases de danza contemporanea o de ballet, generalmente hay musico acompaiante,
sin embargo, en el caso del ballet, cuando no se cuenta con este apoyo, es comin encontrar
musica grabada para la clase a manera de antologia, ejercicio por ejercicio. Debido a que
para danza contemporanea no existia ain musica grabada ex profeso (por lo menos en
Meéxico) y no habia acompafiantes en Colima, comencé a realizar antologias musicales.
Luego de planificar una clase me daba a la tarea de hacer la seleccion musical. Encontrar

las piezas acertadas a la organizacion de la clase, implica tomar en cuenta su duracion,
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ritmica y métrica, caracter y estructura general. Una vez completada cada antologia era
posible trabajar sola, sin maestro al frente, teniendo como guia la continuidad de la musica.

Este sistema permitia también una apertura mayor con respecto a la integracion y duracion
de la clase. Entre el piso y el centro de la clase de Graham, introducia secuencias basicas de
la barra de ballet. El uso de la barra permite aislar el trabajo de piernas y torso con la ayuda
de un soporte. El ballet tiene secuencias basicas que estan disefiadas con el fin de fortalecer
las piernas para mejorar su extension (tendu, rond de jambe, developpé, etc.), y eso
formaba parte de mis intereses en ese momento.

También comencé a incorporar elementos del método Francis. En palabras de Alejandro
Schwartz,*® Xavier Francis describia su trabajo como método y no como técnica puesto que
¢l decia que la danza no puede ser limitada a una técnica. Para Francis, la palabra técnica
implicaba ciertas secuencias de movimiento que deben repetirse en un orden
preestablecido, y de las que hay que conservar su estructura evitando en lo posible
“desvirtuar” su contenido y forma. Francis decia también que la danza debe abarcar la
totalidad del cuerpo, que lo mas importante es el ser humano y su potencial de movimiento
y que éste no debe constrefirse a un estilo. Esta discusion terminoldgica en la danza no es
algo nuevo, se ha asentado sobre la importancia de mantener o no a la “técnica x”
incorrupta. En este documento se respeta el nombre que Xavier Francis preferia para
designar su trabajo: Método Francis.

En las secuencias que elaboraba a partir de su método podia incluir ondulaciones del torso,
movimiento de manos y cabeza, tal como mi cuerpo lo dictara. El trabajo de barra que
disefiaba incluia elementos de ambas a partir de la pregunta ;Qué necesita hacer mi cuerpo
para mantenerse entrenado?

Algunos integrantes del Ballet Folklorico, que estaban interesados en la danza
contemporanea, comenzaron a incorporarse a esta clase; ellos compartian con una bailarina
la clase que habia disefiado para mantener su trabajo corporal en 6ptimas condiciones, en
lugar de tomarla clase de una maestra como usualmente se hace. Esta estructura me
permitia concentrarme en el propio trabajo, ademas de ayudar a otros bailarines a

entrenarse: En lugar de estar al frente, me limitaba a hacer observaciones generales sobre la

% Alejandro Schwartz es director del Centro Cultural Atarazanas del Instituto Veracruzano de Cultura (2011)
Fue bailarin solista en el Ballet Contemporaneo de Xalapa de la U. V. (1974-1976), bajo la direccion de
Xavier Francis.
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funcion de cada ejercicio, o sobre conceptos de danza. En cierto sentido era la maestra,
porque yo disefiaba la clase y la dirigia, pero también era una compafiera mas entrenandose,
ocupada de atender sus propios procesos. A la fecha, generalmente mi participacion dentro
del entrenamiento es en este tenor, puesto que me he mantenido como bailarina de la
compaiiia. Durante trece afos este sistema se ha ido perfeccionando. Las clases se van
cambiando cada cierto periodo de 3 o 4 meses dependiendo de las actividades. El contenido
va variando de acuerdo con el material que se trabaja o a la época del afno. Por ejemplo; los
primeros dos meses del afo puede introducirse trabajo de piso y barra mas que diagonales.
Hacia medio afio se dedica mas tiempo al trabajo de centro y se elimina la barra. Por
temporadas se regresa al abordaje riguroso de la técnica Graham y en otras temporadas se
abordan distintas técnicas de entrenamiento (como cuando hay un maestro huésped).

Para llevar a cabo este sistema, se comienza por ensefar el material de clase a los
bailarines, en un proceso que puede durar entre tres semanas y mes y medio. Al hacerlo, se
explican objetivos especificos de cada secuencia y la forma ideal de realizarla (de acuerdo
con los fines para los que est4 disefiada).Se hacen correcciones individuales, como tareas en
las que el bailarin/a puede centrar su atencion durante cierto periodo de tiempo. Esto se
hace asi porque hay algunas particularidades dentro del trabajo corporal que necesitan de
mucha repeticion y fortalecimiento 6seo-muscular para poder llevarse a cabo. Una vez que
todos saben el contenido de la clase, es posible que cada uno se concentre en su propio
trabajo corporal. El entrenamiento es en compaiia (literalmente hablando); no hay un
maestro al frente, ni correcciones personalizadas. Lo que existe en dado caso es un sistema
al que integrarse, con estructura, reglas y fundamentos.

Se graban los tracks de continuo en un disco, a veces haciendo ediciones de las piezas
musicales. Se procura que las piezas escogidas se adapten a las particularidades ritmicas de
cada ejercicio, y que el caracter de la pieza musical de algin modo apoye su realizacion.
Los autores musicales varian en estilo y época (Variaciones Goldberg de Bach, musica de
Wim Mertens, musica tradicional japonesa, etc.). El trabajo es en su mayoria de continuo,
solo se dan pausas entre secciones (un minuto o dos entre piso y centro), el disco marca la
continuidad y cada bailarin/a es responsable de su entrenamiento. Es requisito

indispensable mantenerse dentro del orden de la clase, se deben realizar todas las
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secuencias en el tiempo y orden preestablecidos. Por ello, al mismo tiempo en que se
desarrolla el trabajo individual, también debe vigilarse la interrelacion grupal.

Aunque los integrantes escogen su lugar dentro del salon, hay una tendencia a ocupar el
mismo, situandose los de mas experiencia adelante y los nuevos atras. En las diagonales
también se escoge el orden libremente. Es un uso extendido en la danza que sea el maestro
el que cada dia indique quién sale en primer lugar para comenzar una diagonal. Esto se
maneja usualmente como una especie de estimulo para aquel bailarin/a que trabajé muy
bien en las secciones anteriores.

Como ya se ha mencionado, la Licenciatura en Danza Escénica tiene dentro de su plan de
estudios las materias de danza contemporanea, danza folclorica y ballet (esta ultima so6lo los
dos primeros afos),pero el perfil no es el de formar intérpretes de danza, su principal
enfoque es el desarrollo de la creatividad. Por esta razon: la carga horaria, el tamafio de los
grupos, los requisitos de ingreso, y las condiciones cotidianas en las que se desarrollan las
actividades no son las 6ptimas para la formacion de bailarines.

Como ejemplo de esto ultimo es posible mencionar que el horario de clases no contempla
un periodo de tiempo entre las asignaturas tedricas y las practicas (que le permita al
estudiante cambiarse de ropa y hacer un calentamiento previo).En su lugar, es necesario
que los profesores de técnica contemporanea recorten su horario a 1 hora con 20 min., y
que durante ese mismo lapso se realice el calentamiento necesario para el abordaje del
material especifico. Esta situacion cotidiana implica también una limitante en el desarrollo
de las habilidades corporales necesarias a la practica de la danza.

Aquellos estudiantes que ingresan a Univerdanza tienen la intencion de ser bailarines, por
lo tanto, el entrenamiento de la compafiia funciona también como un complemento
académico a necesidades o intereses particulares. Ellos saben que trabajar en la compaiiia
significa integrarse a esta forma de entrenamiento. Por las mafianas toman clases de
Graham bajo el método tradicional y por las tardes se integran al trabajo particular de
Univerdanza.

Este sistema, que en principio resolvia una necesidad personal, a la larga ha demostrado
muchas bondades; como promover el sentido de responsabilidad por el propio trabajo,
economizar tiempo, mantener una relacion mas horizontal (efectiva y afectiva), entre otras.

En ocasiones se toman cursos a la manera tradicional, como cuando la doctora Christine
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Dakin®!, quien ha sido asesora de la compaiiia durante estos doce afios de trabajo, hace una
residencia breve en Colima, o de otras técnicas de entrenamiento. Por ejemplo, con el
maestro Guillermo Herndndez (jazz y comedia musical), Janusz Subicz (método Jooss-
Leeder), Dana Tai Soon (modern dance), entre otros. Poca gente sabe de este sistema de
entrenamiento, y especialmente los maestros de danza, dudan de su eficacia. Dakin hace
afios coment6: “Se necesita ser muy inteligente para trabajar asi”.
En Univerdanza se entiende su punto de vista al respecto del cuidadoso proceso formativo
que un maestro de danza asume cuando se ubica al frente y que de algin modo se ha
desatendido. Sin embargo, también se han encontrado valores en esta forma de
entrenamiento y es esto lo que ha permitido, a los actuales directores, continuar con la
funcién de bailarines. Compartir la clase ha propiciado matices poco tradicionales en los
modos de relacion entre integrantes, y de integrantes con su propio trabajo corporal-
artistico. Al mismo tiempo, el seguimiento de una técnica tan sistematizada, como lo es la
Graham, contribuye a que jovenes estudiantes mejoren considerablemente, en un tiempo
relativamente corto, su desempefio en el escenario. Al respecto, Ratl Valdovinos comenta
lo siguiente:
Dentro de mi formacion como bailarin técnicamente creo que es importante hacer
las clases de Univerdanza, que no haya alguien adelante, sino yo poder explorar y
poder ir a mi propio paso con la clase. Usted nos monta una clase a principio de afio,
ya que la aprendemos, nosotros solos la hacemos sin un maestro al frente. La
repetimos unos meses. Creo que eso me sirve, a mi personalmente, para avanzar a
mi ritmo, porque yo no tengo las mismas facilidades fisicas que tienen mis otros
compaieros. No es facil, porque uno esta acostumbrado a que el maestro lo esté
corrigiendo. Cuando estas solo, en algin momento te das cuenta de que si no te
esfuerzas por ti mismo te vas a quedar estancado. Y te das cuenta también de que

tienes que trabajar més internamente ti mismo (Raul Valdovinos).®

8! Christine Dakin fue colaboradora directa de Martha Graham, bail6 la mayoria de los papeles protagénicos
creados por Graham para si misma, y fue fuente de inspiracion para que la maestra Graham creara nuevos
personajes dancisticos. Dakin no solo es duefia de una exitosa carrera como bailarina, ademas ha sido maestra
de técnica Graham durante mas de treinta afios en diferentes lugares del mundo -incluido México y Colima.
Directora Artistica de la Compaiia de Martha Graham (2000-2005).

%2 Entrevista realizada el 25 de mayo de 2009 en la ciudad de Colima.
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No obstante lo anterior, siguiendo la recomendacion de Dakin, a partir de 2010 la altima
clase de cada semana es impartida a través del método tradicional con el maestro al frente y
con correcciones personalizadas. En ese dia no se hace técnica Graham, sino que se utiliza
una técnica mixta, aprovechando este espacio para trabajar frases de movimiento o
relaciones espaciales que corresponden al montaje coreografico que se estd llevando a cabo
dentro de la compania, asi como para integrar un mayor rango de calidades de movimiento
entre los bailarines.

En general, se intenta hacer un entrenamiento cuyo objetivo es el de mantener el cuerpo
como instrumento de trabajo en Optimas condiciones: fuerte, agil, con buena resistencia
cardiovascular y que a través de la practica cotidiana se facilite la propiocepcion. Se busca
preparar a un bailarin/a que sea capaz de responder con su cuerpo a los requerimientos
técnicos y expresivos de diferentes coredgrafo/as y en su caso, de si mismos.

En este espacio de reflexion concluyo, que se sigue el enfoque metodologico del maestro
Xavier Francis, puesto que se ha decidido no confiar el trabajo corporal de la compaiiia al
seguimiento exclusivo de una sola técnica. Este enfoque tiende al eclecticismo. Sin
embargo, también se ha tenido la fortuna de contar con la asesoria permanente de una
especialista en Técnica Graham (Dakin) de los més altos niveles. Por ello Univerdanza no
solo ha mantenido su estrecha relacion con la técnica Graham, sino que también sus
integrantes han aprendido a respetar y, sobre todo, a disfrutar su practica ortodoxa de
manera periodica. Esta postura de la compatfiia podria explicarse desde dos perspectivas:
Antes de radicar en Colima, personalmente habia trabajado durante diez afios con
Alejandro Schwartz (quien fuera alumno directo de Xavier Francis), de manera que aunque
en los afos de formacion escolar recibi técnica Graham y ballet como base formativa,
también estuve influida muy fuertemente por esta vision de buscar un método de
entrenamiento que no se limite a la repeticion de secuencias fijas sino que se concentre en
desarrollar el potencial del movimiento.*

Por otro lado, en la escuela de danza de Colima todos los estudiantes bailan también folclor
mexicano y reciben técnica RAZA durante su carrera. Esta técnica ha sido elaborada
durante veinte afios por el maestro Rafael Zamarripa para la formacion de bailarines de

folclor mexicano. Aunque sigue en proceso de sistematizacion, cuenta ya con suficiente

®*En dos ocasiones tome cursos del maestro Xavier Francis, en Xalapa y el D.F. (entre 1991 y 1994).

96



material como para impartirse de manera formal. Incluso actualmente, otras escuelas de
danza del pais que incluyen en su curriculo al folclor mexicano importan o imparten cursos
de RAZAY. Por esta razon, los bailarines de Univerdanza -estudiantes o egresados de la
licenciatura- tienen de origen la vision de que la danza es un muy amplio panorama en el
que pueden seguirse diversos caminos igualmente validos.

Univerdanza ha llevado al escenario coreografias de diferentes autores, integrantes e
invitados: Rafael Zamarripa, Marco Antonio Silva, Gabriel Ledén, Karla Coyazo, Ratl
Valdovinos, entre otros. Al paso de los afios, algo que generalmente se le ha reconocido a la
compaiiia es el nivel técnico de sus bailarines. Por diferentes razones, muchos de ellos han
tenido la oportunidad de trabajar dentro de proyectos dancisticos que no tienen relacion
alguna con la técnica Graham. Por ejemplo, algunos han sido invitados por coredgrafo/as
de otras entidades federativas para participar en sus companias (Alfredo Torres y Marisol
Loépez). Una ex-bailarina fue contratada en audicion por el circo Thiany (Cecilia
Rodriguez). En 2008 dos bailarines y dos ex bailarines participaron como invitados en dos
funciones con la compaiia Dana Tai Soon Burges & Company de Washington (Alejandro
Vera, Karla Coyazo, Marisol Lopez y Alfredo Torres). En 2011 Marisol Lopez y Henry
Tema fueron seleccionados en una audicion (realizada a nivel nacional) para bailar la obra
Missa Brevis de José Limon con la Limon Dance Company de Nueva York. En la
organizacion de los proyectos anteriores Univerdanza no ha tenido injerencia, sus
integrantes han sido aceptados o incluidos a través de audicion.

Al mismo tiempo, entre 2008 y2011, en el Departamento de Danza se realizo el video
documental sobre la técnica Graham auspiciado por Harvard University y la Universidad de
Colima; La voz del cuerpo/The body speaks-, dirigido por Christine Dakin. En él,
participamos como monitores cuatro bailarines y dos ex bailarines de Univerdanza
(Alejandro Vera, Karla Coyazo, Felipe Mufioz, Adriana Leon, Alfredo Torres, Cristian
Gutiérrez), junto con dos ex bailarines de la Martha Graham Dance Company y dos ex
bailarines del Ballet Nacional de México. Desde mi perspectiva, esto refleja la capacidad
que se ha desarrollado en algunos de los bailarines de Univerdanza para asimilar la técnica

Graham sin limitar por ello su capacidad de hacerlo con otros estilos dancisticos.

% Ratl Valdovinos actualmente es profesor de Técnica RAZA en la Escuela de Artes de la UABC.
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2.2 Los tipos de ensayo:
La clasificacion que de esto se expone guarda relacion directa con la finalidad con que los

ensayos se realizan. Esta distincion de finalidades se hace a partir del conocimiento
empirico que el oficio de la danza proporciona. Por ello no es cerrada; existen variantes y

combinaciones a lo que se presenta aqui como distincion general.

2.2.1 Ensayos de montaje
Dentro del proceso creativo para realizar una coreografia existe un punto medular: el

tiempo especifico en el que se corporeizan las ideas. Esto se dice en sentido estricto; hay
que darle cuerpo a la danza. Antes de ello, pueden ser ideas del coredgrafo/a, bocetos,
investigacion, imagenes, vivencias, emociones o suefos, pero el espacio continua vacio.
Para ser llamado danzase requiere del movimiento visible en el espacio y el tiempo. Ese
movimiento requerido va surgiendo a través de las sesiones de trabajo.

Durante este tiempo, hay un proceso de interpretacion en movimiento de aquello que haya
servido como detonador de la idea coreografica, se busca la construccion de sentido a
través del lenguaje del cuerpo. Como ya hice mencion, el creador transmite su lenguaje al
intérprete, quien se convierte en expositor del mensaje y principal constructor de sentido.
Ademaés de aprender el movimiento, el bailarin debe acceder a la intencidon creadora y
reinterpretarla, de modo que quien construye considere satisfactoriamente transmitida su
idea de la accion corporal. Este encadenamiento en espiral entre creador-intérprete-obra
coreografica se da forma y se verifica asi mismo, los tres se retroalimentan entre si a través
de la intencion y del resultado.

El coredgrafo/a inicia este proceso a sabiendas de que cada vez, al terminar de reproducirse
la coreografia, el espacio vuelve a quedar en blanco y la obra en cuestion se habré ido del
mismo modo en que el tiempo lo hace. Lo que sucede en el margen de tiempo entre el
primer dia de trabajo de una obra y hasta que ésta estd terminada de principio a fin,
comunmente recibe el nombre de ensayos de montaje.

Este proceso de hacer ser a la danza requiere de un método de construccion. Llamaremos
asi a la serie de pasos seguidos por un coredgrafo/apara que su obra exista. Dependiendo
del creador/a en particular, los métodos de construccion varian. También entre obras del

mismo coreodgrafo/a puede haber variantes en los pasos seguidos para realizar el montaje.
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La danza es un arte vivo. Los ensayos en general contienen la naturaleza de la vida, tanto
porque el artifice necesita del ser humano para sentar su expresion, como porque -aun antes
de llegar a estar terminada-la obra muere cada dia al terminar el ensayo.

El coreodgrafo/a depende de la memoria corporal del intérprete para poder completar su
tarea. Es importante este punto: la memoria requerida es principalmente la corporal. No es
util al desarrollo de la composicidon coreografica que el bailarin/a pueda narrar -en términos
ideales de perfeccion- lo sucedido en el ensayo anterior, pero no pueda reproducir el
movimiento. Sin embargo, si es capaz de reproducir el movimiento aprendido, aun cuando
no pueda explicar como es que lo aprendio, se podra seguir trabajando y avanzando en el
montaje.

Asimismo, se requiere que el bailarin/a aprenda y reproduzca el movimiento cada dia de
trabajo; también que sea capaz de aprender nuevo movimiento, asimilar cambios a lo ya
aprendido y, en suma, darle el sentido deseado. La cuestion del montaje es todavia mas
compleja: en la danza escénica, el movimiento se hace en un tiempo y a una velocidad
especifica. Se trata de una ubicacion en el espacio; se definen trayectorias en ¢él, disefios y
relaciones con otros intérpretes o con puntos espaciales especificos. Todo lo anterior puede
estar determinado por la intencion (expresiva, emotiva, conceptual, etc.), por la musica, por
el deseo de provocar cierto efecto visual, o por las necesidades mismas del encadenamiento
de las frases de movimiento, pero de algin modo debe estar establecido. El intérprete debe
realizar su accion teniendo en consideracion todo ello y sumdndolo en un resultado
integrado®.

Para realizar su trabajo tanto los coredgrafo/as como los bailarines/as, requieren aplicar su
inteligencia corporal-cinética en primer lugar. Ademas, deben entrar en juego las
inteligencias musical y espacial. Es necesario que ambos se sumerjan en la experiencia
motriz. En general para ello, es requisito dejar en segundo término a la inteligencia

lingiiistica®®. Cuando un bailarin/a estd pensando el movimiento a nivel craneal mas que

% En algunas corrientes dancisticas se abre paso a una gran libertad del intérprete con respecto a estos
elementos, pero de cualquier forma, para llevar a cabo la escenificacion estos elementos estaran presentes. Si
una propuesta coreografica da paso a la improvisacion el método de construccion es diferente.

% Se hace alusion a la clasificacion de Howard Gardner: La inteligencia lingiiistica supone una sensibilidad
especial hacia el lenguaje hablado y escrito, la capacidad para aprender idiomas y de emplear el lenguaje para
lograr determinados objetivos. Entre las personas que tienen una gran inteligencia lingiiistica se encuentran
los abogados, los oradores, los escritores y los poetas (Gardner 2001, 53).
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corporal, la interpretacion suele resultar inadecuada dentro del contexto de la danza
escénica. Esto sucede asi, tanto durante los ensayos, como durante las funciones.

A través de muchas horas de practica especifica de la danza, estas formas de inteligencia se
desarrollan en quienes se dedican a ella. Durante los procesos de montaje entran en juego
estas capacidades para hacer surgir, mostrar, aprender, reproducir e interpretar movimiento.
En términos generales, se puede hablar de algunos pasos que se utilizan para realizar un
montaje coreografico, cuyo orden, duracion y caracteristicas también varian, e incluso
algunos pueden omitirse:

-El coredgrafo/a en cuestion expone verbalmente su idea (esta exposicion puede ser breve o
muy detallada).

-Se hacen exploraciones de movimiento (con o sin musica). Estas exploraciones pueden
abordarse desde diferentes puntos de partida; en el espacio, en el tiempo, en la forma, en las
emociones, en una idea, etc. Pueden hacerse como improvisaciones del bailarin/a, o sobre
lineamientos del coredgrafo/a.

-En el momento de la exploracién muchas veces se utiliza el espejo como un auxiliar para
empatar el diseflo en el tiempo y el espacio propuesto con el realizado.

-Se van fijando frases de movimiento. Para ello, usualmente es necesario repetir muchas
veces por pequeiios fragmentos.

-Se descartan cosas, por lo que muchas veces el bailarin/a necesita borrar (también en
sentido estricto) de su memoria corporal, alguna frase o detalle que ya estaba fija en su
movimiento. La forma en que esto se lleva a cabo también es la repeticion. Las pruebas se
hacen sobre el cuerpo de los bailarines/as, a través de su movimiento. Muchas veces se
utiliza como apoyo nemotécnico el uso de cuentas especificas para cada movimiento y frase
de movimientos. Pero éstas no siempre se utilizan, porque el montaje también puede
realizarse siguiendo los pulsos que la misma accion requiere, o siguiendo estimulos
musicales o sonoros.

-El coredgrafo/a puede empezar su montaje en cualquier seccion de la obra, no
necesariamente se hace de principio a fin. Inclusive pueden armarse secciones a las que
posteriormente se les dard orden. También puede ser que el montaje se realice de principio

a fin teniendo como guia la musica y/o el acompanamiento sonoro.
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-Algunos creadores/as hacen sesiones de comentarios antes, durante o posteriores a los
ensayos (a fin de cuentas, suelen ser de menor duracidon con respecto al tiempo dedicado a
la investigacion del movimiento).
No hay reglas fijas para este tipo de ensayo. Sin embargo, si se observa y registra de
principio a fin uno de estos procesos, se develara el método de construccion del
coredgrafo/a y el tipo de recursos propios de la disciplina que ¢l ha empleado. Es evidente
que, a mayor oficio, se contard con mayor cantidad de recursos para que la coreografia
tome cuerpo. Gran parte de este proceso de componer una coreografia depende, por un
lado, de la capacidad del artifice de concebir el movimiento en relacidén con su intencion vy,
por otro, de la capacidad psicomotriz del bailarin/a y de su nivel de retentiva y expresion.
Es necesario gestionar con estos aspectos.
Un montaje es una aventura para todos los participantes, es un camino a transitar que puede
contener secciones de desplazamiento facil y ligero, pero también &spero, rocoso,
intrincado, etc. Puede tener secciones luminosas y otras un tanto tenebrosas. En ocasiones,
aun después del estreno, se considera inacabada la obra y se siguen haciendo cambios para
alcanzar el resultado deseado. No se sabe cudl sera la respuesta del publico cuando la
coreografia se presente. Pero siempre es una experiencia deseada y enriquecedora.
Regularmente en Univerdanza este proceso lo conduce el coredgrafo/a en turno. El
desarrollo del trabajo es su responsabilidad, asi como la seleccion de los métodos de
construccion. Es decir, ¢l puede decidir cudles seran sus procedimientos para alcanzar el
resultado que espera. Los intérpretes deben colaborar con €l, en el sentido de entrar en estos
procedimientos con un estado de alerta y generosidad.
Se respeta una agenda y horario. Las horas efectivas de las que un coreodgrafo/a dispone
dentro de Univerdanza para realizar un montaje, varian en relacion directa con los
compromisos de la compaifiia. Refiriéndose a este aspecto Alejandro Vera codirector de la
compaiiia lo expresa de la siguiente manera:
A principios de diciembre de 2004, Univerdanza recibi6 la invitacidon para participar
en la inauguracion del Teatro Universitario. El programa que ibamos a presentar ya
estaba determinado por los organizadores del evento. fbamos a compartir el
escenario con el doctor Anatoly Zatin, Vlada Vassilieva, Paul Bonifaz, (los tres

pianistas), la Orquesta Sinfonica de San Luis Potosi y un ensamble de Jazz. Esto
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parecia una super oportunidad y estabamos muy contentos de poder hacerlo. De las
obras musicales con las que nos ibamos a presentar, s6lo habia dos que ya tenian
coreografia, faltaban cuatro piezas de diferente duracion. El estreno estaba
programado para el 24 de enero de 2005. Para poder cubrir el compromiso
distribuimos las piezas musicales entre diferentes coredgrafo/as; uno seria realizado
por Adriana Le6n, uno por Gabriel Ledon®’, un dueto por Adriana y yo, y uno por
mi solo. Se hicieron horarios de trabajo en ambos turnos (podia hacerse asi porque
eran vacaciones de la U. de C.) En el montaje de Gabriel no participabamos ni mis
dos bailarines (Adriana y Raul) ni yo, para que al mismo tiempo se pudieran realizar
ambos. Habia una fecha especifica para concluir los montajes y asi poder hacer
ensayos de corrida de programa®. Antes de iniciar los coredgrafo/as ya sabiamos
exactamente con cudntas horas contdbamos para los ensayos de montaje. No habia
mas opcidn que terminar a tiempo.

Pero no siempre es asi de rapido todo y asi de limitado el tiempo. Para montar
Danza para cinco, que se estrend a principios de este afio (2010) tuve mucho mas
tiempo. Era mediados de enero, no habia funciones cercanas, y ya habiamos
comenzado a ensayar para recuperar el entrenamiento después de las vacaciones.
Platicando sobre las necesidades de la compaiiia nos dimos cuenta de que hacia falta
una obra en la que no bailaramos Adriana y yo. Asi que pude explorar sobre los
bailarines/as -con una musica que yo ya tenia pensado hacer una danza- durante mas
de un mes. Sin funcion de estreno cercana no habia presion, sélo laboratorio. Creo
que el resultado de esa obra fue muy padre. Asi que en cada ocasion las cosas son

diferente (Alejandro Vera)®.

Los integrantes deben adaptarse a las diferentes formas de trabajo, no esperan que cada

montaje sea igual al anterior. Durante estos ensayos, es fundamental que el intérprete

decida conscientemente ser el vehiculo de expresion del coredgrafo/a y por ende, que sea

receptivo al método de construccion elegido por €l, involucrandose en el proceso creativo

particular en cada ocasion. En palabras de algunos integrantes:

%7 Gabriel Ledon era alumno de tercer semestre, dentro de la materia de Experimentacion Creativa habia
presentado un estudio coreografico muy sobresaliente. Se le pidié que hiciera adaptaciones de ese material a
la musica que teniamos y con los bailarines de la compafiia. Ledon acepto y el resultado fue muy afortunado.
% Este término se explicara mas abajo

% Entrevista realizada en diciembre de 2010 en Colima, Col.
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Cada vez que tenemos un nuevo proyecto las cosas van tomando forma de acuerdo
con las necesidades que van surgiendo, hay un ambiente de colaboracion, de ser
parte de la experiencia... (Karla Coyazo)®”
Para participar en un montaje te adaptas. Conforme a la experiencia que he tenido
con ustedes ahora ya sé¢ de qué se trata. Vas tanteando. A veces puedes tener un
poquito de més de relax, pero no es asi si hay una fecha limite de dos semanas.
Pienso que cuando entramos a Univerdanza nos adaptamos a los métodos de trabajo
por el compromiso que uno tiene consigo mismo y con la compaiiia. Si vas a estar
en un lugar vas a hacerlo bien, es decision propia de estar y hacerlo, es de
compromiso.
Pero creo que esto pasa por la experiencia que tiene la misma compaiia. Ahorita ya
es diferente que cuando yo empecé. Por ejemplo, para montar Danzar de
Imaginario usted bajo su libreta. Hizo cosas que antes no se hacian’'. Se van viendo
necesidades, va cambiando todo para que funcione progresivamente. La compaifiia
va creciendo, no en cuanto a cantidad de gente, sino en cuanto a normas que le van
dando mayor estabilidad al trabajo (Felipe Muiioz).”?
En algunas ocasiones, el grado de dificultad de una obra rebasa la capacidad que
determinados bailarines tienen en ese momento. Esto es comun en la danza. Cuando es ese
el caso, el coredgrafo/a selecciona a parte del elenco o deja fuera de ciertas secciones a
algunos de ellos. El que estd fuera del elenco debe continuar aprendiendo la obra, a
sabiendas de que en ese momento no la bailara pero que a futuro puede ser que si. Esta
practica es comun dentro de las compafiias de danza, pero al inicio resulta dificil de
asimilar para los nuevos integrantes. Por ejemplo, en la obra Ensuerios, entre
suerios...encuentros y desencuentros 33/33 del coredgrafo Marco Antonio Silva:
Cuando vino Marco a montar “el 33" -en 2003- habia como 16 bailarines. Marco
comenzo sus exploraciones con todos, pero las cargadas eran muy dificiles y

algunas de las muchachas pesaban mucho y no sabian como impulsarse. En el

% Entrevista realizada en diciembre de 2010 en Colima, Col.

?! Para la realizacion de este montaje llevé una bitacora de trabajo, ahi fui registrando por fechas acciones que
emprendimos, citas, notas posteriores a los ensayos, dibujos de trazos espaciales, notas de vestuario, etc., por
cada seccion de la obra y también en lo general. También mostré imagenes pictoricas que utilicé como motivo
para desarrollar frases de movimiento. Los bailarines/as conocieron el contenido de esta bitdcora porque
durante el montaje se dedico tiempo al analisis de los elementos mencionados.

%2 Entrevista realizada en marzo de 2011 en Colima, Col.
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segundo dia de trabajo ¢l ya habia seleccionado tres parejas y dejo a todos los demas
marcando atras. Al final solo dejoé dos parejas. Los bailarines originales éramos
Adriana y yo y la segunda pareja Alfredo y Ceci. Luego en el 2006 Ceci dejo la
compaiia, entonces Marisol ocup6 su lugar. En el 2007 tuvimos que suplir a
Alfredo, entonces Henry hizo el dueto con Marisol. Ellos dos (Marisol y Henry)
habian estado en el montaje original. Tardaron algunos afios en bailar “el 33”, pero
si la bailaron, y la suplencia fue facil. La obra no se vio afectada. Luego la
estuvieron bailando Karla y Raul, ellos también la bailaban bien porque el publico
seguia respondiendo igual (Alejandro Vera)’
Es posible decir que la inica premisa general en Univerdanza para este tipo de ensayo es
que todos los participantes traten de aprovechar el tiempo de trabajo al maximo que sea
posible, enfocandose en el resultado; en la danza. Se requiere para ello del trabajo
colaborativo. Esto es fundamental porque el horario es reducido en comparacion con el de
una compaiiia profesional (3:30 horas diarias). En ocasiones se ha observado una tendencia,
en los bailarines de Univerdanza, a olvidar esta premisa -quizé por la fatiga fisica que la
misma préactica genera y que da por resultado la busqueda de una posicion mas relajada. Por

ello, se insiste periddicamente en la necesidad de seguirla.

2.2.2 Ensayos de re-montaje
Se llama de este modo a aquellos ensayos que se realizan de una obra previamente

estrenada. En una compafiia como Univerdanza -cuyo elenco no es estable sino fluctuante-,
este tipo de ensayo se realiza con mucha frecuencia. Cada vez que un bailarin/a original se
retira y la compaiia quiere mantener en repertorio la obra, es necesario realizar un re-
montaje.

Para realizarlo no es imprescindible que el autor esté presente, esto puede llevarlo a cabo el
regisseur o persona encargada de conservar la obra. Puede ser que parte del elenco original
permanezca o que éste haya cambiado por completo. Este tipo de ensayos no suelen ser tan
atractivos como los ensayos de montaje. Sin embargo, son parte fundamental del trabajo de
Univerdanza, por lo que requieren quiza mas empefio que los anteriores entre quienes lo

realizan.

> Entrevista realizada en diciembre de 2010 en Colima, Col. (Bailarines del primer elenco: Adriana Leon,
Alejandro Vera, Cecilia Rodriguez y Alfredo Torres. En el segundo elenco Marisol Lopez y Henry Tema).
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Para quien cubre un lugar dentro de una obra cuyos integrantes ya la han bailado y la
dominan, existe una dificultad extra, que todo suele suceder mas rapido que en los montajes
originales. El punto de vista también es diferente, porque de antemano el bailarin/a que
aprende una obra ya estrenada conoce el resultado final y lo que de él se espera’. El nuevo
intérprete tiene un elemento a su favor si la obra en cuestion es de su gusto y ha deseado
bailarla cuando la ha visto en vivo o en video, porque esto funciona como estimulo positivo
durante el proceso.

Los bailarines/as que ya conocen la obra y pasaron por el montaje inicial, deben
recomenzar este proceso, sin la sorpresa implicita y si con el deseo de que el resultado final
sea igual o mejor al del montaje inicial. Se comienzan nuevas series de repeticiones en
pequefios fragmentos -algunos de los cuales pueden implicar cambios y ajustes en quienes
ya bailaban la obra-, especialmente en aquellos con interaccion tal como en la de las
cargadas (es imposible hacerlas de manera idéntica con cuerpos de diferentes
proporciones). En ese caso, las repeticiones suelen ser un poco mas cansadas, puesto que se
requiere reajustar mecanismos ya aprendidos. Es positivo aqui que tanto el nuevo elenco,
como quienes pertenece al original, deseen bailar la obra en cuestion.

Para realizar un re-montaje usualmente se cuenta con apoyo de grabaciones en video, esto
facilita el proceso, pero no es suficiente para garantizar su resultado. A menudo los videos
con los que se cuenta no fueron grabados ex profeso, sino en funcidon. Los camardgrafos al
hacer acercamientos muchas veces dejan perder secciones completas de las obras. En otros
casos son videos de ensayo dentro del espacio de trabajo. El saléon de danza no tiene la
distancia idonea para registrar las obras, ni Univerdanza cuenta con equipo profesional sino
amateur. Por ello, los videos que se realizan en el salon también tienen pérdida de material.
De cualquier forma, muchas de las obras de repertorio de la compaiiia se habrian quedado
en el olvido de no ser por el recurso del video.

Cuando la obra es de un coredgrafo/a que todavia permanece en Univerdanza, un re-
montaje es una oportunidad de replantearse lo que se hizo, una ocasion para revisitar el

proceso creativo y entrar en dialogo con ¢l. Como resultado de este nuevo abordaje puede

* Cuando se trata de un montaje original el resultado final es un tanto incierto para todos, incluido el
coreografo/a por mas que planifique e imagine.
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ser que se realicen algunas modificaciones a la obra, que se pulan detalles o que se anexe
algiin elemento que se considere extraviado durante el proceso creativo.

Algunas de las coreografias del repertorio aun cuando se consideran valiosas, son dificiles
de re-montar, si la cantidad de bailarines es mayor a la actual. Otras, que también se han
considerado valiosas en su momento, no corresponden a la busqueda estética o a las
caracteristicas del trabajo de la compaiiia en el presente. Muchas veces un compromiso en
particular determina cudntos re-montajes y cuantos montajes nuevos se requieren, como en
el caso citado mas arriba de la inauguracion del Teatro Universitario. Para esa funcion se
remont6 Cartas sobre la mesa (1999) de Rafael Zamarripa, puesto que la pieza musical era
parte del concierto que tocaria la Orquesta Sinfonica de San Luis Potosi.

Durante los ultimos dos afos, se ha procurado involucrar mas activamente a los
bailarines/as en estos procesos de re-montaje, intercalando la actividad del coredgrafo/a con
espacios en los que otros integrantes asuman esa responsabilidad, ensefiando al
compafiero/a ciertas secciones o generalidades de la obra (el bailarin/a hace las veces de
regisseur). Esto contribuye al desarrollo de habilidades entre los integrantes, puesto que se
necesita un mayor grado de concentracion y andlisis para enseflar a otro una coreografia.
También alterna la figura del que estd al frente, permitiendo que los bailarines vivan y
entiendan la posicion del responsable de un ensayo. De ese modo, al regresar a ser
intérprete, usualmente su respuesta al trabajo es mas eficiente. Sin embargo, hasta ahora
siempre es necesaria, en una ultima etapa, la supervision de quien compuso la obra o de una

persona de mucha experiencia.

2.2.3 Ensayos de repertorio
En este tipo de ensayo se recuerda y revisa repertorio vigente, cuyos intérpretes

permanecen en la compatfiia pero que no se ha presentado a publico en fechas recientes. En
el caso de los integrantes de Univerdanza, se requiere de un tiempo especifico para realizar
este ejercicio de memoria corporal-cinética.

El periodo de tiempo que se requiere para esta accion es muy variable, depende de muchos
factores: ;qué tan detallado fue el proceso de montaje?, ;cudnto se ha bailado la obra?,
(,qué tan rapido es el movimiento?, ;hace cudnto se bail6 por ultima vez?, ;qué tan

dominada estaba en ese entonces?, etc.
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Se aplican diferentes métodos para este ejercicio de memoria, pero en general, se pone la
musica propia de la coreografia y se intenta reproducirla. Usualmente, esto indica cuéntas
horas vendran por delante para recuperar el trabajo al que no le llamaremos perdido, sino
escondido; ;en la memoria muscular?, ;en la razon?, ;en impulsos emotivos?, ;jen las
células de todo el cuerpo? Nos gustaria tener una respuesta, quiza de ese modo la busqueda
seria mas facil. No sabemos de donde exactamente surge, pero la obra comienza a dar
indicios de existencia a través del movimiento.

Este célculo servira para la planeacion de los ensayos, habiendo o no fecha establecida para
presentar la obra a publico. Desde que Univerdanza surgié como compaiia, ha sido posible
emplear grabaciones de video como herramienta de apoyo en este proceso, con las mismas
salvedades mencionadas en relacion con los re-montajes.

Una vez mas es necesario repetir pequefias secciones e ir sumando éstas en una sola
ejecucion. Suele haber, en cada obra, fragmentos especialmente dificiles, que aunque se
recuerden, requieren de mucha repeticion para su apropiada ejecucion.

En estos ensayos, se pide a aquellos integrantes que nunca han bailado esa coreografia en

. 95
particular que “marquen”

todo lo que sucede en la parte posterior o a los costados del
salon. No se espera que de esta manera aprendan la coreografia de modo tal que puedan
bailarla, ya sea por las dificultades técnicas de la obra, o por la poca experiencia de los
bailarines. Por ello, no se les da a todos atencion especial, ni un tiempo especifico para
verificar el avance obtenido. Sin embargo, como ejercicio es enriquecedor y formativo el
tratar de aprender un lugar de una coreografia sin la presiéon de tener que lograrlo
inmediatamente, también facilita posteriores procesos de re-montaje, porque se da inicio al
proceso de conocer, memorizar € interpretar una coreografia.

A esta actividad le falta el estimulo positivo de saber con seguridad que seras intérprete de
una obra. Algunas veces es necesario insistir entre los bailarines mas jovenes para que
obtengan el hdbito de aprender las coreografias mientras otros bailarines ensayan. No

obstante -si permanecen el tiempo suficiente dentro de la compania-, cuando les toca el

turno de bailar esa obra, pueden darse cuenta de que ya tienen parte del proceso adelantado

*Refiriéndonos al hecho de repetir el movimiento de otro bailarin/a mas por imitacién que por conocimiento
o dominio.

107



y encuentran los beneficios de esta practica, misma que ha servido durante varios afios para

optimizar el tiempo de trabajo de Univerdanza.

2.2.4 Ensayos de repaso mental (reduccion)
En estos ensayos se reduce al méximo posible el movimiento y el esfuerzo fisico dejando la

atencion puesta en puntualizar algiin elemento particular de la obra:

-Seguimiento de la secuencia; se estudia el orden de las frases de movimiento y secciones.
-Uso del espacio escénico, total y parcial; se revisa el trazo espacial (los caminos que se
recorren durante la obra), y las interrelaciones.

-Relacion del movimiento con la musica; se hacen coincidir entre los intérpretes los
movimientos con el momento musical que el coredgrafo determind.

-Enfoques; se revisa a donde se dirige la mirada y por lo tanto la atencion de los bailarines.
-Correcciones y/o modificaciones de ciertos fragmentos; cambiar lo que se estaba haciendo,
ya sea porque habia inexactitud en la ejecucion, o porque el artifice lo considerd necesario.
-Calidades en el movimiento; cuando se busca afinar un detalle en el manejo de la energia y
el disefio, unificar o distinguir entre un conjunto.

Antes de iniciar, se especifica de qué se tratard el repaso. Generalmente, se hacen sin
cargadas y saltos o se acuerda antes cudles se hardn correctamente para evitar accidentes.
Es posible que los intérpretes hagan comentarios a manera de recordatorio o pregunta.
Mientras se esta repasando una obra, se da paso a todas las dudas del intérprete y se revisan
una por una. También es comUn que se cuente en voz alta algun pasaje (la duracion del
movimiento en cuenta numérica).

Aun cuando el ensayo se esté haciendo con musica, ésta se detiene cada vez que sea
necesario repetir algin detalle y se rehacen pequefias secciones que han resultado
complicadas en su ejecucion.

Durante los montajes coreograficos esta actividad sirve como recurso mnemotécnico’®. En
este caso, pueden realizarse antes de que el coreografo/a inicie su trabajo (de manera

individual o colectiva). Muchas veces en el transcurso de estos repasos se detectan

*®(Psic., Pedag.) Conjunto de técnicas que se utilizan para facilitar la retencién de los contenidos,
otorgandoles un sentido o una significacion que por si solos no tienen. La mayoria de los r. m. basan su
relativa efectividad en el principio de transferir, lo mas rapidamente posible, la informacion retenida
brevemente en la memoria inmediata a la memoria a largo plazo (Diccionario de las ciencias de la educacion.
2002. Madrid: Aula Santillana). En el caso de la danza lo aplico a la memoria corporal.
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momentos en los que los bailarines/as han entendido las cosas de manera diferente y otros
en los que es necesaria alguna precision o correccion por parte del coredgrafo/a.

Si este tipo de ensayo se realiza con respecto a un programa completo, se estudian y
solucionan entradas y salidas, cambios de vestuario y uso de elementos escenotécnicos. Se
detectan asi necesidades especificas para correr el programa (como cuando alguin intérprete
requiere ayuda de sus compafieros en un cambio rapido de vestuario). En este caso,
generalmente el iluminador estd presente y se hacen aclaraciones con respecto al trabajo de
cabina.

Este tipo de ensayo permite economizar la energia y/o realizar la actividad de manera
productiva en momentos de mucha fatiga por el trabajo previo. También al contrario; hacer
un repaso mental antes de un ensayo muy demandante en esfuerzo fisico y concentracion,
puede resultar muy positivo para el trabajo dancistico y ser una manera de lograr una

optima disposicion de los integrantes para lo que a continuacion se realizara.

2.2.5 Ensayos de corrida de programa
El programa de una funcidén puede estar integrado por montajes nuevos, re-montajes y

obras de repertorio que se han estrenado previamente y cuyos bailarines siguen siendo los
originales. Una vez que las obras estdn listas por separado, se puede dar inicio a los ensayos
de corrida de programa. Estos ensayos se realizan en el orden y tiempo en que se presentara
el programa al publico. En ellos se trata principalmente de cuidar el aspecto referente al
ritmo general de la funcion, tanto para el espectador, como para los intérpretes. Antes de
que estos ensayos puedan realizarse hay una serie de decisiones que tomar y también
acciones que emprender.

En primer lugar, es necesario decidir la estructura del programa que se presentard; cudl sera
su apertura, cierre y parte intermedia. Usualmente para esto se formulan las siguientes
preguntas: ;cudl es la primera impresion que se desea dar al espectador?, ;cémo es posible
obtener su atencion desde el inicio?, ;qué parte del trabajo de Univerdanza es posible
mostrar en las condiciones especificas que la funcion plantea?, ;qué se quiere mostrar?,
Lpor qué?, ;como se quiere que el publico se vaya a casa?, ;cudl es la imagen final que se
desea compartir?

Desde la perspectiva de Univerdanza la primera obra funciona amanera del /ead o adelanto

para el publico de lo que puede esperar de la funcion. La obra seleccionada para abrir
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deberd mostrar en poco tiempo aspectos esenciales de la compaiiia, o de la obra en cuestion
cuando ésta (por su duracion) abarca la funcion completa. Por otro lado, cuando la funcién
termina, el publico se retira con una ultima impresion, idea, sensacion, emocion, etc. A fin
de cuentas, se espera que recuerden el trabajo, que regresen si les es posible, que les sugiera
imagenes, sensaciones, emociones ¢ ideas; que se logre provocar algun tipo de empatia. El
final también es importante. En Univerdanza no hay férmulas o reglas fijas para disefiar un
programa, por lo que invariablemente, se toma un tiempo para meditar su constitucion.
Ademas de lo anterior, siempre existen cuestiones operativas que atender para decidir un
orden: el tiempo que requieren los diversos cambios; de vestuario, de micas para la
iluminacion, de los elementos escenograficos, etc. También es necesario tomar en cuenta la
capacidad de los intérpretes para transitar de una obra a otra; usualmente los bailarines mas
experimentados cambian su interpretacion tan rapido como cambian su vestuario por mas
extremosa que sea la diferencia entre una y otra. Los bailarines con menor experiencia
comunmente requieren mas tiempo para ambas cosas (cambiar vestuario e interpretacion).
Cuando se trata de coreografias del repertorio vigente, estas decisiones se toman desde el
principio, ain antes de que inicien los ensayos especificos de cada una. Por ello, ante una
fecha de funcion, siempre hay objetivos a cubrir en relacion con el repertorio; éstos no son
opcionales: una vez que se ha definido un programa existe una lista de repertorio y una
fecha especifica en que éste se presentara. Esto es asi porque, regularmente, para programar
una funcion, los organizadores requieren de la informacion referente a la misma con tiempo
suficiente para la promocion, difusion y elaboracion de programas de mano. Sucede algo
semejante con los estrenos cuando ya existe una fecha fija para realizarlos. Se van tomando
decisiones que sirven como guia del ritmo de trabajo.

Como herramienta de apoyo para esta planeacion se realizan cronogramas. Algunas veces
éstos se imprimen y publican en un tablero de avisos, y otras s6lo se dan a conocer de
manera verbal. En ellos se incluye también el momento en que la produccion debe estar
terminada y lista para usarse, asi como las ediciones musicales o grabaciones propias de
funcién (dejando un margen de tiempo para correcciones). Idealmente, todo debera estar
listo un mes antes. Si esto no es posible por el tiempo con que se plante6 el compromiso, el

periodo se recorta a una o dos semanas.
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Por experiencia, se sabe en Univerdanza que bailar con un vestuario que no se conoce 0 no
se ha utilizado previamente a un estreno (durante los ensayos) puede provocar accidentes,
errores 0, por lo menos, convertirse en un distractor para el bailarin/a. Esto va en
detrimento de la intencion escénica. Por ello, siempre se emprenden las acciones necesarias
para que el vestuario esté listo para utilizarse en los ensayos de corrida de programa.
Curiosamente, es comun que los integrantes se resistan a hacerlo; generalmente se debe

3

responder muchas veces de manera afirmativa a la pregunta “;nos ponemos todo el
vestuario?”.

Tomando en cuenta todo lo arriba mencionado, el ensayo de corrida de programa dentro del
salon de clases tiene el objetivo de ser una preparacion para la funcion en muchos aspectos:
en el cuidado del ritmo interno, en prepararla resistencia fisica que éste demanda de los
bailarines/as, en preparar los cambios requeridos en la interpretacion, en afinar la ejecucion
de cada obra en particular, en lograr una relacion natural y eficiente con el vestuario, en
detectar cualquier problema que no se hubiese previsto, en la adquisicion de un mayor
sentido de seguridad en los bailarines, etc. Se procura hacer este tipo de ensayo sin
interrupciones, pero siempre que es necesario se hace una pausa, se corrige y se continda la
corrida.

En este punto es pertinente mencionar que, generalmente, los coredgrafo/as también son
bailarines/as; entonces, la supervision es interna. Esto tiene ciertas ventajas relacionadas
con el proceso creativo y la intencion de la obra, pero dificulta un tanto la revision general.
Buscando un poco de equilibrio entre la mirada interna y externa, se recurre una vez mas a
la grabacion de video -dentro de sus limitantes- ya que es posible verificar muchos aspectos
al revisarla.

Invariablemente se cubren los espejos para estos ensayos. Quizd, de toda la practica de
Univerdanza, es aqui en donde hay mas espacio para el disfrute personal del bailarin/a.
Todo esté listo y si algo que no estaba planeado sucede no importa. Al contrario, se trata de
que ocurra —para su correccion- todo lo que podria acontecer en funcion (caidas provocadas
por un impulso mayor al necesario, olvidos, equivocaciones, pérdida de concentracion,
complicaciones en los cambios de vestuario, dificultades para desprenderse de una emocion
o para involucrarse en ella, y en general todo aquello que no esta previsto). Durante estos

ensayos se baila en el espacio propio; para si, para los compaiieros, para la compaiia. Es
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aqui en donde se logra un sentimiento de confianza en el trabajo, de dominio. Se cristaliza
la posibilidad de la creaciéon de mundo y de sentido, puesto que los ensayos previos te
ayudan a manejar la(s) obra(s) como segunda naturaleza, se comienza a gestar la poiesis.
En la presente investigacion, el término poiesis se utiliza en el sentido en que lo define
Jorge Dubatti:
Utilizamos la palabra poiesis en el sentido restrictivo con que aparece en la Poética
aristotélica: fabricacion, elaboracion, creacion de objetos especificos, en su caso
pertenecientes a la esfera del arte [...] Deberiamos hablar de acontecimiento
poiético [...] El término involucra tanto la accion de crear —la fabricacion- como el
objeto creado —lo fabricado- [...] La poiesis, en tanto proceso de produccion, se
produce en el teatro a partir del trabajo territorial de un actor con su cuerpo
presente, vivo, sin intermediacion tecnologica, en el cronotopo cotidiano. [...] La
poiesis teatral es un acontecimiento porque s6lo acontece mientras el actor produce
la accion [...]Por su naturaleza vinculada a la cultura viviente, la poiesis teatral es
efimera y no puede ser registrada en tanto viviente en soportes in vitro (literatura
impresa, fotografia, grabaciones audiovisuales). [...] El caracter de efimera no va en
desmedro de la integridad de la poiesis teatral, ni siquiera a su vinculo con la
eternidad [...] Esas acciones corporales, en interaccion con el espacio-tiempo
cotidianos, producen (y a la vez estan organizadas por) la nueva forma de un nuevo
ente, forma en el sentido aristotélico: cada ente posee una materia y una forma que
informa esa materia’’. [...] Entre los materiales reelaborados por la nueva forma
pueden contarse ya materiales poéticos provenientes de otros campos no teatrales
[...] Todo es reelaborado e integrado por el principio organizador de la accion
corporal a una nueva forma. [...] Lo que otorga entidad al ente poético es su
dimension ontoldgica, no una dimension estética. [...] El ente poético funciona con
otro régimen de funcionamiento, relaciones, produccion de sentido y valores
respecto de la realidad cotidiana. [...]...l1a funcion del artista no es tanto expresar

(se), comunicar (se) sino poner un mundo a existir (Dubatti, 2008: 30-39).

*7 Como nota al pie Dubatti aclara que Aristoteles en su acepcion de la palabra forma, incluye también lo
inmaterial: “La forma en Aristoteles, es la esencia, lo que hace que la cosa sea lo que es”.
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Este mundo que se pone a existir, ciertamente puede comenzar a aparecer en los ensayos
previos a las corridas de programa. Sin embargo, al llegar a este tipo de ensayo, la
preparacion previa posibilita un nivel de existencia de mayor fuerza y claridad. Dubatti
sefiala que es ante la presencia del espectador que surge la poiesis. Tal vez en este tipo de
ensayo el espectador son los mismos integrantes y esto es lo que permite que este mundo
surja. Muchas veces, suceden en el salon reproducciones de las obras que quienes
participaron del ensayo consideran perfectas, significativas, reveladoras, etc.

En Univerdanza no se lamenta la ausencia de publico que presencie el hecho anterior
porque se cree que el cumulo de estas experiencias, es la fuente de la que se nutre el
intérprete, la obra, y la compafia, para constituir el bagaje con el que se presenta al
espectador.

No es posible eliminar la naturaleza humana y la posibilidad de que algo inesperado ocurra
durante las funciones. Sin embargo, con las reservas del caso, es posible decir que el tener
una fecha de funcion (que desea hacerse), contribuye a provocar en el bailarin/a una forma
de resiliencia. Este término se define en Psicologia se define como la capacidad humana de
asumir con flexibilidad situaciones limite y sobreponerse a ellas”®. En la medida que se
ensaye, el lenguaje de la danza es apropiado por los bailarines, al tiempo en que la
capacidad de solucion ante imprevistos aumenta. Eso sitlia al intérprete en una situacion de
mayor capacidad de expresion y de contacto con el publico.

En general, se procura que el trabajo se realice con alto grado de exigencia desde las
primeras etapas, de modo que hacia el final del proceso, todo esté listo para realizar estas
corridas de programa. Durante los anos de trabajo de Univerdanza nunca ha habido

necesidad de cancelar una funcion.

2.2.6 Ensayos abiertos
Es una practica frecuente en Univerdanza realizar cualquiera de los ensayos arriba

mencionados frente a algunos invitados: maestros de la compafiia, compafieros de la
escuela, amistades, familia, publico en general, etc. En ese caso, al final se abre una

conversacion en la que se trata —principalmente- de escuchar las opiniones de los

**http://buscon.rae.es/drael/SrvItConsulta? TIPO_BUS=3&LEMA=resiliencia(consultada el 12 de marzo de
2011).

113


http://buscon.rae.es/draeI/SrvltConsulta?TIPO_BUS=3&LEMA=resiliencia

observadores, aunque también es posible que se respondan preguntas especificas que los
espectadores hagan.

A partir del 2010 -cuando el ensayo es abierto al publico en general- se ha pedido a los
asistentes el llenado de un formato de consulta’. Esto debido a que, durante el proceso de
realizacion de la presente investigacion, los integrantes nos hemos dado cuenta de que el
registro del trabajo de la compaiia es fundamental y que las encuestas son un recurso que
estd a su alcance. Ademads de ser testimonio, las encuestas son también una oportunidad de
retroalimentacioén con el publico. Por ello, al dia siguiente o un par de dias después los
formatos que fueron llenados se leen entre todos los integrantes de la compania. Una vez
que todos leyeron las encuestas, se abre una sesion informal de comentarios a partir de lo
leido.

Cuando surge alguna recomendacion que se considera pertinente de llevar a cabo, se busca
el modo de aplicarla a partir de la intencidn inicial, los recursos y el tiempo del que se
dispone. Por ejemplo, en noviembre de 2010, Christine Dakin estuvo presente en un ensayo
de corrida de programa de la obra Danzar de Imaginario, que se presentaria en Mérida en
el mes de diciembre del mismo afo. Entre otras cosas, ella comentd que le parecia no bien
logrado el vestuario de la ultima escena. Aun cuando se sabia que tenia razén, en ese
momento no se disponia del tiempo suficiente para volver a hacerlo y ensayar con ¢€l. En
Mérida se utilizaron las faldas originales. En febrero de 2011 se mand6 a hacer una falda
(més larga y con el doble de vuelo), para hacer pruebas en el saléon. Después de verificar
que el disefio era mejor, se mandaron a hacer todas las faldas nuevas. En la siguiente

funcion (6 de marzo de2011) se utilizo el nuevo vestuario.

2.2.7 Ensayos de espacio
A lo largo de estos afios de trabajo ininterrumpido, la compaiia se ha presentado tantas

. .. 100 .

veces como ha sido invitada. " Algunos lugares en los que se ha presentado el trabajo de
Univerdanza no reunen las caracteristicas y condiciones de un foro convencional ya sea
porque no estan equipados con la parafernalia escénica, las dimensiones y/o distribucién

son muy diferentes a las comunes, el piso no es de madera, etc. En esos casos se procura

% Ver formato en el anexo C.
' Hasta ahora las invitaciones recibidas no han excedido nuestra capacidad de realizar las funciones
propuestas.
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hacer todo lo que sea posible para que el resultado en escena no manifieste carencias que
resulten en detrimento del ente poético'":

Se solicita informacion general sobre el foro en particular, si es posible se realiza una visita
ose busca informacion a través de Internet y sobre ella se visualiza la forma en que la
funcion puede llevarse a cabo. Se parte de la pregunta: ;como habitard la compania ese
lugar especifico?'*

Se elige un repertorio que tenga las posibilidades de adaptarse a las particularidades del
espacio en cuestion. También, cuando es posible, se da inicio a este proceso de adaptacion
de las obras dentro del espacio de trabajo. Por ejemplo, es muy frecuente que los lugares de
presentacion tengan menor dimension al del salon de ensayo (que mide 14x14 metros). Si
se conocen las medidas especificas con anticipacion, para realizar los ensayos se delimita el
espacio de trabajo de manera que sea semejante en proporcion y medida al lugar en que se
dard la funcion.

Paralelamente, se elaboran itinerarios de trabajo para cada lugar en particular, de acuerdo
con la informacién que se posee sobre sus caracteristicas. Pero al mismo tiempo, se
mantiene la disposicion de modificarlo si se presenta la necesidad, puesto que en muchas
ocasiones aparecen factores que no pudieron preverse y que se resuelven en el lugar
especifico.'”

Al llegar al lugar de presentacion se observan sus caracteristicas y se deciden los detalles
del uso del espacio: se definen entradas, salidas, trayectorias, colocaciones clave, relaciones
espaciales, etc., tomando en consideracion las caracteristicas propias del lugar. Este proceso
puede ser rapido y sencillo o tardado y laborioso, dependiendo de cada sitio.
Inmediatamente después se revisa el programa de principio a fin recorriendo los caminos y
trayectorias a seguir, asi como, las entradas y salidas. Generalmente, esto se hace sin

musica y a una velocidad mayor a la real de la obra, puesto que se trata aqui de la ubicacion

%1050 el término en el sentido que aporta Jorge Dubatti: “Distinguimos poiesis (o ente poético, en su doble
dimension de produccion y producto, de trabajo y objeto)” (Concepciones de teatro: Poéticas teatrales y
bases epistemologicas. 2009).

192 Este es un proceso que se ha ido afinando con el paso de los afios, por ello es posible decir que esta
metodologia corresponde a nuestra mas reciente etapa de trabajo.

' Por lo que sabemos algunas compaiiias del mundo envian personal a analizar el lugar de representacion,
tomar fotos, video, etc. mucho tiempo antes de realizar una funcion. Regularmente esto no esta entre nuestras
posibilidades. Sin embargo, tratdindose de teatros muchas veces es posible obtener informacion general del
lugar a través de Internet.
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del movimiento, mas que de su precision en el tiempo y la forma. Sin embargo, siempre
existen secciones que requieren, para su correcta ejecucion en el espacio, el ser realizadas
con musica y/o a tiempo real, asi como secciones que demandan de mucha repeticion para
lograr su adaptacion, sin riesgo de accidente y sin que se pierdan de la vista del publico
momentos o detalles que consideramos fundamentales.

En Univerdanza no se cree que el hecho de presentarse en foros de condiciones diversas,
sea por si mismo una desventaja artistica, sino que esta practica de dar funciones en
diferentes tipos de espacio ha sido hasta ahora oportunidad de desarrollo del oficio, de
desarrollo de la creatividad, de adquisicion de habilidades de adaptacion, etc., que han
preparado a la compaiiia para presentar su trabajo con precision, incluso en espacios
escénicos convencionales. Ello no implica que esta practica sea un trabajo facil, siempre

- - 104
requiere del trabajo humano. A fin de cuentas la danza es eso .

2.2.8 Ensayos Generales
Este es quiza el tipo de ensayo mas conocido por quienes no son especialistas en la danza,

puesto que suele realizarse para todo tipo de eventos. Como en cualquier otra actividad, un
ensayo general es aquel que se realiza en el espacio en que se llevaré a cabo el evento, bajo
las condiciones y orden precisos.

Generalmente, antes de llegar a cada lugar de representacion, se sabe de cuanto tiempo se
dispondra para trabajar previamente a la funcion. Esto también puede variar entre teatros,
festivales, ciudades, paises, y asi sucesivamente. De acuerdo con el horario especificado se
realiza una planeacion de actividades entre las que deben estar incluidos el montaje de
luces, la clase, etc. Si el escenario y el tiempo lo permiten, se hace un ensayo general a la
manera tradicional, que incluya iluminacion, vestuario, telon, etc.

La diferencia mas grande entre el espacio regular de trabajo y un foro convencional,
generalmente estriba en el uso de la iluminacion teatral ya que el salén Guillermina Bravo
no cuenta con este equipo. Por lo tanto, al llegar a los diferentes teatros se realiza el

. 1 . ~ . . Y
montaje de luces'®.A partir de los afios recientes, se tiene como pauta para esto el guién de

1% Se parafrasea a Jorge Dubatti: “El teatro es trabajo humano” (2008).
1% En relacion con la iluminacion, la palabra “montaje” se utiliza para la accion de acomodar equipo (fuentes
de luz) en el lugar y con la inclinacion y direccion que se requiere para crear el efecto deseado.
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iluminacion, teniendo contempladas posibles adaptaciones y/o simplificaciones que fueran
necesarias segin la disponibilidad del equipo'®.

En Univerdanza no se incluye el maquillaje dentro de los ensayos generales (en muchas
compaiiias si se hace), a menos que se sepa que habra un fotdégrafo presente tomando
imagenes durante esta actividad. Muchas veces es necesario suplir o complementar el
ensayo general con un ensayo de espacio, especialmente en las funciones al aire libre.
Cuando las funciones son en la ciudad de Colima se procura hacer el ensayo general un dia
o dos antes de la funcion. Este ensayo se graba para su revision y durante la manana del dia
de la funcion se hacen los ultimos ajustes y correcciones que se consideran pertinentes y
posibles de realizar en poco tiempo; éstos pueden ser de vestuario, iluminacion, ejecucion
coreografica, etc.

Fuera de la ciudad de Colima por la disponibilidad de tiempo esto no suele ser posible, por
lo que el ensayo general se realiza dos o tres horas antes de la funcion. En este caso el
ensayo general sirve como un ejercicio de adquisicion de confianza entre los integrantes
(bailarines y técnicos) con respecto a la realizacion de la obra en ese espacio particular y

también para fomentar el sentido de comunidad y de trabajo en equipo.

2.3 -De lo que compete a la obra en su conjunto:

2.3.1 Vestuario
Dentro de Univerdanza como sistema, lo referente al vestuario y sus soluciones ha estado

influido por el hecho de que no se cuenta con un fondo fijo para produccién, ni con la
garantia de que la U. de C. absorba la totalidad de los costos de un programa. En este caso,
no se requiere solamente de la capacidad artistica, de aprendizaje o de las necesidades de
expresion.

En una primera etapa el maestro Rafael Zamarripa asumia los gastos referentes a este rubro.
Los integrantes de la compafiia no tenian la certeza de si €l contaba con apoyo econdomico
por parte de la Universidad para cubrir estos gastos, o si lo hacia con sus propios recursos.
Dentro del primer programa (Operas Primas), no todos los disefios estaban a cargo de

Zamarripa. La coreografia Reencuentros de Lynka Santillan ya habia sido estrenada cuando

1% Mas adelante al tocar el aspecto de la iluminacion, se mencionaré el trabajo previo de la compaiiia en este
rubro (pruebas y guion de luces).
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se integro al programa, por lo que contaba con el vestuario cuando comenzé el montaje
para Univerdanza. En el caso de la obra Jesus de Jesus Avilés el disefio de la escenografia y
vestuario estuvieron a cargo de ¢l mismo. En Yo, bajo mi piel el coredgrafo/intérprete -
Carlos Gonzalez- utilizaba ropa de calle, segiin su propia sugerencia. La tnica obra cuyos
coredgrafos no tenian idea de como vestirla era Sobre las alas (de Vera-Le6n).

Se le pidi6 a Zamarripa que fuera ¢l quien disefara el vestuario para esta obra. Después de
observar un ensayo y hacer algunas preguntas realiz6 ante los bailarines dibujos en los que
proponia el vestuario. Esta practica continu6 durante muchos afios y se extendio a los
nuevos coredgrafos que se integraban a la compaiiia: cuando se hacia un nuevo montaje, se
le solicitaba a Zamarripa que disefiara el vestuario'”’.

Frente a todos, Zamarripa dibujaba disefios y proponia sus soluciones. En general, los
integrantes observaban con emocion este proceso. Al gusto que pudiese haber por el diseno
mismo, se sumaba la experiencia de observar el momento en que éste iba apareciendo en el
papel. Lamentablemente la compaiiia no conserva en su archivo estos bocetos, porque
regularmente eran utilizados para indicar a las costureras lo que se les solicitaba. Para
algunos vestuarios, ¢l mismo realizd pintura a mano, sobre el cuerpo de los bailarines o
sobre un maniqui.

En los primeros afios el vestuario era confeccionado en la escuela de danza por Dolores
Medina, encargada de vestuario del Ballet Folklorico. Zamarripa llamaba a los intérpretes
de cada obra al taller. Al centro habia una mesa en la que muchas veces habia que ponerse
de pie —como si el bailarin/a fuera una escultura empotrada. Todos los detalles se cuidaban,
se hacian ajustes al cuerpo de cada uno. En esos momentos era posible escuchar sus
comentarios sobre lo que ¢l pedia y sus razones para hacerlo. Cada botdn, cada color de
tela, cada textura, cada detalle, etc., tenian su manera y razén de ser. Todo lo relacionado
con el vestuario estaba dispuesto con un amoroso cuidado. Este modo de abordaje de la
produccién constituye un importante legado del entonces director hacia los integrantes de la
compaiiia. Por ello a la fecha, independientemente de los recursos econdémicos con los que

se cuenten, el proceso de disefio y elaboracion de vestuario siempre es cuidadoso y

detallado.

17 Santillan, Avilés y Gonzalez, luego del primer programa no estrenaron ninguna otra coreografia con
Univerdanza. Por diferentes motivos dejaron la compaiiia antes del segundo estreno de programa.
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En el afio 2003, Zamarripa en un viaje a la ciudad de México adquirié un lote de telas de
diversos tipos para Univerdanza. Estas estaban guardadas en el taller de costura de la
Escuela de Danza. Para utilizarlas se solicitaba su autorizacion, o ¢l mismo proponia su
uso. Las ultimas telas de ese tanto fueron empleadas en 2006.

En una ocasion un contratante pagd la produccion completa de un programa. En 2005 se
invitd a la compafiia a participar en el concierto de un joven pianista de Guadalajara
(Santiago Lomeli) ofreciendo como forma de pago el vestuario realizado ex profeso. Los
disefios correrian por cuenta del organizador. Este trato se aceptd puesto que en el concierto
participaria también el doctor Anatoly Zatin (director de la Escuela de Musica de la U. de
C., destacado pianista y compositor) y otros talentosos musicos de Colima. Significaba para
Univerdanza una oportunidad compartir el escenario con ellos. En esa ocasion, la persona
contratante también asistia a ensayos y participaba dando opiniones y sugerencias tanto
sobre los montajes coreograficos, como al respecto de la ejecucion de los intérpretes. Esta
relacion de trabajo resultaba un tanto extrafa para los integrantes de la compaiiia, quienes
no estaban acostumbrados a la labor de un productor.

Fue en el caso de las obras del maestro Marco A. Silva -que forman parte del repertorio- en
que se requirid aplicar otra mecanica de trabajo. La relacion entre el coredgrafo y
Zamarripa no era tan cercana como en el caso de los coredgrafo/as internos. Silva -a
diferencia de los internos- hacia propuestas claras con respecto al vestuario, tenia una idea
previa de lo que queria. Tanto el montaje de la obra como el disefio de vestuario eran
donaciones, no contrataciones pagadas por Univerdanza. No parecia apropiado entonces
negociar con el coredgrafo sobre sus intereses. Cuando Zamarripa propuso un vestuario de
color amarillo y azul (para una obra en que Silva queria un vestuario blanco), se alert6 a los
otros directivos sobre la necesidad de encontrar otra forma de solucionar ese aspecto. La
obra en cuestiébn era Emnsuerios, entresuerios...Encuentros y desencuentros, 33/33, los
integrantes querian bailarla y respetar el deseo del coredgrafo/a con respecto al vestuario,
pero tampoco parecia una opcioén darle instrucciones al maestro Zamarripa sobre como
disefiar un vestuario que ¢l pagaria.

Durante un ensayo para Silva, los bailarines/as estaban vestidos con ropa de trabajo blanca

(pantalén y camiseta de tirantes) entonces €l comento: “Asi como estan podrian bailarlo”.
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Desde ese dia se utilizd esa ropa como vestuario para esa coreografia y se guardd el
vestuario amarrillo-azul (sin estrenar) para alguna otra ocasion'*®.

En el 2007 para presentar dicha obra (Ensuerios, entresuerios...Encuentros y desencuentros,
33/33) en el Teatro Raul Flores Canelo en el D.F., en el Dia Internacional de la Danza, se
decidi6é que era necesario hacer un pantalon blanco con el mismo disefio pero con otra tela -
puesto que regularmente a ese evento acude publico especializado que presumiblemente se
daria cuenta de que era ropa de trabajo. Por primera vez, los integrantes pagaron un
vestuario con dinero personal, porque no se considerd apropiado solicitar al maestro
Zamarripa (director de la compaifiia en esa fecha) que asumiera un costo de algo que ¢l ya
habia resuelto. En esa ocasion el gasto lo cubrieron los coordinadores.

Este hecho marco el inicio de una nueva etapa con respecto a la produccion; se debian y
podian tomar decisiones con respecto al vestuario; también se debian encontrar maneras de
cubrir los gastos. A partir de entonces se comenz6 a guardar una parte proporcional del
pago por cada funcién, con el fin de tener una caja que sirviera para cubrir gastos de la
compaiiia. Desde ese momento los integrantes han asumido algunos costos de produccion,
principalmente los directivos, pero en algunas ocasiones los bailarines han compartido
gastos.

No obstante, Zamarripa ha seguido disefiando vestuario para Univerdanza cuando se le ha

solicitado. En el 2007 él realiz6 la pintura a mano del vestido de la coreografia Danzon'”

(de Vera-Leon), que se presentd en Bates Dance Festival Lewiston Maine E.U.'"°

Por otro lado, muchas veces en Univerdanza se ha reciclado vestuario. Se extiende todo el
que se tiene fuera de uso en el piso del salon, se analiza si algo sirve, se recorta o se le hace
algn arreglo. Esta ha sido una opcion viable para subsanar los problemas presupuestales.
De cualquier forma, con recursos o sin ellos, siempre se intenta poner especial cuidado en
las prendas que se utilizan en el escenario, cuando no hay fondos en caja, ni se puede
recurrir al reciclaje para su realizacion, se invierten recursos propios.

Las condiciones anteriormente sefaladas influyen directamente en la propuesta artistica de

la compaiiia, puesto que han propiciado que durante cada proceso creativo se apueste -en

1% Se utilizo en 2005 para la coreografia Un piano, cuatro manos, tres bailarines de Alejandro Vera.

1% Se presenta foto del vestido (mostrado por Zamarripa) en el anexo E.

" personalmente considero que es un privilegio que mi vestido contenga en si una obra de arte. Me siento
orgullosa de de ¢l siempre que lo utilizo y me da una sensacion especial de seguridad el tener este respaldo.
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primer lugar- a la capacidad de expresion del movimiento en el tiempo y el espacio, antes
que en la produccién en general. Se ha escogido trabajar sobre una poética de sobriedad en

el escenario, en lugar de considerar una limitante artistica la falta de recursos econdémicos.

2.3.2 Iluminacion
De 1999 a la fecha, muchas han sido las personas que con su trabajo han contribuido al

desarrollo de la compaiiia y diversas las maneras de abordar los aspectos que competen a la
obra en su conjunto. Sin embargo, es posible decir que la primera produccion de danza
contemporanea que realizd6 Rafael Zamarripa en Colima (Casta Diva) determind -de un
modo muy preciso- la filosofia de trabajo de Univerdanza en relacion con la planeacion y
meticulosidad con que se lleva a cabo una produccion.

En octubre de 1998 (nueve meses antes del debut oficial), se estrend la obra Casta Diva''’
bajo el nombre de Homenaje a Gilda Cruz Romo''? Para ello, el montaje se habia iniciado
en el mes de enero. Desde el primer dia de trabajo la escenografia estaba dentro del salon.
Antes y durante el montaje se hicieron muchas pruebas en la realizacién de la utileria y
vestuario. En todos los ensayos se utilizaban los elementos que de algiin modo tenia
influencia en el movimiento, o que eran parte del movimiento mismo.

La obra dura 17 minutos. Se dedicaron aproximadamente ocho horas para su iluminacion y
ensayo general. En este periodo de tiempo todo fue cuidadosamente dispuesto y verificado.
Se corrigieron detalles de interpretacion, de trazo coreografico e iluminacién. Esta
busqueda de excelencia, a partir del concepto de calidad total, fue claramente planteada -a
través de la practica- por Zamarripa a los bailarines de la obra.

Dentro de la misma funcidn se presentaba también la Orquesta Filarmoénica de Jalisco (a
cargo de abrir el programa). Como segunda parte estaba la intervencion Jaramar Soto,
cantante originaria de Jalisco, de una calidad vocal y artistica indiscutible. Después, se
llevo a cabo la ceremonia de entrega de medalla, en la que tomaron parte las més altas
autoridades de cultura del Gobierno del Estado de Jalisco. Para finalizar el programa se

presentd la obra Casta Diva.

""""En el capitulo 3 se ahondara sobre esta obra, por lo que en este apartado solo se haran breves referencias al
respecto.

"2 Dentro de la entrega de la Presea “Ave de Plata” a Gilda Cruz Romo. Teatro Degollado. Guadalajara,
Jalisco. 1998
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Este fue un compromiso grande para iniciar un trabajo experimental. Zamarripa se arrojé a

estrenar lo que ¢l mismo llama “mi 6pera prima™'"?

en contemporaneo. Lo hizo con mucha
valentia, pero también con lo que anteriormente se describi6 como amoroso cuidado. En
este arrojo involucrd a cinco bailarines, entre ellos quien esto escribe. Todos confiaban
plenamente en la direccion recibida. La respuesta del publico fue muy calurosa y la sefiora
Romo se mostré muy conmovida.

Tomando lo anterior como antecedente y bajo la misma direccion, se estrend el primer
programa de la compaiifa de Danza Contemporanea de la Universidad de Colima''* Operas
Primas. Sin embargo, en esta ocasion se trataba de seis diferentes coredgrafo/as que
integraban su trabajo en un solo programa. No todos tenian la misma forma de relacionarse
con estos aspectos de la danza, pero todos eran al mismo tiempo bailarines/as, por lo que no
podian estar en la cabina controlando la iluminacién de su obra. Cada uno tenia diferentes
requerimientos, esto se conversaba de manera general, tanto con Zamarripa como con una
persona que fungia como responsable de iluminacién (Ricardo Munguia)'"”.

Esta forma de constitucion grupal representaba un modo diferente al acostumbrado en la
Escuela de Danza de la U. de C., en donde regularmente el unico creador era Rafael
Zamarripa. Entonces habia que negociar; pero los coredgrafo/as tampoco tenian mucha
experiencia, ni muchos conocimientos para ello. En ese programa los disefios generales de
iluminacion estaban a cargo de Zamarripa, y eran ejecutados por Munguia. Quiza por las
condiciones anteriormente mencionadas en el programa de mano del estreno no se daba
este crédito a ninguna persona.

Esta dindmica de trabajo continu6 hasta el afio 2006; el maestro Zamarripa tenia a su cargo
el disefio de iluminacion de todas las obras que se presentaban en la compaiiia y éste era
ejecutado por Ricardo Munguia. Para ello, una vez terminados los montajes ambos asistian
juntos a ver algunos ensayos. Se hacian charlas, entre los integrantes y ellos, sobre el
sentido de la obra en cuestion. Asi comenzaba a planearse la iluminacion.

Zamarripa suele dibujar la disposicion de los especiales en hojas de papel, pero no habia

nadie encargado de elaborar guiones. La iluminacion se realizaba como un ejercicio de

' En entrevista realizada el 28 de mayo de 2009 en Colima, Col.

""* En esa funcion el nombre Univerdanza todavia no se utilizé, el nombre aparece en programa por primera
vez en la funcion del Festival de las Artes en Zapopan, Jalisco, el 22 de Octubre de 1999.

"% Ricardo Munguia es también responsable de iluminacion del Ballet Folklérico de la U. de C.
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memoria del responsable y se ejecutaba por intuicion o, como suele decirse, “a feeling”.
Por lo general, al llegar al teatro los coredgrafo/as y bailarines tenian que hacer
adaptaciones del trazo coreografico en funcion de la iluminacion disenada.

Entre 1999 y 2007 la tnica excepcion a lo anterior fue casual y no planeada. En 2005 la
compaiiia se presentaria en el Teatro Raul Flores Canelo, para participar en el Dia
Internacional de la Danza''% en la ciudad de México. Las condiciones de trabajo para ese
evento son particularmente dificiles: se da a todas las compaiiias una hora exacta para hacer
su montaje, un dia o dos antes de la presentacion.

En esa ocasion, un dia antes Univerdanza tenia funcion en Guadalajara, por lo que ninguno
de los integrantes podia estar en el montaje. Un dia después el Ballet Folklorico tenia una
funcion programada, por lo que Ricardo Munguia no podia realizar la iluminacién, (como
no habia guiones de iluminacién impresos era imposible para otra persona reproducir la
iluminacion en ausencia de Zamarripa o de Munguia).

El maestro César Pérez-Soto''” se hizo cargo del disefio, montaje e iluminacién para esa
funcién. Se le envio un video de la obra por mensajeria con aproximadamente un mes de
anticipacion. A través de éste conocid la obra en cuestion. Por razones de amistad el
maestro Pérez-Soto accedio a hacerlo sin cobrar honorarios (la compafiia no tenia recursos
para pagarle).Aun cuando esta situacion se resolvid de la manera mas afortunada posible -
puesto que Pérez—Soto era un extraordinario iluminador de danza, para los coredgrafo/as de
Univerdanza se puso en cuestion la funcionalidad del método de trabajo de la compafiia con
respecto a este rubro.

En abril de 2007, una vez mas dentro de los festejos del Dia Internacional de la Danza en el
Teatro Raul Flores Canelo, se presentd Univerdanza -en esa ocasion con dos obras de
Marco Antonio Silva. El mismo se hizo cargo del montaje y ejecucion de iluminacién.
Tampoco recibid honorarios por ello ni se elaboraron guiones por escrito.

Mas adelante, en agosto del mismo afio, sucedid un evento que significO un cambio

sustancial en lo referente al método de trabajo de Univerdanza para abordar la iluminacion:

"% Se celebra el 29 de abril

"Cesar Pérez —Soto (E.P.D.) era maestro de iluminacion de la Escuela Nacional de Danza Clasica y
Contemporanea del INBA. Este Teatro es parte de la escuela, por lo que €l lo conocia perfectamente asi como
al equipo de trabajo. En 1994 Pérez-Soto trabajé como iluminador del grupo Moédulo de Danza
Contemporanea siendo yo parte de esa agrupacion. Gracias a la amistad surgida en ese afo, Cesar Pérez-Soto
accedio a iluminar a Univerdanza en esa funcion.
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Luego de ocho afios de no involucrarnos en el disefio de iluminacién de nuestras
coreografias, nos enfrentamos a un estreno sin el apoyo del maestro Zamarripa, ni
de nadie méas que conociéramos. A la directora del festival (Laura Faure)''®, le
comentamos que no teniamos el disefio de iluminacion. Ella dijo que eso era una
oportunidad para uno de los becarios del festival, de participar en nuestro proceso
creativo. A nuestros ensayos fue una iluminadora (Nicole Wolfe) y nos coment6 que
ella haria el disefio y ejecucion de iluminacién para nosotros.
El primer dia grabd la obra. Luego regresé a todos los ensayos. Siempre tomaba
notas. Cuando termindbamos nos pedia que repitiéramos algunos fragmentos.
Después de unos dias trajo una propuesta. Insistia en que la revisaramos. Para
muchos detalles nos daba distintas opciones y nos preguntaba cual queriamos. No
solamente no teniamos que hacer cambios en los trazos coreograficos —porque ella
los tenia todos registrados y los respetaba-, también cada cambio de luz estaba
cronometrado con la musica, igual que nuestro movimiento. Le deciamos que
confidbamos plenamente en su criterio, pero ella insistia en involucrarnos.
Yo me senti muy protegido por la iluminadora, en lugar de sentir que yo tenia que
llegar a la luz. S6lo me tenia que enfocaren hacer mi trabajo, osea en bailar. Ya
cuando vi el video de la coreografia, me di cuenta que la iluminacion tenia
coherencia con la coreografia y con la composicion musical. Y creo que es la
primera vez que siento eso con una iluminacién de una obra mia, tal vez también
porque mi criterio estaba presente ahi. Creo que nunca se ha vuelto a hacer con tanta
dedicacion y creo que eso deberia de ser lo normal si buscas la calidad total. Fue
una experiencia muy padre (Alejandro Vera)'".
Del modo anterior, el proceso funcion6é como un equipo de trabajo en el que la opinion de
los coredgrafos era imprescindible. Esto, como coredgrafo/as, resultd al principio
atemorizante, pero inmediatamente enriquecedor. Desde una perspectiva estrictamente
personal, coincido con Vera, también resultaba mas funcional como bailarines. Gracias a la
grabacion, al regresar a Colima se contaba con un referente de la iluminacion para la obra

Danzon. En esa ocasion tampoco habia un guidon impreso.

"% La coreografia Danzén se estrené en el Schaeffer Theatre, Bates Dance Festival, en Maine E.U. en 2007.
1 Entrevista realizada en diciembre de 2010 en Colima, Col.

124



Este hecho coincidié con otro muy significativo: por cuestiones de agenda, Ricardo
Munguia ya no podia ejecutar iluminacién de la compaiia Univerdanza. (Durante sus afios
de colaboracion con la compania. Munguia ocasionalmente habia recibido un pago
simbélico por su trabajo como iluminador de Univerdanza)'™.

Entre tanto, Zamarripa -cada vez que su agenda se lo permitia- seguia a cargo de los
disefios. Sin embargo, cada vez era mas dificil para ¢l asistir a los compromisos fuera de la
ciudad de Colima. A partir de septiembre de 2007 se invitd para ello a Leopoldo Rosales,
maestro de iluminacion de la Licenciatura en Danza Escénica'?'. Tampoco se contaba con
recursos para pagarle, entonces no era posible imponerle un método de trabajo. No
obstante, a partir de este cambio se propicié un didlogo mas especifico sobre la intencion de
los coredgrafo/as y las necesidades de los bailarines.

En el 2008, se integré a la compafiia una estudiante interesada también en los aspectos
escenotécnicos de la danza (Verdnica Guarneros). Ella mostraba facilidad para aprender
sobre el tema y habilidad para manejarse en la cabina: Guarneros realizd dentro de
Univerdanza: Servicio Social Interno, Servicio Social Externo, Practicas Profesionales, y
Actividades Culturales y Deportivas como Jefe de Foro y Asistente de Iluminacion. En su
caso, como estudiante, si era posible plantearle el método de trabajo que se habia
experimentado en el Festival de Bates y ella lo asimilaba con rapidez.

En el mismo afio, otro bailarin (Raul Valdovinos) comenzo6 a colaborar en las soluciones
técnicas de la iluminacion. El podia hacerlo porque habia cursado el Taller de Tluminacion
en la Lic. en Danza Escénica, y también porque -debido a un interés personal-procuraba
estar siempre presente en los montajes de iluminacion de Zamarripa. Valdovinos y
Guarneros comenzaron a hacer guiones de luz por escrito antes de cada funciéon'*. Esto se
hacia luego de realizar diversas pruebas con el equipo de luz y de dialogar dentro de la
compaiiia sobre los deseos y necesidades de los coredgrafo/as en este aspecto. Debido a la
experiencia del Festival de Bates, se buscaba también que estas soluciones cuidaran el
trabajo del intérprete y el trazo coreografico.

Un apoyo fundamental con el que la compafiia cuenta, para implementar este tipo de

dindmica para realizar los guiones de iluminacion, es el acceso al Teatro Universitario y al

120 Cuando la funcion era pagada recibia la misma cantidad que los bailarines.
2! Leopoldo Rosales fue también iluminador, coordinador y subdirector del Ballet Folklérico de la U. de C.
En el anexo C se presentan modelos de estos formatos.
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Foro Pablo Silva (ambos pertenecientes a la Universidad). Tanto la directora de Arte y
Cultura (Gilda Callejas), como el director del Teatro Universitario (Jonathan Aparicio),
abren estos espacios a Univerdanza cuando se requiere (con todo el equipo técnico o sin él,
dependiendo del horario, disposicion del personal, agenda, etc.). En ocasiones es necesario
adaptar el horario de Univerdanza al tiempo disponible en los foros. Eso nunca ha
significado un problema, al contrario, los integrantes de Univerdanza siempre aprecian la
posibilidad de acceder a estos espacios.
Otro apoyo importante de mencionar, es la disposicion que ha habido por parte del personal
técnico de ambos teatros para ayudar, asesorar y guiar a lo compaiia cuando se ha
necesitado. De manera abierta se exponen las dudas y dificultades para tomar decisiones
con respecto a la iluminacion. Ellos asesoran y permiten hacer pruebas. Es posible afirmar
aqui que han sido solidarios con respecto al trabajo de la compafiia. Gracias a esta
colaboracion se hacen pruebas en “casa”, no fuera de ella.
Con la participacion de Verdnica Guarneros y Raul Valdovinos se dio origen a un nuevo
método de trabajo en lo referente a la iluminacion. Se abrio la posibilidad de preparar a los
egresados y estudiantes para realizar esta actividad en colaboracion directa con los
coreografo/as. El requisito para ello ha sido que el estudiante en cuestion haya cursado o
esté¢ cursando la materia de iluminacion y tenga gusto y habilidad para desarrollarlo. En
palabras de Raul Valdovinos:
Disefar la iluminacién de Univerdanza para mi significa una oportunidad muy
grande de experimentar, de aprender. Porque no soy un experto en esto. Estoy
aprendiendo dia con dia y a veces les pido apoyo a los maestros Zamarripa,
Jonathan y Polo, quienes tienen mds experiencia en este campo. Yo, con mis
herramientas y sus consejos, hago mi propia interpretacion de la luz para cada obra.
Si usted contrata a un iluminador de fuera, €l tendria que hacer un anélisis muy
efimero de lo que estamos haciendo, muy rapido. Creo que estoy mas involucrado
porque como bailarin yo ya estoy empapado de todo lo que la obra implica y creo
que tengo la facilidad de interpretarlo con luz, con disefios de luz, con formas de

., 123
luz, porque vivi desde el proceso desde su origen.

' Entrevista realizada el 25 de mayo de 2009 en Colima, Col.
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El asunto de la iluminacién sigue estando un tanto irresuelto, puesto que la compafiia no
cuenta con fondos para pagar por este servicio de manera profesional y los estudiantes que
han sido colaboradores en algiin momento -después de terminar su carrera- consiguen un
trabajo estable que limita o impide el hecho de continuar haciéndolo. Por ejemplo: desde
septiembre de 2010 a la fecha Janin Guillén colabora con Univerdanza como iluminadora y
traspunte. Ella es una persona eficiente y dedicada, con habilidad para realizar iluminacion
teatral, esto hace que su colaboracion sea muy valiosa. Sin embargo, estd por terminar la
licenciatura en danza escénica y es muy posible que regrese a su ciudad de origen. Cuando
ella se vaya habra que encontrar a una persona que la sustituya.

Lo anterior ha obligado -a quienes permanecen en la compafnia-a participar mas
activamente en este rubro. Se han tenido que implementar modificaciones en la forma de
laborar, tales como: dedicar mas tiempo de trabajo a la compaiiia fuera del horario regular
para poner atencion en este rubro y encontrar soluciones, emprender un aprendizaje
intensivo sobre iluminacion, tener practica real en la materia (a veces un poco forzada en
tiempos) y tal vez por encima de todo; adquirir una postura de participacion total en el
hecho escénico. Esto a diferencia de los primeros afios de existencia como compaiiia en que
los bailarines se limitaban a la interpretacion de las obras, y en algunos casos a hacer

coreografia.

2.3.3Escenografia
Hasta ahora, son pocas las obras de Univerdanza en las que se ha utilizado escenografia, y

en todos los casos ésta ha formado forma parte integral del disefio del movimiento, por lo
que también podria llamarsele utileria de escena'**:

-Casta Diva (1998), disefiada por Rafael Zamarripa. Consta de un huevo de fibra de vidrio,
color blanco, de un metro de alto por ochenta centimetros en su parte mas gruesa, montado
sobre una estructura de madera que dibuja una escuadra. La estructura tiene forma
escalonada y finaliza en forma de rampa (en su parte mas alta mide 60 centimetros). No se

cuenta con registro de los costos de produccion, ni del proceso de realizacion, puesto que

éste fue previo al inicio de la compaiiia.

**Ruiz, Marcela y Contreras Ariel. 1991. Glosario de términos del arte teatral. México, D.F.: Trillas.
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-Cartas sobre la mesa (1999) utilizaba una mesa de aproximadamente 1.20 m. de ancho x
2 m. de largo x 2 m. de altura. Esta pertenecia al Taller de Costura del Ballet Folklérico, y
al no estar esta obra en el repertorio vigente (el nimero de bailarines es mayor al de los
integrantes actuales), se devolvié a su lugar de origen.

-Jesus (1999), disefiada por Jests Avilés. Es una estructura metélica de 1.70m. de altura,
en forma trapezoidal con 1.10m* de base, por 60cm?, en la parte mas alta. No se tiene
informacion de los costos de produccion, ni del proceso de realizacion, porque el registro
en general, no era un uso en Univerdanza. Cuando el coreografo (Jests Avilés) dejo la
compaiiia, fue autorizado por Zamarripa para llevarse la estructura con ¢élI.

-Irreverentes (2001) se utilizan tantas sillas como bailarines en escena (el nimero es
variable), no se diseflaron especialmente para la obra y en cada lugar de presentacion se
solicitan. No se requiere que sean de una forma particular por las caracteristicas de la
coreografia.

-Final y Principio (2004) utiliza una una escultura de madera de Rafael Zamarripa titulada
La nave que forma parte de su coleccion: Ensamblajes maderas, Escultura en Gran
Formato. En este caso la obra fue compuesta especificamente para realizarse en interaccion
con la escultura. Su peso es de aproximadamente 200 kg, por lo que para transportarla fuera
de la ciudad de Colima, es necesario hacerlo por tren.

-La mesa (2007) utilizaba la misma de Cartas sobre la mesa.

La escenografia implica ademds de los costos de produccidn, costos para su transporte.
Mientras mas grande, es mas dificil de transportar, mas costoso y mas lejano a las
posibilidades reales de accion y de movilidad que existen en Univerdanza. Por ello se
procura crear la ambientacion en escena a través del uso del espacio y de la iluminacion,
evitando en lo posible la escenografia o utilizando elementos que puedan conseguirse en

cualquier lugar (como en el caso de las sillas).

2.3.4 Otros aspectos indispensables
Se hard mencion a algunos aspectos del trabajo de la compaifiia que son indispensables para

la practica cotidiana y/o para la obra en su conjunto, pero que se realizan fuera del horario
de trabajo y del salon de ensayos.

-Grabaciones musicales
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Para las generaciones de quienes han estado al frente del trabajo durante estos afios
(Zamarripa, Vera y quien esto escribe) el mundo de la tecnologia ha cambiado de manera
vertiginosa; inclusive los recursos tecnologicos que se tenian a la mano en 1999
actualmente son obsoletos.

Durante la primera etapa de trabajo ninguna de las tres personas mencionadas sabia como
hacer la grabacion de un disco en computadora. Por ello era necesario solicitar, a manera de
favor, a José M. Cuéllar o Pedro Palacios (profesores del [IUBA) que lo hicieran-cada vez
que se requeria un disco para ensayo o funcion.

Conforme las necesidades en este rubro fueron creciendo comenzd a ser indispensable
desarrollar la capacidad de solucionar este aspecto dentro de la compaiia. Vera -el mas
joven de los tres- era quien estaba mas familiarizado con los avances tecnologicos y sus
aplicaciones. Quiza por esa razon por su propia iniciativa aprendi6 a utilizar programas de
computadora para edicidn musical, manteniéndose actualizado y capacitado al respecto.
Actualmente, todas las grabaciones son realizadas por él mismo (sean de clase, ensayo o
funcién).

-Informacion impresa y electronica

Univerdanza no ha contado nunca con un espacio fisico asignado de manera oficial para las
labores administrativas propias de una compafiia. Tampoco con apoyo econdmico o en
especie para tales efectos (papeleria, mensajeria, tintas, etc.). Para el estreno del primer
programa y para la segunda funcién de la compaifiia, la informacion fue manejada por
Zamarripa a través de su oficina como director del Departamento de Danza.

Desde el afio 2000 a la fecha estas actividades han sido realizadas por Vera en espacios
propios, fuera del horario regular de la compaiiia y en general, con recursos personales'*’.
Hasta el afio 2009 toda la informacion que se presentaba era siempre revisada para su
aprobacion por la direccion de la compafiia (Rafael Zamarripa).

De cada funcién quedan registros impresos de diferentes tipos: programas de mano,
carteles, constancias, diplomas, reconocimientos, etc., que son elaborados a partir de la
informacion que la compafiia proporciona. Estos registros constituyen una parte

fundamental del archivo histérico de quienes se dedican a la danza, son indispensables

'% En afios més recientes se ha implementado la practica de guardar un porcentaje en caja para gastos internos
(cuando se recibe algin pago por funcion). Con esta caja se han cubierto parte de los gastos de oficina. No es
posible decir que la totalidad.
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como documento probatorio de la trayectoria de las personas implicadas, de las obras y en
general del trabajo de las compaiiias.

Al no haber un espacio para el resguardo del material, éste se habria perdido de no ser
porque para efectos de comprobacion de curriculum personal Vera y quien esto escribe han
tenido el habito de conservar toda la informacion generada por Univerdanza. Por lo
anteriormente mencionado, el archivo con el que la compafia cuenta es en realidad un
archivo personal (de Vera y Leon). En éste se incluyen todos los programas de mano (sin
excepcion) que la compaiiia ha proporcionado al publico, y toda la informacion enviada a
contratantes desde su fundacion a la fecha. Ademas, se han resguardado borradores de la
informacion, carteles, reconocimientos, diplomas, fotografias, discos, videos, etc.

No sabemos si el Departamento de Danza o la Direccion de Arte y Cultura de la
Universidad de Colima estarian interesadas en guardar como patrimonio cultural, copia de
todo el material acumulado de 1998 a la fecha.

-Fotografias

Univerdanza posee un acervo fotografico de consideracion gracias a la donacion del
material por parte de fotografos locales y fordneos: Cecilia Alvarez (Colima, Col.), Sergio
Velasco “Tapiro” (Colima, Col.), Javier Flores (Colima, Col.), Alejandro Gonzilez
(Colima, Col.), Enrique Chavez (Colima, Col.), Milton Acereto (M¢érida, Yuc.), Tony
Lopez (Tenerife, Islas Canarias. Espafia), Gonzalo Vidal (de origen chileno radicado en
Cuba). Todos ellos han donado su trabajo a la compaiiia.

Este material se utiliza como documento informativo sobre el trabajo artistico de
Univerdanza en programas de mano, carteles e informacion solicitada por algiin contratante
u organizador de festivales y/o funciones.

-Grabaciones de video

Se cuenta con grabaciones de video profesionales que en su mayoria han sido realizadas por
el Centro Universitario de Video Didactico y Television Educativa (CEUVIDITE), pero
también con algunas que fueron realizadas por agencias dedicadas a la filmacion de la
danza, con las que se ha tenido contacto dentro de alglin festival o presentacion: Danza.

Net. Y Gestion de Escena, ambas de México de D.F.1?¢

'**Generalmente los costos por estas grabaciones de video (simboélicos o no), han sido asumidos por los
directivos de la compaiiia (Vera y Leon).
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El Bates Dance Festival (2003 y 2007), como parte de sus actividades, filma o graba todas
las funciones de todas las compaiiias participantes. El festival obsequia copia en formato
DVD (de su propio trabajo) a cada una de las compafiias. Estas grabaciones de video
también son profesionales.

Con el acervo anteriormente mencionado se realizan copias y ediciones para su envio
cuando éstas son requeridas por algin festival, contratante o medio de difusion para
conocer la propuesta artistica de Univerdanza.

Los ultimos cuatro aspectos: grabaciones musicales, informacion impresa, fotografias y
grabaciones de video son considerados, dentro de la presente investigacion, como parte de
la obra. El primero esté ligado a ella desde su origen. La informacion impresa, fotografias y
videos la hacen de algin modo presente durante su ausencia. Estos materiales establecen
relaciones de significado entre lo que existe sin estar presente (la obra coreografica) y lo
que esta presente pero no es lo que refiere (el texto, las fotos y el video). Con ayuda de
ellos, las coreografias se recrean ayudando a unir fragmentos de memorias (del
coreografo/a, de los bailarines/as, del punto de vista del espectador). Pero también son
fundamentales en el rubro de la difusién y promocion del trabajo artistico.

En relacion con el vestuario, iluminacion y escenografia, se observa la relacion recursiva
entre las condiciones de contorno, el funcionamiento interno y las propuestas artisticas. Es
posible afirmar que, hasta ahora, las condiciones econdmicas que existen en Univerdanza
han contribuido a desarrollar una postura estética hacia el trabajo dancistico: se intenta
expresar puntos de vista, construyendo un sentido, que logre establecer conexion entre el
intérprete 'y el espectador, privilegiando como recurso; el potencial expresivo del
movimiento del cuerpo humano en un espacio-tiempo determinado.

Sin embargo, aunque esto ha surgido como respuesta a las condiciones reales e inmediatas,
desde el primer programa -Operas Primas- la obra Sobre las alas (de Vera-Leén), contenia
estas caracteristicas. Cuando fue concebida se descartd el uso de cualquier elemento
escenografico, texto descriptivo o utileria; apostandole a la capacidad de expresion de los
bailarines a través del movimiento de su cuerpo. Este antecedente de manera de abordar la
composicion coreografica, ha servido como guia para continuar el trabajo artistico a pesar

de un bajo presupuesto.
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Por otro lado, en el caso de que las condiciones de contorno cambiaran con respecto al flujo
presupuestal y en general a los recursos de la compaiiia, es muy posible que se presenten
cambios en las formas de solucionar los elementos sefialados (vestuario, iluminacion,
escenografia, grabaciones, fotografias, etc.).

Hasta ahora, no se ha visto la situacion econdmica como una limitante para el desarrollo del
trabajo artistico y administrativo. Se sabe que esta compaiia no es la primera ni la ultima
en hacer danza contempordnea con pocos recursos econémicos. Por lo tanto, se considera

que la principal fortaleza de la compaiiia radica en sus recursos humanos.
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3.- Procesos de Creacion
Se hara alusion tanto a la manera en que se conforma un programa de concierto, como a la

logica particular y los métodos de construccion de cuatro coreodgrafos de Univerdanza para
darle cuerpo a una idea a través de la composicidon coreografica.
La informacion seré presentada de lo general a lo particular, abordando primero lo referente

. 12
al programa y después las coreografias'?’.

3.1 El armado de un programa de concierto
Existen una serie de aspectos que usualmente son tomados en cuenta para la conformacion

de un programa:

-Intencion de la funcion por parte de quien convoca o contrata.

En este sentido, se procura tener informacion sobre el tipo de evento en que la compaiiia se
presentara, si tiene caracteristicas particulares que sean importantes de tomar en cuenta para
seleccionar el repertorio, si es posible presentar el programa que en ese momento esté mas
trabajado, o si es necesario hacer un programa especifico para el evento. En este ultimo
caso se considera si se cuenta con el tiempo necesario para hacerlo.

-Intencion de la compaiiia.

Dependiendo del contexto de la funcion (hecho que determina en gran medida el tipo de
publico que habrd), de la intencion artistica de Univerdanza y por supuesto, de las
necesidades de expresion de los coredgrafos. Se formulan las siguientes preguntas: ;qué
obras quisiéramos mostrar en ese lugar? y ;por qué?

-Factibilidad.

Con respecto a las condiciones internas y externas. Se pone en consideracion qué es lo que
realmente la compafiia puede hacer bien en cada circunstancia. Para ello, se examinan
factores internos como el numero actual de intérpretes de la compaifiia y su nivel técnico,
pero también las condiciones externas como las condiciones del espacio de representacion
(tamafio, equipamiento, tipo de piso, etc.). En el caso de que la funcion en cuestion sea

fuera de la ciudad de Colima se toma en cuenta la logistica del viaje.

127 : . . . .
La informacion que se presente sobre el programa Retrospectiva X Aniversario, no es un modelo exacto de

la forma en que éstos son disefiados al interior de Univerdanza, debido a que, para la conformacion de cada
programa existen diferentes circunstancias, necesidades y recursos.
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-Calidad artistica.

Esto requiere un cuidado permanente. El hecho de que una obra haya alcanzado un nivel de
calidad Optimo, no garantiza que permanezca asi. Por tener Univerdanza un elenco
fluctuante (en cuanto a quiénes y cuantos integran la compaiia), el repertorio vigente esta
en constante movimiento.

-Efectividad escénica de las obras.

Cuando las obras ya han sido probadas ante publico, se puede tener una idea de la forma en
¢éste las recibe. En general, en Univerdanza no se cuenta con herramientas tedricas que
midan esto, sin embargo, la respuesta del publico es algo que puede percibirse y muchas
veces se puede tomar en cuenta en el armado de un programa. Lo anterior no implica que
una obra sea descartada si la respuesta del publico en una funcién en particular no fue
buena. En este sentido Sara Pearson'?® dice insistentemente en sus clases de Procesos
Creativos: “Different things for different people” (cosas diferentes para personas
diferentes). Es natural que la recepcion sea hasta cierto punto distinta en diversos espacios
y con diferentes publicos. Sin embargo, se considera importante gestionar entre la intencion
creativo-artistica y la efectividad escénica, aunque sea de manera empirica.

-Estructura del programa.

Una vez seleccionadas las obras para su ordenamiento se analiza el ritmo interno tomando
en consideracion diferentes aspectos:

1.- La apertura y el cierre de programa: primera y tltima obras.

2.- La curva emotiva, visual, auditiva, etc., que el publico recibe (consideradas a través del
conocimiento empirico). Cada obra en particular contiene una carga emotiva y una
construccion de sentido que se conforman con la suma de sus elementos; la intencion
expresiva del coredgrafo, su estructura general, el tipo de discurso que presenta, los
recursos escénicos en que esta sustentada, la forma de abordar el espacio, la musica y/o
acompafiamiento sonoro, el vestuario e iluminacion y el numero de intérpretes. Al
integrarse distintas obras en un programa, el orden en que son presentadas influye

significativamente en el ente poético'”’.

' Codirectora de la compaiiia Pearson-Widrig Dance Theatre de la ciudad de Nueva York.
'PVer referencia pag. 109
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3.- Los tiempos de transicion entre obras determinados por cambios de interpretacion,
vestuario, iluminacion, etc.

Algunos de los elementos anteriormente mencionados estdn regidos por cuestiones
practicas (factibilidad e intencion del convocante). Los demas, estan sujetos a un tipo de
observacion experiencial, también, en buena medida, a intereses y preferencias subjetivas.
Por ello, para integrar un programa se dialoga al respecto entre directivos, se intercambian
opiniones y se reflexiona sobre la manera de lograr la mejor opcion. En el presente
documento se selecciond, para su observacion, el programa mas reciente de la compania

Univerdanza (al inicio de esta investigacion).

3.2 Programa Retrospectiva X Aniversario
Conformado especificamente para ser presentado en el Teatro de la Danza, en la ciudad de

México, respondiendo a una invitacion recibida por parte de la Coordinacion Nacional de
Danza del INBA, para realizar lo que seria nuestra primera temporada de tres funciones en
ese espacio (considerado como uno de los principales foros para la danza en nuestro pais).

Era enero de 2008 y Univerdanza habia atravesado una crisis financiera durante los tltimos

cinco meses.>°

Al mismo tiempo, se acercaba el décimo aniversario del comienzo de la
compaiiia (no de la fecha de debut). Esta posibilidad de presentar el trabajo de Univerdanza
en la ciudad de México podia funcionar como nuestra celebracion.

La temporada estaba programada para el mes de mayo, por lo que se contaba con cuatro
meses para prepararla. La Coordinacion Nacional de Danza pagaria hospedaje y
alimentacion, pero no cubriria los gastos de transportacion. Se deseaba responder a la
invitacion y realizar la temporada de la mejor manera; se querian correr los menores riesgos
posibles, tanto con respecto a la gestion ante la Universidad de Colima (porque era
indispensable su apoyo econdémico para solventar los gastos del viaje), como a la
factibilidad y la calidad del repertorio seleccionado.

Por casualidad, un par de dias después de haber recibido la invitacion fui convocada a una

reunion con el rector de la U. de C. (M. en C. Miguel Angel Aguayo), junto con todos los

"% En el capitulo 1 se abordo este tema con detenimiento (Pag. 30 y 31).
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directores de grupos artisticos universitarios, justamente para tratar asuntos relacionados
con la crisis financiera que aquejaba a todos en esa época.'*!
Aprovechando la ocasidon, en ese momento y lugar solicité la autorizacion de la Rectoria
para responder a esta invitacion, sefialando la importancia del lugar y de la institucion que
nos invitaba, pero también aclarando que requeriamos que la Universidad cubriera los
gastos de transporte. El rector autorizd -también en ese momento y de manera verbal-a
Univerdanza para aceptar esta invitacion. Con ello, la primera dificultad (gastos de
transporte) habia quedado resuelta.
Una vez contando con la aprobacion de la Rectoria para aceptar este compromiso,
solicitamos una reunién con Zamarripa para definir el programa a presentarse. En ese afo,
era parte de nuestros usos y costumbres que este tipo de decisiones se acordaban siempre
entre las coordinaciones (Vera y Leon) y la direccion (Zamarripa).
Debido a la apretada agenda del director, también era un uso habitual que Vera y Leén
llegaramos a estas reuniones con una propuesta ya elaborada para su revision. Por las
condiciones de ese momento, creiamos que la mejor opcidn era presentar un programa
integrado por repertorio que ya tuviese la produccion cubierta y cuya transportacion al D.F.
fuera facil y econdomica. Esto implicaba, que solo se seleccionaran obras sin escenografia y
de un nimero reducido de integrantes, pero que al mismo tiempo fuesen representativas del
trabajo de Univerdanza a lo largo de su primera década de trabajo. Tomando en cuenta las
consideraciones anteriores la propuesta inicial era la siguiente:

1.- Sobre las alas (22 min).

2.- Danzas al aire (13 min).

Pausa

3.- De lo ineludible, lo irremediable y lo maravilloso (12 min).

Pausa

4.-Danzon (10 min).

Duracion total del programa 57 minutos (mds pausa y cambios).

! Se trata de la misma reunion citada en la pagina 31 (2.5 Univerdanza en el 2008). A pesar de que en los
créditos de Univerdanza el maestro Zamarripa aparecia como director general de la compaiiia y mi
asignacion era como directora artistica, también fui convocada por las autoridades para asistir a esta reunion.
El maestro Zamarripa asisti6é a la reuniéon como director del Ballet Folklorico. Algo que en ese entonces me
parecio significativo fue que yo era la Gnica mujer presente. Me dio la impresion de que luego de diez afios
de permanencia en Colima y con mucho trabajo de por medio, yo habia logrado insertarme en una esfera
universitaria liderada tradicionalmente por hombres.
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Al ver la propuesta, Zamarripa comentd que en principio le parecia bien, pero que el
programa le daba la impresion de no ser representativo de la universidad, aun cuando sus
bailarines fueran dos maestros, un egresado y una estudiante de octavo semestre. En su
opinidn, con ese programa era igual si la compaiia se llamaba Leon-Vera que si se llamaba
Univerdanza. También comentd que dentro de un programa de cuatro piezas fuertes era
recomendable la insercion de algo menos intenso (que funcionara a manera de descanso
visual para el espectador) y que seria oportuno integrar algin trabajo de un estudiante de la
licenciatura. Por ultimo, Zamarripa considerd que era indispensable mostrar el solo titulado
Isadora apasionada en la ciudad de México.

Durante esa misma reunién se fueron encontrando soluciones para la problemaética
planteada por Zamarripa: respecto a la obra que funcionara como un descanso visual se
decidio incluir la coreografia lrreverentes; como trabajo de estudiante se incluyo la obra
Didalogos sin sentido. Ademas se integr6 en el programa Isadora apasionada.

Luego de dialogar sobre las posibilidades de ordenamiento de las obras ya seleccionadas se

decidio que el programa quedaria integrado de la siguiente forma:

1.- Sobre las alas (1999), 22min., dueto. Coreografia e interpretacion: Adriana Ledn
y Alejandro Vera. Musica: Wim Mertens, del disco A Man of no fortune, and with a
name to come; piezas musicales Casting no shadow, A tielsleis, Multiplel? y
Naviamente (todas editadas). Piano y voz: Wim Mertens. Edicion musical:
Alejandro Vera.

2.- Didlogos sin sentido (2008)'*%, 6 min., sexteto. Coreografia: Karla Coyazo
Musica: Dmitri Shostakovich, Concierto para chelo N° 1 en E mayor Op. 107,
movimiento I Allegreto. Intérpretes: Karla Coyazo, Adriana Ledn, Dora Moreno,
Juan Rodriguez, Raul Valdovinos y Alejandro Vera.

3.- Danzas al aire (2006), 12 min., cuarteto. Coreografia: Marco Antonio Silva.
Musica: J. S. Bach, Variaciones Goldberg, BWV 988. Variaciones 5, 11, 8 y 14,
pianista: Glenn Gould. Edicion musical: Alejandro Vera.Intérpretes: Karla Coyazo,
Adriana Ledn, Ratl Valdovinos y Alejandro Vera

Pausa

"2Dos bailarines de esta coreografia eran estudiantes de quinto semestre.
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4.- Isadora apasionada (2002), 10 min., solo. Idea original: Rafael Zamarripa.
Coreografia e interpretacion: Adriana Leon. Musica: L. V. Beethoven. Sonata para
piano N° 23 (Appassionata), movimiento 1, Allegro Assai (intérprete sin dato).

5.- Irreverentes (2001), 6 min., cuarteto. Coreografia: Adriana Ledn y Alejandro
Vera. Musica original para la coreografia: Joaquin Lopez Chas. Intérpretes: Karla
Coyazo, Juan Rodriguez, Raul Valdovinos y Alejandro Vera.

Pausa

6.- De lo Ineludible, lo Irremediable y lo Maravilloso (2007), 11:40 min., trio.
Coreografia: Adriana Leon y Alejandro Vera. Musica: Wim Mertens, del album Der
Heisse Brei, pieza musical Zutsig (editada) y del album Jérémiades, pieza musical
Mem (editada), piano y voz: Wim Mertens. Edicion musical: Alejandro Vera.
Intérpretes: Karla Coyazo, Adriana Ledn y Alejandro Vera.

Pausa

7.- Danzon (2007), 10 min., dueto. Coreografia e interpretacion: Adriana Leén y
Alejandro Vera. Musica: Arturo Marquez, Danzon N° 2. Orquesta Sinfonica de
Jalisco. Vestuario: Disefio y pintura a mano por Rafael Zamarripa.

Duracion total del programa 1hora 19 minutos (mds pausa y cambios).

A continuacidn se expondran las caracteristicas de estas coreografias -en el orden en el que
se presentaron al publico- y las razones particulares para integrarlas dentro de este
programa. Las descripciones de las obras difieren entre si, debido a que se ha puesto énfasis

en aspectos destacables de cada proceso en particular.

3.2.180bre las alas (1999)
Descripcion en el programa de mano: danza en 4 tiempos que retrata la relacion de una

pareja.

Esta obra era la que tenia mas afios de haber sido estrenada y mantenia el reparto original.
Para 2008, a través de las repeticiones, habia adquirido madurez escénica. El vestuario
también se encontraba en buen estado y no requiere escenografia, por lo que no presenta
dificultades para su transportacion. Es susceptible de adaptarse facilmente a un espacio

escénico de menores dimensiones al salon de trabajo.
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Por tultimo, Sobre las alas dura 22 minutos, por lo que representaba un avance considerable

.y 1
en la construccion de un programa completo.'*?

3.2.2Didlogos sin sentido (2008)
Descripcion en el programa de mano: tres didlogos, absurdos, exagerados, con interferencia

y humor.

Porque Univerdanza se plantea como un espacio para la investigacion, creacion y difusion
de la danza integrado por maestros, egresados y estudiantes de la Licenciatura en Danza
Escénica, se considerd importante incluir dentro de este programa una obra realizada por un
estudiante.

Se propuso a Karla Coyazo, quien en ese afio cursaba el octavo semestre de la Licenciatura
en Danza Escénica y que era integrante de la compania desde 2005, que realizara un
montaje con Univerdanza para que se integrara al programa Retrospectiva. La experiencia
fue particular por el cambio de roles en el interior de la compaiia. El proceso de montaje
fue un ejercicio de retroalimentacion entre todos, que provocé movimiento positivo en el
ambito de las relaciones.

En algunas secciones de la obra Alejandro Vera y quien esto escribe (coordinadores de la
compaiiia en ese entonces) no participabamos, por lo que Karla se quedaba sola al frente de
los demas bailarines conduciendo el ensayo. Esto resultod positivo para los integrantes en la
manera en que asumieron su responsabilidad en el escenario. Para Karla también fue
positivo, en lo referente a la necesidad de la planeacion de su tiempo de trabajo, y a la
aplicacion de métodos de construccion particulares -fuera del contexto escolar-, que fue
encontrando y afinando. Por ultimo, mientras ella estaba a cargo de los ensayos, los
directivos disponian de tiempo para realizar otro tipo de acciones necesarias para la gira.

El montaje de Karla cumplia el objetivo de integrar al nuevo programa, una obra realizada
por una estudiante y al mismo tiempo proporciond a la compafiia mas ensefianza de la que

’ . : 134
habia sido prevista'**.

"> Esta es una de las piezas que sera abordada con mayor detenimiento en el siguiente capitulo.
"3 Esta es una de las obras que sera abordada con mayor detenimiento en el siguiente capitulo.
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3.2.3Danzas al aire (2006)
Descripcion en el programa de mano: inspirada en las Variaciones Goldberg de Bach, rios

de movimiento que juegan entre si.

A lo largo de la historia de Univerdanza Marco Antonio Silva ha sido el inico coreografo
invitado. El ha realizado dos montajes para la compaiia; el primero en el afio 2003 con la
obra titulada: Ensuerios, entresuenos...Encuentros y desencuentros, 33/33 y el segundo
montaje en 2006: Danzas al aire.

Se considerdé importante celebrar el X aniversario incluyendo una de las dos obras
realizadas por Silva para Univerdanza, puesto que en opinion de la compania ambas tienen
un gran valor artistico. Por cuestiones de ritmo y contenido de programa se selecciond
Danzas al aire (1a temética de la otra obra que Silva montd para Univerdanza es semejante
a la de Sobre las alas: en ambas se aborda la separacion de una pareja).

Todavia mas alla del valor de la obra, es significativo el hecho mismo de la colaboracion
artistica de un coredgrafo de reconocido prestigio y trayectoria a nivel nacional, con una
joven compaiiia que existe fuera del centro del pais, por lo que en este espacio se destacara
ese aspecto.

La historia de esta colaboracion inicié en 1997 -antes de existir oficialmente la compaiiia,
pero habiendo creado un taller libre de danza contemporanea para ese fin. Marco A. Silva
visitd las instalaciones del Centro Universitario de Danza. AUn cuando la visita no era
oficial, aceptd la invitacion para observar una clase y ensayo del naciente taller de danza
contemporanea. Al término del ensayo hizo observaciones sobre la coreografia que observo
(en proceso de montaje) de nombre Transitar. Para un taller experimental de danza
contemporanea que comienza a funcionar, este hecho fue importante, debido al prestigio y
trayectoria de Silva dentro de este campo.

Un afo después, Silva regres6 a Colima para impartir un curso a la Compafiia Estatal de
Teatro. El curso se llevo a cabo en las instalaciones del Centro Universitario de Danza y la
convocatoria se abrid también a los integrantes del taller de danza contemporanea.
Posteriormente, en noviembre de 2002, el INBA otorg6 la medalla Bellas Artes a Rafael
Zamarripa, para lo que se organizo una funcion de danza en el Teatro Hidalgo de la ciudad
de Colima. En esa funcion, se presentaron el Ballet Folklorico de la U. de C. y

Univerdanza. Silva esta vez acudio en su nuevo cargo de Coordinador Nacional de Danza.
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Al término de la funcidn, entre otros comentarios sobre Univerdanza, ¢l sugirid la
posibilidad de hacer un montaje para la compaiia.

Se planed su visita para los dias 24, 25 y 26 de enero de 2003. Durante esa estancia de tres
dias se terminaron aproximadamente 7 minutos, de 10 que duraria la pieza. Para concluir el
montaje, Silva regresd a Colima los dias 28, 29 y 30 de marzo de ese mismo afio. La obra
en cuestion: Ensuerios, entre suernos...encuentros y desencuentros 33/33 se estrend
oficialmente en octubre de 2005, en el Teatro Universitario'>”. Silva estuvo presente en la
funcién de estreno como Coordinador Nacional de Danza del INBA e invitado de honor.
Después del estreno de la obra antes mencionada el maestro Silva plante6 la posibilidad de
realizar un segundo montaje para Univerdanza, lo que consideramos un evento muy valioso
y lo planificamos.

La mecanica de trabajo cambid; Vera y Leon viajaron a la ciudad de México para laborar
con el maestro Silva por un periodo de cinco dias (en abril de ese afio) e iniciar el montaje
de Danzas al aire. La exploracion fisica comenz6 con estos dos bailarines. El material
aprendido se trabajo en Colima con el resto de los integrantes. Una vez que éste habia sido
asimilado por el resto de la compaiiia se programd la visita de Silva a Colima para
continuar el trabajo. En una visita de cuatro dias se concret6 el montaje con la compaiiia
completa.

En total se montaron siete piezas breves con ocho bailarines. La obra funciona de manera
modular; puede cambiarse el orden de las secciones o presentarse omitiendo alguna.
También se han hecho adaptaciones en el niumero de integrantes (se ha reducido) de
acuerdo con las condiciones de la compaiiia en el momento de ser llevada a foro'*°.
Univerdanza no ha contado nunca con un fondo que le permita financiar una colaboracién
asi, por ello es requisito mencionar que en ambos casos el maestro Marco Antonio Silva

realizo los montajes a sabiendas de esta condicion y sin cobrar honorarios.

133 Antes de esa fecha se habia presentado en espacios no convencionales y en ensayos abiertos a piblico.
"*Este tipo de ajustes se hacen con la autorizacion del coredgrafo.
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3.2.4Isadora apasionada (2001)
Descripcion en el programa de mano: Inspirada en la vida de Isadora Duncan. Pionera y

precursora de la danza moderna, quien fallece tragicamente a la edad de 49, ahorcada por

su propia mascada.

Esta obra se integré al programa por sugerencia de Rafael Zamarripa. Desde su estreno en
2002, hasta la fecha en que comenzd a prepararse este programa, se habia presentado de
manera peridodica obteniendo siempre buena respuesta por parte del publico (tanto con
musica en vivo como con grabacion).Esta obra se adapta con facilidad a cualquier tipo de
espacio, es facil de transportar porque no utiliza escenografia. La idea original es de Rafael

. . ., . . 137
Zamarripa, la coreografia e interpretacion de quien esto escribe .

A principios de 2001 el maestro Zamarripa luego de asistir a un concierto de la escuela de
musica de Instituto Universitario de Bellas Artes (IUBA), comenté a todos los integrantes
de Univerdanza: “En el concierto escuché musica que me imaginé bailada por cada uno de
ustedes en un solo, estos solos podrian presentarse con musica en vivo. Mientras escuchaba
fui anotando qué musica le corresponderia a cada quien para realizar su montaje”.

En ese momento el comentario no trascendid, sin embargo, de manera personal me senti
interesada en realizar su propuesta'>*. Lo busqué unos dias después en su oficina para
preguntarle sobre la musica que €l habia anotado para que yo realizara un solo.

El maestro Zamarripa respondié -que en mi caso- se trataba de Appassionata de Beethoven,
que la escuchara y después hablariamos de la coreografia. En ese momento yo pensé que ¢l
se estaba equivocando o estaba confundido, que yo no podria ni componer ni bailar un solo
sobre esa musica. Sin embargo, me di a la tarea de escuchar repetidamente el disco, que él
me proporciono, en el transcurso de los siguientes dias.

Mientras mas la escuchaba, mas me gustaba la musica, mas me emocionaba y mas atractiva
me parecia la idea de bailarla. Después de unos dias regresé a la oficina y le pregunté si ¢l
habia imaginado ya el tema de la coreografia: “Si —me dijo- se trata de un solo sobre

Isadora Duncan”.

"“E] siguiente relato presentara la voz de la bailarina, por esta escrito en primera persona.
% Alejandro Vera también realizo6 un solo bajo la propuesta del maestro Zamarripa, titulado Estudio
Revolucionario sobre la misica del mismo nombre de Fryderyk Chopin.
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Como a muchas de las personas dedicadas a la danza contemporanea, la vida y obra de
Isadora Duncan son para mi un tema siempre presente y al que considero muy importante.
Por eso, a pesar de que yo seguia creyendo que la tarea de hacer el solo estaba destinada a
no prosperar (por las magnificencias de la musica y del tema conjuntadas con mi poca
experiencia como coredgrafa), decidi iniciar exploraciones de movimiento sobre las
imagenes mas fuertes que yo tenia sobre Isadora: su determinacion de hacer, su libertad, su
goce por el movimiento, su dolor y su pasion.

Durante un par de semanas realicé sesiones de trabajo que consistieron basicamente en
improvisaciones sobre la musica, a partir de mi interpretacion de las emociones de Isadora
ante momentos especificos de su vida (leidos en su autobiografia).Cuando -desde mi
perspectiva-las improvisaciones comenzaron a tomar forma, regres¢ a la oficina de
Zamarripa a preguntarle sobre el vestuario. Le expliqué que no queria seguir avanzando con
la investigacion de movimiento sin utilizar el vestuario, porque eso podia implicar después
la necesidad de ajustes y adaptaciones en funcion de la prenda.

Una vez mas, ¢l tenia la respuesta lista, me llevo al taller de costura y sacé una tela de color
rojo carmin, pesada y de textura rasposa (algo muy diferente a la vaporosa tela que yo habia
podido imaginar). La partio a la mitad y pidi6 que se le hiciera en el centro un agujero para
que entrara mi cabeza, a manera de ojal. El resultado era una especie de capa con forma de
jorongo muy pesado. Después, Zamarripa indicé que se le pusieran listones por dentro de la
tela pero en ambos costados. Esos listones estarian amarrados a mi cintura para que la capa
se mantuviera en su lugar mientras bailaba.

Cuatro meses mas adelante, tuve la oportunidad de mostrarle mis avances al maestro
Joaquin Lopez Chas, porque coincidimos como invitados en el Festival José Limon en
Culiacéan, Sinaloa. Ademas de escuchar sus opiniones, le pedi asesoria sobre como abordar
la musica. Una de las cosas que ¢l me sugiri6 fue que no intentara “competir” con la
musica; que no era necesario hacer mucho movimiento, muy fuerte o muy rapido cuando el
compositor hacia eso con las notas. Me indic6 que yo podia jugar con el contraste, en lugar
de intentar alcanzar la fuerza de la orquesta y del autor musical.

Después de meses de trabajo y de recibir e intentar seguir los consejos del maestro Chas

me senti lista para mostrarselo a Zamarripa. El también me hizo un par de sugerencias y
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recomendaciones, principalmente con respecto al trazo espacial, mismas que yo apliqué en
ensayos posteriores.

La obra se estrend en el Cuarto Festival Colima de Danza en septiembre de ese afno. La
maestra Pilar Medina estuvo presente en el ensayo general, por lo que justo antes del
estreno pude recibir un par de recomendaciones mads; esta vez relacionadas con la
interpretacion. Ella es una bailarina muy experimentada, asi que su punto de vista fue
también muy importante para mi el dia del estreno, y fueron sus primeras palabras con
respecto al solo un regalo especial que recibi para finalizar el proceso previo a un estreno,
ella dijo: “Adriana, hiciste un tour de force con este solo.”

Sin la idea original del maestro Zamarripa yo nunca hubiera escogido esa musica y ese
tema para hacer un solo. No diria que nacié de una necesidad personal, sino de la vision y
confianza de ¢l hacia mi trabajo como bailarina y coredgrafa. Me complace haber seguido

cabalmente su direccion en ese momento.

3.2.5Irreverentes (2001)
Descripcion en el programa de mano: mezcla de lenguaje entre zapateado y

contemporaneo, sin reglas ni pretensiones mas all4 del placer del movimiento.

Para Univerdanzaesta es una coreografia de gran valor estimativo puesto que la musica fue
realizada por Joaquin Lopez Chas. Es musica original y, en opinion de los integrantes, es
una pieza de gran belleza y valor musical.

Irreverentes tiene también una particular y poco comiin historia de proceso creativo. Este
comenzd en un proyecto denominado Ensamble José Limon. El ensamble se integro por
invitacion de Héctor Chdavez para participar en la celebracion del XV Aniversario del
Festival de Danza José Limon de Culiacan Sinaloa. Chavez, director de ese festival, invito a
bailarines de diferentes partes de la Republica a participar, entre ellos Alejandro Vera y
quien esto escribe.

El proyecto consistia en hacer una residencia de tres semanas en Culiacan, tomar dos cursos
y realizar una coreografia colectiva que se titularia A/ noroeste de México, bajo la direccion

de un coredgrafo también invitado (Omar Meza). Los bailarines participarian del proceso
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creativo con un grupo de musicos (locales e invitados), con los que se compartiria el

escenario. Entre estos musicos estaba Joaquin Lopez Chas.
Uno de esos dias de trabajo la comunicacion creativa entre Adriana y yo no estaba
funcionando, no nos poniamos de acuerdo en nada, no surgia el movimiento y
comenzamos a desesperarnos. Al extremo del salon estaba Chas tocando su guitarra,
se vela muy inspirado y concentrado. Al parecer improvisaba y la musica que hacia
era calida y muy atractiva. Adriana lo escuchd y comenzo a observarlo. Se acercé a
¢l y comenzé a bailar alrededor, a un lado, cerca de Chas. El seguia concentrado en
su musica, pero comenzo6 a responder al estimulo de la bailarina con su cuerpo y su
mirada. A mi me encantd lo que estaba pasando y me acerqué a bailar con ellos. En
algin momento hasta levanté a Chas con todo y silla mientras ¢l seguia tocando. No
se exactamente cuanto tiempo durd la improvisacion entre los tres, quiza media
hora. Lo que si recuerdo es que a partir de ese momento encontramos lo que
queriamos para crear nuestra parte; queriamos hacer algo ludico, sin lenguaje
convencional ni cargadas. Queriamos hacer algo que disfrutaramos tanto como
aquella experiencia con Chas. A partir de ese momento las cosas fueron saliendo y
toda la experiencia de participar con el ensamble fue disfrutable. También se nos
ocurri6 incluir lenguaje con los pies y su sonido, pero no pasos de folclor mexicano,
sino encontrar otras posibilidades. Eso no lo habiamos hecho antes. Por tantos afios
que yo he bailado folclor domino el lenguaje de los pies, entonces yo hacia cosas
muy elaboradas, pero Adriana (t) no podias hacer lo mismo que yo. Eso no nos
preocupaba te gustaba lo que veias, y respondias con tu cuerpo haciendo cosas un
poco inusuales, como cuando bailas con la silla mientras yo zapateaba. Baildbamos
muy contentos y con mucha libertad (Alejandro Vera)'

En ese festival, Zamarripa estaba impartiendo un curso de folclor. Por ello, ¢l vio el

estreno de Al noroeste de México. Regresando a Colima sugirid que se retomara el material

propuesto realizando un montaje con dos estudiantes de la Licenciatura que pertenecian a

Univerdanza.

Se le plante6 a Joaquin Lopez Chas, esta posibilidad solicitandole la creacion de una obra

musical para este fin, sobre el entendido de que la compafiia no contaba con recursos para

'3 Entrevista realizada en diciembre de 2010 en Colima, Col.
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pagar por su trabajo. Aceptd, y un mes después envid un disco con una pieza de seis
minutos; creada, tocada y grabada por ¢l mismo.

En esa ocasion el montaje se realizd con dos mujeres. En opiniéon de los coredgrafo/as
(Vera-Leon), el resultado en escena distaba mucho de la intencidn inicial, ademas se creyo
que la composicion coreografica no habia alcanzado la calidad de la composicion musical.
Por ello, un tiempo después se realizd un re-montaje en el que se incluyeron mas bailarinas.
A pesar del aumento de cifra, los coredgrafos siguieron teniendo la misma impresion. Entre
2002 y 2008, se realizaron por lo menos otros tres re-montajes de Irreverentes, con cambios
de reparto, y ciertas modificaciones, en los que el resultado no fue lo esperado.

Para el programa Retrospectiva, se queria incluir esta pieza musical con una solucion
coreografica que estuviera a la altura de la musica, y de aquella improvisacion que le dio
inicio a la obra. Hacer dueto entre Vera y Ledn no era una opcion viable en términos
operativos, puesto que dentro del programa era necesario incluir una pieza, ubicada después
de Isadora apasionada, en el que la solista (quien escribe) tuviera una pausa. Pero
reconsiderando la version original, se decidid que el reparto seria mixto, no s6lo mujeres.
Finalmente la version de [rreverentes para Retrospectiva se hizo con tres hombres y una
mujer. Por primera vez en siete afios Vera y Ledn se sintieron satisfechos con el propio
trabajo con respecto a esta obra.

Para el ensayo general de Retrospectiva se invitd a Joaquin Loépez Chas. Por sus
comentarios, los integrantes creyeron que para €l también fue mejor esta version que la

primera que vio en 2001.

3.2.6De lo ineludible, lo irremediable y lo maravilloso (2007)
Descripcion en el programa de mano: con el caminar de las noches (colmadas de preguntas

sin respuesta); la angustia fluye, los suefios y recuerdos se presentan insistentemente, la
pérdida se asimila. El dolor es ineludible, la muerte irremediable, el amor y tiempo
compartido maravillosos.

Esta obra se incluy6 en el programa porque era uno de los trabajos mas recientes de la
compaiiia, en 2007 se estrend en el Premio Miguel Covarrubias INBA-UAM. Aunque no

resultd seleccionada entre las finalistas (seis mejores obras a criterio de un jurado
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especializado), en esa época, para Univerdanza, la realizacion de ese trabajo implicod una

busqueda especifica fundamental para el desarrollo del trabajo artistico:
Desde que se inici6 este montaje, nos habiamos propuesto involucrar a otra bailarina
(Karla) en un laboratorio semejante a los que hacemos para componer un dueto.
Tratamos de que el movimiento vaya surgiendo mas directamente del cuerpo,
menos de la idea mental de éste. Hacemos muchisimas pruebas, repeticiones,
recortes, etc. Tal vez la obra tiene fallas, pero el proceso de montaje en si fue muy
interesante y enriquecedor. También la forma en que surgi6 la idea original, porque
estabas caminando por Lewiston'*, y sin darnos cuenta de repente estabamos en lo
que parecia un jardin o parque, pero poniendo atencidon vimos que era un pantedn
muy antiguo en medio de la ciudad. Comenzamos a leer las inscripciones de las
lapidas. Habia una de una mujer muy joven (adolescente) y sus papas habian escrito
algo muy emotivo. La leyenda nos impresion6 tanto que nos estuvimos ahi mucho
rato hablando. De repente, también sin querer ya estdbamos planeando la
coreografia (Alejandro Vera).
Una cosa que recuerdo con mucha claridad de ese montaje, a diferencia de otros en
los que he participado, es que fue muy fluido. No recuerdo a qué hora trabajdbamos
o en qué fechas. Lo que si recuerdo es esa caracteristica del montaje, también que
era muy organico, sin contratiempos. Todos los dias algo surgia. En algunos
montajes hay dias no productivos, o que sélo sirven como repaso. En éste cada dia
habia avance, surgia mucho material.
Ademas de eso creo que al ver la obra en el ptublico quedaba la sensacion de la
pérdida, impactado por el dolor y reflexionando sobre este ciclo de nacer, vivir,
morir... Se transmitia la esencia de la pérdida, del dolor. Siento que causaba mucho
impacto (a todos, también a nosotros), te quedaba una ola de la sensacion de la
pérdida, de la familia, del dolor, de la angustia. No so6lo lo que se puede ver, sino
eso que se siente algo profundo. También recuerdo la participacion del maestro

Zamarripa en el proceso creativo, sus comentarios, sus disefios de luz, su presencia

0L ewinston, MA. EU.
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en el montaje. Creo que esa fue la ultima vez que colabor6d con nosotros asi. Lo

recuerdo todo como una buena experiencia (Karla Coyazo)'*'.
Durante los ensayos de montaje de esa obra la compaiia funcioné como un colectivo de
trabajo. Hubo una comunicacion mas abierta, mas didlogo. De lo ineludible, lo
irremediable y lo maravilloso continu6 bailandose todo el 2008. Esta obra demanda de los
intérpretes un esfuerzo muy alto en relacion con el manejo de la energia, por lo que no se
programa con frecuencia. Sin embargo, en el momento de armar el programa Retrospectiva
se considerd a esta obra parte importante del repertorio, por las experiencias relacionadas
con ella.

Actualmente la obra requiere de un proceso de revision y algunas modificaciones, pero se

considera parte importante del repertorio vigente.

3.2.7 Danzon (2007)
Descripcion en el programa de mano: danza en 4 tiempos que retrata la relacion de una

pareja.

Esta obra fue planeada originalmente para formar parte del programa Expo-Danza, pero por
diversas razones se estrend dos afios antes de que ese programa se presentara a publico.
Realizar este montaje fue una propuesta de Zamarripa; se trataba de integrar en una funcion
la obra plastica (creada por ¢l) y la coreografia compuesta a partir del estimulo de la misma.
Invito a todos los integrantes de Univerdanza a visitar su estudio para observar su obra y
que cada bailarin/a escogiera una en particular, pero €l propuso especificamente una para
Vera y quien esto escribe. Se trababa de una pintura de gran formato titulada Danzon.
Ademas de sugerir la pintura, Zamarripa también sugiri6 la musica a utilizar para realizar la
coreografia (Danzon No. 2 de Arturo Marquez).

Aceptamos su propuesta, nos gustaba la pintura, la musica y la idea de trabajar otro dueto
en co-coreografia. Empezamos el montaje aprendiendo a bailar el danzén a la manera
tradicional con ayuda de un compafiero de trabajo que ensefia danzas de salon (Fortunato
Larios), y tomando el proyecto con calma. Durante ese tiempo, surgio la oportunidad de
presentarnos por segunda ocasion en el programa International Visiting Artist, dentro del

25 Aniversario del Bates Dance Festival en Lewiston, Maine. EU.

4! Entrevista realizada el 16 de abril de 2011 en Colima, Col.
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Se le enviaron a la directora del festival (Laura Faure) datos de un par de opciones, con las
que podriamos presentarnos dentro de esa funcion, entre ellas el Danzon. La directora del
festival se inclino por esta coreografia, porque le parecid interesante que la musica fuera de
un compositor mexicano contemporaneo.

Por lo anterior, este montaje continu6 desarrollandose con una fecha de estreno prefijada
dentro de un festival internacional y como parte de una funcion compartida con bailarines-
coredgrafo/as de otros lugares del mundo. Esta fecha dejaba un margen de tiempo de tres
meses para terminar el montaje y realizar la produccion.

Decidimos terminar un boceto de principio a fin para poder bailar la coreografia de corrido,
mostrarla, y a partir de eso hacer cambios o pulir detalles. Esto en lugar de ir fijando por
pequefias secciones que se suman una a la otra, como habiamos hecho en nuestros duetos
anteriores. En cuanto pudimos bailarlo completo invitamos a Zamarripa a observar un
ensayo y le pedimos su opinion. Para ¢€l, la propuesta estaba bien de la segunda mitad en
adelante. Sin embargo, la primera mitad le parecia muy débil con respecto a la muisica y a
nosotros mismos y también de una recatada -en exceso- interpretacion, con respecto a las
caracteristicas del danzon como baile de salon.

Un mes antes del estreno se lo volvimos a mostrar. Esta vez le pareci6 logrado y a partir del
resultado sugiri6 el vestuario: ambos de blanco, el hombre de pantalon de lino y camisa de
vestir (con los que ya contdbamos).La mujer utilizaria un vestido de licra hasta el tobillo
con la espalda escotada y un abanico de gran tamafio (pericon). Ambos estarian pintados a
mano por ¢l mismo.

Cuando el vestido estuvo confeccionado se le entregd, un par de dias después lo regreso,
pintado con unas grandes flores de color naranja que corren de frente al costado casi hasta
llegar al final de la falda.'*

Para los coredgrafos, este vestuario es en si mismo una obra de arte, la musica es de
extraordinaria belleza y es muy satisfactorio bailar la coreografia. Por lo anterior, sentiamos
mucha confianza de presentar ese trabajo en el festival de Bates.

Antes del estreno en el festival, se hizo una presentacion en el Community Center de Mount

Vernon, ME. EU. Ahi se pre-estrend Danzon. La respuesta del publico estuvo por encima
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de nuestras expectativas; creemos que eso se debe a la suma de los elementos que la
integran:
A standing Ovation-unheard of in rural, “show-me” Maine! But it happened after
the second piece on the program. And the applause was continuous at the end of the
program until the dancers came out with chairs and settled down to answer queries
from audience members. There were children seated on mats and adults standing in
the entry, and the questions and answers went on even in the face of the
refreshments set out on ‘“stage left”. jUna ovacion de pie-sin precedentes en las
zonas rurales, “me mostrd” Maine! Pero eso pas6 después de la segunda pieza del
programa. Y los aplausos fueron continuos al final del programa hasta que los
bailarines salieron con sillas y se sentaron a responder preguntas de los miembros de
la audiencia. Habia nifios sentados en tapetes y adultos de pie en la entrada, y las
preguntas y respuestas siguieron incluso frente a los bocadillos que ya estaban
colocados a la izquierda del escenario (Ruth Grauert, July 15, 2007).'*
Cuando se estaba planeando el programa Retrospectiva y era necesario seleccionar la
ultima imagen que se queria dar al publico antes de que se fuera a casa, fue muy facil
coincidir en que esta coreografia deberia cerrar el programa.
Para presentar la obra en el Teatro de la Danza en la ciudad de México, se solicitod la
autorizacion del compositor de la pieza musical (Arturo Marquez): nos pusimos en contacto
con ¢l via telefonica, le explicamos coémo abordamos su musica —en el sentido de que
retomamos el baile de pareja- y le comentamos que ya habiamos bailado la obra en el Bates
Dance Festival con muy buena aceptacion por parte del publico. Marquez autoriz6 para
bailar su pieza y comentd: “Me da gusto que alguien la baile como lo que es, como un

L 144
danzon”.

3.3 La composicion de una obra coreografica
La mayoria de los manuales y metodologias de actuacion, direccion, dramaturgia y

produccion ha salido de manos de practicantes que, al reflexionar sobre su arte,

plasman en papel su manera de proceder, y explican qué quieren lograr con eso,

“http://www.bearnstow.org/(consultada en la fecha de publicacién), en el anexo D se presenta copia.

1% De esta llamada telefonica no tengo ningtin testimonio, sélo mi palabra.
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cuales son sus intereses, bajo que concepcioén de su practica escénica elaboran tal
propuesta. Con ello, en términos teatrologicos, estan haciendo epistemologia y estan

sentando las bases tedricas que sustentan su método (Martha Toriz).'*’

En este apartado se plantea la idea de que hacer coreografia requiere la aplicacion de una
forma de investigacion que estd mas relacionada con la inteligencia cinético-corporal que
con la inteligencia lingiiistica (Gardner. 1995). Los métodos de construccion empleados en
la composicion coreografica son diferentes y variados de acuerdo con el artifice y la obra
en particular; sin embargo, implican siempre la aplicacion del movimiento corporal, de
modo que los resultados que la investigacion arroja son series o frases de movimiento que
conforman unidades. Los mecanismos de creacion y montaje de una obra coreografica
conllevan la busqueda de soluciones en movimiento a ideas abstractas o concretas, o la
busqueda y encuentro de movimiento -que a nivel subjetivo- satisface una necesidad,
misma que no siempre es facilmente explicada en palabras.
Jorge Dubatti habla de este aspecto pragmatico (en su propuesta incluye a la danza como
modalidad del teatro):
-en su aspecto pragmatico el teatro no comunica estrictamente, si se considera que
la comunicacion es “transferencia de informacidon o la construccion de
significados/sentidos compartidos”: El teatro mas bien estimula, incita, provoca
(Pradier) y, si ademdas comunica, nunca se limita excluyentemente a Ia
comunicacion y la mezcla con elementos que favorecen el “malentendido”. Beckett
ha sido elocuente al respecto “Signifique el que pueda”. Mauricio Kartun ha
sefialado que hacer teatro consiste en “colonizar” la cabeza del espectador con
imagenes que no comunican sino que habilitan la propia elocuencia del espectador,
porque incluso el mismo creador no sabria decir muy bien qué estd comunicando
(Dubeatti 2008. 24).
El registro en palabras de este proceso de investigacion coreografico -si se hiciera- seria o
bien posterior al hecho de componer, o realizado por un tercer observador no implicado en
el movimiento. El proceso creativo puede tener una planificaciéon previa por parte del

coredgrafo/a, e incluso puede ser que esta planeacion se haga por escrito, pero la

"5Toriz, 2009, 89.
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preparacion previa no puede incluir los resultados en movimiento; éstos van
descubriéndose durante la practica.
Algunos coredgrafo/as dibujan formas corporales y relaciones inter-espaciales. Estos
dibujos pueden ser muy elaborados y hasta ser en si mismos un objeto de arte, o pueden ser
simples trazos que serviran de guia durante el proceso. Son instrumentos de apoyo y tal vez
hasta investigacion inicial sobre la forma. De cualquier manera, los dibujos todavia no son
la danza. Para convertirlos en danza, se aplica este proceso de investigacion particular. Se
requiere encontrar respuesta corporal a la planeacion previa (mencioné dibujos, pero
pueden ser palabras lo que se utilice como medio para la planeacion). Es posible que el
artifice tenga una idea -previa también- de las velocidades en que el movimiento se
realizara, pero la palabra velocidad junto con la idea que de ella se tenga, deberad ser
absorbida y aplicada por el movimiento del cuerpo a partir de una serie de pruebas y
repeticiones de entre las que se va seleccionando y desechando material.
En el proceso creativo de la danza la practica directa con los cuerpos es el fundamento,
mientras la realizas, la investigacion arroja movimiento no palabras y sin embargo
afirmamos que es investigacion. Esta no es una idea nueva en el mundo. El Movement
Research abrio6 sus puertas en la ciudad de Nueva York en 1978. Dentro de sus actividades
se incluyen talleres de danza cuya finalidad es ayudar a la consecucion de niveles mas
profundos de exploracidn, en los procesos de la composicion de la danza. Cada profesor
describe en un breve parrafo en qué consiste su clase de entre una y dos horas:
Usaremos improvisaciones guiadas, basadas en honor a las vias unicas de cada
individuo para participar y comprender. También trabajaremos con ejercicios
sencillos e imagenes utilizando ideas especificas sobre las funciones anatomicas y
kinesiologicas. De la relacién con nuestro cuerpo fisico, energético, mental y
emocional, resultard un mapa de recursos e informacion, que nos ayudara a acceder
a estados en donde el compromiso creativo es la opcidon por default. La clase
terminara en la aplicacion de estas ideas para trabajar en la creacion de una frase

coreografica'*® (Michelle Boulé).

'° El texto esta tomado de la pagina de internet de Movement Research, http://movementresearch.org/. La
traduccion es mia.
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Este tipo de actividades fueron consideradas como investigacion de movimiento desde que
el Movement Research abriera sus puertas. El centro define sus actividades de la siguiente
manera:
Movement Research no existe para proveer un punto de vista. No es el tipo de
institucion celosa donde los estudiantes vienen a encontrar una sola verdad. Existe
para mantener los canales de comunicacién abiertos, para que las preguntas y
respuestas fluyan, para establecer comunicacion entre hechos basicos de la
anatomia, la teoria de la estética y la tecnologia. Se trata de un laboratorio. M.R. es
uno de los principales laboratorios en el mundo para la investigacion de la danza y
el movimiento basado en formas (Declaracion de mision de ML.R.).
Cada practica artistica posee su propio camino de investigacion. Citaré un ejemplo mas,
ahora relacionado con la pintura: en el libro Mentes Creativas. Una anatomia de la
creatividad, Howard Gardner menciona que luego de la muerte del maestro Pablo Picasso
se encontraron en su estudio mas de 180 cuadernos de trabajo con bocetos de obras. De
éstos, por lo menos ocho completos, eran trazos de Las Serioritas de Avignon. En este caso
parte de la investigacion que Picasso realizd para lograr este cuadro fue pintando bocetos,
haciendo pruebas con el material propio de su trabajo.
En el caso de la pintura queda un registro fisico del proceso. Esto ha sido mas dificil en la
historia de la danza. Actualmente la cdmara de video es un instrumento que podria
favorecer el registro y analisis del hecho de la composicion dancistica, puesto que registra
el proceso en tiempo real con sus detalles: instrucciones en movimiento y verbales,
cantidad de repeticiones, tipo de correcciones que se le dan al intérprete, relacion
coreografo/a bailarin/a, reacciones de ambos, etc. La posibilidad de regresar en el tiempo
dentro del video y repetir en camara lenta provee -a quien esté interesado en investigar
sobre todo este proceso- de un material amplio, complejo y de limites dificilmente
localizables.
Hasta ahora nunca he visto un video referente a cualquier coreodgrafo/a que registre la
totalidad de un ensayo, menos aun la totalidad de un montaje. He visto fragmentos de
ensayo de coredgrafo/as como: Jiri Kylian, Martha Graham, Merce Cunningham, Alvin
Nikolais, etc., nunca un ensayo completo. Desconozco si alguna agrupacion dancistica en el

mundo cuenta entre su acervo con este tipo de material.

153



En mas de veinte afios de experiencia como bailarina, personalmente nunca he estado
dentro de un montaje que se grabe de principio a fin, ni he sabido de algin coredgrafo/a que
lo haga. Si se utiliza la camara de video para grabar resultados que el coredgrafo/a
considera funcionales en relacion con su obra y correcciones especificas. No todos los dias
de montaje y no todos los coredgrafo/as que conozco lo hacen.

Un montaje puede durar muchas horas en total, repartidas en dias semanas y hasta meses
(dependiendo de la obra y el coredgrafo/a). Dentro del Reporte de Trabajo -documento
escrito de caracter obligatorio- que realizamos para titularnos como Licenciada en Artes
(danza contemporanea), hicimos un conteo aproximado de cien horas de ensayo de montaje
por una hora de programa de concierto'*’ (esta cantidad puede variar significativamente
entre coredgrafo/as y entre obras).

Por otro lado, la presencia de la camara permanentemente podria resultar incomoda tanto
para el coreodgrafo/a, como para los y las bailarines/as. También podria influir en los
resultados puesto que como es sabido, la presencia abierta del observador puede provocar
cambios en la respuesta de lo observado, en diversos experimentos y en distintas ciencias.
De momento esa opcidn parece lejana.

Con respecto a un observador ajeno al trabajo, dedicado a registrar por escrito cada cosa
que sucede durante un montaje coreografico, esto también se presenta complicado. La
descripcion en palabras del movimiento y de las inter-relaciones que suceden en un salén
de danza, requeriria de un largo tiempo de reflexion en el uso del idioma, lo anterior unido
a un conocimiento profundo de la danza y su terminologia. Ademas muchas cosas que
suceden durante el montaje no tienen nombre alguno y todo suele suceder muy rapido con
respecto a la escritura.

El regisseur usualmente se aprende el movimiento, toma nota sobre los trazos espaciales,
toma fotos, graba la danza terminada, escucha y toma nota de las observaciones del
coredgrafo/a. Buena parte de su informacion se guarda en sus memorias (muscular, mental,
espacial). La mayoria de sus apuntes son indescifrables para los demés porque falta parte de
la informacion. Sin embargo, su registro suele resultar muy util para si mismo en los

procesos de re-montaje.

"7 Proyecto de titulacion colectiva Mujer-es presentado por Nimbe Goji y Adriana Leon en la modalidad de
Trabajo Practico-Artistico. 1993. Facultad de Danza de la Universidad Veracruzana.
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Usualmente este trabajo -cuando el coredgrafo/a cuenta con la posibilidad de ello- lo realiza
un bailarin/a (en funciones o retirado) con muy buena memoria y con amplio conocimiento
del trabajo del coredgrafo/a o de la compania. Es decir, una persona que fuera regisseur de
Pina Bausch, no estaria plenamente calificada para serlo de Merce Cunningham o Jiri
Kylian, por no conocer a profundidad su lenguaje particular. Lo anterior a menos que, esta
persona estuviera especializada en algun sistema de anotacion de movimiento, en cuyo
caso, tendria una gran capacidad para analizarlo y registrarlo. Hasta ahora, en general en la
formacion profesional de la danza, no se desarrolla la capacidad de anotar el lenguaje
particular (como si se hace en el caso de formacidon musical).

Una vez que el lector imagind la dificultad que exige el registro de una obra coreografica,
podra también darse cuenta de que es muy dificil quela misma persona se dé a la tarea de
registrar, al mismo tiempo, la obra coreografica y el proceso creativo. Tal vez se requeriria
de una segunda persona que no participara directamente del montaje. En principio, para una
compaiiia de danza es mucho mas necesaria la existencia de un registro coreografico que de
un registro del proceso creativo. Esto ultimo puede esperar y la compania seguira
funcionando.

También se puede registrar la coreografia con sistemas de notaciéon de movimiento muy
completos, que requieren de varios afios de estudio para su correcta aplicacion como el caso
de Laban notation o Benesh. Algunos coredgrafo/as muy importantes en el mundo han
registrado asi su obra. El documento escrito se acompafia de video de la obra, uno no
sustituye al otro. En este caso también se trata del registro -para su posterior re-montaje- es
decir para prolongar la vida de una pieza dancistica. No se trata del registro del proceso
creativo.

En sintesis; registrar el proceso creativo en la danza no es tarea facil, es poco usual
intentarlo por la misma naturaleza del trabajo dancistico y por la relativamente reciente
aparicion de tecnologia que facilita esto. Aunque el cine se invento a finales del siglo XIX,
el uso casero de cadmaras de video surgid mucho después y la danza ha sido practicada
siempre por el hombre. Aceptando esta condicion intrinseca de la danza, seguimos
conservandola principalmente a través de la tradicion cinético-corporal (término en este
caso mucho mas apropiado que el de tradicion oral) y usualmente el espectador no se tiene

acceso al proceso creativo.
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Regresamos a la cita inicial de Martha Toriz: la teatrologia cuenta con manuales y
metodologias de actuacion, direccion, dramaturgia y produccion que han salido de manos
de practicantes. Dentro de la presente investigacion se intenta dejar registro escrito de estos
procesos dentro de un espacio especifico, la compania Univerdanza. Por cuestiones de
tiempo y espacio nos concentraremos en cuatro obras coreograficas de diferentes creadores
que formaron parte del programa Retrospectiva X Aniversario, priorizando para ello el
punto de vista de quienes forman parte del hecho escénico, es decir; se trata de la mirada

interior.

3.4 Los procesos creativos en cuatro obras coreograficas
Para profundizar en esta mirada interna se escogieron cuatro obras de diferentes

coredgrafos/as. Ellos/as cuentan con distintas formaciones, pertenecen a diferentes
generaciones, difieren también en su género y lugar de nacimiento. Lo que tienen en comun
es que han realizado obra coreografica para Univerdanza.

El programa Retrospectiva X Aniversario -por las razones presupuestales y logisticas que
ya se han explicado- no incluyé ninguna obra de Rafael Zamarripa. Pero su trabajo ha sido
fundamental para Univerdanza. Dado que esta investigacion no presenta la problemadtica
del programa, se incluyd en esta seccion la obra Casta Diva, misma que marca el inicio de
la Compaiiia de Danza Contemporanea de la U. de C.

También se dio espacio para la voz del bailarin, en ese caso el tnico que ha participado de
estos cuatro procesos. En ninguno de los cuatro casos existen bitadcoras de trabajo para
recurrir a su estudio. Es necesario emplearla memoria y la entrevista. También dependo de
la medida del deseo que cada uno de estos coredgrafo/as tiene de recordar y exponer su
método de trabajo, a sabiendas de que sus palabras estaran expuestas a un lector.

Aunado a lo anterior sucede que cada persona recuerda de manera diferente un mismo
hecho. Dentro de esta investigacion eso tiene completa cabida, puesto que coredgrafo/a y
bailarin/a viven experiencias diferentes dentro de la misma obra por ser sus roles diferentes.
Esto es parte de la naturaleza de la danza y también lo que la convierte en una celebracion
de la vida. Creador y materia prima son seres humanos. Todos respiran y juntos forman un

sistema complejo de inter-relaciones y poiesis.
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Sin embargo he contado, con algiin material de apoyo para emprender esta tarea (ademas de
las entrevistas y el video) en el caso de Casta Diva: Zamarripa realizé -previo al montaje-
un cuaderno de dibujos sobre la obra, y un story board (grafico que ilustra el guion
técnico), ambos realizados previamente al montaje.

En el caso de Danzas al aire de Marco A. Silva durante el montaje se realizaron
grabaciones en video con cierta periodicidad, puesto que él era un coredgrafo invitado y la
compafiia requeria un registro de esta naturaleza, con el fin de poder conservar esta obra en
repertorio -lo mas cerca posible a sus deseos- en su ausencia.

Con respecto a Didlogos sin sentido de Karla Coyazo, existen apuntes de la coreografa
previos al proceso de montaje sobre sus ideas para llevarlo a cabo, asi como con algunos
videos que sefnalan cambios en las frases de movimiento y adaptaciones con respecto al
cuerpo de cada bailarin/a.

Por ultimo, para la coreografia Sobre las alas co-coreografia de Vera y Leodn, existen
algunos videos que sefialan modificaciones realizadas a lo largo de los afios. En este caso
no hubo bitacora, dibujos o planeacion previa por escrito.

El registrar estos procesos no pretende de ningiin modo calificarlos de buenos o malos, de
mas o menos adecuados, y mucho menos de un modelo a seguir. Se trata basicamente de
dejar constancia de modos particulares de hacer las cosas en la danza, lo que no invalida ni
desacredita a ningtn otro. Tal vez su maximo alcance consistira en mostrar que los métodos
personales son eso, personales, nunca féormulas trasladables a otros de manera idéntica.

A partir de esta muestra el lector podra hacer comparaciones. Se trata en suma, de formar
parte de lo que Martha Toriz llama “hacer epistemologia y sentar las bases tedricas que
sustenten nuestro método”.

El Dr. Basarab Nicolescu'*® dice: “Luego de estudiar toda mi vida lo tnico que sé es que
toda ciencia estd equivocada por inacabada, pero eso no quiere decir que sea estipida”.
Partiendo de esta premisa podemos decir que estos métodos estan equivocados, porque el
coredgrafo/a no termina nunca su trabajo y siempre mientras ejerce su actividad esta
afinando sus procederes. También puede decidir conscientemente cambiarlos. Un cientifico
como Basarab Nicolescu nos sefiala la importancia de admitir nuestro error, y nos invita a

no temer a ello.

'8 Conferencia magistral en Xalapa, Ver. 19 de febrero de 2008
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3.4.1 Casta Diva (1998)'¥
Créditos de la obra en programa de mano"’

0

Coreografia: Rafael Zamarripa

(Becario del Sistema Nacional de Creadores de Arte FONCA)
Miusica: Bellini y Héitor Villalobos''

Escenografia, vestuario e iluminacion: Rafael Zamarripa

Dagah, la hija de un gran guerrero, permanece en su habitat custodiada por cuatro
guardianes -hombres de dia e iguanas de noche-. Ellos entregan cada dia los tributos de las
batallas que le manda su padre. Ella ama a los cuatro'*.

Dagah: Adriana Le6n

A: Julio Robledo

At: Carlos Gonzalez

Ata: Juan Carlos Gaytan

Atar: Alejandro Vera

Regisseur: Arlai Gonzalez

3.4.1.1Descripcion de la obra
Es un quinteto integrado por cuatro hombres y una mujer. Al abrir el telon puede

observarse al fondo a la izquierda un huevo de color blanco de un metro de alto por ochenta
centimetros en su parte mas gruesa, montado sobre una estructura de madera que dibuja una
escuadra hacia abajo y a la derecha del escenario. La estructura tiene forma escalonada y
finaliza en forma de rampa (en su parte mas alta mide 60 centimetros).

La iluminacion hecha principalmente con gobos'> proyectados sobre el piso y la superficie
de huevo, aunado a la presencia de la escenografia, provocan una sensacion de espacio

magico-onirico desde que el telon comienza a abrir.

“9En el estreno la obra recibi6 el titulo de: Homenaje a Gilda Cruz Romo. A partir de la segunda funcion se

titulé Casta Diva.

'3 Datos tomados del programa de mano Presea “Ave de Plata” a Gilda Cruz Romo. 25 de octubre de 1998.
Teatro Degollado. Guadalajara, Jal. Estreno de Casta Diva.

“'"Musica: Vincenzo Bellini, aria Casta Diva de la 6pera Norma, soprano Maria Callas. Y Heitor Villa-Lobos,
Bachiana Brasileira N° 5 (intérprete sin dato). Edicion musical: José Manuel Cuellar.

"2 En posteriores funciones el final del texto cambi6 por: Ella ama sélo a uno, por decision del maestro
Zamarripa. Posiblemente por descuido en algunos programas de mano la sinopsis presenta variaciones.
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Se escucha un sonido de olas. El personaje femenino (Dagah) sale del huevo por la parte
trasera, asomando primero sus brazos y paulatinamente mostrando su cuerpo de espaldas al
publico. Ella viste un corsé de piel con mangas tejidas y una malla de color café. Sin
cambiar de frente la bailarina baja hasta el primer término colocandose de frente al huevo y
de espaldas al publico. En el trayecto ella va caminando siempre con la espalda arqueada y
los brazos extendidos hacia su propio frente. Su andar es lento y suave. Esta cualidad en el
desplazamiento y la colocacion del cuerpo se repiten con mucha frecuencia durante el
transcurso de la obra.

Avanzando en esa posicion Dagah se coloca al fondo del escenario (del lado derecho,
contrario a la colocacioén del huevo). Desde ese lugar “llama” a los personajes masculinos
realizando movimientos circulares con los brazos.

Respondiendo a ese llamado los personajes masculinos (guardianes) entran por el lado
izquierdo en el primer término y se colocan formando un cuadrado entre si de espaldas a
ella. Estan vestidos con un calzon tejido ajustado al cuerpo, con las piernas y el torso
desnudos. Avanzan sobre la misma diagonal que Dagah habia trazado y con una colocacion
corporal semejante a la de ella, con la diferencia de que los movimientos de sus brazos son
mas rapidos, muy precisos. Sus pasos son mas firmes y mas marcados los cambios de peso.
En el trayecto se entrecruzan con Dagah. Ella toma nuevamente la colocacion frente al
huevo.

Los guardianes regresan para colocarse detrds de Dagah en forma simétrica, dando la
imagen de enmarcarla con su presencia. Durante todo el trayecto tanto de ida como de
regreso ellos han conservado su relacion espacial entre si.

Manteniéndose en ese lugar del espacio, con movimientos lentos de torso y brazos, el grupo
comienza a compactarse. Entre los personajes se da una interaccion en la que puede
apreciarse que ella retira de su lado a dos de los guardianes para quedar de frente a uno
(Atar). Esto comienza a dar la idea de una eleccion o predileccion por arte de Dagah hacia
uno de sus guardianes.

Una vez juntos Dagah y Atar realizan una frase de movimiento sin desplazamiento que

sugiere una forma de interaccion y conexion especial. Ella se aleja rodeando al grupo para

"> Los Gobos son pequeiias cubiertas que son puestas a la salida de una luminaria “profile” para darle figura a
la salida de luz, creando asi un sin fin de figuras y proyecciones.
(http://www.martin.com/gobo/gobosubgrouppage.asp?language=spanish)
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regresar a tomar su posicion en el centro. Por segunda vez el grupo se compacta alrededor
de Dagah. Las manos de los cinco rodean la cara de Dagah haciendo ligeros movimientos
con los dedos. Después extienden sus brazos y forman en conjunto una imagen semejante a
un resplandor alrededor de ella. Ante una sefia suya ellos la levantan, la sientan sobre los
brazos extendidos de dos de ellos (los mas altos). Los cuatro juntos comienzan una
procesion hacia el lado derecho del escenario, siempre en el primer término en donde muy
cuidadosamente la deslizan hasta recostarla en el suelo.

Termina la musica (Casta Diva) y se escucha un sonido de olas. Los personajes masculinos
salen del escenario semejando los movimientos de las iguanas, reptando por el piso. Dagah
rueda por el escenario hasta llegar al huevo y se introduce en él nuevamente.

Termina el sonido de las olas. Se escuchan las Bachianas y los guardianes regresan al
escenario formando esta vez una fila en diagonal. Ellos transitan el mismo recorrido de su
primera entrada. Esta vez con movimientos muy firmes, desplazandose de lado, cruzando
con firmeza el pie derecho adelante en su avance y dibujando un circulo pequefio y muy
marcado con su brazo derecho por el frente de su torso.

Solo avanzan lo suficiente para colocarse equidistantes sobre la misma diagonal por la que
han transitado y realizan una nueva metamorfosis en iguanas para volver a incorporarse y
colocarse ahora en linea recta como una continuacion de la linea marcada por la tarima.
Dagah sale nuevamente del huevo manteniendo su posicion de arqueo con la espalda.
Durante la siguiente seccion ella entra en contacto con los guardianes, esta vez uno por uno.
Durante estos pequefios didlogos Dagah también reproduce por momentos los movimientos
nerviosos y cortados de las iguanas. Al finalizar cada didlogo los otros guardianes le
colocan al personaje que ha estado interactuando un cuerpo de iguana -cuya cola se
extiende por el piso aproximadamente un metro y medio. Los guardianes van retirdndose ya
con el cuerpo de iguana integrado al suyo.

Por ultimo quedan solos Dagah y Atar. Una vez mas muy lentamente inician un didlogo
corporal e interaccion que incluye que ¢l la cargue sobre sus hombros. Los movimientos de
ambos se suavizan, especialmente los de ella, que no ofrece resistencia a las acciones y se
deja llevar por €l. El encuentro adquiere una calidad dindmica mds suave, amorosa e intima.
Al mismo tiempo se relacionan con cierta restriccion puesto que Atar conserva todo el

tiempo esta actitud e imagen de ser un guardian.
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Regresan los guardianes, esta vez con racimos de corazones que -luego de mostrarlos- le
cuelgan a ella del corsé. Le colocan el cuerpo de iguana a Atar. Dagah da un ultimo paseo
de espaldas, sola, arrastrando los corazones. Se coloca en el primer término esta vez a la
derecha del escenario. Desde ahi los llama ahora haciendo sonido con palmadas. Los
guardianes se dirigen a ella y la levantan del piso entre los cuatro. La colocacion corporal
en la que es cargada Dagah (horizontal al piso, boca abajo, con el torso todavia arqueado,
tomandola dos por los brazos y dos por las piernas) la imagen da la idea de que la ayudaran
a volar.

En esa posicion de vuelo le dan un paseo rodeando la estructura de madera. Al finalizar la
vuelta la bajan por la rampa. Ella se introduce por ultima vez, y los guardianes se colocan
sobre el huevo y la tarima (transformados todos en hombre-iguana) en una colocacion que
sefala la proteccion del huevo-nido. Vuelven a sonar las olas.

En esta imagen final se hace obscuro lentamente.

Durante el transcurso de la obra puede apreciarse que hay una economia de movimiento, y
un muy cuidadoso disefio visual, tanto en las lineas que los cuerpos dibujan, como en las
trayectorias en el espacio. Podria decirse que posee una estética un tanto minimalista. El
coredgrafo selecciona motivos de movimiento que se repiten constantemente con ligeras
variaciones o desarrollos.

La atmosfera magico-onirica que se aprecia desde que el telobn comienza a abrirse se ve
reforzada en cada ocasion en que los bailarines sufren esa metamorfosis, que los convierte
en seres fantdsticos con cuerpo de hombre pero movimientos animales. Sus cuerpos fuertes
adquieren una calidad de movimiento nerviosa, cortada y suave al mismo tiempo (puesto
que se transforman en iguanas hay un sentido zoomorfo en el disefio de movimiento).
Cuando hacia el final de la obra ellos tienen sobre si aquellos largos cuerpos de iguana y
ella los corazones colgantes, todas las lineas corporales se exacerban. En ese momento la
presencia de los bailarines supera en peso visual a la presencia del huevo, que al inicio
puede resultar muy imponente. El resultado de esta dominancia visual por parte de los

bailarines es que la escenografia termina de definirse como hébitat natural.
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3.4.1.2El montaje o tiempo de creacion

(1) La voz del coredgrafo'™

(Resultado de la entrevista realizada el 28 de mayo de 2009 en la ciudad de Colima, Col.

con Rafael Zamarripa).

(Como definiria su coreografia Casta Diva y su proceso creativo para realizarla?
Pienso Casta Diva es una coreografia muy simple, sin complicaciones. Con una
historia romantica, ludica, de corte surrealista. Pero sobre todo onirica, que tiene
muchisima relacion con los suefos, con mis suefios.
Es una coreografia que nace de alguien que se ve obligado a cumplir una apuesta,
un reto, cuando se le dice: si usted cree que hacer danza es tan facil, entonces haga
usted una. Y yo me comprometi, claro que la voy a hacer y no me cost6 trabajo
iniciarla, ni el proceso, ni terminarla. Fue maravillosamente gozosa para mi esa
experiencia.
Lo que sucedid es que los mas veteranos, los fundadores de Univerdanza, tenian la
pretension de que vinieran coredgrafo/as de reconocido prestigio a trabajar con
ellos. Y no teniamos medios econdmicos para traerlos. Tampoco sentia yo que
estaban preparados lo suficientemente como para recibir a coredgrafo/as calificados
a montar obras con ustedes. Yo tenia una clara idea que estdbamos naciendo, y
como nacen los nifios, no se pueden recibir alimentos que reciben los grandes. Tiene
que ser todo gradual, tiene que ser todo obedeciendo a una naturaleza.
Yo sentia que era muy claro el hecho de que deberiamos ir paso por paso. Y que la
creatividad de los integrantes deberia manifestarse haciendo propios experimentos,
propias busquedas coreograficas que pudieran empezar a darles un poco de oficio,
mas que una preparacion fisica.
Cuando yo reclamo que por qué tanta pretension, que porqué no lo hacen ustedes,
me decian: “Es que hacer una coreografia no es facil”. Como que no es facil, si

ustedes son bailarines, tienen que saber, es como si a un pintor le dicen “pinte un

"> Para esta seccion que se repite en el caso de los cuatro coredgrafos. Se utilizé entrevista abierta, tomando
como guia las siguientes preguntas: ;Como definirias tu coreografia x y tu proceso creativo para realizarla?,
(e harias alguna modificacion a tu obra?, ;qué significa para ti esta obra?, ;qué valores encuentras en ella? y
(hay algo mas que te gustaria comentar? Por el formato de entrevista abierta, en cada caso se formularon
algunas preguntas especificas, relacionadas con las respuestas dadas por cada coreografo.
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cuadro de su inspiracion” y dice no, es muy dificil. Entonces ustedes me dijeron; a
ver, si es tan facil haga usted una. Y yo dije pues, pues la hago.

Yo nunca habia incursionado en el género de danza contemporanea, ni creo que
incurri, ni siquiera creo que llegué a hacerlo, aunque hice varios intentos. Me
despreocupa también porque yo me he dedicado generalmente a la creatividad de la
puesta escénica de formas tradicionales de danza, y aunque cuido sumamente la
tradicion, el marco referencial (la teatralidad le da una envoltura especial, una
transparencia, una calidez, una calidad, que yo pensé¢ que podia aplicar mi
experiencia al hacer una pieza de danza contemporanea).

Y curiosamente a los pocos dias tuve un suefio maravilloso. Yo he sido muy buen
sofiador y de mis suefios se han derivado muchas piezas de escultura, de dibujo, de
grabado, de litografia, de serigrafia. Y yo dije bueno, pues esta historia, estas
imagenes que estoy viendo aqui pueden ser aplicables a un montaje dancistico y me
di a la tarea de transcribir el suefio que habia tenido para elaborar un guion.

He tenido oficio y se como organizarme para llevar a cabo un montaje de danza, y
asi lo hice: hice una historia, reconstrui los suefios lo mejor que pude, hice una serie
de dibujos de los personajes, no con el fin de disefiar los trajes, sino de recordar los
personajes que habia visto en mis suefios.

No tenia la pretension de elaborar un disefio determinado para esta pieza, queria
reconstruir la imagen para que todo fuera funcionando armonicamente. Y
efectivamente. Cuando empezaba a dibujar los personajes mi suefio iba quedando
mas claro, y las partes del guion iban quedando mucho mas claras. Eso considero
que es una investigacion a fondo, que es lo que debe tener —a mi juicio- un material
que va ser usado para ser danzado.

Creo que a eso obedece el que yo haya incurrido en este maravilloso camino.
Alguna gente que invité para que lo vieran en Guadalajara, curiosamente enemigos
mios de prensa (como lo era César Delgado), curiosamente se expres6 muy bien del
trabajo y lo hizo en una revista, y menciona que ojald que yo siguiera incurriendo en
ese quehacer.

Me parecio muy saludable ese punto de vista de César Delgado y me quitd un poco

de temor y aunque Casta Diva se estrend para despedir a Gilda Cruz Romo, una
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cantante mexicana que llegd a alcanzar fama en la Scalla de Milan, en Nueva York,
y una de las piezas que la hicieron famosa fue Casta Diva, entonces la ocasion del
estreno de Casta Diva para esta “Diva” fue pertinente.

Todo se fue conjugando, incluso la iluminacién se dio con mucha facilidad porque
no me preocupaba en ese momento iluminar cuerpos de bailarines, sino lograr las
atmosferas que yo habia visualizado en mi suefio: cosas humedas, rincones con
huevos, con criaderos de... personajes que en la noche se convertian en reptiles y
durante el dia eran guerreros.

Entonces, la musica era lo mas peligroso. Creo que tomar un fragmento de una
Opera es muy atrevido. Pero como novato me di derecho de usar esta famosa pieza
que desde luego tuve que traducirla, encontrar el contenido y ver si no iba en
contraposicion con el personaje. Curiosamente también empataba con la idea.
Entonces, todo se dio con una facilidad pasmosa. Yo estaba asustado, yo queria que
dieran las cinco de la tarde para trabajar con ustedes y aunque venia con mucho
miedo, venia con un maravilloso interés, con un deseo de veras de divertirme, de
gozar, de traducir mi suefio, de verlo otra vez hecho realidad. Ahora con personajes
que podia tocar, ver, sentir, que podia ver interpretar, que podia repetir el suefio una
y las veces que yo quisiera. Y aunque pude haber terminado mas rapido, estaba
alargando el proceso para divertirme mas. Para gozar mas.

Es que la verdad, cuando un suefo permanece en tu mente no solo el dia que lo
tuviste, sino varios dias y de repente invade tu mente estés haciendo lo que estés
haciendo, y sientes el sabor del suefio, el ambiente del suefio...

En mi suefio fueron historias, que un rey -un guerrero- iba a enfrentarse con el
enemigo y encomendaba a su hija con cuatro capitanes. Eran custodios que se
quedaban a eso, a atenderla, a cuidarla, a mimarla y a entregarle los trofeos. La
historia estaba en el suefio también, existié como dialogo, como voces.

Los suefios no solamente se refieren a imagenes. Que vas corriendo o que vas
volando, bueno son las sensaciones mas comunes. Pero muchas veces recuerdas —en
mi caso- que mi madre viene y me hace recomendaciones, como me las va a
recomendar si no hace uso de la palabra. La palabra en los suefios yo la escucho. No

la puedo transcribir exactamente porque los suefios se diluyen si no los frecuentas.
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Y a medida que los frecuentas vas haciendo una imagen de tu suefio, pero la
creatividad hace presencia y vas terminando de crear lo que sofaste. Se esta
fusionando una imagen de un suefio y la terquedad de aclarar te lleva a completar
con tu creatividad lo que no viste en el suefio o lo que no recuerdas.

Entonces fue muy claro para mi; recordar, aclarar la historia, cuando vi a la
doncella, a la hija del rey dentro de un huevo. El huevo no era blanco como lo
hicimos. Era un huevo traslicido que tenia palpitaciones (en el suefo), pero que
seria imposible en nuestro medio.

Probablemente se puede hacer con plasticos, pero se requiere de mucha elaboracion.
Con iluminacién por dentro, como algo magico. Como un embrién magico al que
ella entraba como a descansar a una incubadora. Se tuvo que hacer ese huevo
horrendo de plastico, de fibra de vidrio. Pero bueno, me sac6é de un apuro, de un
aprieto.

La investigacion te lleva a la solucion. Yo sentia que habia desniveles en el suefo,
que habia escalinatas (que tampoco se pueden construir con facilidad por la
economia de una produccioén), pero recordar eso como un ejercicio es investigar
indiscutiblemente. Tratar de forzar a tu mente a completar lo que no existia es
investigar. Y es investigar intimamente, que es terrible, es tan poco usual, que no
encuentras la manera de hacerlo.

Por ejemplo, yo estoy haciendo un retrato de alguien, en escultura. Cuando veo el
modelo lo veo diferente al que yo estoy haciendo. Pero cuando pasan varios dias de
trabajo, los dos, el natural y el que yo estoy haciendo, se van juntando y van
haciendo una imagen entre los dos que se ajustan y que yo veo muy parecido
(aunque no lo sean). Porque yo ya estoy viendo otra realidad que ya fabriqué. La
investigacion en este caso fue intro. Fue de mis sentimientos, de mis pensamientos.
El dibujo me sirvio en ese caso.

Por otro lado, pasé fue que fui al banco una vez y mientras estaba haciendo cola se
me vino el suefio encima. Dejé la cola y me fui a la camioneta, saqué una hoja de
papel y anoté las mas poderosas ideas para que no se me olvidaran. Ese pequefio
guidn me sirvid después para ir reconstruyendo.

A. L. ;Conserva ese guion inicial?
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R. Z. No, era un sobre de una carta que desbaraté para anotar, lo tiré, no s¢, a lo
mejor lo tengo por ahi.

El proceso coreografico, fueron no mas de seis sesiones de trabajo porque era todo
tan... bueno ustedes hacian todo lo que yo queria rapidamente y lo que yo queria era
mas bien algo impresionista, que me permitiera a mi llegar a crear movimientos
libres que pudiera hacer cualquier gente con elasticidad. Pero yo no tengo una
academia. No tengo los conocimientos de ninguna técnica en concreto. Tengo
cultura dancistica porque mi vida ha sido observar la danza de todos los géneros y
yo puedo conversar con bailarines académicos sobre ese tema y contemporaneos
igual, de cualquier tiempo y corriente.

Es muy sencillo que yo creo que existen las cosas primero en la mente del que va a
hacer algo. Por ejemplo, el trabajo de Cricri'>, yo ya tenia las manos y sabia como
iban a estar las colocaciones, y cuando llego a pedirle los derechos al hijo de
Gabilondo Soler y ve el libro ese inmenso lleno de dibujos, de disefios, de
escenografia, de vestuario. Ya existia en mi mente el espectaculo.

Yo no queria recurrir al lenguaje del plié, del développé. No, yo queria recurrir a la
imagen que habia concebido en mi interior. Cuando yo les decia: yo quiero que
hagan la cara de esta manera...

No se usaban los pelos como ahora se usan'~°, si ahora usan los pelos que les pedi
entonces dirian, pues estos estan en la plena novedad. Pero hacer todo eso
desordenado, con goma, no se usaba, qué esperanzas. Yo asi lo queria y queria
gesticulacion y queria movimientos de vibraciones, que no estan codificados dentro
de una técnica determinada, pero que yo tenia registrados en mi mente.

También soy un adorador del teatro y de la opera, y como conozco de teatro y
Opera, era muy facil para mi ver un escenario y montado mi suefio antes de verlo en
realidad. Claro que muchas cosas se van modificando. Pero cuando yo los cito a
ustedes y que todo esta practicamente resuelto, siento una gran emocion al ver que

se van moviendo en el escenario que yo ya habia creado para este fin.

'3 Se refiere a un programa realizado con el Ballet Folklorico de la Universidad de Colima.
1% £1 pidi6 a los bailarines que se engomaran el pelo hacia arriba, como piias.
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Nunca escribi sobre esto. Es que no, como era una apuesta, como era un reto. Yo lo
que queria era cumplir con mi promesa con ustedes y demostrar que alin sin saber
bailar cuando quieres hacer algo, lo puedes lograr. Y que ustedes tenian la
obligacion de investigar en ustedes mismos para encontrar un lenguaje y un
desarrollo que fuera de acuerdo con su edad cronoldgica.
Entonces, si me dice: justed cambiaria algo?, probablemente en la produccion si,
probablemente en la iluminacion también, porque en quince afios, en diez afios ya
hay adelantos, y si bien recuerdo Alicia Alonso dice que todos los adelantos
técnicos son valederos para ser aplicados en la danza, cualquiera que sea su género.
Y yo creo que si las luces roboticas se usan con discrecion y no parece una
discoteca, podrian lograrse cosas en la iluminacion de la danza maravillosas.

A. L. Recuerdo que cuando trajeron las iguanas tenian cabeza.
R.Z. Si

A. L. Y que se las probé en movimiento y dijo “no, se ven feas, traigan unas tijeras”. Y en

ese momento las decapito.
R. Z. Si, porque limitaba la parte de ellos y se peleaban. La imagen de la cabeza de
la iguana era tan poderosa que prestabas atencion a la iguana y no a la cara del
bailarin.

A. L. Lo demas creo que no sufrio modificaciones.
R. Z. No. Yo tenia idea de los corazones. Tenia una clara idea de los corazones, y
como queria que fueran por grupos y por medidas para que se lograra una cauda. No
me agarré haciendo corazones a lo loco y a hacer manojos como si se fuera a
vender. Se tuvieron que ir colocando y midiendo las diferentes distancias y los
grupos para ser engarzados en el traje de usted.
También me recuerdo que llegué con Lolita con unas pieles y empecé a cortar, y le
dije: “tiene que hacerse como un brassiere aqui, tiene que haber esto. Pero no las
quiero todas de ves, unas las quiero en envés. Unas las quiero por el lado opaco”.
Yo tenia una clara idea, y ella decia: “pero esto se va a ver mal, se va a ver feo”, y
yo decia: “no, yo lo quiero asi, hagalo asi”.
Probablemente si he tenido un stock de mucho material para la creatividad, la

produccion, hubiera sido diferente, pero como era tan limitado la economia,
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entonces se recurrio a lo que teniamos. Que fue muy bueno, porque ahora un
especialista de teatro, me hace unas caudas de cocodrilo que no funcionan, que no
se ven naturales, que no se ve la onda que hace la cola del reptil y el manejo del
coleo, del latigazo. Y empezamos con una cuerda y a cuidar que esa cuerda no se

viera atrofiada con todos los agregados que ibamos haciendo.

A. L. Desde mi perspectiva personal, todo eso es investigacion, y es parte de lo que quisiera
que quedara documentado: como se realiza la investigacion en la danza, y como se aplica la
creatividad no nada mas para moverse. Todas estas soluciones que encontrd con las colas

de las iguanas y una prueba y otra y otra, creo que eso es investigar.

R. Z. Por supuesto. Lo curioso y lo maravilloso que me sucedié a mi en ese caso, es
que yo hice todo, excepto la musica. Yo hice la escenografia, yo hice la
iluminacion, yo hice el vestuario y lo que puede llamarse coreografia. Entonces todo
estaba englobado en una misma materia interpretativa. En el mismo contexto.
Porque si yo llamo a un escendgrafo y a un iluminador y a un vestuarista, no hubiera
sido lo que es. Las limitantes te obligan a crear y a buscar soluciones de acuerdo con

tus necesidades.

A.L. ;Para usted qué significa esta coreografia?

R.Z. Una incursiéon en un terreno desconocido. Acertada, para mi. ;Por qué fue
acertada? Porque cumplido mis necesidades de expresion. Porque hice realidad un
suefio. No sé€ si sirve o si no sirve, me despreocupa totalmente si va a pasar a la
historia o si no va a pasar a la historia. Yo cumpli simple y sencillamente con una
necesidad de expresion y cuando ti cumples con un deseo intenso de comunicar
algo, tiene que llegar al espectador.

Que los especialistas la ubiquen o la califiquen de determinada manera, no me

preocupa, no me importa.

A.L. ;Qué valores encuentra en ella?
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R. Z. ;Qué¢ valores?...Pues todos son visuales, porque técnicamente no usé€ ninguna
—perdonando la redundancia- no usé ninguna técnica codificada. Pero la
interpretacion de ustedes me daba todo lo que yo queria. Yo creo que uno de los
valores es la interpretacion de los bailarines que no fue...rigidamente exigida, sino
que fue provocada por el didlogo y fue creada por los propios intérpretes.

Fue una pieza que permiti6 crear a cada quien su personaje. Porque cuando yo daba
a ustedes la indicacion: es que es una mujer asi maravillosa, que ordena y que truena
los dedos y que...rapidamente lo captura después de una platica.

Yo decia: no Alejandro, tu eres esto, ti eres el preferido, tu eres de esta manera, te
tienes que mover de esta forma.

Si estaban marcados los pasos, pero eran ellos los que hacian las iguanas, los
personajes.

Es una pieza muy libre, una pieza impresionista que da una habilidad, una facilidad
para que el propio bailarin/a haga su interpretacion.

Cuando yo les decia: “Yo no sé como van a hacer, ella tiene que venir de aqui a aqui
y no detenerse y seguir”. Yo no les decia como tienen que cargar, ni de donde tienen
que sujetar porque yo nunca lo he hecho. ;Qué es lo que sucede ahi?, que ellos se
tenian que organizar para ir viendo, y esa creatividad, esa participacion de ellos
como, no coredgrafo/as, como inventores de movimientos, les daba un plus de

interés. Entonces ellos también estaban encantados con el ensayo, con el montaje.

A.L. ;Hay algo mas que le gustaria comentar?
R.Z. A mi me parece que si queda algo, pero que yo no lo puedo decir, sino que
usted lo puede o lo debe hacer: Que esta fue una Opera prima, para una gente que
tiene oficio en las artes visuales y en las artes escénicas o en las artes performativas.
Que fue la primera incursion en. ;Qué de solido?, ;qué de improvisado? Yo no veo
nada improvisado porque todo fue planeado, basicamente fue paso por paso y
anticipado al montaje. Pero que sucede con las dperas primas en los que hacen, en
los grandes genios, en los que hacen peliculas, o qué significa para ellos. Qué

significo para ustedes, el que un artista local, que estaba entre comillas expuesto a
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hacer un ridiculo, o una obra “folcloricona”. Y resulta que es algo totalmente
diferente y que no obedece a ninguna tendencia. Eso puede ser parte de su analisis.
A. L. De alguin modo yo tampoco soy observadora externa porque yo la bailo.
R. Z. Usted fue la protagonista. Y ahora le he de confesar algo, mucho de ese
personaje obedece a su personalidad. Que usted daba perfecto el papel: autoritaria,
dictatorial, enérgica y apasionada.
Yo creo que es un trabajo extraordinario como un pretexto para poder investigar
algo. Porque hay tela de donde cortar. Lo que se puede aprender en analizar, en
diagnosticar este trabajo puede ser muy rico.
Porque la mayoria de la gente tiene panico a hacer coreografia, porque siente que no
tiene derecho o que no tiene talento, y lo que no tiene es frecuencia de hacer las
cosas. Y yo pienso que si me hubiera dedicado desde hace quince afos a hacer
coreografia seria muy feliz y estaria en un nivel, ;quién sabe? Pero yo tengo otras
misiones. ;Por qué alguien puede truncar asi un camino?, porque lo que hice
después no se parecio a eso para nada. El dia y la noche y la de la mesa'”’, fueron
cosas totalmente diferentes que obedecieron a necesidades muy diferentes. Tal vez
también es importante hacer una referencia de que los trabajos posteriores fueron

totalmente diferentes. Podria ser también parte de esa tela de donde cortar.

(2) La voz del bailarin'*®
(Resultado de la entrevista realizada a Alejandro Vera el 19 de febrero de 2011, en la

ciudad de Colima, Col.).
Durante el afio y medio que duré mi estancia en Querétaro'>’, en el Colegio Nacional de

Danza Contempordnea, donde todavia trabajaba el Ballet Nacional de México (como una

157 Se refiere a otras dos obras coreograficas realizadas por él para Univerdanza

'8 Para realizar esta seccion se pidié a Alejandro Vera que hiciera un ejercicio de memoria sobre su
experiencia en cada una de las cuatro obras. El motivo de esto es que ademas mi persona, €l es el unico
bailarin que vivié los cuatro montajes originales. En este ejercicio no se le proporcionaron preguntas
especificas. La razdn para ello es que al ser yo también bailarina de las cuatro obras, mis preguntas podian ser
inductivas hacia ciertos momentos o factores. Me pareci6 fundamental contar con su perspectiva sin
entremezclarla con la mia. El resultado en cada caso, es que él menciona cosas que quizd no le hubiera
preguntado o que yo no recordaba.

'3 Alejandro fue becado por la Universidad de Colima para cursar el Primer Curso Intensivo para
Instructores en Técnica Graham del Colegio Nacional de Danza Contemporanea.
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de las grandes compafias mexicanas), tuve la oportunidad de verlos hacer clase, ensayar y
presentarse en temporadas todavia con la calidad y el renombre del “Ballet Nacional”.

La maestra Guillermina por supuesto también seguia haciendo clase'® y ensayaba sus obras
con toda la compania. Eso era impresionante de ver. Pero particularmente me impact6 ver
el ensayo de la coreografia Sobre la Violencia con la bailarina Antonia Quiroz como
bailarina principal junto a todo el cuerpo de bailarines varones. Aquello fue un momento
crucial en mi vida como bailarin -hablo de ver a Guillermina ensayando con ellos y a
Antonia bailando Sobre la Violencia-, jamés lo he olvidado y desde ese momento pensé en
la posibilidad de bailar y en conmover de esa manera a cualquiera que estuviera de
espectador. Es decir, estoy seguro de que al ver eso decidi que si queria ser bailarin de
danza contemporanea.

Esas imagenes y ese recuerdo me acompanaron durante un largo tiempo una vez que
regresé¢ a Colima para continuar bailando con el Ballet Folklérico de la Universidad y
empezar el Taller de Danza Contemporanea (cosa que no existia antes).

En el verano de 1997 se termind el curso en Querétaro y se abrio la Licenciatura en Danza
Escénica en la Universidad de Colima. Me inscribi a ella. Soy egresado de la primera
generacion. En ese momento no teniamos un maestro de técnica que nos entrenara y
terminara de formar, en mi caso. Entonces fue que Adriana decidié organizar la clase para
que los bailarines que queriamos participar de este taller no perdiéramos mas tiempo y
empezara a caminar este proyecto del Taller de Danza Contemporanea.

Recuerdo que empezamos mas de veinte alumnos y ya para diciembre de ese afo se habia
ido la mitad. Adriana, ademas de darnos la clase de Graham, pens6 en realizar un montaje
de una coreografia. Era una propuesta que ella habia presentado como examen en la clase
del maestro Federico Castro, durante su estancia en Querétaro. La llamo6 Transitando o
Transitar - no lo recuerdo con exactitud-, pero era sobre las diferentes maneras de transitar
en la vida, una especie de tema y variacion con musica de Paganini. La verdad me gustaba
mucho y aunque yo ya habia bailado en las Practicas Escénicas del Colegio en Querétaro,

practicamente era la primera danza que se montaba en Colima ya con los miembros del

1% 1996-1997. La maestra Guillermina Bravo, primera mujer mexicana en recibir el Premio Nacional de las
Artes (1979). A los 75 afios la maestra Bravo hacia diariamente clase de técnica Graham junto con su
compafiia.
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Taller de Danza Contemporanea dentro de la Universidad, entonces era todo un
acontecimiento para nosotros.

Ese mismo afio se presentd Transitar en el Teatro de Casa de la Cultura dentro del Taller de
Danza Escénica que Zamarripa organizaba afio con afio para los directores y bailarines de
las compatfiias de danza folclorica mexicana de México y Estados Unidos. Pero esto aunque
fue en el teatro y era una propuesta que me gustaba mucho, estaba lejos de ser para mi una
actuacion tal y como yo la habia imaginado.

Seguimos trabajando en el siguiente afio y a Zamarripa le propusieron realizar un montaje
coreografico para la entrega de la presea Ave de Plata a la soprano Gilda Cruz Romo, en el
marco de las Fiestas de Octubre de Guadalajara en 1998. El penso en realizar este montaje
con Adriana (como solista de la obra), Carlos Gonzalez, Julio Robledo, Juan Carlos Gaytan
y yo, que en ese momento formdbamos parte del Ballet Folklorico y del Taller de Danza
Contemporanea al mismo tiempo.

Cuando el maestro Zamarripa lleg6 al salon Ana Mérida, que era nuestro salén en aquella
época; llegd con un huevo como de un metro de alto, hueco y brillante montado en una
estructura de madera. También con un corsé de piel con unas mangas anchisimas tejidas
con estambres gruesos de colores terracota y ocres. Lo primero que recuerdo es que nos
fascinamos viendo el huevo en la estructura y el corsé que por alguna razon se le llamo “el
chaleco de Casta”, porque después de estrenada la obra con el nombre de Homenaje a
Gilda Cruz Romo, se le cambi6 el nombre a Casta Diva. Yo pensaba que estaba a punto de
ser parte de algo especial, de manera que mis recuerdos de ese dia son todos emocionantes
y significativos. Entonces... Zamarripa llega con el huevo montado en la estructura, el
corsé -que explicod que lo mando hacer para Adriana-, y lo primero que hace es darnos unas
hojas que contenian la traduccion del texto del aria Casta Diva de Bellini y nos puso la
musica para que la escucharamos. Lo siguiente que recuerdo es que Adriana se puso el
corsé y se lo amarré con mucha dificultad, puesto que yo no habia amarrado ninguno hasta
ese momento.

Ya con el corsé puesto y el huevo colocado en la zona durea del lado izquierdo arriba del
espectador, iniciamos con el montaje. Adriana tenia que empezar dentro del huevo, porque
esa era su casa, ella ahi vivia y aprovechd el maestro Zamarripa para explicarnos que ella

era la hija de un gran guerrero que vivia en ese huevo custodiada por cuatro guerreros-

172



guardianes. Entonces Adriana se meti6 al huevo para checar si podia estar adentro y si
podia moverse, cosa que por su tamafio resulté muy comodo para ella. Zamarripa le explicd
que lo primero que veria el publico iba a ser el huevo iluminado, y que lo siguiente que ¢l
queria mostrar era su mano explorando la temperatura y sintiendo si todo estaba bien para
poder salir del huevo-casa.

Yo recuerdo que todo el montaje fue rapido, pero no me acuerdo qué tan rapido. No me
atreveria a decir en qué tiempo transcurrid lo que voy mencionando.

Adriana empezo a proponer la solucion para la parte de salir del huevo, creo que Zamarripa

(13

iba diciendo “si, ese estd bien y ahora mas eléctrico, mas nerviosa y no tan ligado el
movimiento de la mano”, eso lo entendiamos todos, aunque no estdbamos adentro del
huevo, ibamos construyendo el movimiento junto con ella desde nuestra imaginacion y
nuestra mente.

Adriana resolvia un movimiento y luego lo veiamos con la musica que en esa parte eran
olas que nos hacian sentir que estdbamos en la costa “nuestra tierra”. Zamarripa no hacia
los movimientos ni los marcaba, s6lo explicaba qué era lo que queria y Adriana lo iba
resolviendo hasta que a ¢l le gustaba lo que veia. Lo que si tenia muy claro el maestro es
que ella caminaba arqueada y para atras, dijo: “va a caminar lo mas arqueada que pueda,
con el torso horizontal al piso y para atras, no para adelante como comunmente se camina”.
Adriana y todos pensamos que eso iba a requerir de mucho ensayo y fuerza en la espalda y
abdomen para aguantar la posicion. Todo su movimiento me parecia inusual.

Otra cosa que ¢l tenia claro sobre el personaje de ella, fue que pensando en las capacidades
técnicas de Adriana, queria que iniciara de espaldas al publico hasta adelante y haciendo un
développé con la pierna derecha y hasta arriba. Este développé lo tenia que desarrollar
durante la frase que dice “Casta Diva” pero son 8 tiempos muy lentos y la verdad se
requeria de dominio técnico para hacerlo. Toda la primera parte era la salida del huevo y el
trayecto de ella en cambré y para atras hasta llegar abajo y colocarse, esto con el sonido de
las olas Unicamente. Ya resuelta la primera parte, y después del gran développé a la
segunda, Adriana tenia que hacer un recorrido desde la parte izquierda abajo del escenario,
hasta la parte derecha arriba, es decir cruzar en diagonal pero con la caracteristica del

cambré y para atras.
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Una vez arriba, Zamarripa le pidi6 que realizara movimientos con sus brazos como si
llamara a alguien, que éramos los guerreros-guardianes. Recuerdo que también a nosotros
nos pidié que entraramos caminando hacia atrds y con el torso horizontal al piso, o por lo
menos lo més atras que pudiéramos hacer el torso. El ya tenia muy claro qué posicion de
brazos debiamos tener en esa caminata y la manera de aparecer en el escenario. La
colocacion debia ser muy rapida, de manera que en cuestion de tres tiempos apareciamos
colocados y listos para empezar a caminar y recorrer la misma diagonal que ella habia
recorrido anteriormente.

El maestro Zamarripa mencionaba el hecho de que ella era la razon de ser de los
guardianes, por eso nos pedia en todo momento que estuviéramos pendientes de su
ubicacion en el escenario; no precisamente verla y mantener el enfoque, sino estar
consciente del lugar que ocupaba en el espacio.

Un momento especial de la obra es cuando los cuatro guardianes se acercan a tocarla y ella
recibe su energia; se realizan movimientos con las manos y brazos semejando un
resplandor, como si de ella surgieran rayos de luz y fueran interminables. Zamarripa nos
mencionaba que era el resplandor del “oro” que le ddbamos. Esta era una metafora como
muchas que se manejan dentro de la obra.

Conforme pasaba el montaje el coredgrafo nos pedia soluciones para las partes siguientes.
Una vez que nos encontrabamos con ella, decia: “los cuatro quieren estar junto a ella, pero
ella los va ir despachando de uno en uno”. Pero en algin momento se le ocurrié que ella
decidia estar con uno de ellos, entonces nos dio la pauta para realizar con ella diferentes
maneras de relacionarnos y cada relacion culminaba con una cargada. Nos explico que los
cuatro guardianes sufrian una metamorfosis y se convertian en iguanas (esta idea era
apoyada con la cola que se nos iba colocando de uno por uno) y para lograr esta imagen,
realizdbamos un movimiento en arco y girdbamos para terminar con la posicion que las
iguanas utilizan para estar alertas, después teniamos que realizar movimientos rapidos y
nerviosos semejando, por supuesto, a las iguanas y sus movimientos de la cabeza.
Zamarripa nos explicd que durante el dia éramos guerreros y de noche iguanas y nos
mostré unas colas de reptil que tenian cabeza de lagarto o de dragén de Komodo, lo
recuerdo muy bien porque yo tenia un libro que se llamaba La vida de los reptiles y me

gustaba mucho ver la parte de este animal, asi que lo conocia muy bien. Ya los cuatro
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convertidos en iguanas, durante la noche cuidabamos de ella. Zamarripa al tener las
herramientas de las artes visuales a su disposicion, represent6 a los tributos que el padre de
Dagah -como le llam6 al personaje de Adriana- con racimos de corazones que eran
enganchados al torso de ella, de manera que cuando ella se desplazaba en arco y hacia atras,
los corazones-tributos de su padre literalmente eran arrastrados por el escenario; era una
imagen bellisima.

Uno de los momentos mdas importantes de mi proceso en el montaje en esta obra fue cuando
el maestro Zamarripa decidié que el ultimo en relacionarse con Dagah iba a ser yo; y
entonces dentro de la obra, ella me habia elegido a mi para rendirse y mostrar que a los
otros tres los dominaba y en cambio conmigo se sentia profundamente atraida y dispuesta a
dejar su papel de dominante. Esto se resolvid con la manera en que se realizo la cargada al
final de nuestra relacion, ella termina totalmente vulnerable y abandonada sobre mi y yo la
tengo cargando como si se tratara de una victoria, como un momento de orgullo por tenerla
conmigo de esa manera.

Finalmente la obra termina en que los cuatro guardianes-iguanas la cargamos y llevamos
por todo el escenario, dando la impresion de que ella esta volando y esta parte culmina en el
momento en el que la regresamos a su huevo-casa y todos los guardianes la protegemos
cubriéndola con nuestros cuerpos para que pueda descansar tranquila dentro del huevo. La
musica de Bellini y las Bachianas Brasileiras de Heitor Villalobos son el marco musical
que Zamarripa utilizé para desarrollar toda la historia, porque esas obras le dieron prestigio
a nivel mundial a la sefiora Gilda Cruz Romo, como una de las mejores sopranos.

Después de un arduo e intenso trabajo de montaje, tuvimos la fortuna de trabajar con el
maestro Arlai Gonzalez, un maestro cubano becado por la Secretaria de Relaciones
Exteriores de México, que habiamos conocido en Querétaro y que por invitacion de la
escuela de danza de Colima nos dio curso de diferentes técnicas y estilos de danza.

A la par de estos cursos que impartio (entre ellos uno de Técnica Contemporanea Cubana a
los integrantes del Taller de Danza Contemporanea), trabajé con nosotros los dos meses
previos al estreno de la obra. Su trabajo -creo yo- fue muy importante en el proceso final,
porque su experiencia y exigencia como artista de la danza cubana, nos beneficié en el

sentido de la entrega y exigencia que deberiamos tener en cada uno de los ensayos.
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Esta obra que estrenamos en el Teatro Degollado fue el inicio de lo que ahora es
Univerdanza, fue la primera coreografia que se presentd6 formalmente, primero con el
nombre de Homenaje a Gilda Cruz Romo y luego con el nombre de Casta Diva. A la fecha,
toda la produccion se mantiene sin cambios. La coreografia so6lo ha tenido ligeras
modificaciones a la seccion de cargadas, y creo que se hicieron porque después del estreno
Zamarripa recibi6 algunos comentarios del critico César Delgado -quien estuvo presente en
la funcién de estreno en el Degollado- y que se referian a que Zamarripa tenia que arriesgar
un poco mas en esa parte. También en opinion de César Delgado esa seccion estaba un
poco lenta y “tibia”. Pero en general, creo que cada vez que se ha remontado hemos podido
recordar la esencia de la obra, el por qué de cada cosa y la razén por la que el maestro

Rafael Zamarripa realiz6 este montaje.

3.4.1.3 Comentarios generales
El estreno de esta coreografia marca la presentacion fuera de la ciudad de Colima de una

compaiiia de danza contemporanea representativa de la U de C.

El hecho de que desde el inicio del montaje la escenografia ya estaba construida y colocada
en el salon de ensayos, fue algo muy relevante para quienes participamos del montaje.
Entrar en el espacio de trabajo y verlo convertido en un lugar nuevo, a partir de la presencia
de los elementos escenograficos, provocd un estado de animo de gran emocidén y
expectativa entre los bailarines. Lo anterior aunado a que trabajar con el maestro Zamarripa
representaba ya un acontecimiento muy significativo en si mismo.

Durante todo el tiempo que duré el montaje hubo un ambiente de entusiasmo y
colaboracion. Se ensayaba de principio a fin una y otra vez, con la finalidad de que todos
tuviésemos totalmente apropiados nuestros personajes y lograramos sostener la demanda
energética de la obra. Teniamos que pertenecer a un suefio sin distraernos en nuestras
propias dificultades técnicas o en ninguna otra cosa. El camino para lograrlo fue la
repeticion, tantas veces como resultd necesario (una o dos diarias durante tres o cuatro
meses).

El periodista César Delgado escribio luego del estreno:
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Guadalajara, Jalisco.- Un hombre con una gran sensibilidad artistica, una basta
cultura, una apertura ante las corrientes dancisticas, un promotor incansable y un
maestro comprometido, ¢l es Rafael Zamarripa.

En el Marco de la entrega de la presea Ave de Plata a la soprano tapatia Gilda Cruz
Romo, efectuada en el Teatro Degollado, el Ballet Folkléorico de la Universidad de
Colima estrenod Casta Diva, de su director Rafael Zamarripa. En esta oportunidad
conto con los bailarines Adriana Ledn, Julio Robledo, Carlos Gonzalez, Juan Carlos
Gaytan y Alexandro Vera. [...]

Esta anécdota da pie para que Zamarripa componga una pieza en la que sobresale la
influencia de su trabajo en las artes visuales. De pronto la danza se congela para
crear un gran cuadro con una composicion bien equilibrada y una gran belleza. Los
gjecutantes varones y la protagonista exhibieron su alto nivel técnico e
interpretativo, lo que demuestra que Colima, como otras ciudades del pais, es un
semillero de extraordinarios bailarines.

Aunque la coreografia no estd completamente lograda, Rafael Zamarripa mostrd la
savia creativa que corre por sus venas de artista.

Ojala siga experimentando con esta corriente dancistica y pronto nos ofrezca otra
danza en este terreno (Revista Zona de Danza enero-febrero de 1999).'!

Antes del estreno el maestro cubano Arlai Gonzalez fungié como regisseur de la obra
durante un periodo de dos meses. También entrenaba a los bailarines con Técnica
Contemporanea Cubana.

Zamarripa comenta en su entrevista que cree que es importante poner de manifiesto cuanto
de planeacion habia en el montaje y cuanto de improvisacion. Me parece que el material
presentado mds arriba sefiala con claridad que el proceso de produccién estuvo
cuidadosamente planificado en todos sus aspectos. También, que el perfil del maestro
Zamarripa como artista plastico influyé en todas las etapas del proceso y en todos los
elementos involucrados, desde los bocetos iniciales hasta la seleccion de los fragmentos de

piel que conformaron el vestuario.

'“'En el anexo D se presenta una fotocopia del articulo, sélo contamos con eso en el archivo, no la revista
completa. En esta copia el numero de pagina es ilegible. Lo que sabemos es que el jefe de redaccion de esta
revista era el periodista Carlos Ocampo.
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El Dr. Oscar Armando Garcia'®?

al conocer sobre el proceso de Casta Diva comento: “Creo
que Adriana es una creadora privilegiadisima por vivir este proceso”. En mi opinion, eso es

cierto, todos los participantes lo fuimos.

3.4.2850bre las alas
- Créditos de la obra en programa de mano

Danza en cuatro tiempos que retrata la relacion de una pareja.
Coreografia e interpretacion: Adriana Ledn y Alejandro Vera
Musica: Wim Mertens

Disefio de vestuario: Rafael Zamarripa

3.4.2.1 Descripcion de la obra
Es un dueto estructurado en cuatro secciones de distinta extension, sobre cuatro diferentes

piezas musicales. Cuando se abre el telon el hombre y la mujer se encuentran de pie,
inmoéviles de frente al publico. Ambos estan vestidos de color café opaco, ella con un
vestido que le da a media pantorrilla y €l con una malla-pantalon, camiseta y una media
falda (que s6lo cubre la parte trasera de su cuerpo).

Por la forma de moverse de los bailarines da la sensacion de que comparten el espacio
fisico, pero no interactuan, también se puede apreciar que cada uno tiene distintos estados
de 4nimo (la mujer se observa un tanto deprimida en comparacion con el hombre).

Durante el desplazamiento de ambos se aprecia un momento en que entran en contacto y
sus movimientos comienzan a ser inter-actuantes. Ahora se trata de dos personas juntas.
Cuando la pareja entra en contacto comienzan un dueto con los cuerpos manejandose en
estrecha relacion tanto en una serie de cargadas que realizan como en sus desplazamientos
en el espacio. Esta seccion se convierte en un vals que rodea el escenario. Este vals provoca
una sensacion de que la pareja se envuelve en la relacion, se deja llevar y de alguna manera
se transforma. La serie del vals termina con el bailarin girando sobre su propio eje mientras
sostiene el cuerpo de la bailarina. Ella al mismo tiempo va cambiando de posicion hasta
envolverlo con todo su cuerpo. Todo esto sucede sin pausa en el tiempo. Es un movimiento

continuo, como un remolino.

12 Profesor de la Maestria en Artes Escénicas de la Universidad Veracruzana. Doctor en Historia del Arte por
la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional Autonoma de México (UNAM).
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El bailarin se detiene y ellos quedan inmoviles. Después se dirigen con lentitud,
atravesando el escenario, hacia el primer término a la izquierda, quedando muy cerca del
publico. Mientras realizan esta caminata, se toman de la mano, se sueltan, se rodean, se
vuelven a tomar todo con mucha suavidad y con movimientos que casi parecen cotidianos.
Al llegar casi al limite del escenario comienza una seccion todavia mas lenta. El se quita la
camiseta. Luego van bajando hasta recostarse en el piso. El cuerpo de ¢l sostiene el peso de
ella. Esta vez la interaccidon tiene una connotacion erdtica y se realiza también en
movimiento continuo, muy suavemente pero el movimiento es elaborado, no cotidiano.
Con el final de la musica termina esta seccion el hombre estd completamente recostado
sobre el piso y ella recostada sobre ¢l de manera transversal.

La segunda seccion sucede todo el tiempo en el mismo lugar del espacio. Al principio s6lo
ella se mueve, todavia més lentamente que en la primera secciéon. Como no se levanta del
piso, mueve torso, brazos, cabeza hasta sentarse. Da la impresion de que lo observa y lo
toca mientras ¢l duerme. Ella se ve muy relajada, en un espacio de intimidad consigo y su
sensacion. Va teniendo una transformacion. Sin hacer pausas en el movimiento se levanta
del piso, deja de observarlo y se concentra en ella, extiende los brazos como si fueran alas.
Mientras ella vuela, ¢l despierta y la mira lejos de €l. La llama, pero como ella estd volando
no se da cuenta. El se siente rechazado y le da la espalda.

Esta segunda pieza termina dando la imagen de que rompio6 el vinculo creado entre ellos.
Durante la tercera seccion hay lo que evidentemente se transforma de desacuerdo a
enfrentamiento, primero sutil y poco a poco abierto y violento. Corren, se persiguen, se
empujan, se manipulan bruscamente, se arrastran, etc. Esta seccion termina con ellos en la
esquina de la derecha al fondo, justo donde inicid la caminata para acercarse al publico.

La cuarta seccion otra vez sucede sin desplazamiento en el espacio. Ella se queda de
espaldas al ptblico y a él. El esta de frente al pliblico pero también de espaldas a ella. Se
ven doloridos, pesados, con mucha presion. Con acentos muy marcados de los brazos, en
gestos casi cotidianos de abrazarse a si mismo y cubrirse la cara. No se mueven de manera
idéntica aunque hacen el mismo tipo de movimiento. Pareciera que se van hundiendo hasta
tomar una posicién muy cercana al piso, pero no comoda.

Esta seccion finaliza en silencio, mirdndose pero sin tocarse.
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3.4.2.2-El montaje o tiempo de creacion
En este caso los testimonios de coredgrafo/a y bailarin/a estan entremezclados, puesto que

ambos cubrimos los dos roles. En esta ocasion también se realizd como ejercicio de
memoria, sin preguntas guia. Dicho ejercicio se realizd6 por separado uno del otro,
Alejandro Vera no conoce el contenido de mi narracion y yo realicé la mia antes de leer la
suya. Se presentara en primer lugar la de Alejandro Vera. (Ambos testimonios se realizaron

en el mes de febrero de 2011).

(1)La voz del coredgrafo intérprete

Alejandro Vera:
Pensar en el proceso creativo de Sobre las alas, que por cierto es mi primera obra

coreografica. Me lleva a dos puntos: primero, creo que mi edad (23 afios) y mi situacion de
bailarin que estd en pleno desarrollo y formacién no me permitian en ese momento estar tan
pendiente de lo que pasaba por mi cabeza. No sabia con certeza cual era mi motivacioén
para crear.

No sabia si yo era coredgrafo o no, simplemente me di cuenta que podia crear movimiento
a partir de mi cuerpo y ponerlo en la coreografia. Estoy seguro que mucho de lo que hice
fue un poco de intuicion y otro de mi capacidad de visualizar a futuro el resultado de la
obra en movimiento. Creo que se me da mucho eso y lo utilicé de manera intuitiva tal vez,
pero finalmente resulté algo verdaderamente sorprendente.

Martha Graham decia: “El movimiento nunca miente”, y sé que tenia razén porque al ver la
obra encuentro sentido en todo lo que sucede y eso es precisamente lo que nos estaba
pasando en nuestras vidas. Es decir la danza, la vida, tus experiencias, tus deseos y tus
miedos se veran reflejados en lo que hagas.

Pienso que mi participacion fue necesaria e importante durante la creacion de la parte
intermedia de la obra, en la manera en que se fue resolviendo todo lo relacionado con las
cargadas y momentos en los que se requiere la fuerza del hombre para mover a la bailarina,
o cuando se requirid6 montar el momento en el que se baila el vals, que termina con una
cargada girando y que es muy impresionante.

Ese fue mi punto fuerte en Sobre las alas, porque nuestros tamafios son perfectos para

poder hacer movimientos y cargadas que aparte de expresar la emocion o sensacion de ese
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momento, le daba facilidad al desarrollo del movimiento por la fuerza mia y por la
habilidad de Adriana para las cargadas y para moverse mientras yo la manipulaba.

En segundo lugar hablar de como surgi6é Sobre las alas, podria implicar para mi hacer un
recuento de mi vida durante ese afio de 1998 y parte del 99, pero prefiero enfocarme en lo
que se relaciona con la obra.

Recuerdo claramente que Adriana tenia un cassette de musica que escuchaba con mucha
frecuencia, era de diversos compositores, pero ella no sabia con seguridad qué
compositores eran de cada una de las piezas que ese cassette tenia.

Habia una musica en particular que le atraia mucho, creo que sentia que esa musica
reflejaba su estado emocional como si estuviera describiéndola: este estado de
enamoramiento en el que todo parece suceder a la perfeccion y en un tiempo irreal como si
el pasar de los minutos se volviera mas lento, como si tuviera los sentidos tan abiertos que
era capaz de percibir un pequefio cambio en la temperatura o en la direccion del viento, o
algo por el estilo. Asi la veia yo.

Adriana decidi6 trabajar con esa musica y montar un solo'® con una de las chicas que
asistia al Taller de Danza Contempordnea (Deni). Uso la emociéon y experiencia de vida
para realizar el montaje. Pocas veces yo estuve presente durante el montaje de ese solo y
tengo borrado de mi mente ese tiempo.

Fue cuando Adriana decidi6 mostrarnos la coreografia del solo que yo quedé hipnotizado.
Senti al ver la coreografia que me estaban tocando el corazén, no pude resistirme y
comencé a derramar lagrimas. No entendia por qué, pero no podia dejar de hacerlo.
Realmente me conmovid y me gustdo mucho aquello que vi ese dia.

Sé que se trataba en gran parte de lo que una persona puede sentir por otra, de la capacidad
de mostrar tu interior y tus emociones mas profundas sobre el amor que sientes por alguien.
En ese caso, ese alguien sabia que era yo. Entonces mas me conmovi6 el hecho de que se
tratara de lo que alguien puede sentir por mi. Fue y ha sido una de las cosas mas
emocionantes que he recibido.

Una vez visto el solo, Adriana y yo conversamos sobre la posibilidad de seguir haciendo

164

coreografia con esa musica. Entonces decidi hacer un solo™ con otra de las piezas

19 Se refiere a la segunda seccion de la coreografia.
1% Se refiere a la cuarta y Giltima seccion de la coreografia.
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musicales que tenia el casette, ésta tenia un caracter de melancolia y dolor contenido, que
no retrataba la emocion en el mismo sentido que la musica del solo de Adriana; se enfocaba
en expresar —desde mi punto de vista- la soledad y el dolor de que estas perdiendo algo o a
alguien. No era para nada feliz ni ligero, mas bien triste y pesado, por lo que empecé a
trabajar yo mismo como creador e intérprete.

Lo primero que decidi fue que deberia hacer todo de espaldas al publico, como si me
encontrara en un rincén lejos de los demas, aislado y adolorido, sin poder pedirle a nadie
ayuda. La verdad es que la musica, de Wim Mertens (después supimos que el compositor
asi se llama), siempre estd cargada de emociones y sentimientos profundos que te
transportan a un estado de animo particular y para mi fortuna, eso me ayudoé para definir el
estado de animo del personaje.

El movimiento se fue dando de manera natural y logica respondiendo a la emocién y a los
sentimientos de soledad, melancolia y abandono que el personaje vivia en ese momento. De
alguna manera reflejaba la parte triste y melancolica que habia en mi vida. No precisamente
en el presente, pero si el hecho de como yo creo que me hubiera sentido en una situacion
como €sa.

Los movimientos, como ya lo dije, fueron naciendo de manera natural y logica; utilicé un
brazo como una fuerza que me iba hundiendo poco a poco y cada vez mas hasta llegar al
piso, mis manos cubrian mi cara de manera que yo mismo era quien me impedia ver lo que
habia “afuera”.

Pensé que todos los movimientos, a diferencia de los que Adriana planted en su solo,
debian estar cargados de energia y tension muscular que implicaran por si solos la
sensacion al espectador de sentirse contraido de manera permanente, como sin tregua, sin
descanso y con una sensacion de angustia y dolor muy contenidos. Esa era mi idea, que
hiciera contrapunto a lo que Adriana manejaba con su solo, porque ademas la musica es asi
de contrastante entre una pieza y otra.

Después de montarlo conmigo mismo, surgi6 la oportunidad de presentarlo en el Examen
Final de la Licenciatura en Danza Escénica (como yo era estudiante de la primera
generacion, debia presentar un trabajo coreografico para la materia Experimentacion

Creativa). Ese solo resulto ideal para presentarlo como examen.
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Ya para diciembre de 1998, Marco Antonio Silva imparti6é en nuestro salon de danza (Ana
Mérida) un curso de coreografia, invitado por la Secretaria de Cultura del Gobierno del
Estado. El curso era para actores. Como estdbamos cediendo el espacio de trabajo de
nuestro taller para que se impartiera, se nos invitd a tomarlo de manera gratuita. Adriana y
yo aceptamos participar en ¢l y decidimos ponernos a trabajar un dueto como parte de los
ejercicios que se desarrollaban dentro del curso mismo.

No habiamos contemplado la idea de que se integrara a los dos solos que ya teniamos
montados, simplemente dejamos que nuestra intuicion nos llevara a escoger el camino que
debiamos de recorrer durante la estancia de Marco en Colima. Lo que Marco Antonio Silva
comentd sobre el ejercicio que estabamos desarrollando en su curso, nos dio la idea de
seguir trabajandolo, y entonces hacer una coreografia mas larga, en la que se incluyeran los
dos solos ya montados.

Pensando en esa idea, nos dimos a la tarea de escuchar mas piezas del casette para
encontrar una que se adaptara al nuevo dueto que habiamos empezado. Descubrimos que
habia cuatro piezas musicales que nos parecia tenian algo en comun; eran con piano y en
tres de las cuatro se escuchaba la misma voz en un lenguaje desconocido para nosotros;
cosa que fue una suerte porque asi no estibamos influenciados por el texto.

Ya decididos a utilizar las cuatro piezas musicales, pensamos en crear una historia sobre la
relacion de una pareja, porque en el ejercicio que habiamos hecho con Marco, ella tenia un
estado de 4&nimo decaido y deprimido, mientras que €l se veia feliz y equilibrado. Entonces
pensamos en unir los dos solos con el dueto nuevo -que no estaba terminado-, y en realizar
una cuarta danza para completarla musica.

Finalmente y después de mucho analizar, encontramos que seguir la estructura y orden que
el mismo compositor manejaba en la composicion de la musica; nos ayudaria a realizar el
trabajo de continuidad de la historia; es decir, siguiendo el hilo conductor del compositor
fue la manera en la que construimos el orden de las danzas que formarian la obra en su
totalidad.

Mientras continudbamos trabajando con el dueto, recuerdo que fueron surgiendo ideas en
como adaptar los solos, puesto que ahora debiamos ser dos todo el tiempo y no como se
habia pensado en un principio. Para la parte del solo que Adriana habia montado, decidimos

que ¢l deberia permanecer dormido a un lado durante su desarrollo, o por lo menos el
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mayor tiempo posible. Para el solo que yo habia hecho, la idea final resulté en que los dos
ibamos a hacer el mismo tipo de movimiento pero no al unisono; deberia haber una
diferencia en el movimiento, la calidad, el tiempo, etc., sin perder el sentido de esa pieza.
Por otro lado, pensamos que uno de nosotros tenia que estar de frente al publico para que se
pudiera observar con detalle cada parte del movimiento y la expresion dentro de la
coreografia, que el publico tuviera la oportunidad de ver al mismo tiempo de frente y de
espaldas todo lo que sucedia.

Una vez terminada la parte del dueto que funcionaria como principio (en donde ellos se
conocian y se disponian a empezar una relacion), teniamos la duda de qué hacer con la
tercera pieza musical, que por cierto, no nos sugeria con mucha claridad qué estaba pasando
musicalmente. Nos parecia que era un momento lineal y un poco neutro, pero que sugeria
que algo iba a suceder.

Recuerdo como fue que decidimos llegar a realizar el montaje de esa parte, ellos —los
personajes- ya se habian conocido, enamorado y al final entrado en un estado de tension y
desesperacion; entonces nos dimos cuenta que faltaba el momento del conflicto, la razén
por la que en la tltima pieza musical y coreografica los dos se expresaban en esa depresion
y angustia.

Pensamos en una manera de reflejar ese momento de desacuerdo y conflicto por el que
pasan la mayoria de las parejas, esos momentos en los que uno quiere “jalar” para un lado y
el otro para el otro lado, cuando no puedes llegar a un acuerdo y no te pones en la misma
sintonia. Decidimos que ellos iban a vivir un momento de confusion y falta de
comunicacion, de males entendidos y de lucha por defender su posicion dentro de ese
conflicto.

Pero eso no era lo dificil. Aunque ya sabiamos que en esa pieza musical teniamos que
montar la parte del conflicto, nos faltaba resolver como detonarlo; es decir, la parte de la
coreografia en la que surgirian los desacuerdos y la lucha. Teniamos que plantear por qué
sucedia esto antes de que iniciara esta parte, por lo tanto decidimos que en el final del solo
de Adriana, iba a suceder algo que hiciera que ellos se separaran e iniciara el
enfrentamiento.

Se le ocurrié a Adriana que su personaje estaba en tal estado de felicidad y emocion que le

salian alas y empezaba a “volar”, por el contrario el personaje de €l, al darse cuenta de que
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ella estaba tan bien que incluso parecia que “volaba”, sentia una desilusion por no poder
compartir ese momento con ella y empezaba a sentirse muy lejano, desconectado y
desconcertado por su “vuelo”. Al darse cuenta los dos de esta ruptura, ella “cae” y €l se
“hunde” al mismo tiempo, los dos entran en una situacion de vulnerabilidad y peligro,
entonces el personaje de ¢l decide que no quiere continuar su relacion con ella y eso
provoca el conflicto.

Estaba resuelto el problema de cémo plantear el inicio del conflicto y entonces
desarrollamos la parte del pleito que culmino con la propuesta del solo mio interpretado por
los dos. Fueron varios meses de trabajo, y ya para cuando lo mostramos al publico en
ensayos abiertos, estaban resueltas las transiciones entre una pieza y otra. La coreografia en
un principio no sabiamos coémo titularla, pero a Adriana se le ocurrié preguntarnos: ;Por
qué surgio6 el conflicto?...

Respondiendo a esa pregunta pensamos: “Porque a ella le salieron alas”. Entonces la obra
hable de un conflicto sobre las alas. De ahi surgio el titulo de Sobre las alas, coreografia en
4 tiempos; para después solo quedar en Sobre las alas. Una vez terminada la obra completa,
invitamos al maestro Zamarripa para que viera un ensayo. Recuerdo que se queddé mudo y
que solo podia decir excelente con el dedo gordo hacia arriba y la mano empufiada como si
fuera el emperador romano que nos estaba dejando seguir con vida en los tiempos de los
gladiadores.

Creo que en ese momento se realizo el suefio que yo tuve alguna vez de conmover a alguien
asi como lo hizo Antonia Quiroz con su papel de Ifigenia en Sobre la Violencia de
Guillermina Bravo. Ahora reflexiono y pienso Sobre la Violencia y Sobre las alas. Si, es la
influencia que de manera inconsciente tenemos. Nuestros bailarines modelo y maestros,
que tomaron parte en nuestra formacion alteran nuestro mundo creador y nuestra manera
artistica de hacer la danza. Asi como Ruth Saint Denis a Martha Graham, Doris Humphrey
a José Limon, Limé6n a Alvin Ailey y Jiri Kylian, Amalia Herndndez a Rafael Zamarripa,
etc. Es entendible que Guillermina Bravo y Antonia Quiroz nos hayan influenciado con su
trabajo en ese momento y para siempre.

Ahora s¢ que Sobre las alas es una danza que no vive en un tiempo establecido, no es de
una época, se mantiene vigente y cada vez que Adriana y yo la presentamos, tenemos la

oportunidad de dejar una huella en los espectadores. Siento que la estructura coreografica,
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la musica, el vestuario y la interpretacion son elementos que juntos construyen una obra
coreografica poderosamente sensible.

Creo que pocos bailarines podrian bailar esta obra -tal vez técnicamente si- pero esta obra
habla de la vida de dos, y aunque pudiera parecerse a otras relaciones, la vida y relacion de

Adriana y Alejandro es unica.

(2)La voz de la coredgrafa-intérprete

Adriana Leén'®:
Alain Badiou dice que la danza no es un arte, “porque es la sefial de la posibilidad de arte

como si estuviera inscrito en el cuerpo”'®. Cuando hicimos Sobre las alas yo no habia
leido esto, pero tratando de recuperar mis pasos para realizar esta coreografia pienso que es
posible que tenga razén. No estoy segura de si lo que hice puede considerarse obra de arte,
la cuestion es que no me preguntaba eso entonces, y ahora tampoco es fundamental la
respuesta para realizar mi trabajo.

Antes de Sobre las alas, mi experiencia como coredgrafa era muy limitada. Yo me asumia
como bailarina, no como coredgrafa. Me mantuve satisfecha con esta postura hasta que me
fui a vivir a Colima. Ahi tenia que hacer coreografia si queria seguir bailando, entonces
decidi hacerlo.

Podria definir mis procesos internos con respecto a Sobre las alas como: dejar salir de mi
algo que no cabia dentro. Asi, simple. Ese algo eran mis propias emociones provocadas por
mi historia inmediata. Un cassette que me habian regalado -sin rotular- tenia una pieza que
me parecia bellisima y me ponia en contacto con estas emociones. Creo que todos estos
hechos juntos me ayudaron a comenzar esta coreografia.

Al iniciar el montaje yo ya tenia una metafora de la situacion de esta mujer que me serviria
para iniciar mi investigaciéon en movimiento; el sentir ese amor comienza a transformarla

hasta que le salen alas y se aparta de la realidad. Sus alas la llevan a perderse en la emocion

165 . : . . , . .
En este testimonio se da paso a la voz de la bailarina, por lo que esta escrito en primera persona.

166 «La danza no es un arte, porque es la sefial de la posibilidad de arte como si estuviera inscrito en el cuerpo.
[...] Spinoza dice que buscamos saber lo que el pensamiento es mientras que ni siquiera sabemos de lo que es
capaz un cuerpo. Diré que la danza es precisamente lo que nos muestra que el cuerpo es capaz de arte. Nos
proporciona el grado exacto al que, en un momento dado, éste es capaz. La Danza como metafora del
pensamiento. http://www.mxfractal.org/RevistaFractal50AlainBadiou.html (consultado el 3 de febrero de
2011).
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y también la llevan a la sensacion de volar. Estando en pleno vuelo, se da cuenta de que su
pareja la abandona, las alas se quiebran y ella cae. Al llegar abajo esta mujer pajaro es
como las imagenes que yo habia podido ver en la television (afos atras durante la “Guerra
del Golfo”) de las aves marinas en el chapopote; con las alas atrapadas, inutilizadas, presas
del mar, sin poder volar, temerosas, y esperando la muerte.

Estas imagenes fueron surgiendo durante largos ratos en los que me sentaba a escuchar la
musica. Usualmente en estas sesiones trato de concentrarme en las emociones, y mi cuerpo
comienza a sugerirme pequefios movimientos que luego me sirven como motivos
coreograficos. Este proceso de dejar que mi cuerpo sugiera puede ser largo o muy breve.
Varia en cada ocasion.

Después de este inicio no recuerdo bien qué pasd. Diria que mi memoria del tiempo en el
salon para realizar este montaje casi se borrd. Pero si puedo decir que habia escuchado
tantas veces la musica que me sabia de memoria las frases y los acentos.

Decidi recostar a la mujer en el piso, porque se me habia ocurrido que ella después de la
intimidad siente que puede tocar el cielo. Era una emocion profunda y sutil, algo muy
personal, entonces no queria desplazamiento en el espacio. Este momento de intimidad con
su propia emocion la lleva a la metamorfosis en que los brazos se convierten en alas. Pero
desde mi perspectiva, era un vuelo sereno, sin esfuerzo. Entonces sélo la levanté del piso
muy lentamente. Todo el tiempo su movimiento es fluido y lento, como una respiracion
muy profunda.

Aunque probé desplazarla una vez levantada, la realidad del peso en el avance me
incomodaba, no sentia que correspondiera a ese vuelo sostenido que yo imaginaba. Asi que
decidi eliminar el desplazamiento y no romper la lentitud del movimiento. Esto sucede
hasta un punto en que ella distingue que su pareja ya no estd. Entonces comienza a caer.
Tampoco quise una caida estrepitosa, solo un lento descender que me sugeria sumergirse en
el dolor.

Como yo tenia muy presente aquella imagen de las aves marinas atrapadas en el chapopote,
la experimentacion hacia el final de la pieza se dio tratando de reproducir con el cuerpo de
la bailarina esa imagen. Debia verse lastimada e impedida para extender las alas. También
queria que se viera débil, un poco espasmddica, como esas aves que en medio del mar

trataban de despegar las alas. Al final ella deja de intentar volar. Se queda quieta.
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Aun cuando terminé el montaje de 8 minutos, y me sentia satisfecha con el resultado, no
hubo oportunidad de mostrarlo a publico. Se grab6 en video y se guardo, creo que fue en
diciembre. Sin embargo, Alejandro lo vio. Ese solo lo motivd a tratar de expresar el punto
de vista masculino sobre la separacion de la pareja, y la experiencia del dolor que en medio
de esta situacion el hombre siente.

Alejandro en alglin momento me invité a ver su resultado. Ya teniamos ambos solos
terminados. En enero de 1999 estreno su solo (sobre otra pieza musical del mismo cassette)
interpretado por ¢l mismo, dentro de una funcién de la escuela de danza.

Un poco después, durante un curso de coreografia, decidimos trabajar en una idea conjunta
que se sumara a ambos solos. Como tarea para el maestro (Marco Antonio Silva)
realizamos una primera frase de movimiento con la idea del primer dueto. Por alguna razon
que no recuerdo empledbamos dos banquitos de diferente tamafo, que nos ayudaron a
encontrar una caida.

Al mostrar la frase ante el grupo, el maestro sugirié que la repitiéramos sin los banquitos,
después nos tom6 como monitores y tanto él como algunos de nuestros compafieros de
clase, hicieron experimentos a partir de nuestra frase. Cuando el curso termind nosotros
continuamos trabajando sobre lo que habiamos acordado, teniendo mas idea de cémo
desarrollarlo.

La mayoria de los detalles de la practica en el salon ya no los recuerdo. Improvisabamos un
poco. Luego tratdbamos de adaptar algo que nos habia gustado de la improvisacion dentro
de la musica, haciendo una y otra prueba, descartando, etc.

Aunque comenzamos montando el primer dueto, fue necesario suspender el montaje a la
mitad y pasar al dueto del conflicto. La razon fue que el tema del conflicto nos sugeria mas
movimiento, y el proceso de montaje era mas fluido. Creo que es importante mencionar que
nosotros como pareja estdbamos regresando de una dificil (por lo menos para mi) ruptura y
que la realidad de nuestras emociones y de nuestra relacion era que estaba en la etapa de
Crisis.

La realizacion de este montaje funcion6 como una especie de catarsis en la que
utilizabamos nuestra ira y conflicto reales, como detonador para el movimiento. Algunas

veces la energia se desbordaba y se convertia en pleito real. Pero nos queddbamos en el
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salon, como si hubiera algo que tenia que suceder, como si la danza hubiera tenido su
fuerza propia que nos conducia.

Ensaydbamos por lo menos dos horas diarias. Si no se nos ocurria nada nuevo nos
mirdbamos, escuchdbamos la musica o repetiamos lo ya sabido. Pasara lo que pasara al dia
siguiente regresabamos al salén. Luego de terminar la seccion del pleito pudimos regresar
al montaje del primer dueto y terminarlo.

También para el primer dueto teniamos varias imagenes para trabajar; dos personas que no
tienen relacion entre si pero estdn en un mismo espacio, dos estados de animo opuestos, un
momento de contacto y un baile juntos (como aquella frase de bailar de contento).
Trabajabamos guardando mucha relacion con las frases musicales, conociamos muy bien la
musica a fuerza de escucharla repetidamente. No montamos en el orden de la coreografia, a
veces nos saltadbamos secciones musicales que nos era dificil abordar y pasabamos a alguna
que nos sugeria movimiento.

Para nosotros el primer dueto termina con la pareja haciendo el amor; entonces
verdaderamente tratdbamos de sentirnos, de recargar el peso de uno en el otro, de
reproducir la sensacion. Pero no queriamos hacer algo que rayara en lo grotesco o lo
explicitamente sexual, queriamos de algin modo encontrar formas muy estilizadas que lo
sugirieran claramente. Creo que aprovechamos nuestra proporcion para realizar esta ultima
seccion del primer dueto (Alejandro es unos 25 cm mas alto que yo, su espalda es amplia y
mis huesos son pequefios, etc.). Hubo busqueda de mecanicas de inter-relacion corporal.
Cada vez que termindbamos una seccidn tratdbamos de grabarla (lo cual era dificil porque
no contdbamos con camara propia y debiamos conseguirla prestada). Cuando todas las
secciones estuvieron terminadas la mayor dificultad era bailarlas de corrido. Nos fallaba
por momentos la memoria, la concentracion, la comunicacion dentro de la danza.

Antes de presentarla a publico hicimos un ensayo abierto para el maestro Zamarripa y una
persona que lo acompaid. Para nosotros era como una prueba de fuego. Logramos
mantenernos concentrados, eso nos indicd que comenzaba a ser unidad. El maestro nos hizo
un par de observaciones que tratamos de aplicar. Después hicimos un par de ensayos
abiertos a mas personas.

Zamarripa diseno el vestuario, Alejandro y yo no teniamos la menor idea de cémo vestirla,

por lo que le pedimos a €l que nos hiciera un disefo. El titulo lo escogimos cuando la obra
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ya estaba terminada. Fue Sobre las alas porque la imagen que dio inicio a todo fue la de la
mujer a la que le salen alas a partir del amor por otro. No queriamos dar ningun tipo de
sinopsis, porque esperabamos que la obra se explicara asi misma, sin necesidad de las
palabras.

Me gusta esta coreografia, me gusta bailarla y hasta ahora se ha mantenido viva.

3.4.2.3 Comentarios generales
Con este dueto se abre el programa de la compafiia Univerdanza. Es también dentro del

programa Retrospectiva X Aniversario, la coreografia que tenia mas afios de haber sido
estrenada (se habia bailado a lo largo de nueve afios con el reparto original y el vestuario
original).

Dentro del trabajo artistico de la compafiia Sobre las alas es una obra muy significativa por
diversas razones: fue la primera coreografia realizada en co-creacion entre ambos
coredgrafos, fundadores y actualmente directivos de Univerdanza. Este binomio artistico se
ha mantenido funcionando durante doce afios dando como producto nueve coreografias
mas, todas presentadas a nivel profesional tanto en México como en Estados Unidos y
Espana; Sobre las alas ha tenido en todos los foros en que se ha presentado una excelente
respuesta por parte del publico. Algunas de las més elogiosas criticas que se han obtenido
por parte de la prensa durante la historia de la compaifiia han sido escritas sobre esta obra a
la que se le ha llamado incluso “sublime poema coreografico”.'®’

Ademés de lo anterior, esta coreografia se puede adaptar a casi cualquier tipo de espacio
escénico, convencional o no y no pierde efectividad escénica cuando no se cuenta con
equipo de iluminacion.

Sobre las alas se estrend en el 11 Festival Colima de Danza en el mes de junio de 1999 con
una duracion de 30 minutos. En el afio 2000 se recortd a 22 minutos para formar parte del
programa que se presentaria en el XX Festival de Danza Contemporanea de San Luis
Potosi. En 2008 se recortd a 20 minutos para formar parte del programa Retrospectiva X

Aniversario.

'*’(Benigno Aispuro, EL DEBATE, 28-C. Culiacan Sin., miércoles 25 de abril de 2001).
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3.4.3Didalogos sin sentido (2008)
- Créditos de la obra en programa de mano

Tres dialogos, absurdos, exagerados, con interferencia y humor.

Coreografia: Karla Coyazo

Musica: Shostakovich

Intérpretes: Karla Coyazo, Adriana Le6n, Dora Moreno, Juan Rodriguez, Ratl Valdovinos

y Alejandro Vera.

3.4.3.1 Descripcion de la obra
Es un sexteto estructurado en secciones breves, la mayoria duetos (hombre-mujer), pero

antes de la ultima parte todos realizan juntos una de ellas. Los hombres estan vestidos de
pantalon de mezclilla y camiseta negra y las mujeres de short de mezclilla con blusas de
tono oscuro, pero de diferente disefio entre si.

Cada dueto posee caracteristicas diferentes en el tipo de didlogo (corporal) que presenta. La
primera pareja parece discutir tomando uno y otro la voz “fuerte” de manera alternada. Por
el tipo de desplazamiento que los bailarines realizan esta discusion podria estar
aconteciendo en un espacio abierto. Sus gestos son exagerados al grado que en un momento
se maneja una camara lenta en la que al parecer se golpean entre si, pero el tono se
mantiene mas humoristico que dramatico. Esta cdmara lenta se rompe cuando la bailarina
de un fuerte jalon saca al bailarin de escenario, yéndose ella con él.

Empieza el segundo dueto entrando de lugares opuestos, primero ella y después él. Esta
pareja al parecer juega entre si, pero sus movimientos no son los naturales de un juego, son
todos lineales, cortados, con acentos muy marcados. En este dueto hay cargadas muy
rapidas en las que se conservan las formas lineales de los cuerpos. También los
desplazamientos son asi. De manera intermitente las otras parejas aparecen haciendo el
mismo movimiento de la que esta en el escenario. Estas apariciones son juegos formales, no
anecdoticos, hacen entre ellos formas e interacciones en el tiempo y espacio.
Paulatinamente se van sumando hasta estar las tres parejas moviéndose de la misma forma.
Por ultimo, la mayoria sale dejando a una sola pareja en el escenario. En esta ultima escena,
la interrelacion es mas brusca y exagerada que las anteriores. Aun cuando estdn haciendo

cargadas, éstas no se ven de comun acuerdo; o es uno sobre el otro o ambos parecen
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ignorarse durante la interaccion. Dan la impresion de utilizarse como lugar de apoyo mas
que de un intento de relacion.

Esta tension va incrementdndose. De pronto de manera sorpresiva el bailarin deja caer a la
bailarina al suelo. Comienza a salirse del escenario en direccion al publico, mientras va
saliendo va también gritando en tono grave palabras altisonantes: “chingadamadre ya estoy
harto, nunca te sabes cargar, te vas a la ch..., etc.”. Sin parar de gritar se sale de la sala por

la entrada del publico. La bailarina entretanto lo observa sorprendida.

3.4.3.2 El montaje o tiempo de creacion
(1) La voz del a coredgrafa'®®

A.L. ;Cémo describirias Didlogos sin sentido?, y ;como fue tu proceso creativo?

K.C. Yo describiria Didlogos sin sentido como una coreografia con desplazamientos
muy sencillos y con movimientos -no que sean muy complicados-, pero que son
mas elaborados que los desplazamientos, porque mis desplazamientos son muy
cuadrados, muy lineales. En el escenario son diagonales, cuadros, rectangulos y
todo muy recto, pero el movimiento si es un poco mas elaborado.

Se me dificulta determinarla en alglin estilo en particular. Creo que tiene un toque
de minimalismo, pero no estoy segura de usar ese término. Puede ser que tenga
influencia del movimiento de Nikolais'®® porque durante el verano anterior a montar
la obra estuve en Bearnstow' y yo vi muchos videos de él. Muchos, muchos,
porque Ruth'”' tiene una caja llena videos del trabajo de Alwin Nikolais y yo me
puse a verlos todos, uno por uno. Yo creo que si, traia toda esa informacion y esa
idea de movimiento.

Para iniciar un montaje creo que primero tiene que haber algo que te motive. Eso
me pasaba cuando tuve que hacer Didlogos sin sentido, porque tenia que hacer una
coreografia. Yo sabia que en algin momento podia irme a un saléon y sacar

movimientos y movimientos y movimiento, pero pues, eso no es suficiente. Tienes

18 Datos tomados de entrevista realizada el 1 de marzo de 2011 en la ciudad de Colima, Col.

19 Coreografo, compositor y bailarin estadounidense. Fundador de Nikolais Dance Theater.

" Bearnstow Camp, en Mount Vernon ME, EU. Es un campamento de verano dedicado a la danza.
Considerado lugar historico de los Estados Unidos. En tres ocasiones bailarines de Univerdanza han hecho
residencia en ese lugar prestando servicio comunitario como internas.

"I Ruth Grauert es directora del lugar. Ella trabajé durante cuarenta afios como iluminadora de la compaiiia
de Alwin Nikolais. http://bearnstowjournal.org/ (consultada el 5 de marzo 2011).
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que tener algo que decir, tienes que tener algo que te haga enamorarte de ese
proceso y que te haga producir otras cosas, que te haga generar.

Primero hay que encontrar un motivo o tema para poder irlo desarrollando. Con
Didlogos sin sentido me pasod que tenia que hacer una coreografia para titularme.
Era una tarea y tenia que hacerla. Primero estaba en panico y decia: ;qué voy a
hacer? Siempre habia trabajado con los alumnos de un afio mas arriba que yo, pero
como intérprete, y no habia hecho coreografia. Pero gracias a estar trabajando con
ellos, pues te das cuenta de como trabajan, qué procesos llevan, qué implica, etc.

Se cruzo6 con que me voy a Bearnstow, Camp. En un principio no dije: “alla voy a
empezar a hacer mi coreografia, voy a planear”. No, no lo pensé asi. Llego alla,
empiezo a bailar en algunos cursos...

Estuvimos trabajando con Cathy Nicoli. Un dia yo estaba trabajando en una escalera
y estaba tratando de encontrar entradas, otros puntos de apoyo, etc., y fue cuando
me di cuenta de que de ahi ya podia tomar un montoén de material para empezar a
experimentar en mi coreografia y ver “qué quiero hacer”.

Yo no tenia todavia idea de un tema. Como traia una cdmara empecé¢ a grabar los
ejercicios (le pedia a Lee —mi compaiiera- que me grabara). Asi estuve investigando
cosas -que por su resultado visual- queria utilizar: yo quiero estar arriba de otro
cuerpo, o quiero estar de cabeza. Empecé a tener idea de ciertos movimientos y
disefios que queria que se vieran. Todavia no tenia un tema, s6lo movimientos que
queria utilizar.

Después hubo un curso de voz y movimiento que también me encant6. Como todo
eran cosas que yo no habia hecho, me decia: “todo lo quiero usar”, pero obviamente
no se puede. Entonces haciamos historias, pero sobre todo con el sonido, sin
palabras en si. Sonidos relacionados con movimiento, buscdbamos movimientos
“graves, agudos, etc.”’De ahi también tomé mis notas.

El ultimo curso fue con Ruth y todas sus compafieras de Nikolais. Todas estas
sefioras obviamente ya no bailaban'"?, pero tenian un lenguaje muy particular en sus

cuerpos. Habia una mujer que a mi me llamaba mucho la atencion (no recuerdo su
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Se refiere a ex bailarinas de Nikolais Dance Theater.
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nombre). Esta mujer hablaba de un modo muy cortado, caricaturesco y muy raro.
Cuando hacia eso yo sentia mucha empatia, me gustaba muchisimo.

Le pedi que se subiera a una bicicleta fija que tiene Ruth. Ella empez6 a decir un
montdn de palabras (en inglés y sin sentido para mi). Me gustaba que muchas de
esas palabras yo no las entendiera. No podia dejar de verla y sentia que me hablaba
a mi, me hacia reir y de repente me preguntaba “algo”. Yo decia no s¢. Teniamos un
didlogo, pero yo no le estaba entendiendo nada a sus palabras, pero si a su sonido y
a su gesticulacion.

Entonces pensé: quiero didlogos entre personas, que no se estén diciendo algo
exactamente, pero que se entienda que estan comunicandose con el cuerpo. Asi fue
como regresé a México con una idea.

Yo al principio le puse Didlogos de bario. ;Por qué? Pues porque si. Y porque tengo
una amiga (Sugey) con la que siempre que estamos juntas y voy al bafo, ella me
acompafa y platicamos mientras yo estoy en la taza del bafio y viceversa. Nosotros
tenemos muy buenos didlogos dentro del... del aula del excusado. Entonces por eso
dije; ah pues didlogos de bafio, porque yo dialogo mientras estoy en el bafio.

Cuando regres¢ a Colima trabajé un dueto con Isabela (mi compafiera de
generacion). Mientras ella contaba una historia yo la movia y buscabamos las
formas, embonabamos, etc. Mientras ella seguia hablando -haciendo cambios en la
voz- yo la movia.

Cuando empiezo a trabajar con ella me doy cuenta de que si, me gusta toda esa
experimentacion y ese didlogo que vamos haciendo, pero no me satisfacia el
movimiento. O sea, para poder lograr las primeras ideas que se me habian ocurrido
en el curso de Cathy en Bearnstow, no podia hacerlas con el cuerpo de Isabela, por
muchos factores.

Entonces se presenta la oportunidad de trabajar con la compaiia, con Univerdanza,
y pues maravilloso. Obviamente cualquier idea que yo tuviera, cualquier cosa que se
me pudiera ocurrir se iba a poder hacer.

Alli hubo un segundo problema, yo ya no hallaba cémo decirle a Isabela: “muchas
gracias ya no”, me daba mucha pena, de hecho creo que nunca le dije. Lo bueno es

que ella también tenia mucho trabajo... Me sirvié muchisimo lo que investigamos.
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Cuando empiezo a trabajar con Univerdanza para mi ya fue muy sencillo porque yo
ya traia muchas ideas de qué era lo que queria hacer, desplazamientos en el espacio
ya definidos, ideas de disefios en movimiento y ya sabia que queria didlogos.

Como en Univerdanza habia parejas (por niumero de integrantes 3 mujeres y
3hombres), entonces decidi que fueran tres parejas. Los detalles que me quedaban
sueltos, se me resolvieron con los bailarines. También porque queria hacer cargadas,
todo fue resolviéndose de una forma muy organica. No hubo un momento durante el
montaje que no pudiera avanzar. A veces hasta los veia moverse y decia; si, eso es
lo que quiero. Y fue muy organico

Ya concluido todo el montaje (ya habia pasado un afno desde que empecé a pensar
en esta coreografia), en los tltimos detalles en donde sentia inseguridad o yo tenia
dudas fue doblemente facil, porque yo les preguntaba a ustedes (a Alejandro o a ti),
-,Aqui como ven?

-Yo creo que podia ser asi o asa.

De esa forma ya no me costaban trabajo cosas sencillas. Yo pensaba; tienen razon,
la experiencia dice que es mejor cierta cosa, entonces lo probdbamos y me gustaba o
si no me gustaba lo cambidbamos poquito...

La musica la cambié, primero utilicé una musica de chelo, después Alex me
present6 a Shostakovich y me gustdé muchisimo. Decidi cambiarla.

Después la vi terminada y pensé: ah, me gusta. Estd muy bien.

A.L. {Qué significa para ti esta obra?
K.C. Cuando llegu¢ a presentarla para lo que fue creada -mi examen final- la obra
ya estaba completamente terminada y experimentada. Ya estaba muy bailada (la
habiamos bailado en el D.F. y aqui en el Teatro Hidalgo).Hasta la iluminacion ya
habia sido probada. Entonces para mi fue una tarea muy bien cumplida. Me quedé
con esa satisfaccion de que mi tarea -o el examen-, lo pasé muy bien conmigo
misma. Me gusté muchisimo, estuve muy feliz y fue muy satisfactorio. Llegué¢ a
disfrutar ese dia. No estuve nerviosa, s6lo muy contenta, muy serena y muy segura

de lo que ya habiamos hecho.
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A.L. ;Qué valores encuentras en ella?
K.C. Uno de los valores que yo encuentro en Didlogos es en la parte que yo trabajé
con Juanjo. Me gusta mi parte porque fue hecha para mi y siento que el tipo de
movimiento de ese pedacito me refleja y me gusta poder reflejarme en una parte de
la obra. O sea, me siento como si estuviera de repente caminando en la vida normal.
Obviamente pues si es mia, pero siento que especificamente, en esa parte al final, si
me alcanzo a pintar a mi misma. No en la de conjunto, sino en la pareja final. Ese es

uno de los valores que encuentro.

A.L. ;Le harias alguna modificacion?

K.C. A la coreografia no le haria ahora ninguna modificacion. Mejor hago otra
coreografia, porque ya seria otro momento histoérico de mi personalidad, de mi
situacion sentimental, econémica... Ya no podria entrar en ese rol otra vez. No
podria volver a estar en ese canal en el que estaba. Seria muy dificil y transformaria
todo, cambiaria hasta el concepto o no sé qué pasaria, no quisiera mover eso.

El vestuario si lo cambiaria. Por ejemplo: no me gusta la ropa, que todos estemos de
morado, o el short de mezclilla. En ese momento era préctico, yo sabia hacerlo y fue
también para cumplir con la materia de vestuario de Lolita (Dolores Medina). Pero,
yo creo que disefiaria un vestuario para cada personaje, con semejanzas con la
pareja, por ejemplo tu pareja con Alejandro; estaban muy felices, era un espacio
abierto. El mio es como en una casa, dentro de un pleito en una casa, en un cuarto.
Lo que nadie ve como quien dice.

Marcaria el lugar donde estan por el tipo de ropa que traen. No unificaria. A lo
mejor no es tan buena idea. Pero el vestuario si me atreveria a cambiarlo aunque
cambiara el concepto del vestir por completo, si me atreveria a cambiarlo, méas no

los movimientos. No me gustaria cambiarlos.

A.L. (Hay algo mas que te gustaria comentar?
K.C. Yo creo que si no hubiera trabajado con la compaifiia, mi coreografia hubiera
sido completamente otra cosa. Y por lo tanto que uno de los valores mas

caracteristicos de esta coreografia es con quiénes me tocd trabajar, me tocd
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coreografiar y compartir. Yo creo que si no hubiera tenido la oportunidad de tener
sus cuerpos (porque en ese momento yo tenia la idea de hacer ciertos movimientos
bastante precisos; se me antojaba esta cargada, esta volteada, esto asi), no lo hubiera
podido hacer. Suena un poco feo, pero con mis compaieros de salon no hubiera
logrado eso. Me hubiera quedado con las ganas de ver ciertas cosas como que Raul
te cargara y ta cayeras de lado.

Son cosas que se me antojaban tanto, pero no las iba a poder hacer en mi grupo de la
escuela. Era practicamente imposible. Iba a terminar aprovechando el dialogo, los
sonidos, etc., mas que el movimiento que el didlogo y el sonido me incitaban.
Hubiera quedado mas en la inspiracion, que en el resultado de la inspiracion. Para
mi en ese momento era prioritario el movimiento. El sonido era s6lo un estimulo no

era lo fundamental.

(2) La voz del bailarin'"

Como columna vertebral de la Licenciatura en Danza Escénica de la Universidad de
Colima, se encuentran las materias de Composicion Coreografica y Experimentacion
Creativa. Se supone que deben poner en practica todos los elementos que han ido
adquiriendo durante su estancia en la escuela.

Al decir todos me refiero a la formacion técnica corporal, musical, manejo del disefio de la
iluminacion, escenografia y disefio de vestuario; y por supuesto de las materias de
composicion coreografica y experimentacion creativa. Para ver el resultado de estos
aprendizajes, los alumnos de octavo semestre organizan y producen en todos los aspectos,
una propuesta escénica basada en sus necesidades como creadores que inician en este arte
de construir danzas, de crear mundos y hacer posible visual y sensitivamente una idea
original o en ocasiones impuesta.

Detrds de esta propuesta escénica hay una investigacion mas o menos interesante
dependiendo del alumno y de cdmo se maneje con su tema a investigar, a veces el tema se
escucha muy interesante y coreograficamente resulta un fracaso; en otras ocasiones sucede

lo contrario que el tema investigado no suena tan interesante y la investigacion tedrica

173 Alejandro Vera, realizado el 19 de febrero de 2011, en Colima, Col.
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pareciera pobre, pero a la hora de realizar la coreografia; su propuesta resulta ser mas fuerte
y muy interesante.

Creo que para construir danza, por lo menos danza contemporanea; debes investigar mucho
sobre tu lenguaje corporal y desarrollarlo con movimiento, apoyando tu idea con los
elementos de la composicion y las teorias de construccion que estdn perfectamente
explicadas en los libros que han escrito Rudolf Laban o Doris Humphrey entre muchos
teoricos de la composicion coreografica. A veces los alumnos se pierden en teorizar tanto,
que dejan de lado la parte medular de la danza, la parte central de su ideal como bailarines
o coredgrafos; que para mi seria la manera de bailar esta idea, el descubrimiento del
lenguaje que me transporte a ese mundo que se supone es el que yo como creador quiero
presentar ante el publico.

No creo que haya que “inventar” el movimiento, no es por ahi. El movimiento ya est4
hecho y no le pertenece a nadie, todos tenemos el mismo cuerpo y mismo numero de
extremidades, asi que la diferencia se dard en la manera como construyo este mundo
imaginado por mi y que pueda inspirar al espectador a crear su propio mundo partiendo de
mi propuesta. Tampoco creo que las lecturas en la danza deban ser literales, hablo de la
danza contemporanea. Creo que ti expones un mundo de posibilidades y quien lo observa
es libre de darle la lectura que desee a la propuesta que esta observando, nada en la danza
debe pretender tener una lectura “cerrada y cuadrada”, ni el folclor ni el ballet clasico
siquiera, nada.

Hablo de esto porque me parece que la danza de Didlogos sin sentido de Karla Coyazo, es
precisamente una propuesta en donde ti como espectador puedes encontrar un sinfin de
posibilidades. Ella propone con sus movimientos y con la manera de mover a los bailarines
una idea sobre su propio mundo, pero no le interesa que se entienda exactamente lo que ella
imagino o penso al momento de crear la danza.

Didlogos sin sentido significo para mi un momento de disfrute y relajacion; porque siempre
he estado acostumbrado a tener una participacion protagénica en las danzas que
Univerdanza presenta y mi responsabilidad como bailarin por lo general es muy grande.

En esta ocasion, el montaje de Didlogos fue en partes. Karla decidié hacer su montaje con
Univerdanza y la direccion de la compaiia organizo horarios para que su montaje estuviera

dentro de las actividades oficiales y dispusiera de los bailarines incluidos Adriana y yo.
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Esta situacion de trabajar con la compaiiia y sus bailarines fue clave en el proceso de
montaje, de ensayo y sobre todo en el resultado final de la propuesta de Karla.

Para empezar, en la danza iniciaban cuatro bailarines de los cuales dos se quedaban para
hacer un dueto -entre esos bailarines no me encontraba yo-, entonces tuve el tiempo de ir
observando qué tipo de movimiento les estaba pidiendo y con qué calidad. Aunque yo sabia
que mi parte seria diferente a la del primer dueto, pienso que el observar los movimientos y
las transiciones en el espacio, me daba una tranquilidad y seguridad para el momento en el
que debia entrar al escenario a representar mi danza.

Lo que pude observar del montaje con Raul (Valdovinos) y Dora (Moreno) en el primer
dueto, es que en ellos se desarrollaba una discusion un poco loca, como sin razon; es decir
sin sentido, y todas sus frases de movimiento eran construidas en relacion con el tamafo,
peso y energia del otro. Se fue construyendo tomando en cuenta, lo largo del torso de él, el
peso de ella, y las posibilidades que surgieran con respecto a su idea coreografica. Me di
cuenta que ella queria presentar una parte de ese dueto en camara lenta “slow motion” y
para eso los bailarines requeria hacer uso de la energia de manera especial, porque
regularmente se danza répido o lento pero con un cierto grado de naturalidad en el tiempo y
ritmo; el cuerpo jamas -de manera normal- se mueve en cdmara lenta, no funciona asi de
acuerdo con las leyes de la biomecanica y la gravedad. Por lo tanto me parecia interesante
el manejo del tiempo en esa seccion.

Lo que sigui6 a ese primer dueto fue mi participacion haciendo un dueto con Adriana.
Nuestra situaciéon como personajes dentro de la obra no se enfocaba en algun conflicto o
problema; era todo lo contrario, habia que representar a dos personas que se encuentra de
manera casual y deciden entablar un didlogo, bastante absurdo, porque nadie (a menos que
estés un poco deschavetado), sin conocer a alguien decide relacionarse tan cercanamente
como ella queria que sucediera en el caso de nuestro dueto. De hecho la interpretacion no
exige una postura determinada hacia lo dramatico o hacia lo emocionante por asi decirlo,
mas bien debiamos ser un poco neutrales y dejar que el movimiento por si solo y las
trayectorias de los personajes, llevaran al espectador a un mundo que seguramente iba a ser

distinto para todos, incluidos los intérpretes.
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Hacemos cargadas inusuales, movimientos “padres” como decimos cominmente, que yo lo
traduzco en movimientos que cautivan; y una musica extraordinaria de Shostakovich. Todo
eso nos permitia disfrutar de cada parte de los duetos que Karla fue desarrollando.

La estructura de la obra, permite conocer a los tres duetos que forman parte de la danza por
separado, hay dos al principio y luego todos juntos para terminar observando el tercero y
ultimo dueto de la coreografia. Al iniciar este dueto, yo salia del escenario cargando a la
bailarina que habia iniciado la danza, pero previo a esto realizdbamos una cargada Juan
José, Dora y yo representando un péndulo, como si fuéramos parte del tiempo (como esos
péndulos de los relojes antiguos), dando la idea de que el tiempo y la vida no se detiene,
que la danza no se detiene. Y entonces salia caminando con la chica en mis brazos y el
bailarin que realizaba el dueto con ella en un principio me solicitaba que se la entregara
(porque seguramente no me correspondia llevarmela).

Todo era un poco chistoso, pero con un sentido de verdad oculta, porque a veces las
personas respondemos y actuamos sin ldgica y tomamos acciones sin sentido, y piensas:
(Por qué tal persona habra hecho eso? ;Qué lo motivo a realizar eso tan absurdo? ;Cual es
la razén de ser de tal o cual cosa? “No lo entiendo”, pensamos. Pero creo que la obra
también trata de eso, de todo lo que en tu mundo puede suceder y no tener sentido, pero al
fin de cuentas el sentido estd oculto y rascando un poquito, encuentras que si tiene una
razon para existir en tu universo, pero que si solo lo observas sin detenerte a reflexionar no
descubres el verdadero sentido.

Para mi Didlogos sin sentido fue un momento de respiro dentro del ajetreo de la compaiiia.
Me senti muy cémodo con el lenguaje corporal y con la manera de manejar los duetos y el
grupo. Afortunadamente esta obra se ensayd mas de lo que comunmente se hace en la
escuela de danza, por lo tanto el nivel de presentacion rebasaba por mucho el de la mayoria
de las propuestas coreograficas de los compafieros de Karla. Otra cosa que le dio un plus a
esta danza, fue la oportunidad de presentarla en la temporada que la compatfiia realiz6 en el
Teatro de la Danza, en México, D.F. Dimos tres actuaciones y esta danza ya se habia pre-
estrenado en Colima, durante la presentacion del programa Retrospectiva X Aniversario en
el Festival Colima de Danza 2008 en el Teatro Hidalgo. Por lo que haciendo cuentas y
pensando en la cantidad y calidad de ensayos que se hacen en una compaiia y cuatro

presentaciones de la obra previas a la funcion en las Practicas Escénicas de la Licenciatura
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en Danza, le dieron una fuerza y madurez que era dificil de ignoran al momento de verla
representada junto al resto de los proyectos coreografico de los compaieros de Karla.

Esto lo digo solamente por el hecho de que su proyecto coreografico tuvo una presencia
especial en esa funcion de la escuela y para ella fue una satisfaccion y un orgullo llegar a su
examen final con todo, absolutamente todo resuelto y maduro, danza, interpretacion,
iluminacién y vestuario; todo probado y perfectamente dominado.

La verdad es que el proceso de montaje fue muy rapido, no recuerdo con claridad el tiempo
que tardamos en el montaje, pero si sé que, para Karla, la experiencia fue muy especial y no
le provocd conflictos. Ella ha sido bailarina de la compania desde el afio 2005 y hasta la
fecha, por lo que su calidad como intérprete es de lo mejor que hay en el estado de Colima.
Su obra tiene un poco de humor, extrafieza y sofisticacion, pero ella en muchos sentidos es
eso. Y finalmente me queda claro que nadie escapa a su verdad a la hora de crear. Nuestra
obra son el reflejo de nuestro interior, nadie lo puede ocultar y en el caso de Didlogos sin
sentido —que un principio se llamo Didlogos de Bario- Karla pudo construir una coreografia

que pudiéramos identificarla como suya.

3.4.3.3 Comentarios generales
Didalogos sin sentido sigue formando parte de nuestro repertorio vigente. Es una obra que se

adapta con facilidad a cualquier tipo de espacio y que ha funcionado bien con publicos muy
diversos entre si. Es facil de transportar porque no requiere escenografia y se puede bailar
sin iluminacion teatral.

Dura 7 minutos. Por su estructura funciona muy bien en cualquier lugar de un programa,
porque aunque es una danza de grupo, inician cuatro bailarines y terminan dos, esto permite
cambios de vestuario antes y después de ser bailada. También se ha utilizado para abrir un
programa en espacios no convencionales.

Esta coreografia ha sido una manera de incorporar a nuevos bailarines pues el tipo de
movimiento que se utiliza permite que no se ponga de manifiesto que su nivel técnico y/o
interpretativo todavia no es muy alto.

Ademas del valor de la obra misma, como experiencia para la compafiia resulta muy
enriquecedor el cambio de roles; para la estudiante, el hecho de que esté al frente, tome
decisiones y sea responsable de que el trabajo progrese, y para quienes usualmente dan las

instrucciones que ahora las sigan y recuperen su rol de intérpretes.
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También es una forma de refrescar el lenguaje corporal y la postura artistica de la
compafiia, puesto que se van incluyendo a la suma de experiencias nuevos codigos de
movimiento.

Karla Coyazo se ha formado como bailarina principalmente en el interior de Univerdanza.
Entonces este montaje también fue un ejercicio de retroalimentacion. Ella comenta que en
algunos momentos solicitaba asesoria (tal vez del mismo modo en vio a los directivos
solicitarla a Zamarripa). Pero fue principalmente su entusiasmo, bagaje e intuicion lo que
saco adelante este montaje.

El final sorpresivo regularmente agrada al publico, aunque también hemos recibido
comentarios de que al principio creen que presenciaron un pleito real de la compaiiia y se

dan cuenta de que era planeado, cuando vuelven a ver al bailarin en cuestion en escena.

3.4.4Danzas al aire (2006)
Créditos de la obra en el programa de mano

Inspirada en las Variaciones Goldberg de Bach, rios de movimiento que juegan entre si.
Coreografia: Marco Antonio Silva

Musica: J. S. Bach

Intérpretes: Karla Coyazo, Adriana Leon, Dora Moreno, Juan Rodriguez, Raul Valdovinos

y Alejandro Vera.

3.4.4.1Descripcion de la obra
Danzas al aire es una suite de danzas que fueron concebidas por el coredgrafo a partir de

dos ideas o estimulos: primero, la obra busca revelar el ejercicio de respiracion del cuerpo
como actividad vital de expansion y contraccion. Segundo, se toman las caracteristicas
intrinsecas en las Variaciones Goldberg de Bach especificamente en lo que respecta a que
son una serie de piezas breves de gran riqueza en la composicion.

Originalmente se montaron siete de estas variaciones en un orden diferente al de la
composicion musical. Esta estructura de pequenas unidades permite que el orden en que se
presenten pueda variar. Estdn coreografiadas para grupos pequefios (maximo siete

bailarines), duetos y solos. Esta obra en su conjunto puede considerarse un divertimento
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puesto que no narra una historia, se enfoca en mostrar la forma en el tiempo y el espacio
haciendo énfasis en el placer que el mismo movimiento produce.

En general es una coreografia cuyo movimiento es rdpido y preciso, con amplios
desplazamientos. El lenguaje es por momentos convencional en el mejor sentido de la
palabra, es decir, apuesta a la ejecucion correcta de elementos establecidos en la tradicion
dancistica y que incluso tienen nombre (attitude por ejemplo).

Al mismo tiempo la obra intercala un lenguaje propositivo que pareciera sondear la
reaccion emocional del intérprete ante el mismo hecho de estar bailando; de tal modo, que
da la impresion de que las soluciones del movimiento son respuestas en presente que el
bailarin genera a partir del estimulo de la musica, el uso del espacio y la interaccién con

otros bailarines.

3.4.4.2 El montaje o tiempo de creacion
(1) La voz del coreografo' ™

A.L. ;Cémo definirias tu coreografia y tu proceso creativo para realizarla?

M. A. S. El principio de un proceso creativo para mi es compartir, es decir; no hay
un principio de creacion si no hay un 4nimo de intercambio: algo que tiene el
coreografo/a y tienen los bailarines que merece ponerse en la mesa de, vamos a
llamarla, la creacion. Es un festin en donde cada uno aporta una suerte de por lo
menos generosidad, tiempo, experiencia, talento, disposicion, etc. Yo creo en eso...
Organizar las ideas sobre el escenario es una cuestion de oficio también, una buena
dosis de oficio estd implicita en el ejercicio. (Qué quiere decir esto?, que para la
literatura, la musica, la danza, el teatro, las horas que se dedican a la actividad son
fundamentales; es decir, cualquier coredgrafo/a demanda de la presencia de los
bailarines para poder irse acercando a la idea que ha cruzado su mente, lo mismo un
director, un musico que piensan en este animo colectivo polisémico que son las
artes escénicas hay una suerte de demanda de tiempo de prueba-error.

Creo en la danza como una actividad en donde lo humano esta intimamente ligado y
me refiero a lo humano en la triada fundadora de concepto: espiritu-mente-cuerpo.

Ahi esté el cuerpo del bailarin/a, pero tiene que estar su espiritu y tiene que estar su

174 Datos tomados de entrevista realizada a Marco Antonio Silva el 1 de octubre de 2010 en Colima, Col.
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mente en disposicion, idealmente los tres alineados para realizar una accion
extracotidiana. ;/Qué es lo que me hace a mi responder a la provocacién de un
cuerpo y de un sonido y de un silencio? Es eso, saber que ahi hay una mente, un
espiritu y un cuerpo capaces de activarse al mismo tiempo que yo.

Y hablando un poco también a la memoria de Danzas al aire, yo te puedo decir
ahorita una idea un poco desbordada de “podemos vivir”; es decir, los seres
humanos podemos vivir sin comer un mes o dos meses, sin beber quince dias, pero
sin respirar no pueden vivir quince minutos. Entonces, la danza es como este
ejercicio de respiracion del cuerpo, de expansion y contraccion, de crecimiento y
decrecimiento. Eso es lo que era, lo que buscaba revelar. Y la otra particularidad
eran las Variaciones Goldberg que, como caracteristica, esta su brevedad. Cémo en
tan corto tiempo la mente, o la creatividad, o la imaginacién de un hombre como
Johan Sebastian Bach, logra contener semejantes proporciones. Entonces Danzas al
aire no es una oferta o propuesta o idea coreografica en donde el ser hombre o ser
mujer sea determinante. Ahi lo que es determinante es estar vivo, presente,
palpitante, atento.

De la nada empezar a sumar elementos que van creando este... este nuevo mundo.
No recuerdo claramente cudl fue el proceso de montaje de esta obra, pero lo que si
recuerdo es que cuando hay poco tiempo, mis procesos de montaje buscan ser lo
mas puntuales, ;qué resulta familiar, cercano, natural, accesible para el intérprete?
O sea, qué puede hacer. Después de lo que puede hacer, qué talento natural puedo
encontrar en ese intérprete y si mi intuicion no me falla y el intérprete esta
dispuesto, seguramente lo que se lograra es un acuerdo -no escrito, no hablado- en
donde el intérprete encuentra que puede hacer lo que se le exige; es decir, no le
resulta tan ajeno, y va empezando a reconocer en estas posibilidades que ¢l tiene —
porque a final de cuentas- es un cuerpo como muchos otros, que conoce sus
hemisferios, que reconoce la posibilidad de gatear, caminar, correr, saltar o volar en
¢l y cierto animo o capacidad de respuesta a lo que yo llamaria los estimulos
externos, que son por un lado las ideas que yo le doy y por otro lado la musica que

escuchan y la respuesta con los compafieros.
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A.L. ;Tienen alguna influencia artistica especifica?

M.A.S. Pues yo deberia de reconocer que hay mucho de Kylian'”, es decir de un
autor como Jiri Kylian que de una época -digamos intermedia de su proceso
creativo- en donde el valor del cuerpo, la dindmica, el uso del espacio estan muy
presentes, muy claros. Otra posible influencia podria reconocerla en Twyla Tharp'’®
y estas como cadencias y balanceos o desbalanceos dentro del eje del equilibrio. Y
de ciertos autores contemporaneos en general: Paul Taylor, Merce Cunningham,
Bill T. Jones'"”, etc. Mucho de lo que yo recogeria en esta obra es la danza como un
valor armoénico. No necesariamente antagdonico.

Yo creo que en mi caso el asunto de las condiciones de montaje, o sea saber que hay
tres dias de dos turnos cada dia, eso determina que la idea busque llegar a puerto.
Ahora ;como surge la idea?, surge a partir de la presencia concreta de los intérpretes

con los que voy a trabajar.

A.L. Tu llegaste ya con la musica

M.A.S. Si, si porque eso es algo que a mi me permitia por un lado comenzar y por
otro lado -si hubiera habido necesidad- manipular la musica y de manipular ya en un
angulo mas radical (cosa que no sucedid, excepto en una pequeiia parte de Danzas
al aire), el elemento sonoro' - yo no le llamaria musica, es decir es musica pero es
un elemento mas que conforma parte de esta combinacion de elementos.

Digo combinacion porque eso es un término quimico, a diferencia de las mezclas,
las combinaciones en quimica... son los catalizadores o sea otros elementos
quimicos los que provocan una descomposicion en las combinaciones. Y en las
mezclas son elementos fisicos; es decir, ti pones calor, pones frio, pones elementos

que permiten que se descomponga la mezcla quimica, o la mezcla de un producto.

"3Jiri Kylian es un coredgrafo de ballet de origen checo. Fue director artistico del Nederlands Dans Theatre
de1976 a 1999 y coredgrafo residente hasta 2009.

"Twyla Tharp coredgrafa estadounidense, fundadora de su propia compaiia y después coredgrafa del
American Ballet Theatre.

"7 Paul Taylor, Merce Cunningham y Bill T. Jones son coredgrafos estadounidenses fundadores todos de su
propia compaiiia.

'78 El coredgrafo se refiere a un momento en el que hizo un corte en la pieza original e incluyd, en medio de
las dos secciones resultantes, un fragmento bailado en silencio. Se trata de un solo interpretado por Alejandro
Vera.
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Entonces, la combinacion que estaba sugerida acd pues tenia que ver con el grupo
convocado.

Yo creo que un ingrediente sustancial para mis procesos de montaje es esta
disposicion de parte de los intérpretes a traducir las ideas en accion. Si esa
disposicion tiene reservas; es cuestionada, no hay el &nimo cabal dispuesto, resulta
muy complicado. Es decir, si no existe lo tengo que generar.

Yo estoy trabajando ahorita en un montaje con la Compatfiia Nacional de Teatro, son
treinta actores y de pronto esos treinta actores tienen pues actitudes muy diferentes
unos de los otros: hay quienes me conocen, hay quienes no me conocen, hay
quienes conocen mi trabajo, quienes no, hay quienes disfrutan, admiran, respetan mi
trabajo, etc. Pero es muy dificil hacer coincidir treinta opiniones. Entonces lo que
me ha tocado hacer en ese proceso es establecer un lenguaje en comun y un
entusiasmo en comun en relacién con lo que yo tengo que hacer.

Al final de cuentas salirme del compromiso pues también es una posibilidad, pero
resolver con la mayor creatividad posible esta suerte de convocatoria a partir de una
invitacion, de una solicitud o x, ése es el reto para mi. Si ese ingrediente estd
ausente yo tengo que producirlo.

Stanislavsky decia: “es muy complicado, muy dificil, muy elaborado lograr un
estado creativo en el grupo de colaboradores que participan, y es absolutamente
sencillo, muy fécil, romper ese estado creativo” es decir, destruirlo. O sea, cuesta
mucho lograr la concentracion y es muy fécil que se distraiga la gente, por llamarlo
de alguna manera. Entonces, para mi eso es el contenedor ideal de todo un proceso.
Algunos lo hace porque les pagan, otros lo hacen porque estin desahuciados
entonces el Unico lugar que les queda es ese espacio que ti abres para que ellos se
expresen.

Yo creo que la necesidad de expresion en los seres humanos -sean actores con
trayectoria, con premios, reconocimientos-, sigue estando ahi. Todos los premios,
reconocimientos, experiencia vienen a ser como capas que contienen este sentido
profundo de expresion de los seres humanos, y muchas veces o en algunas
ocasiones, le toca al responsable -en este caso a mi- le toca volver a quitar las capas

para volver al punto que es tu primer dia en el teatro o en la danza, ese primer dia
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que dices: yo quiero hacer esto, que no lo dudas, que hay alguna suerte de
fascinacion por eso.

Tampoco se trata de estar inventando como mago una serie de trucos para
convencer a la gente, finalmente la suerte de vocacién o gusto que encuentras en

una actividad (sea la que sea) que estimula una parte profunda de ti, esa es la clave.

A.L. ;{Qué significa para ti esta coreografia?
M.A.S. Para mi lo que es realmente significativo es el proceso. O sea la historia es
la historia. La piramide de Egipto esta ahi y pues ahi estd. Si ta vas y la visitas,
entonces sera el viaje que hagas, la experiencia que tengas. Lo que de ahi recojas, lo
que se quede en tu corazén y en tu ser o en tu espiritu es lo significativo. La
piramide es una acumulacion de piedras. Hay quien la ve como una nave para visitar
otras dimensiones y hay quien la ve como una suerte de testimonio arqueoldgico,
historico, etc. Entonces para mi lo que importa en dado caso es el valor del proceso
y dentro del proceso, o sea dentro de esos tres o cuatro dias o esas ocho horas de
cada dia, es lo que te llevas al final. Si algo queda en tu fuero interno a lo que

puedes volver, entonces valid la pena.

A.L. ;Le harias modificaciones?

M.A.S. Bueno, a distancia yo haria otra obra, no haria la misma porque consideraria
que con quienes hiciera las obras serian otras personas (aunque fueran las mismas
personas), es una paradoja. Hay todo un teorema que se llama Teorema de
Anaximandro que tiene que ver con la identitud: A = A’, o sea A no es igual a A,
que quiere decir nosotros cambiamos con el tiempo aunque seamos las mismas
personas.

Si, creo que haria modificaciones, no se qué tan profundas, pero conectandome o
buscando reconectarme con el proceso, no con el proceso de hace afios, sino con el
proceso de ahora. Y tal vez retomar si elementos de la obra que me parecieran clave
en el discurso. Porque al final toda expresion (literaria, musical, dancistica, teatral,
plastica) busca sostener una parte de nosotros mismos, sostener una parte de mi. Es

decir, hago un poema, una novela, un cuento y hay una parte que busca sostenerse a
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través de ese discurso literario que esta en mi. Entonces, no quiero decir que esto
sea bueno o sea malo. Puede que sea pésimo; puedo ser un pésimo novelista,
cuentista, poeta, pero el asunto es como resuelvo a través de ese medio mi fuero
interno.

Entonces si, seguramente haria cambios porque yo soy otra persona y las personas

con las que la haria serian otras personas.

A.L. ;Qué valores encuentras en ella?

M.A.S. Como decia para mi el valor esta en el proceso. Yo creo que el valor de la
obra en todo caso estaria en la conexion posible que ésta pueda tener con el publico.
Con las artes escénicas en general-y con las artes- y con la danza en particular,
sucede que al final de cuentas el valor es el que le da el espectador, o el lector... Yo
insisto en llamar lo que hago como textos coreograficos: hay una escritura que esta
sobre la pagina en blanco que es el escenario y hay un lector de esa escritura, de
esos signos que la da una interpretacion y dice: “claro es que a mi ese movimiento
me dice que estan enamorados”, aunque no haya expresiones verbales de este
afecto, de este amor o lo que sea.

Entonces creo que esta es una respuesta que yo tendria que compartir con el
espectador. Aun cuando el coredgrafo/a siempre es el primer espectador de la obra,
es un espectador especializado. Es una mirada especifica. No es una mirada
inocente, no es una mirada ingenua.

La gente que la mira por primera vez y siente una conexion y por eso quiere
volverla a ver, y al volverla a ver recupera esta conexion; entonces es la que puede
compartir con nosotros el valor. Y concretamente con la danza resulta complicado
porque si yo interpreto a través de las palabras lo que estd dicho a través de las
acciones (0 sea yo como autor) y busco dar una orientacion al espectador me parece

que mas que coincidir o buscar la coincidencia, se da un distanciamiento.

A.L. ;Hay algo més que te gustaria comentar?
M.A.S. Hay algo mas que yo sefialaria. Por un maestro que tuve hago esta

aclaracion cuando trabajo con algun equipo de colaboradores, bailarines o
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compositores: hay una diferencia sustancial entre lo que yo llamaria la ocurrencia y
la idea. Es decir, la ocurrencia es cualquier cosa. La idea es una estructura, es algo
que busca sostenerse con argumentos, con acciones, con un manejo del ritmo, del
tiempo, de uso del espacio, etc.

Una ocurrencia puede-si se busca sostener la idea de estructura- convertirse en una
idea, es decir, llegar a contener esta suficiencia que la mantenga a flote y la
mantenga presente a los ojos del espectador. Pero yo encuentro que el permitirme
las ocurrencias, en muchas ocasiones me distrae, me fuga de mi objetivo. Puedo
permitir las ocurrencias en los que estan colaborando y yo buscar darle sentido y
mayor estructura. Pero no me funciona, o no lo siento tan familiar, o no estoy tan
dispuesto a —yo- soltar cualquier cantidad de ocurrencias (que a mi me parece que
encuentro cuando veo otras obras de otros colegas coredgrafo/as).

Yo puedo ver obras en donde de pronto una accién o un momento de la obra me
parece una ocurrencia que no veo su conexion. No sé si ¢l la tenga, pero a mi me
llega a suceder que si voy siguiendo mas o menos un discurso y de pronto aparece
un desvario, yo me extravio, yo pierdo la ruta. Y creo que en ese sentido, escuchaba
yo el otro dia una frase que me gustd mucho: “;Qué esperaria un bailarin/a de un
coreografo/a?”. Alguien que sepa mas que ¢l de lo que va a hacer.

Esto es lo natural, igual que cualquier ciudadano o cualquier persona, espera de otro
profesional que sepa mas que ¢l de lo que va a realizar. Yo por ejemplo, si voy a
someterme a una cirugia espero que el cirujano sepa mas que yo de lo que va a
hacer y que no termine siendo yo el que le diga qué es lo que tiene que hacer. Si es
un plomero, si es un electricista, si es un ingeniero, si es un arquitecto, yo puedo dar
ideas, puedo hacer sugerencias, puedo hacer preguntas, puedo ser inquietante, etc.,
pero eso es lo que yo esperaria que un bailarin/a esperara de mi, que yo supiera mas
que ¢l de esa parte. No por un asunto de soberbia, sino por un asunto de
complementariedad ;no?

Y ya.
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(2) La voz del bailarin'”’

La primera vez que escuché las Variaciones Goldberg de Bach, tuve la sensacion de que al
momento de escuchar el piano con esas variaciones virtuosisimas, la musica de Bach me
llevaba flotando por un rio con un corriente veloz que no me permitia detenerme. Apenas
tenia tiempo de respirar y sentir como ese fluir vertiginoso me llenaba de emociéon y
energia como pocas veces lo habia sentido cuando me habia propuesto escuchar alguna
musica.

Por otro lado, escuchar de la admiracion y respeto que Adriana siente por el trabajo
coreografico de Marco Antonio Silva, me habia sembrado el interés por conocer mas a
fondo su trabajo y por qué no, bailar algo de élI.

Ese suefio se hizo realidad en el afio 2003 con el montaje de la obra Ensuerios,
entresuenos...encuentro y desencuentro 33/33. Fue ahi donde conoci y disfrut¢ a Marco
pero de una manera fugaz, por la simple y sencilla razén de que ¢l era Coordinador
Nacional de Danza y sus viajes a Colima eran “viajes relampago” para montar en 3 dias,
irse al D.F., regresar otros 3 dias y volverse a ir.

En fin, fue una experiencia extraordinaria, pero con una falta de tiempo para disfrutar y ser
consciente del regalo que €l nos estaba ofreciendo. Esta obra se estrend oficialmente en
diciembre de 2005, en el Teatro Universitario de Colima.

En 2006habiendo conocido a Marco y habiendo tenido la oportunidad de tomar varios
cursos de composicion y escuchado varias charlas y conferencias suyas; ahora teniamos la
oportunidad de repetir la fortuna de que nos regalara una obra coreografica realizada
especialmente para Univerdanza. Cuando se ventildo esta posibilidad, como siempre
Adriana y yo dijimos: jClaro que queremos! Sin ponernos a pensar en lo que esto implicaba
econdmicamente hablando. Solemos hacer esto y siempre de alguna u otra manera las cosas
se dan muy bien.

Pues llegado el momento, Marco nos menciono la posibilidad de empezar el montaje en
México D.F., en la Escuela Nacional de Danza Folklorica (instalaciones que se encuentran
a un costado del Centro Cultural del Bosque junto al Campo Marte). Nosotros sin discutir
nada aceptamos y nos pusimos de acuerdo para trabajar con €él. Llegamos a la Coordinacion

Nacional de Danza y nos vimos con €l en su oficina, ahi nos explicd que trabajariamos en

17 Alejandro Vera, realizado el 19 de febrero de 2011.
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un salon de la escuela de folclor; asi que Adriana y yo sin esperar, tomamos una grabadora
y nos dispusimos a calentar en el salon que ya previamente se habia designado para el
montaje.

Ahora que lo pienso, el gran coredgrafo Marco Antonio Silva, dejaba su oficina un
momento para trabajar un montaje especial para Univerdanza en la Escuela Nacional de
Danza Folkldrica; jtodo era de stper lujo! Y nadie en nuestra escuela y en la Universidad
de Colima se percatd de la importancia de ese hecho; sobre todo porque Marco era
Coordinador Nacional de Danza del INBA y Univerdanza la compaiia oficial de la U. de
C. Realmente ha sido uno de los logros de la compafiia.

Adriana y yo ya listos en el salon para el montaje, vemos llegar a Marco vestido de traje.
Yo lo que pensé es que habia una generosidad increible en ¢él, porque de antemano sabia
que no iba a recibir remuneracion econdmica; solo la satisfaccion de ver danzadas sus
ideas.

Puso el disco compacto en la grabadora y nos dijo: “He estado escuchando un disco con las
Variaciones Goldberg de Bach, y me siento profundamente atraido por estas piezas
musicales; voy a trabajar con ellas y vamos a ver qué resulta”. Yo me emocioné
muchisimo, supongo que Adriana también.

Marco empez6 a realizar movimientos y desplazamientos con una claridad, que podia
adivinar lo que ocurria en su imaginacion al estar escuchando la musica. Para ese entonces,
¢l ya tenia conocimiento de la calidad técnica de los bailarines que la compaiia
Univerdanza suele tener, asi que supongo no se detuvo a pensar en hacer frases de
movimiento con un nivel técnico intermedio o poco dificil. Creo que solamente -como
suele hacerlo- empez6 a imaginar el movimiento que le inspiraba la musica y nos pedia que
lo realizaramos.

Habia muchas formas que pedia que fueran claras y exactas, rapidas y virtuosas, no podia
ser menos teniendo como punto de inspiracion esta musica. En los desplazamientos queria
ver la agilidad y fluidez como si fuéramos movidos por el viento y no tocaramos el piso.
Todo sucedia sorpresivamente dentro de las frases de movimiento; es decir de estar
girando, ya teniamos que estar en piso en un arco y luego girar para levantarnos y terminar

con el ultimo sonido de la tecla del piano.
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Cada secuencia que se le ocurria, significaba un reto para nosotros. Adriana y yo estdbamos
aprendiendo el mismo movimiento, porque empezo con una pieza que €l consideraba debia
ser un solo de hombre. Pero para efectos de re-montaje con la compaiiia, una vez que
regresaramos a Colima y llevar los ensayos de limpieza y todo lo que se iba a necesitar
durante la ausencia de Marco, Adriana debia saberse toda la danza y conocer el sentido de
cada movimiento. La mayoria de las secuencias respondia a la calidad y dindmica que
magistralmente Bach maneja en la composicion, entonces esto implicaba tener una
memoria corporal casi instantanea y una agilidad mental que por lo general en Univerdanza
no aplicamos debido a que tenemos suficiente tiempo para la realizaciéon de montajes y
ensayos.

Este fue un verdadero reto para mi, yo hacia mucho que no me aprendia movimientos tan
rapidos y dificiles técnicamente hablando. Habia que hacer varias cosas a la vez; por
ejemplo: mientras me desplazaba en una secuencia de movimiento haciendo chassé y
cruzando las piernas manteniendo el pl/ié en segunda posicion abierta, tenia que pensar en el
salto con las piernas en quinta y girar para caer a grand pli¢ en primera abierta; para tomar
otro salto y girar sacando mi eje de centro y poder desplazarme en el sentido contrario al
que venia, luego hacer un grand jetté con una posiciéon de brazos poco comuin y que no se
relaciona con ese paso de danza.

Verdaderamente me cansaba del cuerpo y de la mente con la misma intensidad. Una cosa
que me pasaba muy seguido en el primer montaje de varios que se dieron, fue el hecho de
darme cuenta de que mi mente iba por detras de lo que mi cuerpo debia hacer; entonces era
una sensacion de desconexion cuerpo-mente que nunca habia experimentado. Cuando esto
pasaba, la musica por supuesto seguia y ya no terminaba la frase de movimiento en la frase
musical correspondiente. Habia que repetir una y otra vez hasta que la secuencia quedaba
fija y no la realizdbamos fuera de musica. Marco al ver esto, nos decia que teniamos que
hacerla muy precisa y musical, que aunque el movimiento no “contaba una historia” la
razon de los movimientos eran la musica y el espacio. Todo el primer solo lo montd en un
solo dia y ya para entonces, yo tenia los metatarsos ampollados y adoloridos de tanto girar
y girar, porque a Marco le fascina la “giradera”, asi le decimos nosotros, y no hay
coreografia de €l que no tengo giros antes de avanzar o al llegar a un lugar o al terminar una

secuencia. Siempre hay que girar.
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Ya para el montaje del siguiente dia nos mencion6 que le gustaria continuar con un dueto
para Adriana y para mi. El ya habia escogido la pieza musical y la variacion siguiente
estaba en compases de 4. | Y empiezan las cargadas! Aprovechando la experiencia de afios
que tenemos Adriana y yo bailando juntos, Marco vislumbra un dueto en donde muchas de
las secuencias de movimiento incluyen cargadas; cosa que se nos da de manera casi natural,
pues hemos desarrollado mucha habilidad para realizarlas (ella se sabe cargar y mover en el
aire, yo conozco a la perfeccion su proporcion corporal y el peso de su cuerpo), asi que no
batallamos para resolver cada cargada que a Marco se le iba ocurriendo.

Este dueto esta construido de tal manera que los bailarines jamas deben dejar de mirarse, es
como si se tratara de una conexidon permanente entre los dos y sus miradas estan siempre
conectadas, incluso cuando por la secuencia misma del movimiento los cuerpos dejan de
estar frente a frente, hay la sensacion de que ellos se siguen mirando y conectando a través
de sus espaldas y durante el movimiento mismo.

La mayoria de las variaciones no rebasan los dos minutos de duracion, esto quiere decir que
en poco tiempo se debe plantear la idea, desarrollarla y concluirla. En este dueto como en
todas las variaciones que Marco mont6, siempre hay una constante: ser fiel a la musicalidad
y a la dinamica de la composicion musical. Resulté un montaje facil en la cuestion de las
cargadas y continu6 siendo un reto en la rapidez y cantidad de movimientos que habia que
aprenderse.

Estas dos piezas se montaron en México; Adriana y yo regresamos a Colima y mostramos
el primero solo para que los bailarines se lo aprendiera, para que cuando Marco viniera a
Colima, viera el solo con todos y continuara con el montaje. Su idea fue desde el principio
montar varias de las piezas para hacer una suite de danzas, mencion6 en un principio que
habia pensado en diez variaciones, pero al final se quedo en siete (quedando pendiente un
adagio para tener ocho variaciones en total).

Ya en el salon Guillermina Bravo, Marco observo el solo que nos montd en México con
todos los bailarines de la compafiia y se mostrd gratamente sorprendido por el resultado.
Esto le dio la pauta para iniciar con la tercera variaciéon que queria montar. Nos pidi6 a
Adriana y a mi que en ésta no participaramos, porque tenia muy claro que haciamos el
dueto y ese lo habia hecho para nosotros. Asi que empez6 el montaje con cinco bailarines,

dos chicas y tres chicos, le llamamos por supuesto El quinteto.
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Por la cantidad de bailarines, en esta variacion se montaron secuencias de movimiento que
tenian muchos desplazamientos en cruces, mas trayectorias con diferentes direcciones que
me parecian muy interesantes. Habia muchos puntos de coincidencia entre ellos, pero a la
vez cada quien tenia su propia voz dentro del quinteto. La manera de jugar con el grupo y la
manera de mover a los bailarines, fue para mi algo muy atractivo de ver y una oportunidad
de aprender sobre el manejo de grupos pequefios. Habia rodadas mientras otro bailarin
saltaba, giros en diferentes direcciones y suspensiones que practicamente me hacian
moverme como un vaivén fluido y organico, ldgico o natural, como olas o como las
palmeras cuando se dejan mover por el aire en las tardes frescas de Colima. Eso me hacia
pensar que, para Marco, el estar en Colima era un momento de escape de la gran metropoli,
y de todo lo que implicaba tener un cargo tan importante y tener una responsabilidad tan
grande, al coordinar la danza a nivel nacional.

Todos los dias de montaje en Colima fueron muy intensos. Una vez terminado el quinteto,
Marco trabajé conmigo en un solo, en donde utiliz6 una de las variaciones mas cortas,
porque tuvo la idea de cortar en dos partes esta variacion, y que se iniciara en silencio
haciendo una serie de frases de movimiento y en un determinado momento iniciara la
musica. Después yo con mi propio movimiento hacia que la musica parara, como si
estuviera ordenando al pianista que hasta ahi. Luego realizaba otra serie de secuencias para
finalizar con la musica solamente escuchdndola y haciendo un minimo de movimiento.

Esta parte resultaba muy interesante y un respiro para el publico, porque desde que iniciaba
el primer solo todos era de corrido y muy rapido. Ahora con este solo que tiene silencios,
daba un tiempo de respiro y tranquilidad.

Después nos montd un cuarteto que no tenia desplazamientos, todo se realizaba en un
espacio de nueve metros cuadrados, pero solamente en un momento y muy rapido, saliamos
de este espacio y regresdbamos inmediatamente. En ese pequeio sitio habia cargadas y uso
de diferentes niveles. Esta variacion le dio un cambio visual a la danza en su totalidad,
puesto que todas las variaciones tenian desplazamientos y la mayoria muy elaborados; asi
que también funciond como un “respiro visual”, por asi decirlo.

El sexteto fue la Gltima variacion que nos montd. Todo era rapidisimo y muy energético, no
habia cabida a la pausa ni a la tranquilidad, era un torbellino de movimientos y

desplazamientos, giros, saltos, caidas, rodadas, grand jetté, etc. Era la variacién con mayor
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tiempo y con esa terminaba la coreografia. Curiosamente el final solo era llegar hasta
proscenio y terminar exactos con la musica todos de pié, sorprendia mucho esto porque
después de tanto movimiento y rapidez, el final era s6lo un movimiento de cabeza con el

ultimo sonido de la variacion musical y termindbamos mirando al publico; dos segundos y

“blackout”.

199
1

“Rios de movimiento que juegan entre si” se lee en el programa de mano cuando se
presenta Danzas al aire como Marco la llamo, y estd compuesta por:

Solo-dueto, cuarteto, dueto, quinteto, solo, trio-quinteto y sexteto. Asi quedd la version
final. Con la autorizacion del maestro Marco Antonio Silva, de que si es necesario,
podemos mover las variaciones y ajustarlas a las necesidades del programa o que no

siempre se presenten todas juntas.

3.4.4.3 Comentarios generales
Esta obra se estren6 en diciembre del afio 2006 en una funcion especial para inaugurar la

Explanada de las Artes del IUBA, un espacio al aire libre ubicado en el patio central del
Instituto Universitario de Bellas Artes.

Danzas al aire es una obra que se ha mostrado en todo tipo de escenarios, recibiendo
siempre buena aceptacion por parte del publico. Se puede presentar sin iluminacién teatral.
Por su estructura se presta para muchas adaptaciones.

Marco Antonio Silva es -de todos los coreodgrafos de Univerdanza- el de mayor trayectoria
y prestigio en la composicion coreografica contemporanea, tanto a nivel nacional como
internacional.

Mientras de su permiso la compaiiia mantendréa en repertorio esta obra, que en opinion de
los directivos, no se vera nunca fuera de época.

Por otro lado, Danzas al aire al contrario de Didlogos sin sentido tiene un alto nivel de
dificultad técnica en relacion con los jovenes bailarines que comienzan a bailar en
Univerdanza, aprenderla representa un reto para ellos. En ocasiones, se comienza a
ensefar-a los nuevos integrantes- alguna de las secciones que conforman la obra, como una
estrategia para ellos se esfuercen por encima de lo que regularmente hacen, y también para
que distingan cuanto mas necesitan aprender, asi como, cuantas mas habilidades técnicas

podrian desarrollar.
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Sin embargo, por la misma razon es dificil mantenerla siempre vigente en repertorio,
porque aunque como ejercicio es positivo que la traten de aprender, no se muestra a publico
hasta que se logra una digna representacion.

Univerdanza no posee recursos para pagar el trabajo coreografico del maestro Silva; de no
haber sido ambos sin cobro de honorarios, no se contaria con estas obras, ni con la
ensefianza que da el contacto con un artista muy experimentado. Por ello, el valor

estimativo que la compaiiia guarda para sus coreografias es muy grande.

3.5 Observaciones
Con respecto a lo particular de estos procesos, se aprecia que todos los coredgrafos hablan

de un tiempo de preparacion previo, remitiéndose a imagenes, a necesidades expresivas, a
la elaboracion de dibujos, reflexion sobre ciertas ideas, motivaciones diversas, etc. Ninguno
de los coredgrafos entrevistados menciond el ejercicio paralelo de la escritura.

Tampoco hubo alguna mencion a la necesidad de contar con una guia por escrito para
abordar y llevar adelante un montaje (como puede ser el texto en la obra de teatro).
Zamarripa inclusive respondidé que posiblemente no conserva el papel en el que escribid sus
primeras ideas, pero en su caso la presencia de los dibujos parece ser fundamental.

En los ejemplos anteriores, la transmision del conocimiento ha sido oral -en inicio- y
cinético-corporal en la mayor parte de estos procesos creativos'™ .

Retomando las preguntas formuladas a los coredgrafos, es posible detectar diferencias en el
sentido que cada uno le da a su trabajo, asi como en las motivaciones que tiene para
realizarlo. También se puede apreciar en los relatos —como habia sido previsto-, que cada
uno encontro sus propios métodos de construccion, e inclusive, comparando entre obras de
un mismo autor (Sobre las alas, Irreverentes, De lo ineludible..., de Vera); que el proceso
creativo en cada obra ha sido particular y Uinico.

En tanto la idea coreogréfica de Zamarripa surge de un suefio y el montaje se da a partir de
responder a un reto; la de Vera-Ledn surge de una vivencia personal y se percibe el deseo

de bailar como impulso para llevar a cabo el montaje. Para Coyazo la idea brota a partir del

"% Ninguno de los coredgrafos(as) de Univerdanza maneja la anotacion de movimiento, por lo que seria un
ejercicio interesante -para contrastar con la informacion anterior, entrevistar alguien que hiciera coreografia y
que dominara, por ejemplo, la notacion Laban, para preguntarle; si le es posible primero escribir las
secuencias y después ensefiarlas a los intérpretes (de ese modo si se escribiria movimiento, no se estarian
utilizando palabras para describirlo).
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movimiento mismo, en primer lugar, y posteriormente de una vivencia. En su caso, el
montaje se inicid para cubrir una obligacion escolar. Por tltimo, Silva buscaba revelar una
idea “un poco desbordada de podemos vivir [...] “la danza como ejercicio de respiracion
del cuerpo” y comenta que para él: “el principio de todo proceso creativo es compartir”.
Zamarripa y Coyazo expresan que no le harian modificaciones a esa obra, mientras que en
el caso de Sobre las alas es evidente que en 14 anos se le han hecho muchas —puesto que en
su estreno ésta duraba 32 minutos y actualmente su extension es de 20. Al respecto de la
posibilidad de hacer cambios Silva comenta que si, reconectandose con el proceso.
Zamarripa comparte que -de contar con mas recursos economicos- mejoraria la produccion
(el huevo particularmente). Coyazo, que le gustaria cambiar el vestuario. Sobre las alas ha
tenido el mismo desde su estreno a la fecha, y los coredgrafos no fueron quienes lo
disefiaron. Entre tanto, Silva no particip6 en los disefios ni hace alguna mencion al respecto.
En el caso de Sobre las alas, durante el relato de ambos autores-bailarines pueden
apreciarse diferencias en el modo de percibir el proceso creativo:

[...] nos faltaba resolver cudl iba a ser el detonador para iniciar el conflicto [...] Se

le ocurriéo a Adriana que su personaje estaba en tal estado de felicidad y emocion

que le salian alas y empezaba a “volar” [...] el personaje de ¢l decide que no quiere

continuar su relacion con ella y eso provoca el conflicto (Vera).

Al iniciar el montaje yo ya tenia una metafora de la situacion de esta mujer que me

serviria para iniciar mi investigacion en movimiento [...] Estando en pleno vuelo, se

da cuenta de que su pareja la abandona, las alas se quiebran y ella cae (Leon).
El tiempo que ha transcurrido desde entonces permite suponer que la memoria de los
autores falla, sin embargo, también es posible creer que desde el montaje cada uno tenia
consideraciones diferentes y que los acuerdos se hacian mas sobre el movimiento, que
sobre las palabras.
En la relacion de los autores con las posibles influencias coreograficas y la forma en que
definen el estilo de la obra en cuestion, también pueden encontrarse diferencias, que van
desde su negacion, hasta la duda:

[...] Y resulta que es algo totalmente diferente y que no obedece a ninguna

tendencia. Eso puede ser parte de su andlisis (Zamarripa).
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Pues yo deberia de reconocer que hay mucho de Kylian, [...] Otra posible influencia
podria reconocerla en Twyla Tharp [...] Y de ciertos autores contemporaneos en
general: Paul Taylor, Merce Cunningham, Bill T. Jones (Silva).
Ahora reflexiono y pienso Sobre la Violencia y Sobre las alas. Si, es la influencia
que de manera inconsciente tenemos. Nuestros bailarines modelo y maestros que
tomaron parte en nuestra formacion, alteran nuestro mundo creador y nuestra
manera artistica de hacer la danza (Vera).
Puede ser que tenga influencia del movimiento de Nikolais, porque durante el
verano anterior a montar la obra estuve en Bearnstow y yo vi muchos videos de ¢l
(Coyazo).
Con respecto a la seleccion musical, la unica que plantea haber hecho un cambio con
respecto a la primera eleccion es Coyazo.
En relacion con lo que el bailarin relata sobre estas obras y sus procesos de creacion, se
pueden observar métodos de construcciéon empleados por cada coredgrafo, el orden en que
las cosas van sucediendo, el periodo de tiempo aproximado en que se realiz6é cada una y en
general, los caminos que se recorrieron para dar cuerpo a la danza. Se va poniendo de
manifiesto como el intérprete debe adaptarse a la guia del artifice y a las condiciones
particulares en que se sucede cada montaje. Al parecer, Vera asume esto —aunque no lo
expresa directamente- como algo natural al trabajo dancistico. Cada montaje implicd para
¢l retos y satisfacciones diferentes entre si:
Lo primero que recuerdo es que nos fascinamos viendo el huevo en la estructura y el
corsé [...] Uno de los momentos més importantes de mi proceso en el montaje en
esta obra, fue cuando el maestro Zamarripa decididé que el tltimo en relacionarse
con Dagah, iba a ser yo...
Creo que en ese momento se realizo el suefio que yo tuve alguna vez de conmover a
alguien asi como lo hizo Antonia Quiroz con su papel de Ifigenia en Sobre la
Violencia de Guillermina Bravo.
Para mi Didlogos sin sentido fue un momento de respiro dentro del ajetreo de la
compafiia. Me senti muy comodo con el lenguaje corporal y con la manera de

manejar los duetos y el grupo.
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Verdaderamente me cansaba del cuerpo y de la mente con la misma intensidad. Una
cosa que me pasaba muy seguido en el primer montaje de varios que se dieron, fue
el hecho de darme cuenta de que mi mente iba por detras de lo que mi cuerpo debia
hacer; entonces era una sensacion de desconexion cuerpo-mente que nunca habia
experimentado (Danzas al Aire).
Para efecto de la creacion del mundo de cada coredgrafo, el intérprete inicia la construccion
de una identidad particular para existir en la obra en cuestion. Aqui, también se implica un
proceso auto reflexivo de definicion de diferencias, tal como se hace en la vida cotidiana,
pero es necesario incluir las caracteristicas que le son requeridas por el artifice y por la obra

181 . . , -
81 Estas pueden ser calidades de movimiento especificas, estados de 4nimo,

misma
sensaciones y/o relaciones con el entorno. Es posible recurrir para ello a la memoria
emotiva, sin embargo, si hay distancia entre lo que se interpreta y la propia naturaleza
(como en el caso de los bailarines que se metamorfosean en iguanas), entonces es necesaria
la observacion externa (ver fotos de o iguanas vivas, para tratar de analizar y reproducir su
movimiento). Por otro lado, en Danzas al aire no se trata de interpretar algo externo a si,
sino de la apropiacion del lenguaje particular del coredgrafo: “Ahi lo determinante es estar
vivo, presente, palpitante, atento” (Silva)

A través de este capitulo también se han puesto de manifiesto diferentes maneras en que
influyeron las condiciones de contorno y las relaciones internas en la realizacion de cada
montaje. Por ejemplo: Zamarripa comenta que él inicido el suyo como un modo de
responder a un reto que los bailarines le plantearon, y que,-casualmente- después tuvo un
suefio que le dio la pauta. También menciona que no tenia los recursos econdmicos
necesarios para desarrollar su idea de la escenografia al maximo (hacer el huevo
transparente), por lo que se vio en la necesidad de hacer adaptaciones a su idea.

Vera y Leon estaban influidos por una experiencia personal reciente cuando comenzaron
las exploraciones de sus solos, pero fue a partir del curso de composicion coreografica
impartido por Silva cuando Sobre las Alas comenzo6 a gestarse. Al no tener ellos idea de
cémo vestir esa obra, solicitaron a Zamarripa que hiciera el disefio. Eso dio inicio a una
mecénica de trabajo que duraria varios afios y que fue cambiada ante la presencia del

primer coredgrafo externo.

1 Ver cita (71).
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Silva menciona como su lenguaje esta determinado también por el intérprete:
(Qué resulta familiar, cercano, natural, accesible para el intérprete? [...] qué talento
natural puedo encontrar en ese intérprete... [...]A final de cuentas es un cuerpo
como muchos otros, que conoce sus hemisferios, que reconoce la posibilidad de
gatear, caminar, correr, saltar o volar en €l y cierto animo o capacidad de respuesta a
lo que yo llamaria los estimulos externos, que son, por un lado, las ideas que yo le
doy y por otro lado, la musica que escuchan y la respuesta con los compaiieros.

Estas relaciones recursivas han sido parte permanente de los procesos creativos generados

en Univerdanza, tal como se dan en los sistemas abiertos.
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4.- Evaluacion

Lo que salva nuestro trabajo es el amor, la confianza y el sentido del humor; la
confianza en los colaboradores y en el acto creativo del ensayo, el amor por el arte y

el sentido del humor por lo imposible de la tarea (Anne Bogart).'®

Desde la introduccion de la presente investigacion se planted que la practica de la danza
escénica requiere de un espacio para su creacion (compania de danza) que implica
infraestructura, el coredgrafo/a y los bailarines/as, el tiempo de trabajo, la organizacion de
ese tiempo compartido y la relacion de ese espacio con su entorno social.

También se hizo mencion a la propuesta que dio origen a la metodologia con que esta
investigacion fue abordada: entender a la compania (Univerdanza) como un sistema abierto
y complejo: Univerdanza es una totalidad organizada que se influye y retroalimenta de su
entorno, pero que también contiene niveles propios de organizacion.

Segtin Rolando Garcia, este tipo de sistema carece de limites bien definidos, por lo que la
posibilidad de establecer interacciones y relaciones causales en los elementos que lo
conforman es infinita, tanto al interior como al exterior. El tipo de procesos que influyen en
ellos es también ilimitado. Por ello, para su estudio, es necesario hacer lo que el mismo
autor llama: “el sistema construido por el investigador”. Este se construye a partir de las
preguntas que el investigador se hace y, en palabras de Garcia, “el tipo de preguntas que se
formula un investigador estd fuertemente condicionado (aunque no determinado) por su
propio marco epistémico” (Garcia 2008, 186).

Rolando Garcia propone como metodologia para el estudio de los sistemas complejos la
integracion de equipos interdisciplinarios de trabajo, conformados por especialistas de
diferentes 4areas del conocimiento que sean fundamentales para entender el objeto
observado. Pero indica que también en ese caso serd necesario hacer este tipo de cortes para
obtener lo que antes citamos: “el sistema construido”.

En la presente investigacion la propuesta de Garcia, conformar un equipo interdisciplinario
de trabajo, no era factible de llevarse a cabo, pero si el hecho de elegir aspectos especificos

del sistema para su estudio. Desde la pregunta inicial se hizo una division en los procesos

82 Anne Bogart, 2009. 95
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internos de Univerdanza en tres diferentes categorias: Organizacion, metodologia y

creacion.

Por formar la autora parte de lo estudiado, la mirada es y ha sido interior desde que surgio
la pregunta inicial: ;qué procesos de organizacidon, metodologia y creacion han sido
aplicados en la construccion de los programas de danza contemporanea de la compaiiia
Univerdanza de la Universidad de Colima?

A lo largo de los tres capitulos se fue poniendo de manifiesto la forma en que estos
aspectos se influyen y retroalimentan entre si; como las condiciones en las que funcionan
los grupos artisticos universitarios, el hecho de estar integrado por alumnos y maestros, la
formacion dancistica que se imparte en la licenciatura en danza escénica, y hasta factores
politico-sociales como las elecciones para el Gobierno del Estado, han permeado el trabajo
artistico de Univerdanza. También se ha expuesto la importancia del factor humano en el
desarrollo de la compaiia a través de colaboraciones artisticas de personas externas y al
trabajo comprometido de quienes, en cada etapa, han integrado la compaiiia.

Se ha retomado la idea de Garcia de que este tipo de sistema esta siempre sometido a
perturbaciones. Las mas significativas de ellas ocurridas a Univerdanza a través de su
historia, como el recorte presupuestal al 50%, la renuncia de la direccién y el flujo
constante del elenco, se han expuesto como parte natural de la existencia de la compafiia y
se han tratado de presentar como tales. Eso no significa que en el momento de haberlas
vivido, el proceso posterior de reorganizacion, que en cada ocasion se ha desencadenado,
haya sido facil de asimilar y comprender para los integrantes.

El punto de vista del publico de algin modo se ha quedado fuera, asi como, el estudio de la
difusion y distribucion del producto artistico. Ambos aspectos son también fundamentales
para el andlisis de las artes escénicas en general y de la danza en particular. Su omision
dentro del presente documento no fue premeditada, sin embargo, funcion6 como un reflejo
de la problematica de la compaiiia con respecto a estos dos rubros.

A la fecha el estudio de recepcion del trabajo de Univerdanza es limitado. En la practica
mas reciente se han implementado -cuando la actividad lo permite- algunos mecanismos de

consulta de opinion: charlas posteriores a la funcion y llenado de encuestas por parte del
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publico. No obstante, sera necesario buscar mas y mejores estrategias para estudiar la
recepcion del trabajo artistico de Univerdanza.

Por otro lado, la pertenencia de Univerdanza a la Universidad de Colima ha garantizado la
difusion y distribucion de su trabajo a nivel estatal, gracias al Departamento de Arte y
Cultura, mismo que realiza multiples programas y proyectos de difusion, extension y
divulgacion cultural, de manera permanente durante todo el afio y la compaiiia participa en
muchos de ellos. Fuera de Colima, la difusion y distribucion ha estado condicionada por la
falta de presupuesto para este rubro y por la escasez de personal que provoca multitareas
(los directores son al tiempo bailarines, coredgrafos y profesores de la compania). No
obstante, la compafiia ha participado en importantes foros y festivales nacionales e

internacionales.

4.1.1 Evaluacion de los procesos de Organizacion
Univerdanza ha contado en diversos aspectos con condiciones favorables al trabajo

dancistico: la infraestructura en la que se trabaja es adecuada y suficiente, la Universidad de
Colima ha otorgado apoyo econdmico mensual a sus integrantes, ha asumido gastos
médicos de los bailarines cuando ha sido necesario e incluye a la compafiia en la
programacion de su agenda cultural.

Dentro de la Universidad de Colima la presencia de grupos artisticos representativos tiene
una larga historia. Desde el inicio de ésta a la fecha, el apoyo institucional no ha consistido
en sueldos o contratos para los integrantes, sino en becas o estimulos econémicos, apoyos
en especie, en infraestructura, en difusion, etc. Durante los tltimos afios, dichos apoyos
econdmicos para las agrupaciones artisticas han sido otorgados con varios meses de atraso,
lo que complica la regulacién interna de Univerdanza y la pertenencia de quienes requieren
de un ingreso fijo. Desde la perspectiva actual esta situacion aparenta estar por encima de
las capacidades de solucion de la compaiiia. Actualmente el horario de trabajo permite que
los egresados tengan un trabajo estable en el turno matutino.

Considerar la idea de ser autosuficientes econdmicamente y no requerir de este apoyo por
parte de la Universidad, pondria en la mirada uno de los aspectos que durante mas tiempo

han estado presentes en Univerdanza: el trabajo con los estudiantes. ;Hasta donde es
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posible profesionalizar el trabajo de una compatfiia de danza contemporanea con alumnos de
licenciatura?

La pregunta anterior nos lleva al hecho de que los estudiantes de la Licenciatura en Danza
Escénica no tiene una formacion como bailarines, hecho que hace que trabajar con ellos
como integrantes de una compafiia de danza contemporanea implique una tarea de
reeducacion. Es necesario ensefarles la mayoria de los aspectos relacionados con la
practica profesional de la danza, puesto que la permisibilidad de la escuela es muy alta en
cuestiones basicas de organizacion; se permiten faltas, retardos, baja o media calidad en la
factura de los trabajos coreograficos, etc., tanto en las clases regulares como en las
practicas escénicas. Ademas, en lo que se refiere a la formacion técnica, la escuela no es lo
rigurosa que se requiere para alcanzar un nivel profesional. Tanto Alejandro Vera como
quien esto escribe como profesores de la Licenciatura en Danza Escénica podemos atenuar
ligeramente esta caracteristica, en la medida que logremos transmitir desde las materias que
impartimos, una idea mas acercada a la practica profesional de la danza. Sin embargo, en
términos generales esta situacion también escapa a nuestras posibilidades de solucion como
compaiiia.

En la parte que si se tiene la posibilidad de impactar es en la organizacién interna. En este
espacio estan las areas de oportunidad. En opinion de los directivos, las dificultades
externas pueden ser soslayadas y superadas en la medida de que la calidad artistica y
organizativa de la compafia continue incrementandose. De tal manera, que las tareas a
futuro seran encontrar estrategias y métodos que impulsen este incremento. Asimismo, nos
damos cuenta de que el hecho de poner mas atencidn en el rigor y disciplina del trabajo
cotidiano, hace las veces de seleccion natural; son pocos los estudiantes interesados en
trabajar en Univerdanza bajo este tipo de exigencias, pero siendo una compafiia pequefia,

tres significa el 50%.

4.1.2 Evaluacion de los procesos metodologicos (trabajo cotidiano)
Con respecto a la actividad cotidiana de una compaiia de teatro la directora de teatro Anne
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Bogart ™ hace un comentario que es aplicable a Univerdanza:

" Bogart, 2001. La preparacioén del director. Siete ensayos sobre teatro y arte.
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La pereza e impaciencia son constantes resistencias —internas- muy personales.
Todos somos perezosos. Todos somos impacientes. Ninguna de las dos son
cualidades malas; mas bien son aspectos que aprendemos a manejar apropiadamente
y en base a los cuales actuamos en los momentos adecuados. Navegamos por ellos
en nuestro proposito de expresion (Bogart 2001. 157).
Una vez superadas la pereza e impaciencia, resistencias que Bogart menciona como
naturales al hombre, el asunto fundamental ha sido la distribucién y optimizacion
adecuadas del tiempo de trabajo.
Quiza por ser en estos procesos en los que mayor capacidad de injerencia se tiene, son los
que estan constantemente revisdndose y actualizandose. No se contempla hasta ahora la
necesidad de cambiar la forma de entrenamiento, en tanto siga dando como resultado
bailarines capacitados para desempefiarse a nivel profesional en la danza. Se ha procurado
dedicar un mayor tiempo a la supervision directa en el entrenamiento, aplicando estrategias
temporales, tales como, que una vez a la semana se imparta la clase en la manera
convencional con un maestro al frente, grabar y revisar clases de entrenamiento, hacer una
revision profunda de los fundamentos de la técnica Graham en preparacion a las visitas de
Christine Dakin, entre otras.
Sin embargo, no se ha querido sacrificar dos aspectos que le han dado fundamento a
nuestro trabajo: el primero, la participacion como bailarines tanto de Alejandro Vera como
de la autora. Si ambos dejaramos de bailar, la presencia de los estudiantes-principiantes
seria mayoritaria y no hay manera de que esto no repercuta en el resultado artistico.
En segundo lugar, se continia confiando en las bondades del sistema que se ha
desarrollado e implementado durante estos afios. Trabajar sin maestro al frente ha
propiciado formas muy particulares de relacion de los integrantes con su propio trabajo
corporal y con el espacio que les rodea. En la mayoria de los casos se ha obtenido una idea
de pertenencia y un sentido de comunidad.
Con respecto a los tipos de ensayo estos también estan siendo constantemente revisados y
actualizados de acuerdo con las necesidades de cada compromiso.
También se ha observado que hay una relacion entre los cambios internos mas recientes con

los estudios de la Maestria en Artes Escénicas de quien esto escribe y con que,
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precisamente sea Univerdanza el objeto de estudio. Esto tltimo ha sumergido a todos los

integrantes, y procesos actuales de la compaiiia a una evaluacion intensa y constante.

4.1.3 Evaluacion de los procesos de Creacion:
En el capitulo correspondiente a los procesos creativos se presentaron una serie de

reflexiones sobre lo que este trabajo implica.

Como evaluacion final, lo que puedo anotar aqui es que Univerdanza deberd buscar a
futuro una mayor sistematizacion en el registro de sus procesos metodologicos y creativos,
asi como de las obras mismas. También que es importante encontrar mecanismos para
iniciar estudios de recepcion sobre el trabajo artistico de la compaiia.

Los procedimientos que aqui se plantean son producto de la experiencia de muchos afos de
muchas diferentes personas, se han hecho evidentes procesos cuidadosamente realizados.
En ninglin caso los métodos de construccion son férmulas fijas, sino que estan en constante
desarrollo y evolucion. Responden a intenciones, ideas y momentos especificos.

Lo propio de la practica dancistica es la busqueda constante de soluciones creativas que
propicien la expresion y la relacion con el observador. A la fecha esto se ha dado dentro de

Univerdanza de manera ininterrumpida.
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4.2 Conclusiones
La realizacion del presente documento le da a la finalidad de “la investigacion de la danza”

(que Univerdanza ha planteado desde su fundacion), nuevos matices. Porque si bien, se ha
insistido en que la composicidon coreografica tiene una forma particular de investigacion y
en el importantisimo papel que la inteligencia corporal-cinética juega en ésta, con este
documento se esta incursionando en una investigacion de corte académico, en la que se ha
tenido que aplicar la inteligencia lingiiistica.

El hecho de que Univerdanza haya sido el objeto de estudio inici6 una fuerte etapa de
cambios. Estos se han visto reflejados en todos los niveles de organizaciéon. De 2008 a la
fecha, han surgido una serie de compromisos de mayor envestidura y se ha visto
incrementada la participacion mas activa de los integrantes en las diversas tareas que se
requieren.

Este acto de observar detenidamente el espacio para la danza que hemos estado
manteniendo vivo, ha sido también desde su inicio un bucle; este tipo de unién que como
define Morin no es de reduccion, sino de circuito. Todos los integrantes de Univerdanza
que han participado en estos tres afios de trabajo 2008-2011(algunos ya no estan), se vieron
envueltos en este bucle de alguna u otra manera.

La compafiia hasta ahora ha manifestado capacidad de ajuste y adaptacion ante las
perturbaciones externas, manteniendo como constante la intencidn inicial: la reunion con el
fin de hacer un espacio para la investigacion, creacion y difusion de la danza. Se ha logrado
mantener (a fuerza de emplearlo) la asignacion de un espacio fisico para llevar a cabo el
trabajo. De modo que la reunion, la finalidad y el espacio fisico serian los aspectos
constantes de la compaiiia, asi como la presencia ininterrumpida de Vera y quien esto
escribe.

A partir de la pregunta inicial: ;qué procesos de organizacion, metodologia y creacion han
sido aplicados en la construccion de los programas de danza contemporanea de la compafiia
Univerdanza de la Universidad de Colima? Se fueron registrando formas de proceder en
cada uno de estos aspectos quedando de manifiesto como es que se han influido y

retroalimentado entre si, y reflejando a Univerdanza como un sistema abierto.
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Se plantearon al inicio tres preguntas rectoras: ;tiene Univerdanza particularidades en sus
métodos de trabajo que vale la pena describir y analizar?, ;en qué momento histdrico y
contexto social surge y existe Univerdanza? y (qué puede aportar el andlisis de una
compaiiia del interior de la Republica a la teoria de la danza en México? Estas fueron
también respondiéndose a lo largo del documento.
Todo proyecto (compaiiia) que se haya mantenido en el campo de la danza durante mas de
diez afios, ha tenido que adaptarse a las condiciones sociales que le rodean mediante
tiempos de reflexion, de analisis, de planeacion, de respuestas creativas a las condiciones
dadas y de adquisicion de habilidades ajenas al campo especifico.
No ha sido a la fecha practica comtn en la danza reflexionar sobre esto -por escrito- desde
sus protagonistas. En mi opinién, es momento de hacerlo. Sin embargo, creo que es
importante no olvidar la naturaleza de la danza en el proceso de teorizacion. En palabras de
Christine Dakin: “muchas veces en las universidades la danza deja de ser danza”. Esto
sucede cuando se le resta importancia a aquel conocimiento que se obtiene a través del
cuerpo, y que requiere de condiciones especificas para su obtencion.
Teorizar sobre los procesos de Univerdanza implicod tener presentes las caracteristicas
especificas de su quehacer: el movimiento, el manejo del tiempo y la energia dentro de
formas particulares de habitar el espacio, las sensaciones y emociones en relacion a la
expresion del cuerpo, etc. También implicod reconocer que mucho de lo que aparece en la
préctica cotidiana es inefable y conlleva la participacion de las inteligencias corporal-
cinética, espacial, musical, interpersonal, en mayor medida que la lingiiistica. Pero la
realizacion de esta investigacion arrojo informacion y perspectiva sobre la experiencia de
Univerdanza, y segin Martha Toriz, es asi como puede empezarse a hacer epistemologia y
a “sentar las bases tedricas que sustentan un método” (Toriz 2009)
En lo que se refiere especificamente a los procesos creativos en la composicion
coreografica, el tipo de investigaciéon que se aplica durante los montajes estd basada
principalmente en la inteligencia cinético-corporal.
En el libro Mentes Creativas (Gardner 1995) en el capitulo correspondiente a Martha
Graham el autor reflexiona sobre los cuadernos de la coredgrafa de la siguiente manera:

No es fécil saber qué pensar de los cuadernos de Graham. Aunque algunos los han

visto como tesoro de informacion, que proporcionarian un acceso privilegiado a la
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polimatica mente de Graham, otros los han considerado ampulosos, prolijos y mas
equivocos que reveladores del genio que animaba a Graham (Gardner 1995, 317).

Los cuadernos de Graham no estaban originalmente destinados a un lector ajeno, sino que

eran una conversacion consigo misma en la que ella no tenia necesidad u obligacion de

tratar de explicar sus procesos internos a nadie, precisamente porque eran propios. Muchas
veces en medio de un montaje se buscan referencias, tal vez se hacen dibujos, se recuerdan
citas o se atienden palabras que de algin modo animan el proceso.

Un cuaderno personal puede dar cabida a todo eso, pero no necesariamente explica a un

lector el papel que juega dentro de la obra cada elemento, o el proceso que se sigue en la

creacion, o describe en palabras la forma en que el movimiento va surgiendo.

Si se considera que Martha Graham trabajo intensamente no s6lo en lo coreografico, sino

que logré mantener viva su compatfiia a lo largo de toda su vida, no seria de sorprender que

esos cuadernos contuvieran un poco de todo (ain bajo el nombre de apuntes para una
coreografia).

Mas adelante Gardner expone su idea sobre como se realizé la investigacion coreografica:
Sin embargo, lo que queda fuera de estos cuadernos es la parte central de su avance
creativo: la concepcion en desarrollo de como transmitir con la danza emociones
intensas, como el orgullo, los celos o el miedo; personalidades fuertes como Emily
Bronté o Medea; escenarios fisicos irresistibles, como las llanuras del sudoeste
americano o las colinas de Nueva Inglaterra; y, sobre todo, la calidad dindmica del
movimiento corporal. Mi propia hipdtesis es que Graham elaboré todo esto
mediante la experimentaciébn con su propio cuerpo y con los cuerpos de las
bailarinas -sola, ante los espejos, en presencia de unas pocas personas de confianza
como Horst o Hawkins y, finalmente, ante diversos tipos de publico (Gardner 1995,
318).

Este tiempo de experimentacion con el cuerpo al que Gardner alude, es el laboratorio

principal de la danza. Es el momento de la investigacion. Podria llamarsele investigacion de

campo porque se dedica el tiempo concretamente a buscar resultados en y con el cuerpo. En
la danza particularmente, el drea dominante no es la inteligencia lingiiistica. Es mas:
muchas veces las palabras se reducen al minimo indispensable porque durante una buena

parte de la practica restan tiempo y atencion.
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El mismo Gardner menciona:
Pese a nombrar primero a las inteligencias lingiiistica y 16gico-matematica, no lo
hago porque piense que son las mas importantes: de hecho, estoy convencido de que
las siete inteligencias tienen el mismo grado de importancia. En nuestra sociedad,
sin embargo, hemos puesto a las inteligencias lingiiisticas y l6gico- matematica, en
sentido figurado, en un pedestal. [...] La inteligencia corporal y cinética es la
capacidad de resolver problemas o para elaborar productos con el cuerpo, o partes
del mismo. Bailarines, atletas, cirujanos y artesanos muestran, todos ellos, una
inteligencia corporal y cinética altamente desarrollada (Gardner 1995, 26).
Usualmente se relaciona a la palabra investigacion con la inteligencia lingiiistica y con
ciertos procedimientos metodologicos, pero con las teorias de Gardner el trabajo dancistico,
cobra una validez mayor a la acostumbrada en el &mbito académico.
Lo que me parece importante de destacar es la posibilidad probada de que se puede ser
inteligente no so6lo a través de la inteligencia lingiiistica, y que ésta no sustituye a las demas
0 se ubica como eje rector de todo lo que pueda ser imaginado.
El dicho popular “pensar con los pies”, desde la teoria de las Inteligencias Multiples tiene
una explicacion casi textual, puesto que al clasificar una forma de inteligencia como
corporal-cinética, el autor le confiere al cuerpo la capacidad intelectual. Creo que hasta
antes de esta teoria, esta posibilidad no se habia contemplado en el dmbito académico,
aunque si en el medio dancistico, por lo menos de manera intuitiva.
Los detonadores creativos en la danza varian entre obras y entre coredgrafos/as; no siempre
se presentan como conceptos claros, y durante la mayor parte de la investigacion se aplican
la inteligencia corporal-cinética, la espacial, la interpersonal e intrapersonal y la musical, en
mayor grado que la inteligencia lingiiistica y la l6gico-matematica.
Me parece que de lo que se trataria en escuelas de danza es de hacerle ver al estudiante la
importancia de cultivar sus otras inteligencias -tal vez no predominantes en su persona-, en
funcion de la profesionalizacion de su trabajo y de una mejor y mas saludable insercioén en
la sociedad. Ello sin negar el valor de las inteligencias que si poseen. También hacerles
énfasis en la importancia del registro de la danza, que sin lugar a dudas deberia estar

complementado con material escrito, y no ser solamente videografico y/o fotografico.
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En el libro de Gardner Inteligencias Multiples. La teoria en la practica podemos encontrar
las siguientes reflexiones:
Es de méxima importancia que reconozcamos y alimentemos toda la variedad de
inteligencias humanas y todas las combinaciones de inteligencias. [...] Si podemos
movilizar toda la gama de las habilidades humanas, no sélo las personas se sentiran
competentes y mejor consigo mismas, sino que incluso es posible que también se
sientan mds comprometidas y mas capaces de colaborar con el resto de la
comunidad mundial en la consecucion del bien general (Gardner 1995, 30).
Puedo relacionar esto también con palabras de Morin:
Se puede oponer el pensador al artista. Pero se puede suponer que coexisten
potencialmente en cada uno de nosotros, y que seria cuestion de hacerlos entrar en
didlogo en lugar de que uno enmudezca al otro, dejando bien claro que para
expresarse plenamente, uno de ellos adquirira predominancia sobre el otro (Morin
1988, 103).
Aunque se aplique la investigacion con el cuerpo y el movimiento para realizar la danza, es
absolutamente necesario para cualquier persona mantener su inteligencia lingiiistica activa
y desarrollarla en lo posible, cualquiera que sea su profesion. En las observaciones
realizadas sobre los procesos creativos, metodoldgicos y de organizacion de la compaiia
Univerdanza, es posible observar una practica que ha encontrado paulatinamente soporte en
la revision y reflexion sobre el trabajo artistico. Se pone a la vista como las practicas
intrinsecas a la danza se han ido sistematizando y afinando. Esto es imposible sin aplicar la
inteligencia lingiiistica.
Puesto que Univerdanza posee las caracteristicas de un sistema abierto, espero que la
elaboracion de la presente investigacion contribuya -de algiin modo- a darle a este espacio
una mayor capacidad homeostitica que permita principalmente la continuidad del
desarrollo de su trabajo artistico.
No obstante lo anterior, cuando las condiciones de contorno presenten perturbaciones que
el sistema Univerdanza no pueda resistir, se perdera toda la danza que aqui se generd, pero
quedard registrada esta microhistoria, que puede entenderse también como una forma de

resistencia hacia la naturaleza efimera del trabajo dancistico.
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Por ultimo, y tal vez la més importante de mis conclusiones luego de realizar esta
investigacion, es que sin la colaboracién de personas que han regalado su trabajo (o
apoyado a la compafiia de algin modo) sin pertenecer directamente a ella, la historia de
Univerdanza quizé hubiera terminado afos atras. En los momentos mas complicados y ante
las perturbaciones mas fuertes que este sistema ha atravesado, hemos encontrado siempre
una intenciéon externa, no siempre planeada y/o solicitada, que nos ha permitido seguir
adelante. Las condiciones de contorno no solamente han perturbado, también muchas veces

han servido de impulso para que continuemos con la tarea propuesta al inicio: hacer danza.
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Anexos

A Programas de mano
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Programa de Estreno de la coreografia Casta Diva
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Programa 2° Festival Colima de Danza, estreno del programa Operas
Primas
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Programa de Operas Primas en Zapopan, Jal.
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Programa del Tercer Festival Colima de Danza
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Programa del XX Festival Internacional de Danza Contemporanea de
San Luis Potosi

242



243



Programa del Cuarto Festival Colima de Danza,
Estreno del programa Operas Secondas
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Programa del V Festival Colima de Danza, estreno de Adan y Ella
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Programa de presentacion en la Feria de Todos Santos de Colima

Programa de estreno de La Quinceaiiera, Auditorio Sam Lopez, Colima.
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Programa de la Temporada 2004, Salon — foro Ana Mérida, Colima.
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Programa del VI Festival Colima de Danza, estreno de la coreografia
Ensuerios, entresueiios...encuentros y desencuentros 33/33 de Marco
Antonio Silva.
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Programa Selecciones de Repertorio presentado en el Centro
Veracruzano de las Artes Hugo Argiielles, 2007
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Programa del Festival Colima de Danza 2008, Programa Retrospectiva X
Aniversario
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Programa Temporada en el Teatro de la Danza, México D.F. Programa
Retrospectiva X Aniversario
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Programa del Festival Colima de Danza 2009, programa EXPO Danza
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Programa del Festival Colima de Danza 2010
Estreno del programa Danzar de Imaginario
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Festival Cultural Alfonso Michel 2011, programa Letania de Amor
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B Datos estadisticos sobre Univerdanza

Para realizar las siguientes tablas se tomaron como fuente de informacion programas de
mano, uno por afio considerando para la seleccion los correspondientes a los festivales
Colima de Danza, puesto que la compaiia ha participado en todas sus emisiones y este
puede considerarse el evento dancistico mas importante de Colima. En algunos afios este
festival no se llevd a cabo, por lo que se tom¢ la informacion de otro evento, mismo que
sera explicitado al inicio de la grafica correspondiente.

Integrantes de la compaiiia

Programa de mano del Segundo Festival Colima de Danza, 13 de julio de 1999, Teatro
Hidalgo. Colima, Col. Presentacion oficial como Compaiia de Danza Contemporanea de la
Universidad de Colima, con el estreno del programa Operas Primas.

1999

Bailarines/as: Coredgrafo/as:

1.- Jests Avilés 1.- Jests Avilés

2.- Deni Garcia 2.- Carlos Gonzalez

3.- Carlos Gonzdlez 3.- Adriana Ledn

4.-J. Carlos Gaytan 4.- Lynka Santillan

5.- German Hernandez (estudiante) 5.- Alejandro Vera

6.- Adriana Ledn 6.- Rafael Zamarripa. Miembro del
7.- Lynka Santillan Sistema Nacional de Creadores de Arte
8.- Alejandro Vera. Becario FONCA 1998-

99 Ejecutante Danza Contemporanea

Programa de mano del Tercer Festival Colima de Danza, 25 de junio de 2000, Teatro
Hidalgo. Colima, Col. Programa Operas Primas.

2000

Bailarines/as: Coreografo/as:

1.- Lucia Arciniega 1.- Jesus Avilés

2.- Jests Avilés 2.- Carlos Gonzélez
3.- Areli Falcon 3.- Adriana Le6n
4.- Deni Garcia 4.- Linka Santillan
5.- J. Carlos Gaytan 5.- Alejandro Vera
6.- German Herndndez(estudiante) 6.- Rafael Zamarripa
7.- Adriana Le6n

8.- Mariana Olmedo (estudiante)

9.- Julio Robledo

10.- Linka Santillan

11.- Alejandro Vera
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Programa de mano del Cuarto Festival Colima de Danza, 16 de septiembre de 2001, Teatro
Hidalgo. Colima, Col. Estreno del programa Operas Secondas.

2001

Bailarines/as: Coredgrafo/as:

1.- Deni Garcia 1.- J. Carlos Gaytan

2.- J. Carlos Gaytan 2.- German Hernandez (estudiante)
3.- Cristian Gutiérrez (estudiante) 3.- Adriana Le6n

4.- German Hernandez (estudiante) 4.-Mariana Olmedo (estudiante)
5.- Adriana Le6n 5.- Julio Robledo

6.- Georgina Navarro(estudiante) 6.- Alejandro Vera

7.- Montserrat Preciado(estudiante) 7.- Rafael Zamarripa

8.- Mariana Olmedo(estudiante)

9.- Julio Robledo

10.-Omar Rojas(estudiante)

10.- Dominique Quintanilla(estudiante)

11.- Alejandro Vera

Programa del V Festival Colima de Danza, 14 de septiembre de 2002, Teatro Hidalgo,
Colima; Col. Programa Operas Secondas y estreno de la obra Addn y Ella.

2002

Bailarines/as: Coreodgrafo/as:

1.- Perla Diaz (estudiante) 1.- J. Carlos Gaytan

2.-J. Carlos Gaytan 2.- German Hernandez (estudiante)
3.- Cristian Gutiérrez (estudiante) 3.- Adriana Le6n

4.- Germén Hernandez (estudiante) 4.-Mariana Olmedo (estudiante)
5.- Adriana Le6n 5.- Julio Robledo

6.- Georgina Navarro(estudiante) 6.- Alejandro Vera

7.- Martha Pérez (estudiante) 7.- Rafael Zamarripa

8.- Alfredo Torres (estudiante)

9.- Ignacio Sanchez (estudiante)

10.- Dominique Quintanilla(estudiante)

11.- Alejandro Vera

Programa de mano de la Feria de Todos Santos de Colima, 2 de noviembre de 2003, Stand
de la Universidad de Colima. Programa 5 obras de Operas Secondas.

2003
Bailarines/as: Coredgrafo/as:
1.- Adriana Ledn 1.- Adriana Le6n
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2.- Luz del Alba Lopez (estudiante)

2.- Cristian Gutiérrez (egresado)

3.- Velvet Marchena (estudiante)

3.- German Hernandez (egresado)

4.-Mayela Pefia (estudiante)

4.- Alfredo Torres (egresado)

5.- Martha Pérez (egresada)

5.- Alejandro Vera

6.- Cecilia Rodriguez (estudiante)

7.- Cristina Zamora (estudiante)

8.- Cristian Gutiérrez (egresado)

9.- German Hernandez (egresado)

10.- Ignacio Sénchez (estudiante)

11.- Alfredo Torres (egresado)

12.- Alejandro Vera

Programas de mano de la Temporada de Danza Contempordnea 2004, saléon — foro 4Ana
Meérida; 7, 14 y 21 de octubre. Preestreno de la obra Ensuerios, entresuerios...encuentros y
desencuentros 33/33. Y programa de mano de la presentacion en el Auditorio Antonio Sam
Lopez de la Procuraduria General de Justicia de Colima, 27 de mayo. Estreno de la obra La

Quincearnera.

2004

Bailarines/as:

Coredgrafo/as:

1.- Adriana Ledn

1.- Adriana Ledn

2.- Sugey Leon (estudiante)

2.- Marco Antonio Silva, Coordinador
Nacional de Danza.

3.- Marisol Lopez (egresada)

3.- Alejandro Vera. Becario FECA 2004
Jovenes Creadores

4.- Luz Lopez (estudiante)

4.- Rafael Zamarripa. Miembro del
Sistema Nacional de Creadores de Arte.

5.- Martha Pérez (egresada)

6.- Cecilia Rodriguez (estudiante)

7.- Gema Rodriguez (estudiante)

8.- Nora Pérez (estudiante)

9.- Cristian Gutiérrez (egresado)

10.- Felipe Sanchez (estudiante)

11.- Ignacio Sanchez (estudiante)

12.- Alfredo Torres (egresado)

13.- Alejandro Vera
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Programas del 6° Festival Internacional de Musica Colima 2005, 25 de abril, Teatro Casa
de la Cultura, Colima, Col. Programa Clasico-Jazz...en movimiento, funcion especial de
becarios FONCA y FECA, programa Talentos Becarios, 22 de octubre, Teatro
Universitario; Colima, Col. Y Sexto Festival Colima de Danza, 5 de diciembre, Teatro
Universitario; Colima, Col.

2005

Bailarines/as: Coreografo/as:

1.- Karla Coyazo (estudiante) 1.- Adriana Leon

2.- Zoraida Cruz (estudiante) 2.- Gabriel Ledon (estudiante)

3.- Maritza Espinoza (estudiante) 3.- Marco Antonio Silva, Coordinador
Nacional de Danza

4.- Paola Garza (estudiante) 4.- Henry Tema (egresado) Becario
FECA 2005 Jovenes Creadores

5.- Marisol Lépez (egresada) 5.- Alejandro Vera

6.- Adriana Le6n 5.- Rafael Zamarripa. Miembro del

Sistema Nacional de Creadores de Arte.

7.- Cecilia Rodriguez (egresada)

8.- Pablo Gaytan (estudiante)

9.- Gabriel Ledon (estudiante)

10.- Pedro Pazaran (estudiante)

11.- Henrry Tema (egresado)

12.- Alfredo Torres (egresado)

13.- Hugo Valadez

14.- Raal Valdovinos (estudiante)

15.- Alejandro Vera, becario FONCA 2004-
05

Datos tomados de los videos de montaje y funcion de estrenos del programa Danzas al
aire, Salon Guillermina Bravo, Departamento de Danza y Explanada de las Artes del
IUBA, Colima, Col.

2006

Bailarines/as: Coredgrafo/as:

1.- Karla Coyazo (estudiante) 1.- Adriana Le6n

2.- Marisol Lopez (egresada) 2.- Gabriel Ledon (estudiante)

3.- Adriana Leon, becaria FONCA Creador | 3.- Marco Antonio Silva, Coordinador
Escénico en Danza Contemporanea 2006-07 | Nacional de Danza

4.- Gabriel Ledon (estudiante) 4.- Raul Valdovinos (egresado)

5.- Henrry Tema (egresado) 5.- Alejandro Vera

6.- Alfredo Torres (egresado)
7.- Ratll Valdovinos (egresado)
7.- Alejandro Vera
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Programa de mano de la presentacion en el Centro Veracruzano de las Artes Hugo
Argiielles, 22 de marzo de 2007, programa Danzas al aire Selecciones de Repertorio.
Veracruz, Ver.

2007

Bailarines/as: Coreografo/as:

1.- Karla Coyazo (estudiante) 1.- Adriana Leon

2.- Marisol Lopez (egresada) 2.- Gabriel Ledon (estudiante)

3.- Adriana Leoén, becaria FONCA Creador | 3.- Marco Antonio Silva, Coordinador
Escénico en Danza Contempordnea 2006-07 | Nacional de Danza

4.- Gabriel Ledon (estudiante) 4.- Alejandro Vera, becario FECA
Creador Escénico con Trayectoria.

5.- Henrry Tema (egresado)
6.- Alfredo Torres (egresado)
7.- Ratl Valdovinos (egresado)

Programa de mano del Festival Colima de Danza 2008. 9 de abril, programa Retrospectiva
X Aniversario, Teatro Hidalgo, Colima, Col.

2008

Bailarines/as: Coreografo/as:

1.- Karla Coyazo (estudiante) 1.- Karla Coyazo (estudiante)

2.- Adriana Leon 2.-Adriana Leon

3.- Dora Moreno (estudiante) 3.- Marco Antonio Silva, Coordinador
Nacional de Danza

4.-Juan Rodriguez (estudiante) 4.- Alejandro Vera

5.- Ratl Valdovinos (egresado)

6.- Alejandro Vera

Programa de mano del Festival Colima de Danza 2009, 29 de septiembre de 2009.
Programa EXPO Danza, Teatro Universitario, Colima, Col.
2009

Bailarines/as: Coreografo/as:

1.- Karla Coyazo (egresada) Becaria FECA | 1.- Adriana Leon
Ejecucion Artistica 2009.

2.- Adriana Leon 2.-Alejandro Vera
3.- Rosmy Sanchez (estudiante) 3.- Rafael Zamarripa
4.- Katya Ursua (estudiante) 4.- Karla Coyazo — (en otras funciones)

5.- Felipe Muiioz (estudiante)
6.- Juan Rodriguez (estudiante)
7.- Raul Valdovinos (egresado)
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| 8.- Alejandro Vera

Programa de mano de la Temporada de Martes de Danza del Foro Pablo Silva Garcia,
programa Cinco Voces; 11, 18 y 25 de mayo. Festival Colima de Danza 2010, 29 de
septiembre, estreno del programa Danzar de Imaginario, Teatro Universitario, Colima, Col.
Y programa de mano del Festival Internacional de Danza Contemporanea de Yucatdn
Oc’Ohtic 2010, programa Danzar de Imaginario, Teatro Armando Manzanero. Mérida,

Yuc.

2010

Bailarines/as:

Coredgrafo/as:

1.- Karla Coyazo (egresada)

1.- Karla Coyazo (egresada)

2.- Adriana Ledn

2.- Adriana Ledn

3.- Rosmy Sanchez(estudiante)

3.- Marco Antonio Silva

4.- Katya Ursua (estudiante)

4.- Alejandro Vera

5.- Paola Saucillo (estudiante)

6.- Felipe Mufioz (estudiante)

7.- Juan Rodriguez (estudiante)

8.- Italo Ortiz (estudiante)

9.- Alfredo Torres (egresado)

10.- Alejandro Vera

Sin programa de mano a la fecha.

2011

Bailarines/as:

Coreografo/as:

1.- Aline Costa (estudiante)

1.- Karla Coyazo (egresada)

2.- Karla Coyazo (egresada)

2.- Adriana Ledn

3.- Gamaliel Cruz (estudiante)

3.- Alejandro Vera

4.- Adriana Ledn

5.- Felipe Muioz (estudiante)

6.- Juan Rodriguez

7.- Julian Sanchez

8.- Alejandro Vera

Total de bailarines/as que han participado en la compaiiia de 1999 a la fecha: 50

Total de Coredgrafos(as) que han participado en la compaiiia de 1999 a la fecha: 17
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Lista de coreografias estrenadas en Univerdanza

A Titulo Coredgrafo (a) Musica Lugar y fecha de
i estreno
0
1 | 1.- “Homenaje a Rafael Zamarripa Bellini y Heitor | Teatro Degollado,
9 | Gilda Cruz-Romo”, Villalobos Guadalajara, Jal. 24
9 | Casta Diva de Octubre, Festival
8 Cultural de las
Fiestas de Octubre
1 | 2.-Sobre las alas Adriana Leon y Wim Mertens | Teatro Hidalgo,
9 Alejandro Vera Colima; Col. 13 de
9 | 3.-Cartas Sobre la Rafael Zamarripa | Anatoly Zatin | julio, 2do Festival
9 | Mesa Colima de Danza,
como parte del
4.-Yo...bajo mi piel | Carlos Gonzalez Las Animas programa Operas
5.-Jestis Jesus Avilés Kitaro y Dead | Primas
Can Dance
6.-Reencuentros Lynka Santillan Ray Lich,
Yanni y Bobby
McFerin
2 | 7.-Divertimento Mariana Olmedo Dvorak Centro de Difusion
0 Cultural Raul
0 Gamboa, San Luis
0 Potosi. 28 de julio,
XX Festival
Internacional de
Danza
Contemporanea
2 | 8.-Valses Adriana Leon y Ricardo Castro
0 Alejandro Vera Teatro Hidalgo,
0 | 9.-Estudio Alejandro Vera Frederick Colima; Col. 16 de
1 | Revolucionario Chopin septiembre, IV
10.-Isadora Adriana Leon L. V. Festival Colima de
apasionada Beethoven Danza, programa
11.-Irreverentes Adriana Le6n y Joaquin Lopez | Operas Secondas
Alejandro Vera “Chas”
12.-Canales de Juan Carlos Gaytan | Philip Glass
Viento
13.-Manipulacion German Hernandez | Shostakovich
14.-La Noche y el Rafael Zamarripa Philip Glass
Dia
2 | 15.-Adadn y Ella Adriana Leon y Lambarena Teatro Hidalgo,
0 Alejandro Vera Colima; Col. 14 de
0 Septiembre, V
2 Festival Colima de
Danza

271




16.-Bella Adriana Leon y Popular Polideportivo de
Alejandro Vera Renacentista Villa de Alvarez,
17.-Marcha de Aida | Alejandro Vera Verdi Colima. 23 de
noviembre, Magno
Evento.
2 | 18.-La Quinceariera | Alejandro Vera Arén Govea Auditorio Sam
0 Lopez, Colima; Col.
0 27 de mayo.
3 Procuraduria de
Justicia del Estado.
2 | 19.-Final y Adriana Leon y Luis Trejo Teatro de la Danza,
0 | Principio Alejandro Vera México D.F. 9 de
0 noviembre, XXV
4 Premio INBA-UAM
2 | 20.-Un piano, Alejandro Vera F. Poulenc Teatro Universitario,
0 | cuatro manos y tres Colima; Col. 24 de
0 | bailarines/as enero, Inauguracion
S | 21.-Sobre la Gabriel Ledon Anatoly Zatin | del Teatro,
Incomodidad programa
22.-Sobre tu Adriana Leén y Anatoly Zatin | Clasico...Jazz en
Hombro Alejandro Vera movimiento
23.-Transitando Adriana Leon C. Bolling
24.-Huapango Alejandro Vera Pablo
Moncayo
25.-Poemas sin Henrry Tema Clarke’s Teatro Universitario,
palabras Colima; Col. 22 de
26.-Claro de Luna Henrry Tema LV. Beethoven | octubre, programa
27.-Mujeres Henrry Tema Steve Reich, Talentos Becarios
Preisner y
Eugenia Le6n
28.-Después de la Henrry Tema Steve Reich
Guerra
29.-Ensuernos, Marco Antonio Wim Mertens Teatro Universitario,
entresuenos Silva Colima; Col. 5 de
...encuentros y diciembre, VI
desencuentros 33/33 Festival Colima de
Danza.
2 | 30.-Viento de Luz Adriana Leon Hugues Teatro de la Danza,
0 Courson México D.F.,
0 Premio Miguel
6 Covarrubias INBA-
UAM 2006
31.-Las Bariistas Alejandro Vera Cynthia Explanada de las
Valenzuela Artes, IUBA,
32.-La Espera Adriana Leon Dr. Michael Colima; Col. 6 de
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Fundaciéon
Universidad de
Colima

White noviembre,
33.-Danzas al aire Marco Antonio J. S. Bach inauguracion de la
Silva explanada.
2 | 34.-Juan Puertas Raul Valdovinos Preisner Foro Pablo Silva
0 | 35.-Personajes de Alejandro Vera Les Yeux Noir | Garcia, Colima; Col.
0 | Pantalla y Dr. Michel Temporada de
7 White Danza
36.-La Mesa Gabriel Ledon N. Kennedy Contemporanea.
37.-Danzon Adriana Leon y Arturo Scheaffer Theatre,
Alejandro Vera Marquez Lewiston; ME.
USA. 25th Bates
Dance Festival
38.-De lo ineludible, | Adriana Leén y Wim Mertens Teatro de la Danza,
lo irremediable y lo | Alejandro Vera Meéxico D.F. 6 de
maravilloso noviembre, Premio
Miguel Covarrubias
INBA-UAM 2007
2 | 39.-Solo y mi Alejandro Vera Yann Tiersen | Foro Pablo Silva
0 | Camino Garcia, Colima; Col.
0 Temporada de
8 | 40.-Corazon Alejandro Vera Wim Mertens | Danza
Traspasado Contemporanea
41.-Didlogos sin Karla Coyazo Shostakovich Teatro Hidalgo,
sentido Colima; Col.
42.-Segundo Piso Dora Moreno Popular Funcion de Becario
Argentina FECA Colima.
43.-No podria Adriana Leon y Philip Glass Teatro de la Danza,
desearte mds Alejandro Vera Meéxico D.F. Premio
Miguel Covarrubias
2 | 44.-Danza para Alejandro Vera Meredith Foro Pablo Silva
0 | cinco Monk Garcia, Colima; Col.
1 | 45.-El Silencio Juan Rodriguez Wim Mertens | Temporada de
0 | Habla Danza
Contemporanea.
46.-Programa Adriana Leon Mertens, Teatro Universitario,
Danzar de Tiersen, Glass | Colima; Col. 29 de
Imaginario 70 y popular octubre, Festival
Aniversario de la mexicana Colima de Danza

2010.
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47.- Para cuando Adriana Leon Wim Mertens | Auditorio de

me quieras tendré en Tenerife Adan

los ojos luna Martin. Tenerife,

48.- Aqui estoy bien | Karla Coyazo Wim Mertens | Islas Canarias.

amado, aqui estoy Espafia. 28 de abril,

compariero Semana de la Danza.
Programa Letania de
Amor

49.- La Bruja. Colectiva. Glass, Reich, Patio Colorado de la

Danza, musica 'y
texto narrado.

Direccién general
de Adriana Leon.

Madredeus e
improvisacion
de percusiones

Pinacoteca
Universitaria
Alfonso Michel.
Colima, Col. 28 de
octubre. Programa
Confluencias

Total de obras estrenadas en Univerdanza 49
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C Documentos

Péaginas de presentacion del Informe de Evaluacion del Comité de Educacion y Humanidades de los CIEES
(Comités interinstitucionales para la evaluacion de la Educacion Superior), para la Licenciatura en Danza del
Instituto Universitario de Bellas Artes de la Universidad de Colima. En dicho informe se menciona a las
practicas a nivel profesional que los alumnos obtienen a través de Univerdanza, como una de las razones por
las que se otorga a la Licenciatura el Nivel I (més alto otorgable).
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Formato de encuesta de opinion, aplicada por Univerdanza a partir de 2009. Este formato fue facilitado por la
Coordinacion Nacional de Danza del INBA, sélo se cambid el encabezado.
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Invitacion del Bates Dance Festival recibida a partir de la gestion de Rebecca Blunk
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Cartel promocional de la Semana de la Danza 2011 en el Auditorio de Tenerife
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Oficio realizado para completar el expediente de Univerdanza enviado al programa México en Escena en
2007, para solicitar una beca como agrupacion artistica. El apoyo por parte de ese programa no fue otorgado.
El siguiente afo el presupuesto de la compafiia fue recortado a la cantidad de $139,200 (11,600 mensuales).
Meéxico en Escena es un programa creado para estimular la autonomia artistica y administrativa de
agrupaciones del pais dedicadas profesionalmente a la danza, la musica, la 6pera y el teatro y, asi mismo
provocar la descentralizacion y desconcentracion de actividades artisticas.
http://fonca.conaculta.gob.mx/mexico_en_escena.html(consultada el 22 de enero de 2012).
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http://fonca.conaculta.gob.mx/mexico_en_escena.html

Correspondencia del Sr. Rector Miguel Angel Aguayo Lopez al respecto de la presentacion de Retrospectiva
X Aniversario en el Teatro de la Danza del INBA en el D.F. 2008.
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Dibujo de Rafael Zamarripa para el disefio de vestuario de Isadora Apasionada.
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GUION DE LUCES Programa: LETANIA DE AMOR

CUE | ACCION - + ENTRA - SALE TIEMPO
GRAFICO
Escena 1.- Amado, ven, asémate al principio del mundo...
El texto inicial se lee en oscuro (luz 0)
1 El especial viene de | o  Especial de 1 calle izq. -recorte
la izquierda actor strand - 75%.
(de cintura para arriba)
2 e Especial
Salta el bailarin e Especiales de gobos a 90% rectangular de | 1 seg
hacia atrés de la e Calles Ambar 50% calle
mujer. e Ambiente blanco 20%
3 Se toman de la Sale todo en 15 seg
mano para salir a la fadeout.
izq. (actor)
Escena 2.- Aqui estoy, bien amado...
4 La bailarina desde e  Especial blanco hacia butacas
las butacas 40% 3 seg.
comienza a decir un
texto
5 Mientras dice el e Ambientes blancos 60% e Especial 30 seg
texto entra al e Luzde calle rosa 70% blanco
escenario y entra
musica
Después de 4
minutos aprox.
6 La bailarina camina Salen calles en | 40 seg

a las butacas sobre

el final de la musica.

Va entrando otra
pareja

Especial de butacas a 40%

rosay
ambiente
blanco en
fadeout

Modelo de formato de guién de luces y plano de especiales utilizados a partir de 2008
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ESPECIALES (TOTAL)

Ciclorama

4ta.pierna

3era. Pierna

w

Contraluz Contraluz

S

\7/
Amor Amor
2 3 lera. pierna

2da. pierna

Puente Recortado Proscenio

Univerdanza: Danzar de Imaginario
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D Notas de Prensa
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Nota de prensa sobre la presentacion oficial de la compaiiia Univerdanza.
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Nota de prensa sobre la primera funcion oficial de la Compaiiia de Danza Contemporanea de la Universidad
de Colima.
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Nota de prensa sobre la participacion de Univerdanza en el XX Festival Internacional de Danza
Contemporanea de San Luis Potosi
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Nota de prensa del X Festival Internacional de Danza José Limon de Culiacan, Sinaloa.
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Revista de la New Englan Foundation for the Arts. 2003
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Nota periodistica sobre el estreno del programa Cldsico Jazz en Movimiento
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Resefia de la funcion de Univerdanza en el Community Center de Mount Vernon, Maine. EU escrita por Ruth
Grauert.

292



Nota del estreno de Danzar de Imaginario
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Revista Zona de Danza. Nota del estreno de la obra Casta Diva en 1988 (previo a la presentacion oficial de la
compaiiia).
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E Registro fotografico de las obras

Casta Diva

Obra: Casta Diva. Coreografia: Rafael Zamarripa. Fotografia: Cecilia Alvarez. Foto del estreno tomada el 25
de octubre de 1998, Teatro Degollado de Guadalajara, Jal., presentada con el nombre de Homenaje a Gilda
Cruz-Romo, durante la entrega de la presea “Ave de Plata” a la soprano Gilda Cruz-Romo, en el marco del
Festival Cultural de las Fiestas de Octubre de 1998. En la escena se aprecia el momento en el que los
guerreros-iguanas entregan los tributos de las batallas que el padre de Dagah le manda. Bailarines de

izquierda a derecha: Juan Carlos Gaytan, Adriana Leon y Alejandro Vera.

295



Sobre las alas

Obra: Sobre las Alas, coreografia e interpretacion: Adriana Leon y Alejandro Vera. Fotografia: Javier Flores,

9 de abril de 2008, Festival Colima de Danza, Teatro Hidalgo de Colima, Col. Estrenada en 1999 en el marco
de la presentacion de Univerdanza Compaiiia oficial de la Universidad de Colima. Forma parte del programa:
Operas Primas, estrenado en el Teatro Hidalgo. Escena de una de las cargadas de la tercera seccion,

(conflicto y lucha). La obra ha sido catalogada como un sublime poema coreogrdfico.
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Didlogos sin sentido

Obra: Didlogos sin sentido, coreografia: Karla Coyazo, fotografia: Javier Flores, Foto del estreno de la obra el
9 de abril de 2008, en la presentacion de Univerdanza dentro del marco del Festival Colima de Danza 2008,
Teatro Hidalgo, Colima; Col. En la escena se observa el primer dueto, el de “la confusién”, bailarines: Raul
Valdovinos y Dora Moreno. Como parte del programa Retrospectiva X Aniversario, esta obra fue presentada
en la temporada que la compaiia present6 en el Teatro de la Danza del centro Cultural del Bosque, México

D.F., en mayo de 2008.
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Danczas al aire

Obra: Danzas al aire, coreografia: marco Antonio Silva, fotografia: Cecilia Alvarez. Sesién fotografica que
tuvo lugar en noviembre de 2006 en el Teatro Universitario de Colima. En la foto se aprecia la parte de los
saltos de la ultima variaciéon con la que cierra la coreografia, “el sexteto”. Inspirada en las famosas
Variaciones Goldberg de Bach, rios de movimiento que fluyen entre si, originalmente estaba compuesta por
solo-dueto, cuarteto, dueto, quinteto, solo, trio-quinteto y sexteto. Para la version de Retrospectiva X
Aniversario en el Teatro de la Danza, se presentd un fragmento compuesto por cuatro variaciones y con
cuatro bailarines: solo-dueto, trio-quinteto -que se adaptd a dueto-trio-, solo, y para cerrar el sexteto -que se
adapt6é a cuarteto-. En la imagen aparecen de izquierda a derecha los bailarines: Ratl Valdovinos, Henry

Tema, Alfredo Torres, Gabriel Ledon, Alejandro Vera y Karla Coyazo.
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Isadora apasionada

Obra: Isadora Apasionada, coreografia e interpretacion: Adriana Leon, fotografia: Javier Flores, tomada el 9
de abril de 2008 en el Teatro Hidalgo de Colima, durante la presentacion de Univerdanza en el Festival
Colima de Danza 2008. La idea original y el vestuario son de Rafael Zamarripa, fueron tomados del logo del
Festival Colima de Danza —disefiado por Zamarripa-, inspirado en el personaje de la famosa bailarina que
cambid el rumbo de la danza en el mundo. La obra esta inspirada en la vida de esta famosa bailarina y en la
sonata “Appassionata” de Beethoven. Un four de force, la denominé Pilar Medina. Fue estrenada en el afio

2001 como parte del programa Operas Secondas, en el Tercer Festival Colima de Danza.
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Irreverentes

Obra: Irreverentes, coreografia: Adriana Leon y Alejandro Vera, fotografia: Enrique Chavez, tomada el 29 de
octubre de 2009 en la presentacion del programa EXPO-Danza, en el marco del Festival Colima de Danza
2009, Teatro Universitario de Colima. Con musica original de Joaquin Lopez Chas, esta obra utiliza el
lenguaje de la danza contemporanea y el lenguaje de los pies “zapateando” como caracteristicamente se hace
en el folklor mexicano. Tanto la misica como la obra constan de dos secciones, en esta imagen de la primera
seccion, aparece en el piso: Karla Coyazo, en las sillas de izquierda a derecha: Juan Rodriguez, Felipe Mufioz
y Raul Valdovinos. Esta coreografia se estreno en el 2001, como parte del programa Operas Secondas. Re-

montaje para Retrospectiva X Aniversario.
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De lo ineludible, lo irremediable y lo maravilloso

Obra: De lo ineludible, lo irremediable y lo maravilloso, fotografia: Sergio Velasco, tomada en durante la
presentacion de Univerdanza en el Primer Encuentro Regional de Danza Contemporanea 2008, Teatro
Hidalgo de Colima. La obra fue realizada para el Premio Miguel Covarrubias INBA-UAM 2007, Concurso de
Creacion Coreografica Contemporanea. En la escena se muestra a la hija —de pie- y a los padres en el piso. Lo

ineludible es el dolor, lo irremediable es la muerte y lo maravilloso son los afios compartidos.
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Danzon

Obra: Danzon, coreografia e interpretacion: Adriana Leon y Alejandro Vera, fotografia: Javier Flores, tomada
el 9 de abril de 2008, en la presentacion de Univerdanza dentro del Festival Colima de Danza del mismo afio,
Teatro Hidalgo de Colima. Tomando como inspiracion el Danzén N° 2 de Arturo Marquez y el dibujo de gran
formato Danzon de Zamarripa. Esta coreografia fue disefiada y creada especialmente para estrenarse en el 25
Aniversario del Bates Dance Festival de Lewiston, Maine, EE.UU., dentro del programa Different Voices,
compartiendo escenario con artistas de Sudafrica, Estados Unidos y México. En la imagen se puede apreciar
el vestido disefiado y pintado a mano por Rafael Zamarripa. Por su fuerza coreografica y musical, esta obra

generalmente es utilizada para cerrar el programa que Univerdanza presenta.
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Rafael Zamarripa mostrando el vestido de la obra Danzon. Foto sin datos tomada de un sitio publico de

internet.
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F Dos opiniones externas a Univerdanza (realizadas para esta
investigacion).

Comentarios de Christine Dakin. Marzo 2010
Univerdanza, Contemporary Dance Company of the University of Colima

Comments of Christine Dakin 3/7/10

- A dance company exists to develop and communicate the vision and passions of a creative
artist. There must be that necessity; that only in a particular language of dance can the
artist’s vision be fully realized. The quality of the company depends on the strength and
individuality of the creative artists who direct and choreograph, and their ability to inspire
and organize their company. This has been true for every company I have worked for or
seen, from Martha Graham to the companies of young artists just beginning.

Univerdanza’s artistic success flows from the strengths and talent of its directors, Adriana
Leon and Alejandro Vera. They have found a clear individual, personal voice as
choreographers and sustained a level of excellence both technical and artistic. This has
required a labor of years, demanding patience, constant self renewal, a critical eye and the
ability to accept criticism and make changes. They have been able to inspire and teach
dancers who are the instruments and collaborators for their work and maintain the support
of their sponsors.

- I have seen Univerdanza since 1998, always enjoying its choreography and its dancers.
The central vision and aesthetic has remained strong and continues to grow with new
necessities, and with the maturation of its directors Adriana Ledn and Alejandro Vera.
These two are special in several regards. Both are outstandingly talented dancers and each
as choreographers have developed strong, unique styles. These choreographic visions are
complimentary. This is an advantage for audiences and for the company dancers because of
the variety and range that is possible in the repertory.

In fact it is very uncommon to have two directors of a company; to blend and co-exist. In
the few other companies that do have two directors, they are, as with Univerdanza, partners
in life, or married. This does not however guarantee the success of two strong creative

forces working together. My experience co directing the Martha Graham Dance Company

305



with colleague and friend Terese Capucilli over the course of eight years, made it apparent
how difficult such a shared arrangement is and what its advantages can be.

This special ability to maintain the company with two directors and make the most of the
advantages of them is I believe a key element in the success of Univerdanza. This is true
for both the practical aspects of organization and most importantly for the company’s
artistic development.

- The quality of a company’s choreography is primary. Vera and Le6n have tremendous
wit, invention, rigor and the ability to develop their ideas. They have mastered
choreographic craft to create well structured works. They have patience and ability to
investigate deeply their material, follow through the creative process to develop and
improve, and are able to take criticism and apply it to their work.

Their choreography is varied, explores spiritual, political ideas, in abstract and narrative
forms, with humour and with drama. There is no sense of strain in either technical or
intellectual aspects. This does not keep the work from being rigorous, and to challenge the
dancers. Many of the works also challenge the audience to engage with the ideas expressed.
The work is not arbitrary in either form or vocabulary, each element being considered,
chosen, to contribute to the whole. The honesty of the work is apparent. This choreography
flows from artists who grow, think and demand of themselves as creators and performers.
In this way as examples they lead the company.

Similarly the movement vocabulary they work with attempts to reflect and carry forward
the works core idea within the capabilities of the dancers. The choreographers must
continue to challenge themselves not to fall back on habit, cliché and to be aware of
derivative movement. Especially when choreographing for themselves, Leon and Vera have
to avoid facile choreography that merely shows off their talents.

-The success of the choreography of course relies on its dancers. As is frequently true of
contemporary dance companies, Univerdanza is a vehicle for its directors/choreographers
to perform, as well as to choreograph. The performing talent of Leon and Vera is essential
to the company; but they have also been able to attract, teach and inspire other dancers
without which Univerdanza would not be able to produce the quality and range of work

they do.
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Training and maintaining the company dancers is a challenging aspect of the directors
work. They must build cohesion among the dancers and create an aesthetic unity. They
must develop each dancers technical and performing ability in order to expand
choreographic potential and nurture the dancer’s talent. Since Univerdanza continues to
attract new dancers with differing skill levels and style backgrounds, it is particularly
important to provide this training.

The deep technical dance knowledge of Leon and Vera and their exploration of many dance
techniques is key to their ability to engage with, train and maintain their dancers. Leon and
Vera have been committed to the Graham technique as their core training. I have been
pleased to teach and advise them over the years. From this core commitment to Graham,
they have developed their own vocabulary and style, for use in choreography and to
develop a regimen/ warm up for the training of their dancers.

Ledén and Vera have developed a method of training for their company that centers on a
warm up regimen rather than a traditional class. While the warm up regimen they have
created is excellent, both creative and complete, my observation is that this is not the ideal
way to train dancers. In a class as distinct from a warm up routine, there is an outside
critical eye which is necessary to dancers growth. A class has elements of rigor and focus
that cannot be achieved in a practiced warm up routine. In part this choice of a warm up
routine is a function of the fact that both directors are also performers. They have made the
choice to place teaching as secondary to their choreography and performance. It works well
for the company, but a true class would serve their dancers better in the long run. Teaching
is a distinct talent and art, not automatically present in choreographers or fine performers
and how to teach while performing and directing is a challenge they have not chosen to take
up.

-Dance at its heart is a collaborative art. Univerdanza demonstrates many levels of
collaboration and has used them to great advantage. Primary without doubt is the
collaboration and support of Maestro Rafael Zamarripa. His creative contribution and
assistance in production has shaped the look of the company.

Univerdanza has also acknowledged and taken advantage of the collaboration of the
dancers. 1 believe it is valuable to provide creative opportunities for dancers beyond

performing; for dancers to explore their own choreographic potential. Leon and Vera
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working with Maestro Zamarripa have created ideal circumstances to feature and develop
dancers choreographic talents. This has the potential to broaden the repertory of the
company, which is important to its audience, as well as engage the dancers more deeply in
the company’s working. The choreography by dancers I am familiar with has been very
high quality.

In the rehearsal process, the company is well organized and professional. Dancers are
completely engaged, well rehearsed. It is a challenge for any director to balance personal
and professional needs when working with the dancers. Respect for dancers’ needs and
personalities is critical and often difficult to maintain. This is a dynamic process the
importance of which cannot be overlooked.

For Univerdanza the underlying collaboration which makes their work possible is the
extraordinary resource provided by the University of Colima through the auspices of
Maestro Zamarripa. Univerdanza has continued to show itself worthy of this support and
represents the University at the highest level in the art.

-1 began by stating that a dance company exists to develop and communicate the vision and
passions of a creative artist. The element of communication is key in many regards and
demands that the company perform often, with regularity, for as wide an audience as
possible. In its community a company should develop as much visibility as possible,
performing in many and varied venues; schools, festival events, in out of the ordinary
places, for different populations — musicians, sculptors, photographers.

Audience development is critical to most dance organizations and although educating an
audience is a secondary task it can be a valuable part of a company’s creative life. Teaching
master classes, doing lecture demonstrations, performing for underserved audiences, gives
the dancers opportunities to perform and grow, the choreographers to see their work on
stage. I would like to see Univerdanza develop a much more active presence in its
community. Logistic and financial difficulties exist certainly but would be worth dealing
with. A company’s engagement in the community can often be an important way to insure
it remains viable.

In the United States this is an absolute demand of the life of a dance company — the
company provides its art, performance and teaching, and the community supports the

company with money needed to function. The more success and presence a company has in
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its community, both local and beyond, the more it can grow and sustain itself. It is my
observation that when this relationship is weak, it can make a company insular and closed
to its mission to communicate with an audience, and can also threaten its artistic growth.
While Univerdanza is blessed with sustaining support of the University of Colima it could
engage more widely with their community to the benefit of both company and audience.
The ideal of any dance company is to be professional in the true sense, which is to say
being a dancer, performing with a company, should be a profession. In devastatingly few
circumstances does this exist. Instead, what is often true is that the artistic level of the
dancers and company is professional in quality, but in practical terms the company
functions at the level of a hobby. Maintaining a consistent group of dancers who work and
develop together is how the highest quality work is done. This is dance as a profession and
achieving that is a challenge for Univerdanza as it is for every company.

Univerdanza has had a lifespan longer than most companies and continues to grow and
improve. Their longevity in great part is due to the commitment of Leén and Vera and the
quality of their work. They have received the support of the University of Colima and
Maestro Rafael Zamarripa which enabled them to mature experiment, produce their work,
and train new dancers. It is a wonderful symbiosis which has produced excellent

choreography, wonderful dancing, and an environment for creative work.

Traduccion

- Una compaiiia de danza existe para desarrollar y comunicar la vision y las pasiones de un
artista creativo. Tiene que haber esa necesidad, que s6lo en un idioma, en particular el de la
danza, pueda hacer plenamente efectiva la vision del artista. La calidad de la compaiia
depende de la fuerza y la individualidad de los artistas creativos que la dirigen y la
coreografian, y su habilidad para inspirar y organizar a su compaiiia. Esto ha sido cierto
para todas las compafiia con las que he trabajado o visto, desde la de Martha Graham hasta
las compatiias de los artistas jovenes que van empezando.

Los éxitos artisticos de Univerdanza han fluido en las fortalezas y el talento de sus
directores, Adriana Ledn y Alejandro Vera. Ellos han encontrado voz personal como
coredgrafos clara, y la han sostenido en un nivel de excelencia técnica y artistica. Esto ha

requerido un trabajo de afios, exige paciencia, la renovacion constante de si mismo, un o0jo
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critico y la capacidad de aceptar las criticas y hacer cambios. Ellos han sido capaces de
inspirar y ensefiar a los bailarines/as que son los instrumentos y colaboradores para su
trabajo y han mantenido el apoyo de sus directivos institucionales.

- He visto a Univerdanza desde 1998, siempre disfrutando de sus coreografias y sus
bailarines/as. La vision central y la estética se han mantenido fuerte y sigue creciendo con
las nuevas necesidades, y con la maduracion de sus directores Adriana Ledén y Alejandro
Vera. Ellos son dos personas especiales en varios aspectos. Ambos son excepcionalmente
talentosos bailarines/as, coredgrafo/as y cada uno ha desarrollado estilos tnicos y fuertes.
Estas visiones coreograficas son ofrecidas. Esta es una ventaja para el publico y para los
bailarines/as de la compania debido a la variedad y el alcance que es posible en el
repertorio.

De hecho, es muy poco comun tener dos directores de una compafiia, para combinar y
coexistir. Hay pocas compafiias que si tienen dos directores, que son, como con
Univerdanza, socios en la vida, o casados. Esto sin embargo, no garantiza el éxito de las
dos fuertes fuerzas creativas trabajando juntos. Mi experiencia en la direccion de la Martha
Graham Dance Company compartida con mi colega y amiga Terese Capucilli durante el
transcurso de ocho afios, puso de manifiesto la dificultad que entrafia una disposicion
comun, y qué ventajas puede tener.

Esta habilidad especial para mantener a la compafiia con dos directores y aprovechar al
maximo las ventajas que de ellos se crea, es el elemento clave en el éxito de Univerdanza.
Esto es cierto tanto para los aspectos practicos de la organizacion y lo méas importante para
el desarrollo artistico de la compaiia.

- La calidad de la coreografia de una compaiia es primordial. Vera y Ledn tienen gran
ingenio, inventiva, el rigor y la capacidad de desarrollar sus ideas. Ellos han dominado las
embarcaciones para crear obras coreograficas bien estructuradas. Ellos tienen la paciencia y
la capacidad de investigar profundamente el material, siguen con el proceso creativo para
desarrollar y mejorar, y son capaces de aceptar las criticas y aplicarlo a su trabajo. Su
coreografia es muy variada, explora espiritualidad, las ideas politicas, en las formas
abstractas y narrativas, con humor y con drama. No hay ninguna sensacion de esfuerzo ya
sea en aspectos técnicos o intelectual. Esto no impide que el trabajo deba ser riguroso, y de

compromiso de parte de los bailarines/as. Muchas de las obras también desafian a la
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audiencia para participar con las ideas expresadas. El trabajo no es arbitrario, en cualquier
forma o el vocabulario, cada elemento que se considere, ha sido elegido, para contribuir a la
totalidad. La honestidad de la obra es evidente. Esta coreografia se deriva de los artistas que
crecen, piensan y la demanda de ellos mismos como creadores y artistas intérpretes o
ejecutantes. De esta manera, ellos son el ejemplo que dirigen a la compaiiia.

Asimismo, el vocabulario de movimiento que trabajan con los animos de reflexionar y
llevar adelante la idea central que se desarrolla dentro de las capacidades de los
bailarines/as. Los coredgrafo/as que se siguen desafiando a no caer en el habito, los clichés
y ser conscientes de continuar avanzando. Especialmente cuando son coreografias para si
mismos, Leon y Vera evitan una coreografia facil que s6lo demuestre su talento.

- El éxito de la coreografia, por supuesto, depende de sus bailarines/as. Como es frecuente
el caso de las compafias de danza contemporanea, Univerdanza es un vehiculo para sus
directores y coredgrafo/as, asi como para la coreografia. El talento de la realizacion de
Leon y Vera es esencial para la compaiiia, también han sido capaces de atraer, ensefiar e
inspirar a otros bailarines/as, sin los cuales Univerdanza no seria capaz de producir la
calidad y variedad del trabajo que hacen.

La formacién y mantenimiento de los bailarines/as de la compaiiia es un aspecto dificil y
depende de la labor de la directiva. Tienen que crear la cohesion entre los bailarines/as y
crear una unidad estética. Se deben desarrollar la capacidad técnica de cada uno de los
bailarines/as con el fin de ampliar el potencial, fomentar el talento coreografico y el de los
bailarines. Desde siempre Univerdanza sigue atrayendo a nuevos bailarines/as con
diferentes niveles y antecedentes de estilo, es especialmente importante para proporcionar
esta formacion.

Ledn/Vera tienen el profundo conocimiento técnico de la danza, y su exploracion de
técnicas; es la clave para su capacidad de comprometerse, formar y mantener a sus
bailarines/as y se han comprometido con la técnica de Graham como su entrenamiento
basico. He tenido el placer de ensefiar y asesorar a los largo de los afios. A partir de este
compromiso fundamental de Graham, que han desarrollado su propio vocabulario y estilo,
para su uso en la coreografia y el desarrollo de un régimen/calentamiento para la formacion

de sus bailarines/as.
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Leoén y Vera han desarrollado un método de formacion para su compafiia que se centra en
un régimen de calentamiento en vez de una clase tradicional. Si bien el régimen de
calentamiento que han creado es excelente, creativo y completo, mi observacion es que este
no es la forma ideal para formar a los bailarines/as. Una clase distinta de un calentamiento
de rutina, hay un ojo critico fuera que es necesario para el crecimiento de los bailarines/as.
Una clase tiene los elementos de rigor y la concentracion que no se puede lograr en una
préctica de calentamiento de rutina. En parte, esta eleccion de un calentamiento de rutina es
una funcion del hecho de que ambos directores son también bailarines. Ellos han tomado la
decision de poner la ensefianza como una cosa secundaria junto a su coreografia y
performance. Funciona bien para la compaiiia, pero una verdadera clase serviria mejor a sus
bailarines/as en el largo plazo. La ensefianza es un talento distinto del arte, no de forma
automatica se presenta en coredgrafo/as y los intérpretes pagan. CoOmo ensefiar es un
desafio que han optado por no asumir.

- Danza en su corazoén es un arte de colaboracion. Univerdanza demuestra muchos niveles
de colaboracion y los ha utilizado con gran ventaja. Primaria, sin duda, es la colaboracion y
el apoyo del maestro Rafael Zamarripa. Su contribucion creativa y la asistencia en la
produccion han dado forma a la mirada de la compaifiia.

Univerdanza también ha reconocido y tomado ventaja de la colaboracion de los
bailarines/as. Creo que es valioso para ofrecer oportunidades creativas para los bailarines/as
mas alla del espectaculo, para que ellos puedan explorar su propio potencial como
coredgrafos. Leon, Vera y el trabajo con el maestro Zamarripa han creado condiciones
ideales para presentar y desarrollar talentos, bailarines/as y coredgrafos. Esto tiene el
potencial para ampliar el repertorio de la compaiiia, que es importante para su publico, asi
como grupos de los bailarines/as involucrados mas profundamente en el trabajo de la
compafiia. La calidad de la coreografia de los bailarines/as conozco ha sido muy alto.

En el proceso de ensayo, la compaiiia estd bien organizada y es profesional. Los
bailarines/as estan totalmente comprometidos, bien ensayados. Es un reto para cualquier
director de equilibrar las necesidades personales y profesionales al trabajar con los
bailarines/as. El respeto de las necesidades de los bailarines/as y sus personalidades es
fundamental y, a menudo dificil de mantener. Este es un proceso dindmico muy importante

que no puede pasarse por alto.
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Para Univerdanza la colaboracion de fondo que hace que su trabajo sea posible es el
recurso extraordinario previsto por la Universidad de Colima, bajo los auspicios del
maestro Zamarripa. Univerdanza ha continuado mostrandose digna de este apoyo y
representa a la Universidad al més alto nivel en la materia.

- Comence¢ diciendo que una compaiiia de danza que existe para desarrollar y comunicar la
vision y las pasiones de un artista creativo. El elemento de la comunicacion es clave en
muchos aspectos y exige que la compaiiia se presente a menudo, con regularidad, para un
publico tan amplio como sea posible. En su comunidad una compaiiia debe desarrollar su
mayor visibilidad posible, actuando en muchos y variados lugares, las escuelas, los
festivales, fuera de los lugares comunes, para diferentes poblaciones - musicos, escultores,
fotografos.

Desarrollar su audiencia es fundamental para la mayoria de las organizaciones de la danza y
aunque la educacion de un publico es una tarea secundaria, puede ser una parte valiosa de
la vida creativa de una empresa.

Mostrar clases magistrales, hacer demostraciones de conferencias, crear publicos nuevos da
las oportunidades a los bailarines/as y crecen, también a los coredgrafo/as de ver su trabajo
en el escenario. Me gustaria ver Univerdanza desarrollar una presencia mucho mas activa
en su comunidad. Tienen dificultades logisticas y financieras, pero sin duda existen
posibilidades y valdria la pena tratar. La participacion de una compafiia en la comunidad a
menudo puede ser una forma importante de asegurarse de seguir siendo viable.

En los Estados Unidos esta es una exigencia absoluta de la vida de una compafiia de danza -
la compafiia ofrece su arte, el rendimiento y la ensefianza, y la comunidad apoya a la
compaiiia con el dinero necesario para funcionar. El éxito y la presencia que una compafia
tiene en su comunidad, tanto a nivel local y més alld, puede hacerla crecer y que se
sostenga a si misma. Desde mi perspectiva cuando esta relacion es débil, puede hacer una
sociedad insular y cerrarse a su mision de comunicarse con la audiencia, y también pueden
poner en peligro su crecimiento artistico. Mientras Univerdanza estd bendecido con el
soporte de apoyo de la Universidad de Colima podria participar mas ampliamente con su

comunidad para el beneficio de la compaiiia y el publico.
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El ideal de cualquier compaiia de danza es para ser profesional en el verdadero sentido, es
decir, ser una bailarina laborando en una compaiia, debe ser una profesion. En
circunstancias desfavorables pocos pueden existir. En su lugar, lo que suele suceder es que
el nivel artistico de los bailarines/as y la compafia es profesional de calidad, pero en la
practica la compainia funciona como si fuera de aficionados. Manteniendo un grupo
consistente de los bailarines/as que trabajan y desarrollan juntos es como se hace el trabajo
de mayor calidad. Esta es la danza como una profesion y lograr que sea asi es un reto para
Univerdanza como lo es para cada compaiiia.

Univerdanza ha tenido una vida 1til mas larga que la mayoria de las compaifiias y sigue
creciendo y mejorando. Su longevidad en gran parte se debe al compromiso de Leon y Vera
y de la calidad de su trabajo. Han recibido el apoyo de la Universidad de Colima y el
maestro Rafael Zamarripa, que les permitié6 madurar, experimentar, producir su trabajo, y
formar a nuevos bailarines/as. Se trata de una simbiosis maravillosa que ha producido una

excelente coreografia, baile maravilloso, y un ambiente de trabajo creativo.
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Univerdanza. Una vision. Margarita Tortajada. Marzo 2010

Como integrante del campo dancistico mexicano tengo gran interés en conocer a los
diferentes grupos de danza, especialmente contempordnea, que hay en el pais. Gracias a
ello, tengo una visidon de su quehacer y he sido testigo de sus busquedas y su trabajo de
definicion individual.

Debido al centralismo cultural que existe en México, en la capital se desconoce al resto de
danza que se practica en el pais; sin embargo, puedo afirmar con toda certeza que si la hay,
de gran diversidad y calidad.

Creo que fue en 2005, en la ciudad de Colima, cuando vi por primera vez a Univerdanza, y
me parecid que era una especie de “suefio hecho realidad” que tienen todas las instituciones
de educacion dancistica, pues muy pocas cuentan con un espacio para que los estudiantes
tengan la posibilidad de iniciar su carrera profesional y para que los docentes (e incluso
coredgrafo/as invitados) realicen su labor creativa.

En 2008, cuando cumplia su décimo afio de trabajo, Univerdanza presentd el programa
Retrospectiva X Aniversario, en donde present6 una antologia de obras montadas en ese
periodo, incluyendo su participacion en el Concurso Miguel Covarrubias de Composicion
Coreografica. Ese afio, por primera vez la compaiiia fue finalista en el que resulta ser el
concurso nacional de danza mas importante del pais. En ambas ocasiones asisti a las
funciones, y aunque no realicé un registro, puedo hablar sobre las percepciones que tengo

sobre el grupo y su desarrollo.

Las relaciones

Univerdanza es la compaiiia profesional de danza contemporanea de la Universidad de
Colima (U.de C.), fundada por docentes y alumnos de la Escuela de Danza de dicha
institucion. Surgid por una necesidad, pues luego de muchos afos (por lo menos desde
inicios de los ochenta), consideraron que no era suficiente el Ballet Folklorico de la U. de
C., dirigido por Rafael Zamarripa. El maestro habia fundado esa compafiia, habia
impulsado la danza en la universidad y en la ciudad y estado, y muchos bailarines/as y

maestros habian surgido de ese esfuerzo. Todos ellos sintieron la necesidad de avanzar un
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paso mas: impulsar una licenciatura en danza dentro de la U. de C. y la revisioén de sus
formas de entrenamiento, pues éstas ultimas ya no les satisfacian y buscaron otras opciones.
Entonces voltearon la vista hacia la danza contemporanea y concretamente, a la técnica
Graham, de gran arraigo en el pais y con importantes bailarines/as y maestros legitimados
por su trayectoria. En la U. de C. lograron consolidar una de las escuelas profesionales de
danza mas relevantes del pais y lo hicieron planteando sus propios objetivos.

Asi, la escuela de danza, la licenciatura y el polo de desarrollo dancistico del pais que
surgio en Colima fue a partir del proceso del trabajo y de sus creadores, no por imposicion
de autoridades externas. De esa manera, el propio Univerdanza surgié de una necesidad de
la U. de C., con el fin de que se avocara a crear y experimentar con esta nueva forma de
danza (contemporanea) dentro de la Escuela.

Sin embargo, Univerdanza es un hibrido. Por un lado pertenece y sobrevive dentro y
gracias a la institucion, pero debido a que el proyecto artistico de difusion fundamental es el
Ballet Folklorico de la U. de C., en muchas ocasiones actia como grupo independiente.
Esto ultimo se refiere a una categoria que se ha desarrollado en México desde hace mas de
treinta aflos y que ha permitido el surgimiento de numerosos grupos, coredgrafo/as y
bailarines/as, quienes han actuado como motor de transformacion y crecimiento del campo
dancistico nacional.

Los grupos independientes de danza contemporanea, aunque tienen antecedentes desde los
afios 40, surgieron a finales de los 70 como proyectos artisticos y politicos alrededor de un
concepto, una linea de trabajo y uno o varios creadores. Sus integrantes eran jovenes
talentosos pero en su mayoria inexpertos, que buscaron sus propias formas de expresion
artistica y de entrenamiento. En sus inicios, muchos de esos grupos establecieron su
direccidon y administracion de manera compartida entre sus integrantes y se lanzaron a la
conquista de espacios.

La situacién de Univerdanza tiene sus especificidades: surgié de una necesidad de la U. de
C. y recurrio a elementos externos para fortalecerse, como fue el caso de la maestra
Adriana Ledn, quien llegoé invitada a Colima contando ya con una formacion y una
trayectoria dentro de la danza contempordnea: Facultad de Danza de la Universidad
Veracruzana, participacion en varios grupos de danza independiente del pais, estudios de

especializacion en el Ballet Nacional de México y el Centro Nacional de Danza
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Contemporanea de Querétaro. Otros de los fundadores de Univerdanza también estudiaron
en estas dos ultimas instituciones y se distinguieron como bailarines/as. Asi, cada uno
aportd su experiencia y conocimientos al nuevo grupo y fortalecio la técnica Graham.

El apoyo que recibe Univerdanza de la U. de C. estriba principalmente en las instalaciones
y los maestros (que son los mismos docentes de la licenciatura), pero el Ballet Folklorico es
el prioritario. Por ello, me parece muy claro el referente de Amalia Hernandez y su Ballet
Folklérico de México (BFM), que ademas, fue un espacio de aprendizaje y desarrollo de
Rafael Zamarripa, figura central de la danza en Colima y en el pais. Amalia Hernandez fue
una de las waldeenas fundadoras (primera generacion de bailarinas mexicanas de danza
moderna alumnas de Waldeen) y hacia 1950 ella se alejo buscando otro camino: la danza
folclorica. Al convertirse en un poderoso agente dentro del campo dancistico, Hernandez
fundod escuelas y compafiias de otros géneros como parte de su BFM. Aunque el proyecto
central era precisamente su compafiia BFM, se abri6 a la danza clésica y moderna e incluso
fundé compaiiias, como el Ballet Clasico 70, cuya direccién artistica ocupaba Nellie
Happee (la coredgrafa mas influyente de la danza clasica mexicana, con gran experiencia,
fundadora de grupos independientes y de la compafiia oficial de danza clasica del INBA), y
el Ballet Moderno, que fue semillero de importantes creadores que después fundaron los
primeros grupos de danza contempordnea independiente.

De manera similar, Rafael Zamarripa (quien reconoce a Amalia Herndndez como su
mentora, recibid una beca de ella para estudiar artes plasticas en Italia y se distingui6 como
bailarin/a y disefiador del BFM) promovid la capacitacion de sus bailarines/as, invito6 a
Adriana Leon a incorporarse a la licenciatura y vislumbro la creacion de Univerdanza (del
cual es director general, en tanto que Adriana Ledn es directora artistica). Asi, una vez que
se habia consolidado el Ballet Folklérico de la U. de C., que tenia reconocimiento dentro de
la institucion, el pais y el mundo, Zamarripa apoyd la danza contemporanea y al nuevo
grupo. Esto es importante mencionarlo porque la figura del maestro dentro de la U. de C. es
de gran peso: €l es el lider del proyecto y goza de legitimidad por su experiencia y logros;
ha tenido el tino de delegar responsabilidades y con ello, distribuir el trabajo e impulsar el
crecimiento de los jovenes.

Univerdanza naci6 en 1998 cuando los propios bailarines/as y coredgrafo/as empezaron a

crear (Sobre las alas de Leon y Alejandro Vera, entre otras obras) y con ello, a demostrar
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que si era viable el grupo, por lo que el maestro Zamarripa le dio luz verde.

En contraste con el Ballet Clasico 70, que acabd desapareciendo cuatro afios después de ser
fundado (1970-1974), Univerdanza se ha mantenido mas de una década. Esto no es facil,
porque tanto la posicion de los jovenes integrantes como el liderazgo del maestro
Zamarripa se han modificado al definir, discutir y negociar sus objetivos y formas de
trabajo, y adecuarse a la situacion y el contexto universitario.

Esto necesariamente nos lleva a la dimension politica del campo dancistico. Para Bourdieu,
un campo se construye por la existencia de un capital comun y la lucha por su apropiacion.
A través de la historia el campo cultural y artistico acumula su propio capital
(conocimientos, habilidades, técnicas, repertorios, escuelas, referencias, creencias) que lo
hacen singular y especifico. Los agentes e instituciones que participan de ese capital son
complices de la existencia misma del campo, y comparten sus intereses y lenguaje, pues
son los especialistas en su quehacer.

En el interior de cada campo se desata la lucha entre aquellos que detentan el poder y
buscan conservarlo, y los nuevos agentes que se muestran subversivos para acceder a él.
Asi, el capital propio y singular, la especializacion y la lucha interna dan autonomia relativa
a cada campo.

Segun Bourdieu, la estructura de un campo "es un estado de las relaciones de fuerzas entre
los agentes o las instituciones que intervienen en la lucha, o de la distribucion del capital
especifico que se ha acumulado durante luchas anteriores y que orienta las estrategias
ulteriores".

Dentro del campo dancistico, los agentes e instituciones tienen un capital especifico
y especializado que se ha acumulado a lo largo de su historia. Este capital constituye el
propio oficio de quienes integran dicho campo.

Concretamente en la U de C puede identificarse la lucha interna que se da en el
campo dancistico, los antagonismos entre posturas de grupos y artistas que buscan
conservar o transformar la estructura.

La toma de posicion del artista se da a partir del lugar que ocupa en su campo, o sea
en la lucha interna de conquista o conservacion del poder. Su producciéon no soélo es
motivada por su deseo de aumentar la creacidn artistica, sino también por su necesidad de

legitimar su manera de hacerlo, de diferenciarse de sus competidores y reforzar su propia
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posicion en el campo, en busqueda de prestigio y poder. Esta es la logica del campo
dancistico y de la U. de C.

El desarrollo de la danza académica ha dependido de su propia dindmica y sus
necesidades, y de las condiciones sociales en las que estd inmersa, pero también de las
"relaciones de solidaridad y complicidad entre los miembros" de sus instituciones y de sus
agentes. La lucha, como en todo campo, asume sus formas especificas, y se ha dado por
puestos directivos, por obtener mayor reconocimiento, por subordinar otras corrientes: por
ejercer el poder. En este campo sus miembros se interrelacionan también por "el sistema de
tradiciones, rituales, compromisos sindicales y otras obligaciones" no artisticas que
contribuyen en su propia y especifica logica. Podemos decir que la danza es un lenguaje y
una practica social que sigue la 16gica del poder: fuerza, dominacion, resistencia.

Por la estructura del campo, esa lucha antagoénica constante en su interior, se abre la
posibilidad de su reorganizacion y de producir practicas que lo transformen. De esa manera,
el campo dancistico se ha modificado a partir de sus necesidades internas y sus luchas,
ademas de la incidencia del mundo social sobre €l.

De esa manera entiendo las negociaciones y validacion de Univerdanza en su interior,

dentro de la U. de C. y dentro del campo dancistico nacional.

Las creaciones

Considero a Univerdanza como el rescate de la tradicion que fundé el Ballet Nacional de
México (1948) a partir de 1959, cuando optd por la técnica Graham y logré hacer la
transicion de la danza moderna a la contemporanea. Esa compaiiia, semillero de numerosos
grupos y artistas de varios géneros, impuso a partir de su prestigio y poder una forma de
concebir a la danza, su formacion y didéctica de la ensefianza. Ademas, tenia el respaldo de
su calidad y eficacia en su trabajo, y extendi6 su influencia a todo el pais.

A partir de los afos 80 el BNM y su legado han sido cuestionados por los jévenes,
especialmente por aquellos que han conformado los grupos de danza contempordnea
independiente. Sin embargo, dentro de las instituciones educativas su modelo sigue
imperando; es un hecho que la técnica Graham y la manera de concebirla (como Unica
técnica formativa dentro de la danza contemporanea) se mantiene en casi la totalidad de

escuelas profesionales y de educacion superior de danza. Asi sucede en la U. de C.
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La técnica Graham en M¢xico no nada mas implica la imposicion de una técnica y una
manera de hacer danza, sino que también significa un trabajo serio, riguroso, “cientifico” de
construir al cuerpo. Y esta ortodoxia tiene un necesario reflejo en la obra coreografica y en
las creaciones se observa el formalismo que de él se deriva. Este también implica calidad,
rigor, precision, limpieza, busqueda de perfeccion y el respeto de los ‘“canones”
académicos.

En su mayoria, las obras de Univerdanza provienen de los coredgrafo/as Adriana Leon y
Alejandro Vera, quienes han delineado su estilo dentro de la ortodoxia (sélo han contado
con Marco Antonio Silva como coredgrafo/a invitado).

El hecho de que Univerdanza rescate la tradicion del Ballet Nacional no significa que
realice copias de la obra de coredgrafo/as como Guillermina Bravo o reproduzca la técnica
Graham en el escenario, sino que la han resignificado dentro de su contexto y necesidades
expresivas. Por eso se les ha caracterizado como un grupo con “lenguaje convencional,
pero contundente™: es decir, respeto de la ortodoxia, pero cuidando la calidad de la
ejecucion y creacion, la claridad del discurso, la coherencia interna de las obras.

Luego de doce afios de trabajo, Univerdanza parece vivir una transformacion que hay que
celebrar. Como en todo proceso, existen cambios, reacomodos, replanteamientos, que le
permitiran dar nuevos brios al grupo y sus integrantes. Creo que Univerdanza, y en especial
sus coredgrafo/as, deben darse la oportunidad de explorar otros terrenos, establecer otros
parametros, salir de los que les dan seguridad, alejarse de lo ya probado y arriesgar. No se
trata de perder rigor, sino de probar, experimentar, abrirse a nuevas maneras, transitar lo
desconocido, romper patrones. También ahi pueden crear obras emocionantes y
conmovedoras, en las que sus integrantes y espectadores se vean reflejados, se identifiquen
y alcancen el conocimiento y la reflexion.

Sin embargo surgen dudas: ;los coredgrafo/as de Univerdanza podran romper dentro del
grupo y la U. de C.? ;Hay el suficiente espacio para su desarrollo dentro de la institucion?
(Existe la flexibilidad para apostar por lo experimental? La institucion deberia dar espacio
para los cuestionamientos, la construccion de alternativas, el desarrollo de otras opciones y
el fortalecimiento de la danza. Con ello, ganarian los coredgrafo/as, los bailarines/as, el

programa académico y la institucion. Al tiempo.
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