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Resumen

El trabajo del bailarin, la recreacion estética del espectador y la creacion
del coredgrafo comparten la misma importancia, ya que la comprension
exitosa y mutua es la finalizacion del circulo del proceso de composicion.
El autor reflexiona sobre su obra, Espacio Imaginario, desde la perspectiva
del coredgrafo a través de la exploracion y el analisis de su génesis, de la
inspiracion y, ademas, de su titulo.

Palabras clave: movimiento, musica, espacio vacio en la danza, azar

Abstract

The work of the dancer, the aesthetic recreation of the viewer and the creation
of the choreographer share the same importance, because successful and
mutual understanding is the completion of the circle in the composition pro-
cess. The author reflects on his work, Imaginary Space, from the perspective
of the choreographer through the exploration and analysis of its genesis and
inspiration, in addition to its title.

Keywords: movement, music, empty space in dance, chance
Introduccidn
Espacio imaginario fue inspirada por el disefio espacial, por el aura y por la

belleza del Jardin de rocas Ryoanji en Kioto, Japon. Ademas, fue un gran esti-
mulo la relacion con el concepto japonés de Ma, asi como las ideas y el traba-

157



—J

jo musical y pictdrico inspirado en este jardin que llevo a cabo el compositor
norteamericano John Cage. Este jardin es uno de los mas bellos ejemplos del
estilo Kare Sansui (paisaje seco), con su composicion abstracta, asi como
su distribucion escasa y aparentemente aleatoria de rocas y musgo que
se encuentran en un rectangulo de grava blanca rastrillada, la cual se ase-
meja a un mar blanco de rocas fluyendo en lineas paralelas y rectas, lineas
curvas o circulares. Estas lineas son creadas por los monjes que habitan
el recinto, y en su conjunto transmite una energia Unica.

El jardin Ryoanji cautivd mi espiritu por la belleza de su espacio y por
la disposicion espacial de las quince rocas que se encuentran en él. Asi-
mismo, tiene dos muros de tonos naranjas y marrones que enmarcan las
rocas acomodadas en tres grupos; un grupo de cinco rocas, dos grupos
de tres rocas y otros dos grupos de dos rocas que, en conjunto, reflejan
belleza, calmay orden e incitan también a la contemplacion.

El jardin tiene basicamente tres tonalidades de colores: las rocas son
de color oscuro, la grava de color claro y el musgo de un color entre verde
y gris. Tiene alrededor un marco ordenado y bastante regular, siendo este
de granito blanco manchado de negro, aunque a veces ligeramente tefiido
con un amarillo palido o incluso un rosa claro. En el extremo derecho del
jardin hay una pared de tierra, la cual esta hecha de una mezcla de arcilla
y tiene un techo a dos aguas cubierto con tejas de madera desgastadas.

En Japon se utiliza una técnica de disefio llamada Wabi, la cual utiliza
la simplicidad para permitir que la imaginacion del espectador llene los
espacios en blanco. Esta se puede encontrar, por ejemplo, en los espacios
cubiertos con grava blanca y su relacion con las rocas del jardin. Esta téc-
nica se basa en el principio de que menos es mas. A su vez, el jardin tiene
una composicion horizontal para permitir que los monjes budistas Zen,
quienes ahi habitan, mediten desde la terraza enfrente del jardin.

Al ser un lugar de meditacion para los monjes del budismo zen, laimagen
y el aura que se perciben en el lugar me hicieron reflexionar sobre los aconte-
cimientos y emociones de la vida humana. Esos acontecimientos de vida se
me presentaron como un baile de imagenes que colgaban, que se entrelaza-
ban, se doblaban y respiraban suave y violentamente. En mi imaginacion de
coredgrafo cada imagen descrita provocé asociaciones multiples, ademas
de un deseo de buscar en el lenguaje del cuerpo una transformacion en mo-
vimiento. Quise crear una narrativa de movimiento y espacio, explorando
desde diferentes puntos de vista el espacio vacio o negativo del jardin. Es-
tudiar los dibujos, ideas y musica de Ryoanji para oboe y voz de John Cage
para conocer como desarrollo la idea sobre jardines de sonido. Entonces,
decidi emplear la improvisacion y el azar dentro del lenguaje coreografico
para lograr que las imagenes tomaran vida, energia y movimiento.
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Me di a la tarea de recolectar y de analizar informacion sobre el jardin
para asi improvisar, realizar y presentar finalmente la obra ante un grupo
de espectadores. El titulo de la obra tiene que ver con el concepto Ma, que
significa, entre otras cosas, espacio para la imaginacion. De esta forma,
se busca dar pie a la imaginacion y alentar la percepcion de posibilidades
multiples del intérprete y del espectador. Al mismo tiempo, el titulo habla
de mi experiencia personal, tratandose de una reflexion de cémo percibo
las cosas y de como las transformo en movimiento. Trabajo por asocia-
cion y voy ligando ideas e imagenes con movimiento y musica. Cabe des-
tacar que los intérpretes tuvieron un papel primordial en este proceso, ya
que dependo de su creatividad para llevar a buen término cada obra que
produzco.

La palabra Ma llené mi espacio porque también significa espacio vacio;
€s0 me inspird a crear movimiento combinado, alternando quietud y mo-
vimiento. Dentro de la composicion de la obra, la idea del espacio vacio
gue existe en la cultura japonesa —en su arquitectura, caligrafia, arreglos
florales y mas— fue fundamental. Ma sirvié para transmutar y transformar
constantemente la danza en un no-movimiento.

Un ejemplo ocurre en el momento en el que la bailarina aparece en es-
cena y no se mueve, mientras que se escucha la musica japonesa en el
ambiente. Esto cred un no-movimiento, que es, a la vez, movimiento-ener-
gia, y que proviene de la energia que tenemos los seres humanos, y que, al
estar vibrando, nos conecta con el espacio para la imaginacion; podemos
apreciar este tipo de energia en el Teatro Noh. Asimismo, en la caligrafia
japonesa hay espacios en blanco y podria decirse que estan alli para que
nosotros los habitemos con la imaginacion.

I. Mantras

Se emplearon mantras de las manos de monjes budistas, los cuales escogi
al ser estos gestos de connotacion sagrada y al tener cada uno de ellos un
significado, siendo que en este caso se eligieron como una ofrenda. Las
manos tienen una energia particular y una expresividad que nos pueden
contar historias o transmitir emociones cuando se mueven; nos tocan vy, Si
estos movimientos tienen cada uno una significacion precisa, crean ener-
gias de movimiento. Me permiti integrar el cuerpo en esta exploracion e in-
tentar crear movimientos que provinieran de un estado de la mente relajada
y que se conectaran con el centro del cuerpo. Distingui cuatro sistemas de
movimiento en esta exploracion: desarticulacion, no-movimiento, diferen-
tes dinamicas, trazo de lineas.
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John Cage

El compositor norteamericano John Cage realizé diferentes versiones mu-
sicales basadas en este jardin. El estudié al budismo zen y tuvo la idea de
acomodar quince piedras, un numero similar al que tiene el jardin, de forma
distinta, para asi crear dibujos e ideas musicales en su trabajo de composi-
cion musical. Cage los llam¢ jardines de sonido y empled el libro del | Ching
como parte de su método aleatorio para la composicion.

John Cage cred el Ryoanji para oboe, voz y percusion (Cage, 2009). La
obra mencionada es una mezcla de silencios y sonidos que en ocasiones
mezclan los instrumentos, o la voz, pero que en general consiste en solo
uno o dos sonidos o instrumentos que se escuchan. La obra musical me
impresiono profundamente; la forma notable en que alternaba los golpes se-
cos de las percusiones en contraste con el oboe y la voz fue lo que me hizo
pensar en conceptos sobre dinamicay calidad de movimiento. La musica de
John Cage me sirvio como detonador, como muestra de lo que podia lograr
con el movimiento, sin embargo, no la utilicé en la obra. Se usaron melodias
de Japon y de distintas indoles dependiendo de la imagen o de la sensacion
gue se buscaba lograr.

La influencia de este compositor en mi obra se centra en una serie de
elementos que se mencionaran a continuacion. En primer lugar, como John
Cage, también recolecté quince rocas para crear mis propios espacios, aco-
modandolas segun mis propios criterios. Posteriormente las fotografié y, a
partir de ello, realicé una serie de dibujos, como se puede apreciar en las
Figuras 1y 2. Esto me sirvio para crear siete jardines de movimiento con di-
sefios en el espacio, tiempo en que sucederian los movimientos, los ritmos
de las secuencias y el numero de repeticiones de movimientos. Pensé en
gue a cada seccion de la obra la llamaria jardin de movimiento.
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Esto me llevod a trabajar con una de las bailarinas solistas, proponiéndole
un tipo de improvisacion espacial basada en los dibujos que realicé y en
los cuales se ven representadas una serie de trayectorias. De esta forma
lo que se buscaba conseguir es que la bailarina, a través del lenguaje de su
cuerpo, se conectara con los trazos que habia en el dibujo y explorara esas
trayectorias espaciales, dandole la indicacion de que las dinamicas serian
contrastadas y que la calidad de movimiento seria fluida.

Coloqué a la bailarina en un lugar central, sin ningun bailarin alrededor
para que pudiera moverse libremente con la trayectoria que le mostré, y
ella, en un acto de creacion, propuso movimientos lineales y otros sinuo-
S0S, cOmMoO una ola, e incluso en algunas ocasiones no habia movimiento
alguno.

Il. Métodos de composicion

Improvisacion

Para esta obra, dadas sus caracteristicas, pensé en utilizar la improvisa-
cion y el azar como métodos de composicion. La improvisacion es una
creacion espontanea y transitoria, siendo que no es fija, ni esta formada.
Durante la improvisacion hay momentos en que un movimiento se siente
bien y encaja con la imagen del compositor y, cuando esto ocurre, el movi-
miento improvisado puede recuperarse para proporcionar los ingredientes
bdsicos para la composicién (Smith-Autard, 2004, p. 30). De esta forma, se
hicieron improvisaciones con diferentes imagenes, usando mantras con
las manos, con lineas de diversa indole (curvas, mixtas, rectas) y con la
musica.
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Un ejemplo de improvisacion puede verse representado en una dan-
za con siete bailarines que se mueven al unisono por momentos Como Si
fueran las hojas que estan en la parte de atras del jardin, rozando el piso,
como colgando y asi mostrar movimientos, en un espacio y tiempo paralelo.

Azar

Otro método empleado fue el azar, en este caso con una influencia del
coreodgrafo norteamericano Merce Cunningham (1992) quien empled el
azar en algunas de sus obras. Segun los dibujos que realicé con diferentes
tipos de lineas, (curva, recta, zigzag, horizontal, vertical, mixtas, punteadas,
etc.), propuse que estuvieran relacionadas con el movimiento, el tiempo y
el numero de repeticiones.

Los movimientos son siete diferentes tipos de lineas que el cuerpo po-
dria hacer; el tiempo seria lento, moderado y rapido, y las repeticiones se-
rian la cantidad de veces que esas lineas en ese tiempo se repetirian. Para
decidir por el azar, se utilizd un dado que los bailarines tiraron para saber
en qué orden irfan los movimientos y el numero de repeticiones. A su vez,
hicieron siete papeles numerados del uno al siete que, después de haber
sido revueltos, cada uno tomo y realizé lo que indicaba ese numero.

Por ejemplo, si salia el numero uno, los bailarines debian hacer mo-
vimientos con lineas rectas horizontales, de forma lenta, por aproxima-
damente cuarenta segundos y con tres repeticiones. Luego sacaban otro
papel, veian el numero, hacian lo que decia y asi sucesivamente. Cuando
sacaron los siete papeles repitieron todo el proceso hasta que se comple-
taron aproximadamente diez minutos de movimientos, que fue lo que se
planted para el uso del azar.

lll. El intérprete
El coredgrafo francés Maurice Bejart comenta lo siguiente: “En un ballet lo
mas importante no es la coreografia sino el bailarin. Lo importante es des-
cubrir un intérprete, luego parir ese ser de uno mismo”’ (2006, pp.12-13).
Hay que conectarse emocional y fisicamente con el bailarin, ya que de él
dependen las respuestas creativas, la creacion de formas y las emociones
que quiera transmitir para producir una emocion o reflexion en el espec-
tador. Se le plantean los movimientos o las improvisaciones que debera
realizar para que las interiorice, las haga suyas y las transforme en danza.
Dependiendo de su calidad interpretativa, de su experiencia y de su
compromiso fueron seleccionados para realizar solos, duetos, trios o dan-
za de grupo. Se conto con la participacion de siete bailarines y se trabajo
con cada uno de ellos meticulosamente, ya que no solo se les pidido mo-
vimientos sino contenidos, ademas de una alta calidad de interpretacion,
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dandoles asi motivaciones corporeas para alentar su creatividad para que
ellas y ellos puedan asi buscar su propia voz.

Los intérpretes mas talentosos y creativos actuaron como solistas,
aunque también, por momentos, participaron con el grupo. A un bailarin se
le asignaron solos por su creatividad, dominio, técnica e inventiva, lo que
dio pie a movimientos realizados con el pecho, movimientos percutidos
como las aristas de la grava y con desplazamientos en lineas rectas, yendo
y viniendo.

IV. Disefio estructural

La estructura de Espacio Imaginario consistio en siete jardines de movi-
miento. Los tres primeros jardines fueron trabajos en grupo con secuen-
cias muy rapidas, combinadas con movimientos casi estaticos en otras.
Dicho de otra forma, se crearon los espacios vacios.

Por otra parte, se planted que cada dia la presentacion que viera el es-
pectador fuera diferente, es decir, que el orden cambiara, y que no se si-
guiera el orden previamente establecido de los jardines. Se presentaron
tres diferentes versiones de esta obra al cambiar el orden de los jardines,
los dias ocho, nueve y diez de julio del 2021 en el Foro Mdltiple del Museo
de la Ciudad, en Querétaro.

V. Imagen en la danza

La imagen del jardin fue una imagen externa, lo que implica imagenes des-
de una perspectiva fuera del cuerpo que se convirtid después en una ima-
gen interna inventada, es decir, ya no fue la imagen real del jardin, sino que
sufri¢ diversas transformaciones que crearon, a su vez, otras imagenes.
En danza, una imagen no tiene que hablar solo sobre la imagen misma,
tal como sucedio en este caso; aqui la imagen puede saltar a través del
espacioy del tiempo y ser poblada con espacios y con personajes de iden-
tidades cambiantes.

El jardin cred en mi interior imagenes geomeétricas, imagenes de ale-
gria, de agresion, de separacion, y cred asociaciones con poesias japone-
sas, con espacios compactos y abiertos. Me impresiond profundamente la
extraordinaria calidad de la perspectiva y de la distribucion de las rocas en
el jardin, que condujo a conceptos dancisticos de variacion, energia y es-
pacio, ademas de motivos de movimiento y su desarrollo.

VI. El espectador

El papel del espectador ha cambiado, pasando de unicamente presenciar
pasivamente la obra, a recrearla, a darle el significado que para él adquiere
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lo que percibe. El fin Ultimo de cualquier obra escénica es el espectador,
siendo este el espacio en el cual todos los elementos que componen una
danza se revelan. El espectador es un individuo psicolégicamente unico
que imprime sus fantasias y deseos de una manera radicalmente personal
a la danza que observa.

Conclusién

La danza comienza con el coredgrafo, pasa a través del intérprete y termina
con el espectador. Esta idea hace alusion al planteamiento del coredgrafo,
a lo que el intérprete transmite y a la interpretacion que hace de lo que ve
y de lo que siente el espectador. El ciclo de colaboracion entre estos tres
entes es composicion, presentacion y apreciacion, por lo que la compren-
sién mutua y exitosa es la conclusion del circulo del proceso compositivo.

El propdsito del andlisis es brindar al intérprete una comprension de lo
que baila, para que pueda interiorizarlo y convertirlo en un acto creativo,
sin embargo, hay diferentes formas de analisis. Una es analizar cada mo-
vimiento y de ahi se sacar la conclusion de como se le puede interpretar.
La segunda es analizar el todo, para llevar al espectador desde diferentes
perspectivas y en diferentes capas de sensaciones, simbolos y significa-
dos, esperando que en alguna de estas capas él mismo se identifique y se
conecte con sus propias experiencias de vida.

Por lo tanto, en la obra Espacio Imaginario los intérpretes y los espec-
tadores pueden y deben examinar mas a fondo, a partir de una variedad
de perspectivas. Se debe analizar la interpretacion, los disefios espaciales,
las formas, las imagenes, la utilizacion de la musica y la génesis de la obra
para asi tener una experiencia mas completa.

Este analisis del proceso de composicion en la danza, nos puede ayu-
dar a entender el vinculo tan estrecho que establece el coredgrafo con sus
bailarines y de cémo este proceso artistico tiene como fin ultimo el que el
espectador sea tocado en alguna parte de su ser, y pueda vivenciar y sentir
este arte que tiene que ver con el movimiento, con la vida.
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