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RESUMEN —— ===

A través de las obras -poema, composicidon musical, puesta en escena, y vestuario y pintura de telén de
fondo-, que conforman Laprés-midi d’un faune, estrenada en mayo de 1912 en Parfs, se propone un
experimento de recreacién en el démbito de las Ensefianzas Artisticas Superiores. La finalidad es que esta
experiencia provoque la necesidad de acudir a los documentos histéricos como punto de partida de la
recreacién escénica, a desarrollar la vivencia del cuerpo como archivo de memorias, a ser consciente
de la necesidad de la apropiaciéon en el repertorio coreogrdfico y al cuestionamiento de algunos con-
ceptos clave para comprender el repertorio de la danza contempordnea hoy en dia y para relacionarlos
con la préctica de danza. La metodologia utilizada se entronca con la investigaciéon basada en las artes
o performativa, que busca en lo procesos pedagdgicos comunitarios la experimentacién a través de la
experiencia fundamentada. Los resultados tienen como eje central transparentar la vivencia de recreacién
en el aula, el proceso creativo, e ir generando métodos y estrategias narrativas de la experiencia personal
y comunitaria.

Repertorio, Danza contemporanea, Nuevas pedagogias, Documento, Archivo.

ABSTRACT

Through the works -poem, musical composition, staging and backdrop painting-, which make up L'aprés-mi-
di d’un faune, premiered in May 1912 in Paris, a recreation experiment is proposed in the field of Higher
Artistic Education. The purpose is for this experience to provoke the need to turn to historical documents
as a starting point for scenic recreation, to develop the experience of the body as an archive of memories,
to be aware of the need for appropriation in the choreographic repertoire and to the questioning of some
key concepts to understand the repertoire of contemporary dance today and to relate them to the practice
of dance. The methodology used is linked to research based on the arts or performative, which seeks in
the community pedagogical processes experimentation through grounded experience. The results have the
central tfransparency of the recreation experience in the classroom, the creative process, and the genera-
tion of methods and strategic narratives of the personal and community experience.

Repertory, Contemporary dance, New pedagogy, document, Archive.

RESUM

A través de les obres -poema, composicié musical, posada en escena, i vestuari i pintura de tel6 de fons-,
que conformen Laprés-midi d’un faune, estrenada al maig de 1912 a Parfs, es proposa un experiment
de recreacié en I'ambit de les Ensenyances Artistiques Superiors. La finalitat és que esta experiéncia pro-
voque la necessitat d’acudir als documents histdrics com a punt d’inici de la recreacié escénica, a des-
enrotllar la vivéncia del cos com a arxiu de memories, a ser conscient de la necessitat de |'apropiacié en
el repertori coreografic i al qiestionament d’alguns conceptes clau per a comprendre el repertori de la
dansa contemporania hui en dia per a relacionar-los amb la practica de dansa. La metodologia utilitzada
s’entronca amb la investigacié basada en les arts o performativa, que busca en el processos pedagogics
comunitaris I"experimentacié a través de "experiéncia fonamentada. Els resultats tenen com a eix central
transparentar la vivéncia de recreacié a 'aula, el procés creatiu, i anar generant métodes i estratégies
narratives de I'experiéncia personal i comunitaria.

Repertori, Dansa contemporania, Noves pedagogies, Document, Arxiu.
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MARCO TEORICO Y DEFINICION DE
CONCEPTOS

A lo largo de este texto se van a emplear di-
versos términos relacionados con el repertorio
de la danza contempordnea que es necesario
definir previamente y son la base sobre la que
se sustenta este experimento de recreacién en
el dmbito educativo que une la teoria y la préc-
tica.

Repertorio

El mismo concepto de ‘repertorio’, que provie-
ne del latin repertorium, se ha empleado para
definir, segin la primera acepcién de la RAE
(Real Academia Espafiola de la Lengua), el
“conjunto de obras teatrales o musicales que
una compahia, una orquesta o un intérprete
tienen preparadas para su posible represen-
tacién o ejecucion”. Es decir, el conjunto de
obras que forman parte de la representacién
de un intérprete, compafia u orquesta, a lo
que podemos afadir, el repertorio de un co-
reégrafo o coreégrafa a lo largo de su vida
artistica, o el repertorio de obras de una época
determinada, por ejemplo la danza moderna
norteamericana de entreguerras; o las obras
que por sus caracteristicas comunes conforman
un estilo dancistico. Es por ello, que entende-
mos que Laprés-midi d’un faune (La siesta de
un fauno), coreografiada por Nijinsky, forma
parte del repertorio de una compadia, en este
caso, de los Ballets Rusos de Diaghilev.

Esta experiencia de trabajo tedrico prdctico so-
bre una obra clave de la danza escénica de la

primera mitad del siglo XX, La siesta de un fau-
no se encuadra a lo largo del curso 2018-19,
en la guia docente de la asignatura Andlisis
y prdctica de obras coreogrdficas y de reper-
torio de segundo curso del titulo superior de
danza. Asignatura que pertenece a la mate-
ria del mismo nombre, pues asi lo determina
el curriculo de Titulo Superior en Danza del
Conservatori Superior de Dansa de Valéncia
(CSDV) en la Orden 25/2011, de 2 de no-
viembre, de la Conselleria de Educacién, For-
macién y Empleo, por el que se establecen y
autorizan los planes de estudio de los Centros
de Ensefianzas Artisticas Superiores de Danza
dependientes del Instituto Superior de Ense-
Aanzas Artisticas de la Comunidad Valencia-
na (ISEACV). Esta orden desarrolla el curriculo
de Danza para la Comunidad Valenciana en
dos especialidades: Pedagogia de la danza e
Interpretacién y Coreografia, en los estilos de
danza contempordnea, danza clésica, y danza
espafnola. A su vez, se divide en cinco itinera-
rios: Pedagogia profesionalizante, Danza So-
cial, Educativa y del Bienestar, Interpretacién,
Creacién y nuevos medios, y Teorfa, cuerpo vy
escena.

Hay que aclarar que se entiende por danza
contempordnea en los planes de estudio del
Grado Profesional' y del Grado Superior de
este pafs, tanto a la danza moderna como a
lo posmoderna y contempordnea. Esto no su-
cede en las instituciones educativas europeas
y americanas, que diferencian claramente por
técnicas, estilos y estéticas a la danza moderna
de la posmoderna, y éstas son diferentes a la
que llaman contempordnea a partir de la dé-
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cada de los ochenta del siglo XX. Tal vez esta
mezcla de estilos y estéticas se debe a que
en los cuarenta afos de dictadura franquista
el aislamiento del pais impidié que llegaran
y se conocieran las nuevas técnicas de danza
que se estaban desarrollando principalmente
en Estados Unidos y algunos paises europeos.
Estas técnicas llegaron todas juntas a Espafia a
mediados de los afos setenta impidiendo dis-
tinguirlas claramente.

Por lo tanto, entendemos por repertorio de
danza contempordnea a la del siglo XX y XXI.
Una vez definido, se comprende como parte
fundamental del plan de estudios del grado
superior de danza, ya que es una materia divi-
dida en varias asignaturas. Ahora es necesa-
rio definir que es patrimonio inmaterial y que
entendemos por salvaguardia.

Patrimonio cultural inmaterial

El repertorio de danza contempordnea lo ra-
zonamos como Patrimonio Cultural Inmaterial
(PCl) que debe salvaguardarse para las futuras
generaciones, segun el concepto que utiliza la
UNESCO es sus documentos e informes des-
de la Conferencia General de la Organizacién
de las Naciones Unidas para la Educacién, la
Ciencia y la Cultura, en su 329 reunién cele-
brada en Parfs en octubre de 2003. Definir
que es Patrimonio Histérico Artistico Cultural
en el caso de la danza es hablar de PCI. Lo en-
tendemos de este modo ya que “se manifiesta
en particular en los siguientes dmbitos: (...) las
artes del espectdculo” (Articulo 2, punto 2.b.
pag. 2 de documento de la UNESCQO), entre

las que se encuentra la danza contempordnea.

Por ofro lado, en la pé&gina web de la UNES-
CO? en el apartado ¢Qué es el patrimonio

M. CARMEN GIMENEZ MORTE

cultural inmaterial2, aparecen estas frases ex-
plicando que es:

“Tradicional, contempordneo y viviente a un mis-
mo tiempo: el patrimonio cultural inmaterial no
solo incluye tradiciones heredadas del pasado,
sino fambién usos rurales y urbanos contempora-
neos caracteristicos de diversos grupos culturales.

-Integrador: podemos compartir expresiones del
patrimonio cultural inmaterial que son parecidas
a las de otros. Tanto si son de la aldea vecina
como si provienen de una ciudad en las antipo-
das o han sido adaptadas por pueblos que han
emigrado a ofra regién, todas forman parte del
patrimonio cultural inmaterial: se han transmitido
de generacién en generacion, han evolucionado
en respuesta a su entorno y contribuyen a infun-
dirnos un sentimiento de identidad y continuidad,
creando un vinculo entre el pasado y el futuro a
través del presente” (pagina web UNESCO).

Se destacan a continuacién las ideas que apo-
yan el posicionamiento adoptado en este relato
frente a los procesos de ensefianza aprendiza-
ie del repertorio de la danza, es decir, el reper-
torio de danza contempordnea es “tradicional,
contempordneo y viviente a un mismo tiempo;
es integrador” porque se han transmitido a lo
largo del tiempo y en diferentes espacios, pues
“ha evolucionado en respuesta a su entorno”
y “contribuye a infundirnos un sentimiento de
identidad y continuidad”. En este caso, la co-
reografia de La siesta de un fauno de Nijinsky
se ha transmitido a lo largo de los siglos XX
y XXI, y por lo tanto participa en generar “un
vinculo entre el pasado y el futuro a través del
presente”.

1 Contenidos de la asignatura danza contemporénea en el Grado Profesional de la CV. Las técnicas sefialadas como bdsicas

de la danza contempordnea y entre paréntesis, son realmente entendidas como danza moderna norteamericana, es decir, las tres

primeras nombradas; y la Gltima es propia de la danza posmoderna.

“Préctica de la Danza Contempordnea para adquirir una sélida base técnica que permita un amplio conocimiento de los diferentes

estilos. Fundamentos de la técnica de la Danza Contempordnea, con especial énfasis en la flexibilidad de la columna, el sentido
del peso y el uso dindmico del espacio. Desarrollo de una sensibilidad estética abierta. Conocimiento y desarrollo de las propias
capacidades expresivas. Conocimiento de las diferentes técnicas reconocidas como bdsicas en el mundo de la Danza Contempo-
ranea (Graham, Cunningham, Limén, Release, etc.). Desarrollo de las habilidades précticas y técnicas necesarias para adaptarse a
la gran variedad caracteristica del repertorio contemporédneo”. DECRETO 156/2007, de 21 de septiembre, del Consell, por el que
se establece el curriculo de las ensefianzas profesionales de danza y se regula el acceso a estas ensefanzas.

2 https://ich.unesco.org/es/que-es-el-patrimonio-inmaterial-00003

ArtsEduca 27 / 99

ArtsEduca 27, septiembre 2020 |http://dx.doi.org/10.6035/Artseduca.2020.27.8 | ISSN:2254-0709 | pp. 96-113



Experiencias Educativas
UNA EXPERIENCIA DE RECREACION EN EL AMBITO EDUCATIVO DE L’APRES—-MIDI D’UN FAUNE DE

MALLARME, DEBUSSY, NIJINSKY, Y BAKST

Salvaguardia

El tercer concepto a definir para establecer un
marco tedrico para esta investigaciéon es ‘sal-
vaguardia’, y es importante descubrir quienes
son los encargados de ello, entre otras institu-
ciones, colectivos y personas individuales, pues
como la UNESCO apunta, la viabilidad de su
transmisién depende de la ensefianza formal y
no formal:

“Se entiende por “salvaguardia” las medidas
encaminadas a garantizar la viabilidad del pa-
trimonio cultural inmaterial, comprendidas la
identificacién, documentaciéon, investigacién,
preservacién, proteccién, promocién, valoriza-
cién, transmisién -bdsicamente a través de la
ensefianza formal y no formal- y revitalizacién de
este patrimonio en sus distintos aspectos” (Punto

3 del documento de la UNESCO).

Podemos entender que la ensefanza formal y
oficial del repertorio de la danza contempora-
nea hoy en dia en Espafia estd centrada en los
Conservatorios Superiores de Danza, debido a

las leyes sobre ensefianzas artisticas que asf lo
indican desde 1990°.

A esto se afade que el documento de la UNES-
CO en su articulo 14, titulado Educacién, sen-

sibilizacién y fortalecimiento de capacidades,
establece una especial incidencia en la nece-
sidad de programas educativos de sensibiliza-
ciéon, difusién, y formacién para asegurar la
valorizacién del PCl. Precisamente especifica
que

“Cada Estado Parte intentard por todos los me-
dios oportunos

a) asegurar el reconocimiento, el respeto y la va-
lorizacién del patrimonio cultural inmaterial en la
sociedad, en particular mediante:

1) programas educativos, de sensibilizacién y de
difusién de informacién dirigidos al publico, y en
especial a los j6venes;

2) programas educativos y de formacién especifi-
cos en las comunidades y grupos interesados;...”

(pag. 6).

Dado que el arte de la danza junto con las de-
mds artes escénicas: mUsica, teatro, cine, lite-
ratura, no tiene un objeto material que se con-
vierta en obra de arte, en objeto artistico que
permita su conservacién y exhibicién, como
ocurre en los museos dedicados a la pintura o
la escultura, o que sea posible su salvaguardia

3 A partir de la Ley Orgdnica 1/1990, de 3 de octubre, de Ordenacién General del Sistema Educativo, también llamada LOGSE
(BOE N° 238 de 4 octubre de 1990), afecta a todas las Ensefianzas Artisticas, y concretamente, a la ensefianza artistica de la Dan-
za que entra oficialmente en el sistema educativo, alcanzando mayor autonomia administrativa con respecto a las ensefianzas de
Mdsica y Arte Dramdtico y disponiendo un curriculo de ensefanzas minimas a cumplir por primera vez en todo el estado espafiol.
Se reordena en ensefianzas de grado elemental, ensefianzas de grado medio y ensefianzas de grado superior y, ademds, la danza
se contempla por primera vez como contenido curricular en las dreas de educacién artistica y educacién fisica de la educacién
obligatoria.

Por lo que respecta al Grado Superior de Danza, el primer curriculo de minimos se publicé en el Real Decreto 1463/1999, de 17
de septiembre, por el que se establece los aspectos bésicos del curriculo de las ensefianzas del grado superior de danza y se regula
la prueba de acceso a estos estudios [BOE nim. 233 de 29/9/1999].

La Ley Orgdnica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacién, (BOE nim.106, Jueves 4 mayo 2006), introduce algunas novedades
importantes en las ensefanzas superiores como, por ejemplo, la intencién de situarlas en consonancia con el marco europeo de
educacién superior.

EI RD 632/2010 establece el curriculo de minimos o bdsico para todo el estado espafiol. Real Decreto 632/2010, de 14 de mayo,
por el que se regula el contenido bdsico de las ensefianzas artisticas superiores de Grado en Danza establecidas en la Ley Orgdnica
2/2006, de 3 de mayo, de Educacién.

Decreto 48/2011, de 6 de mayo, del Consell, por el que se establece la ordenacién de las ensefanzas artisticas superiores y se
determina el marco normativo para la implantacién de los planes de estudios correspondientes a los titulos oficiales de graduado o
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graduada en las diferentes ensefianzas artisticas superiores, en el dmbito de la Comunitat Valenciana. [2011/5272]

Orden 25/2011, de 2 de noviembre, de la Conselleria de Educaciéon, Formacién y Empleo, por el que se autorizan los planes de
estudio de los centros de ensefanza artistica dependientes del ISEACV. Desarrolla el curriculo de Danza para la comunidad valen-
ciana en dos especialidades y en cinco itinerarios.
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a través del mantenimiento del objeto mate-
rial, como por ejemplo, los edificios en el caso
de la arquitectura, la transmisién de las obras
dancisticas se ha comunicado tradicionalmen-
te de maestros a alumnos, de coredgrafos a
bailarines, es decir, de una manera que po-
driamos llamar oral, sin sistemas de notacién o
registro, o algln tipo de partitura compositiva.
Gerald Siegmund (2010), denomina “memo-
ria comunicativa” a la transmisién oral de la
obra coreogrdfica, y confinGan con esta de-
nominacién tanto Pouillaud (2009) como De
Vallejos (2015).

Se entiende que esta particularidad de la tradi-
cién oral de la danza provoca que se diferen-
cie de ofras artes escénicas como la misica o
el teatro que poseen un sistema de notacién
précticamente internacional que permite su re-
gistro y transmisién con el paso de los afos,
para salvaguardarlo para las generaciones fu-
turas. No es el caso de la danza, que todavia
no cuenta con un sistema de notacién interna-
cional plenamente extendido geogrdaficamen-
te, y por tanto, a pesar de los sistemas de gra-
baciéon audiovisual y digital y de los sistemas
de Labanotacién para la danza contempord-
nea o de Benesh para la danza académica, no
hay un sistema de notacién de los movimientos
danzados comparable al de una partitura mu-
sical o un texto dramdtico. Este hecho convier-
te a la danza en un arte muy frégil de preservar
por lo que la “documentacién, investigacién,
preservacién, proteccién, promocién, valoriza-
cién, transmisién, bdsicamente a través de la
ensefanza formal y no formal”, es una respon-
sabilidad de los docentes de la danza, y en
general, de los profesionales de este sector.

Apoyando este posicionamiento, en la parte
de la pagina web del PCl de la UNESCO de-
dicada a las Artes del espectdculo , extraemos
estas frases:

“Las medidas de salvaguardia de las artes tra-
dicionales del espectdculo deberian centrarse
principalmente en la transmisién de los cono-
cimientos y las técnicas, la utilizacién y fabrica-
cién de instrumentos y el fortalecimiento de los
vinculos entre el maestro y el discipulo. Hay que
hacer hincapié en las sutilezas de un canto, los
movimientos de una danza y las interpretaciones
teatrales.

3 hitps://ich.unesco.org/es/artes-del-espectaculo-00054

La inferpretacién también puede ser estudiada,
grabada, documentada, catalogada y archivada.
(...) El proceso de digitalizacién permite identi-
ficar y catalogar debidamente los documentos”
(pdgina web UNESCO) .

Dicho en otras palabras, si se comprende que
el concepto de danza contempordnea se ini-
cia desde principios del siglo XX para las En-
sefianzas Artisticas Superiores en  Espana, si
consideramos que el repertorio forma parte de
los planes de estudio, que también retne las
suficientes caracteristicas para ser considera-
do como PCl, y que los profesores y las insti-
tuciones educativas son las encargadas de su
transmisién y salvaguarda a través de la do-
cumentacién, catalogacién, y archivo de los
documentos, falta todavia determinar como
es posible realizar esa transmisién y que me-
todologias se pueden poner en prdctica en el
dmbito educativo.

Documento

Si la UNESCO nos habla de “digitalizar los
documentos” para permitir su salvaguarda,
hay que especificar que entendemos por ‘do-
cumento’ de una obra de danza contempord-
nea, y cémo se pueden identificar y catalogar.
El diccionario de la Real Academia Espafola
de la Lengua, en su tercera acepcién, afirma
que documento es una “Cosa que sirve para
testimoniar un hecho o informar de él, espe-
cialmente del pasado”.

En este caso, se va a entender que ‘documen-
to’ es cualquier material (incluso la interpre-
tacion) que “pueda ser estudiada, grabada,
documentada, catalogada y archivada”, pues
informa o testimonia sobre la obra de danza.
Por lo tanto, se considera necesario establecer
protocolos generales de preservacién de do-
cumentos de todo tipo que informen o testimo-
nien lo que ha sucedido en el pasado. De este
modo se generan archivos de documentos.

Es decir, el concepto de ‘documento’, de rastro
material de algo que ha acontecido, de La
siesta de un fauno de Nijinsky serd cualquier
“cosa” que informe sobre la obra porque la
constituye o ha formado parte de ella, enten-
diendo que la obra de danza es multidiscipli-
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nar: el poema de Mallarmé que ha sido el
punto de partida para la misica compuesta
por Debussy, los telones de fondo y los ves-
tuarios de Bakst, y la coreografia de Nijinsky,
son los elementos que consituyen la puesta
en escena. Y también se considerardn “docu-
mentos” todo el material generado alrededor
o posteriormente a la obra que pueda ser “es-
tudiado, grabado, documentado, archivado y
catalogado”, como por ejemplo, las criticas o
articulos de prensa publicados en su estreno,
los escritos de cualquiera de los cuatro crea-
dores al respecto de su poema, de la compo-
sicién musical, de la creacién de vestuario y
escenografia, y evidentemente, del autor de la
coreografia. Y finalmente, la literatura genera-
da sobre esta obra en concreto, es decir, que
se ha escrito sobre ella.

Archivo (el cuerpo)

Pero, ¢dénde se encuentran “fisicamente”
los archivos de la danza relacionados con la
transmisién, con las técnicas dancisticas y de
composicién coreogréfica, con la interpreta-
cién¢ Aunque este aspecto del repertorio y de
su andlisis y prdctica esté en debate hoy en dia
y se cuestionan diferentes conceptos como por
ejemplo, los relacionados con el cuerpo como
archivo, la imposibilidad o no de recuperar
una obra de danza, y la inevitabilidad de que
se incluya necesariamente, aunque no se pre-
tenda, una parte de creacién en todo proceso
de recuperacién de una coreografia. Se va a
tratar de explicar a continuacién, cual es el
posicionamiento respecto a estos asuntos que
se han tomado para esta experiencia funda-
mentada en el dmbito educativo.

La idea del cuerpo del bailarin y bailarina como
‘archivo’ de Lepecki va directamente relacio-
nada con el concepto de recreacién al afirmar
que “... los bailarines y coreégrafos contem-
porédneos de Estados Unidos y Europa han
estado activamente implicados en los Gltimos
afos en hacer recreaciones (re-enactments)
de obras, a veces conocidas, a veces igno-
tas, de la danza del siglo XX” (Lepecki, 2013.
p.61), y explica varios ejemplos desde 2008
de esa mirada vuelta hacia la obra coreogra-
fica del pasado por parte de los coredgrafos
y coredgrafas contempordneos. Concluye que
“las actuales recreaciones de la danza se con-
vierten en lugares privilegiados para explorar
las relaciones tedricas y coreogréficas entre la
danza experimental y su deseo de archivo (...)
o archivo coreogréfico” (Idem. p.62).

Més adelante cita a Santane para afirmar que
“considera a las recreaciones como maneras
performativas de teorizar la paraddjica rela-
cion del performance art con el documento
(...) como contra-memoria y re-documenta-
ciéon” (idem. p. 64). Y cita a Foucault quien
propone “el deseo de archivo como referencia
a una capacidad de identificar en una obra
pasada campos creativos todavia no agotados
de posibilidades impalpables (...) que estén
siempre presentes en cualquier otro pasado y
son los que las recreaciones activan” (Idem. p.

64).

Se adoptan para esta prdactica en el dmbito
educativo ofros conceptos definidos por Ge-
rald Siegmund para afianzar la propuesta de
volver la mirada a las obras coreogréficas del
pasado con un determinado dnimo o finali-
dad, ya que se cuestiona cual es la obra ori-
ginal: 2la primera que se presentd al pdblico?
2O cada una de las veces en las que la obra
se actualiza cuando se produce un acto de co-
municacién entre los creadores de la pieza co-
reogrdfica (creador y bailarines), en un mismo
especio y tiempo, y el piblico?:

“La danza contempordnea presenta un gran re-
chazo hacia el paradigma moderno de origina-
lidad, asi como a la idea del original auténtico.
(...) [gracias a internet] Lo histérico ahora estd
generalmente a nuestra disposicion y es eminen-
temente citable. (...) La danza contempordnea se
ocupa de la historia como un medio de emanci-
pacién para el propio bailarin. Se dan a si mis-
mos su historia. En la préctica de la recreacién,
lo evidente cualidad efimera de la danza que res-
tringe su vida hasta el momento presente da paso
a una nocién mds conflictiva de la temporalidad

de las danzas.” (Siegmund, 2017, p. 471).

Es decir, el concepto del cuerpo como archivo
se fundamenta en que “La danza sélo puede
encontrar su propio lugar archivistico sobre/
en un cuerpo: el cuerpo entendido como un
sistema afectivo de formacién, transformacién,
incorporacién y dispersion” (Lepecki, 2013.
p. 76). Por lo tanto, la recreacién de La siesta
de un fauno en unos cuerpos de alumnos de
danza en formacién, que se van transforman-
do conforme acumulan e incorporan las expe-
riencias de su propia vivencia de formacién,
y foman, citan, transforman y copian lo que
consideran oportuno, va provocando un cam-
po de dispersidn en sus cuerpos respecto a la
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obra coreogréfica estudiada. Este mismo po-
sicionamiento sobre las transformaciones del
cuerpo del bailarin al afectarse por una obra
de repertorio de danza contempordénea, es ex-
presada con otras palabras que se ajustan a la
idea de afectacién o conmocién que provoca
el conocimiento de una obra coreogrdfica en
el propio cuerpo. “El afectar o conmover se
(...) encuentra su camino hacia nosotros. Por
lo tanto, siempre estd en una relacién de ida
y vuelta, un intercambio de espacios; es decir,
estd hecho de movimiento. La relaciéon entre
mi cuerpo y la imagen mental del otro cuerpo
que el afectar o conmover promueve es lo que
podemos comprender como trdnsito; siempre

es un proceso cambiante, nunca un objeto o
producto fijo”. (Siegmund, 2017, p. 478).

Recreacion

Si “En las recreaciones de danza no habra
distinciones entre archivo y cuerpo. El cuerpo
es archivo y el archivo es un cuerpo” (Lepec-
ki, 2013, p. 65), 2que hace el cuerpo cuando
ha corporeizado, encarnado, (embodiment)
la coreografia? 2En que consiste entonces la
recreaciéon de la obra? Franco teoriza la re-
creacién como una préctica de temporalida-
des asimétricas, y concluye debatiendo la idea
de Ricoeurs del documento como rastro, a la
vez que cuestiona la idea de la recreacién en
la danza “como una forma de conocimiento
histérico” (Franko 2017). Lepecki coincide con
Marck Franko cuando dice que lo que debe ser
recuperado no es la coreografia, sino los es-
tados del cuerpo, lo que llamamos corporeizar

(Vallejos, p. 169-170).

Este término ya ha aparecido en los pérrafos
precedentes y también al citar a Gerald Sieg-
mund (2010), que nombra dos modos de tra-
bajar con el proceso de ensefianza aprendiza-
ie del repertorio de danza. Una seria la basada
en la transmisién oral, en la relacién interper-
sonal, denominada memoria comunicativa; y
una segunda fundamentada en la memoria
cultural basada en el trabajo de archivo. Ac-
tualmente se debate entre estos dos modos de
transmisién del repertorio de la danza con los
términos de reconstruccién y de recreacién,
dependiendo de las creencias, intenciones y
finalidades que se tengan respecto a “la obra
original”.

5 https://ich.unesco.org/es/transmision-00078

Podemos definir la restitucién o reconstruccién
de una obra coreogrdfica de repertorio como
una creacién que se presenta a si misma como
capaz de reconstruir una obra del pasado
de una manera acabada. Su objetivo intimo
es “tomar el lugar de la obra”, reemplazarla.
Por otro lado, el término recreacién supone
la imposibilidad de restituir al publico la obra
“original”, es decir, se asume que se va a pro-
poner una nueva creacién o reinvencién de la
obra coreogrdfica tomando diversas fuentes,
materiales, archivos o documentos histéricos y
las fuentes en las que se inspiré durante el pro-
ceso creativo, como explica Fréderic Pouillau-
de (2014, p. 271-272) y De Vallejos (2015).
¢Cémo serfa o en que se fundamentaria la
recreacién de La siesta de un fauno en esta
experiencia educativa?

Por otro lado, volviendo a los documentos de
la UNESCO sobre PCI, cuando en su pdgina
web se trata el tema de la transmisién, estas
palabras nombran la “recreacién” como una
necesaria manifestaciéon de la préctica artisti-
ca que esté en constante evolucién y no per-
manece fija, inmdvil, idéntica a ese supuesto
“original”, que tal vez en las artes temporales
sin sistemas de notacién o partituras de movi-
miento, no exista:

“Nuestro Patrimonio Cultural Inmaterial (PCl)
estd siendo recreado constantemente por su de-
positarios, y los expertos afirman que no hay dos
manifestaciones de una sola y misma préctica o
expresion que sean totalmente idénticas. Los ele-
mentos del PCl evolucionan constantemente, de
una manifestacién a otra y a la vez son transmi-
tidos de una persona a ofra y de generacién en
generacion.

Salvaguardar el PCl equivale a garantizar su via-
bilidad entre las generaciones actuales y su trans-
misién a las futuras. Las comunidades y grupos
de profesionales y otros depositarios de la tradi-
cién en todas partes del mundo han desarrollado
sus propios sistemas para la transmisién de sus
conocimientos y técnicas, que la mayoria de las
veces depende — o, desgraciadamente, dependia
— de la tradicién oral mds que de los textos escri-
tos”® (pdgina web UNESCO).
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METODOLOGIA

Se entronca la metodologia empleada en este
experimento educativo con las nuevas peda-
gogias y con las llamadas por algunos autores
‘investigaciones postcualitativas’, relacionadas
con la investigacién basada en las artes o in-
vestigacion performativa.

“Las nuevas ontologias exigen desplazamientos
metodolégicos, accidentes, saltos conceptuales
y deslizamientos, asi como detenciones teéricas.
Como han argumentado Jacson y Mazzei (2012),
Koro-Lujungberg et al. (2009), Koro-Lujungberg
(2015) y Lather (2007), las teorias y metodolo-
gias estdn interconectadas para posibilitar rela-
ciones prdcticas” (Calderén y Hernandez, 2019,

p. 56).

La investigacién performativa trata de gene-
rar comprensién y transparentar los métodos
empleados durante el proceso de investiga-
cién por medio de estrategias narrativas de la
experiencia personal y colectiva. Se trata de
transparentar los procesos, la estructura y los
resultados, y es imprescindible definir los con-
ceptos empleados. La investigacién artistica es
singular, subjetiva, y cuestionable, por lo que
es fundamental poder acceder a sus procesos
para garantizar su comunicabilidad. La clave
estd en adquirir conocimiento a través de la
préctica. “Aproximarse al proceso (...) llama la
atencién sobre el interés que ha cobrado co-
nocer, hacer puUblica y compartir la trayectoria
de pensamiento que han seguido quienes han
esbozado o llevado a cabo una propuesta ar-
tistica”(Calderén y Hernéndez, 2019, p. 10).
Por ello, se propone un trabajo colaborativo
fundamentado en el aprendizaje cooperativo
de los grupos formados por el alumnado.

Seria lo que Ferndndez llama experiencia fun-
damentada que relata las relaciones que de-
muestran la participacién en un proceso crea-
tivo ya que se trata de aprender dialdgica y
vivencialmente a través de la experiencia por
medio del didlogo reflexivo y el aprendizaje en
comunidad.

“El fenémeno dancistico, por tanto, no solo es
una experiencia individual, sino intersubjetiva del
mundo y de sus infinitos modos de darse; se mues-
tra desde multiples perspectivas que permiten
la constitucién de la obra dancistica como un
proceso en el que no solo hay representacién y

experiencia desde diversos niveles, sino también
aprendizaje, ejecuciones, recepcién, reflexién
y descripcién. (...) cada danzante que ejecuta
movimientos idénticos a los realizados por ofros,
no expresa lo mismo; los espectadores perciben
la diferencia y completan con su compromiso
la obra de arte que es la danza” (Lépez-Saenz,

2018, p. 479).

Se trata de provocar vivencias de aprendizaje
comunitarias en los alumnos de la asignatura
Andlisis y prdctica de obras coreogrdficas y de
repertorio de segundo curso, para que les per-
mita reflexionar sobre la prdactica del repertorio
de danza contempordnea. El fin es practicar
los conceptos descritos al inicio de estas pa-
ginas y comprenderlos a través de la préctica,
que no necesariamente debe destilar un pro-
ducto artistico, pero si experiencias de indaga-
ciéon propias del movimiento postcualitativo a
través del imaginario de cada uno de los parti-
cipantes en la experiencia fundamentada:

“Somos epigonos que dialogamos con lecturas,
imdgenes, obras artisticas generadas en tiempos
y culturas diferentes, que van nutriendo nuestro
imaginario (...) es con ese imaginario, que siem-
pre es colectivo, pero que se articula desde las
biografias y experiencias de cada cual con el que
nos ponemos en relacién de manera consciente
o desde la huella que ha dejado en nuestro cere-
bro, en lo que hoy se denomina “nuevo incons-
ciente”...”. Esta idea cambia a partir de 2015
con Van Heusden y Gielen “... no tienen por qué
ser obras artisticas. Pueden ser acontecimientos y
experiencias de indagacién” (Calderén y Hernén-
dez, 2019.p. 11).

Las obras de repertorio de danza contempo-
rénea se analizan y practican a lo largo de los
tres primeros cursos de la titulacion superior
en danza, siempre con la idea final de buscar
nuevas metodologias y de investigar sobre la
practica artistica entendida como investigacién
artistica y como generadora de conocimiento.

“... Hay que distinguir entre investigacién dentro
del arte e investigacién para el arte. La investiga-
cién para el arte es la que se hace para producir
una obra de arte. Eso no nos ocupa aqui pero
si la primera: la investigaciéon dentro o a través
de las artes, que estaria o estd en paralelo o es
andloga a la investigacién artistica, pero a la vez
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diferente, y se trata por tanto de otra forma de
produccién cognitiva” (Villar, p. 207).

Para finalizar este apartado, se ha tenido en
cuenta que se considera que las metodologias
de investigacién para la salvaguardia del pa-
trimonio inmaterial estdn en construccién, ya
que la UNESCO especifica que es necesario
“fomentar estudios cientificos, técnicos y artis-
ticos, asi como metodologias de investigacién,
para la salvaguardia eficaz del patrimonio cul-
tural inmaterial” (Articulo 13.c. de la UNES-
CO. p. 6).

PROPUESTA EN EL AMBITO
EDUCATIVO

El nuevo paradigma de las ensefianzas artis-
ticas superiores que centran el aprendizaje en
el alumno, propone unas metodologias de en-
sefianza-aprendizaje basadas en la préctica y
en los infereses y saberes de los estudiantes,
por lo que la adaptabilidad y el desarrollo de
las capacidades y competencias son los pilares
fundamentales de cada una de las sesiones de
esta asignatura.

En esta asignatura de segundo curso, se propo-
nen a lo largo del curso diversas experiencias
de reconstruccién y recreacién del repertorio de
danza del siglo XX dirigidas por la profesora®, y
en las que participan activamente los alumnos
con propuestas artisticas y con una pequena
experiencia de iniciacién a la investigacion con
la busqueda de materiales y documentos sobre
la obra coreogrdfica. Estas pdginas tratan de
relatar los pasos seguidos en la reconstruccion
de La siesta de un fauno de Nijinsky durante el
curso 2018-19 con los alumnos de segundo
curso del CSDV’ , durante tres horas semana-
les a lo largo de cinco semanas, combinando
sesiones tedricas y prdcticas.

Como la materia se divide a lo largo de tres
cursos, durante el primer afio de la fitulacién,
en la asignatura de Movimientos y tendencias,
se dedican tres sesiones a la aproximacién a
estos materiales o hitos que van a ir constru-
yendo el mapa de memoria de la materia. El
objetivo se centra en las intenciones y actitudes
que sabemos que Ninjinsky tenfa y que escribid
en su Diario, durante el tiempo de creacién del
Fauno, por ejemplo: “yo trabajaba en un sis-
tema de notacién para la danza (...) y queria
olvidarme de mi mismo y empezar a transcri-
bir mi ballet Fauno siguiendo este sistema” (p.
104) y més adelante, en relacién a la polé-
mica en la prensa, explica que “Calmette era
un critico muy conocido, que ademds escribia
sobre politica. Escribié una critica infame de
Laprés midi d’un faune diciendo que era in-
decente. Cuando yo compuse este ballet no
tenia pensamientos perversos. Disfruté durante
su creaciéon” (p. 118). Estas citas son el primer
documento o hito del mapa de memoria que
se realiza en primer curso.

Durante el primer curso, también se han traba-
jado algunos conceptos de composiciéon em-
pleados en esta pieza de Nijinsky, como son la
inspiracién de formas corporales basadas en
las pinturas de vasijas, estatuas y bajorrelieves
griegos y romanos, y el caminar con el cuerpo
en tres cuartos, como si se bailara en un estre-
cho pasillo, emulando ser una figura conecta-
da con el fondo de un bajorrelieve.

En segundo curso se inicia la experiencia con
una presentacién teérica oral en la que se con-
textualiza la puesta en escena de esta danza y
se explican cada una de las obras que compo-
nen La siesta de un fauno, a la vez que se intro-
duce a los artistas que confluyen en esta pieza
de danza: el poema de Mallarme, la compo-
sicién musical de Debussy, la coreografia de
Nijinsky, y la pintura del telén de fondo y el

6 Las experiencias previas sobre recreacién en las aulas de los Centros Superiores de Danza se insertan en el trabajo desarrollado

por el grupo de investigacién financiado por el ISEACV en las convocatorias de 2016-18 y 2018-20, cuyos titulos son, para el

primer bienio: Reflexién sobre los conceptos de version, apropiaciéon, adaptacién, recreaciéon y reconstruccién en las artes escénicas

(danza y teatro) y estrategias para su aplicacién en la prdctica docente en las Ensefianzas Artisticas Superiores. En este momento nos

encontramos en el segundo afio de la investigacién del segundo proyecto titulado CREARED-ESCENA: Proyectos de colaboracién

artistico-educativa transdisciplinar y de salvaguarda del patrimonio del teatro y la danza .

7 Esta investigacién ha sido posible gracias a los alumnos y alumnas de 2° curso de la especialidad de coreografia e interpretacién

de danza contempordnea del Conservatori Superior de Dansa de Valéncia, durante el curso 2018-19: Celia, Irene, Carla, Carolina,

Ivén, Mariam, Blessing, lllya, Johhanna, Laura.
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vesturario de Bakst. Estos cuatro elementos van
a ser tratados como documentos en los que
basarse para realizar la recreacién de danza.

La primera sesién préctica consiste en estable-
cer unos conceptos sobre la obra de repertorio
que cuestionan la posibilidad de reproducir o
de recrear fielmente la puesta en escena para
establecer un debate en el grupo de clase. Si
consideramos que es posible volver a traer a
la vida la historia, estamos aceptando que po-
demos restituir la obra coreogréfica y por tanto
un andlisis exhaustivo de su estructura general,
de su estilo compositivo, de los elementos de
lo puesta en escena (mUsica, coreografia, ilu-
minacién, movimiento de bailarines, vestuario
y escenografia), y del lenguaje de movimiento
codificado o no, nos aportarédn los elementos
fundamentales para comenzar a aprehenderla.

“Educar es hacer pensar y hacer que el sujeto
descubra y tome conciencia de las posibilidades
transformadoras que posee en el ambiente na-
tural y social que le tocard vivir (...) se estimu-
la al alumno/a a preguntar, criticar y crear (...)
Considera lo cognoscitivo y lo emocional como
elementos inseparables en su juicio. Estudiamos,
aprendemos, ensefiamos y conocemos nuestro
cuerpo entero con los sentimientos, con las emo-
ciones, con los deseos, con los miedos, con las
dudas, con la pasién y también con la razén cri-
tica” (De la rosa y alt. p. 60-61).

Esta mirada vuelta hacia la historia de las ar-
tes, ademds de contextualizar la participacién
de estos artistas y la sociedad en la que se
inscriben los documentos artisticos, ayuda a
definir algunos conceptos importantes para el
repertorio de la danza contempordnea.

"

. el nimero cada vez mayor de protocolos
multiples de reconstruccién, repeticién, revivifica-
cién y re-doing (este Gltimo difiere del re-enact-
ment, en que hay un mayor grado de libertad en
el proceso de adaptacién) existente en estos tiem-
pos, parece confirmar este argumento. [...] cada
una de ellas [de las versiones o recreaciones]
con distinto nimero de participantes, distribu-
cién, duracién, ubicacion espacial, etc. [...] Estos
proyectos colectivos [...] proporcionan ejemplos
explicitos del potencial que revelan las reposicio-
nes y de la apropiacién en la era posmoderna”.
(Formis 2017, 87-88).

A la vez, esta mirada hacia la historia permite
reflexionar sobre otfros conceptos referidos al
repertorio de la danza contempordnea, actua-
lizdndolos a través de las vivencias para procu-
rar su supervivencia y transmisién a las jovenes
generaciones. Ana Marfa Guasch, cuando ex-
plica la influencia del pensamiento de Derrida
en la obra de Pedro G. Romero habla de hue-
llas, de rastros del pasado como una memoria
que “sobrevive de una manera consciente en el
aqui y ahora de nuestro conocimiento” (2015,
247). Esa idea es inspiradora para reflexionar
sobre cuales son los documentos de la danza
que existen en el propio cuerpo como archivos
de vivencias, de movimientos y técnicas apro-
piados a lo largo de los afios de prdctica.

Seguidamente se presentan a los alumnos al-
gunos documentos que se generan a partir o
alrededor de la obra, como son los dos articu-
los de prensa sobre el estreno de La siesta de
un fauno, el pasaje sobre la creacién de esta
obra extraido del libro que escribié la mujer
de Nijinsky sobre su vida, el diario del co-
redgrafo, y ofros materiales encontrados por
los alumnos en internet. En ese momento se
propone un experimento, una experiencia, en
la que supuestamente cada grupo de alumnos
debe recrear la obra partiendo sobre todo de
uno de los elementos que la conforman en es-
cena y que han participado en la poética o
proceso creativo: el poema, el vestuario y la
escenografia, la coreografia y la musica. La
idea es que los alumnos gestionen con las
dos temporalidades, la presente y la histérica,
y que tomen sus propias decisiones sobre el
tiempo, el espacio, la narrativa, y el gesto y el
movimiento en el proceso de recreacién.

“La recreacién de la danza siempre estd enreda-
da en temporalidades superpuestas, gracias a lo
cual la nocién del tiempo histérico se desestabili-
za, por una historicidad incierta que depende del
gesto, a medida que se convierte en narracién.
Una de las caracteristicas de la recreacién de la
danza es que la historicidad siempre se invierte
en temporalidades complejas cuyas modalidades
estdn mds relacionadas con la espacialidad que
con la narrativa”. (Franko, 2017, p. 2).

Es decir, si el archivo es la coreografia aprendi-
da o la puesta en escena de una obra dancisti-
ca que conocemos previamente, 2qué sentido
tiene tratar de reproducirla en el aqui y ahora
cuando han cambiado las personas que la ge-
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neraron en un contexto social, cultual y politico
muy concreto?¢ 2qué es visible todavia y que se
ha perdido? 2qué partes de los documentos
se han destruido y cuales se recrean aunque
no sea esa la intencién? “Se trata, pues, de
un archivo que se mueve entre lo visible y lo
invisible, entre lo ausente y lo presente, entre

la destruccién y construccién, entre el caos vy el
orden” (Guasch 247).

Con esas preguntas resonando en el aula, se
pone en conocimiento de los discentes algu-
nas de las numerosas versiones que se han
realizado a lo largo de la historia de la danza
en el siglo XX8, desde el estreno de Nijinsky
en 1912, y se visualiza a través de youtube la
reconstryccién del estreno de 1912 realizada
por la Opera de Paris y bailado por Charles
Jude como fauno y Marie Claude Pietragalla
como ninfa, y posteriormente con la de Rudolf
Nureyev, ya que se encuentran fécilmente en
youtube. A continuacién se lee el poema de
Stéphane Mallarmé y se escucha la muUsica
compuesta por Debussy. Se observa el telén de
fondo de Bakst proyectado a gran tamafo en
el aula y se trata de describir el vestuario de las
ninfas y del fauno. Seguidamente se visualizan
las treinta y tres fotografias del Barén Adolf de
Meyer de L'aprés midi d’un faune realizadas en
1912, y publicadas por Dance Books Ltd. en
1983, que se tratan como una aproximacion
a la documentacién histérica. Se trata a cada
una de estas obras como un documento de
referencia sobre el que partir para realizar la
recreacién del Fauno.

Se incide en la idea desarrollada por Alvarez
Puente que se pregunta hasta donde la danza
se ha fundamentado en la recreacién de la
memoria y explica que

“se puede alcanzar una autenticidad critica de
las obras que refleja un efecto estético, mientras
que se conozcan las propiedades constitutivas
de las obras. Por otro lado, debido a la falta de
documentacién  fundamentalmente coreogrdfi-
ca, la autenticidad histérica, la cual estd basada
en la recuperacién de las caracteristicas formales

y el origen de las piezas, es précticamente impo-
sible” (2012, p. 251).

La segunda fase, la prdctica, consiste en for-
mar cuatro grupos de alumnos y alumnas con

los once estudiantes que cursan la asignatura,
(dos grupos con dos alumnos, y otros dos con
tres, mientras que una alumna no participa por
encontrarse lesionada) para que trabajen cada
uno de los documentos propuestos: el poema,
la mUsica, la coreografia, y la pintura. Se ini-
cia la sesién con una puesta en comin de la
documentacién encontrada por los alumnos
después de una bUsqueda de materiales en
internet y en diferentes bibliotecas como la
de la facultad de Bellas Artes, el Centro de
Documentacién del Instituto de Cultura de la
Comunidad Valenciana, y la biblioteca del
centro educativo. A partir de este momento,
cada grupo trabaja con independencia de los
demds con la labor de la profesora como de
guia y acompafamiento durante este proceso
de trabajo creativo. El pianista acompafante
de esta asignatura, Jests Serrano, participa en
el grupo que trabaja con la partitura musical,
o con cualquiera de los ofros grupos que lo
necesite. Finalmente, el ¢ltimo dia, se realiza
una muestra a los compafieros y compaferas
del trabajo realizado y se crea un grupo de
discusién para debatir los hallazgos y las fallas
de cada una de las propuestas de recreacién.

LOS DOCUMENTOS: POEMA,
MUSICA, COREOGRAFIA, PINTURA
DEL TELON DE FONDO Y VESTUARIO

Mallarmé escribe el poema en 1876, donde
narra los deseos del fauno por las ninfas, que-
ddndose dormido mientras reconoce su fraca-
so amoroso. Perteneciente a la corriente del
simbolismo francés, también es considerado
pionero de las vanguardias, como el impresio-
nismo, por las imdgenes, visiones fantdsticas,
y ambientes paganos sofiados, que logra ex-
presar con sus palabras, y construir simbolos
con variados significados. Construye el poema
alrededor de una idea o simbolo inicial, un re-
curso creativo que se repite en la construccién
de algunas coreografias contempordneas. In-
teresan los recursos literarios empleados en su
poema versionado para la escena plenos de
juegos poéticos y que se trasladan, se tradu-
cen, en movimientos dancisticos.

Preludio a la siesta de un fauno es el fitulo de
lo composicién para orquesta de Claude De-
bussy inspirada en este poema, estrenada en
Paris en 1984, y que es considerada una de
las obras del compositor que refleja mejor el

8 Entre ofras: Lifar, 1935; Robbins, 1953; Joos, 1965; Bejart, 1987; Malandain, 1995.
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espiritu  impresionista por la sonoridad miste-
riosa que logra con sus acordes iniciales. En
varios momentos, la composicién se aseme-
ja a la estructura ritmica del frenesi amoroso,
pues se inicia suavemente con un pianissimo y
va creciendo progresivamente, hasta alcanzar
el climax, para posteriormente ir disminuyendo
poco a poco hasta el silencio. Su estructura es
A B Ay una coda, y cada una de las partes
basada en una Gnica melodia: la melodia del
fauno, su frenesi amoroso, el climax frustrado,
y la coda o siesta (Ferndndez, blog).

La coreografia de Nijinsky se aprende a frag-
mentos para sentir en el propio cuerpo algunos
de los movimientos caracteristicos del estilo de
esta pieza. Estos movimientos los elige el gru-
po de alumnos ya que se trata de no perder el
espiritu, la energia y el sentido del movimiento
y de cada una de las cortas frases coreogréfi-
cas que se fratan como “citas” de la obra de
Nijinsky, y que se insertardn en los “textos co-
reogrdticos” o “partituras de movimiento” que
creardn cada uno de los grupos de alumnos y
alumnas.

Los movimientos propuestos para esta obra no
provienen de la danza académica pues:

“La coreografia novedosa y pionera de Nijinsky
toma como punto de partida el cuerpo del bai-
larin, con sus movimientos internos y externos,
y pone su figura corpérea en relacién espacial,
dindmica y emocional con los demds bailarines.
En el centro de la escena se mueve el cuerpo
de danza, liberado de los dictados de la ccién
de la escena teatral concebida literariamente,
elaborando a partir de si mismo un vocabulario
de movimientos independiente”. (Gabner, 2009,

35).

Respecto al telén de fondo pintado por Bakst,
el uso de los colores brillantes y la abigarra-
da ocupacién del espacio del telén de fondo,
ofrecen una especie de camuflaje a los seres
fantdsticos que pueblan el espacio coreografi-
co. El vestuario de las ninfas destaca por sus
referencias formales a las tinicas griegas de
los bajorrelieves helenos, y el del fauno se ins-
cribe en la idea de manifestar, a través de las
manchas que imitan a las de los animales, la
deshumanizacién del rol del bailarin. Los Ba-
llets Rusos de Diaghilev presentan produccio-
nes imaginativas, sensuales donde se trabaja
en el mismo equipo todos los artistas, pintores,

coreégrafos, compositores... Bakst es uno de
los mds fieles colaboradores de esta compa-
fifa, llegando a lo exético y oriental en algunos
ballets. En algunos casos,

“Si las formas rotundas y envolventes de Bakst
invocaban a una sociedad hostil a la expresién
privada, sus espacios, anhelantes ante la pro-
mesa de placeres secretos, y sus colores -cdli-
dos, vividos, intensos- elevaban las emociones

del dramatismo (Garafola 2000, 40).

RECREACION DE LA SIESTA DE UN
FAUNO DE NIJINSKY, MALLARME,
BAKST Y DEBUSSY

A partir de los materiales que formaron parte
del resultado artistico de La siesta de un fau-
no se construyen rutas creativas, una por cada
grupo de alumnos. Estos materiales son: Poe-
ma de Mallarme, MUsica de Claude Debussy,
Decorados y vestuario de Ledn Bask, movi-
miento coreogrdfico de Nijinsky, que fueron
las fuentes del proceso creativo, y desde los
que se propone un camino de acercamiento a
la recreacion con la idea de dejarse afectar, de
reconstruir, recrear, y corporeizar algunos frag-
mentos o frases coreogréficas de esta obra de
repertorio estrenada hace mds de cien afos.

Se explican los conceptos bdsicos junto con
la idea de entender la danza contempordnea
como parte del patrimonio inmaterial segin la
UNESCO. Se leen y se trabaja extrayendo las
principales ideas de varios articulos que han
localizado los alumnos y alumnas facilmente
en infernet sobre la obra. Se informa al alum-
nado del proceso de investigacién y se le soli-
cita el consentimiento informado. Se finaliza la
sesién hablando sobre la polémica entre Gas-
ton Calmette y Rodin, denostando y apoyando
respectivamente con sus criticas el estreno de
esta obra, como nos cuenta en el capitulo que
dedica su mujer Rémola a La siesta de un fau-
no en la publicacién sobre la vida de Nijinsky.

En la segunda sesién se comienzan a trabajar
en grupos separados entre si, cada grupo en
un aula diferente, y se continda durante varias
sesiones hasta que, una vez finalizado, se pre-
senta el trabajo resultante de la recreacién en
una Ultima sesién, y se realiza la evaluacion.
Se muestran a continuacién las decisiones del
grupo de alumnos que durante cinco sesiones
del primer trimestre de 2018-19, han traba-
jado en la elaboracién del mapa de memoria
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que se ha construido a través de las anotacio-
nes en el cuaderno del profesor/investigador.

Grupo 1. Mapa de memoriay
metodologia sobre la musica.

Figura 1. Partitura del Preludio a la
siesta de un fauno

PRELUDE
AL APIIG.‘J-MIIII I'UN FAUNE

17" Harpe Cuauoe DEBUSEY

Trés madied
s FL

snusicactstinavalbuen 3 BlogEpot et

Realizan junto al pianista acompanante Jesus
Serrano un escueto andlisis musical de la obra
y de los recursos musicales impresionistas para
trasladarlos al movimiento propuesto. En las
sesiones se trabaja estrechamente con la pia-
nista acompafnante. Se decide trabajar con el
disefio de la partitura musical como elemento
gréfico y en algunos simbolos abstractos de la
partitura, para emular los recorridos espaciales
y los recorridos de diferentes partes del cuerpo
como pautas de improvisacién de movimiento,
para ir construyendo las frases coreogrdficas.

Figura 2. Alumnas presentando el
trabajo de recreacion basado en la
musica

Estos dibujos espaciales son realizados en el
suelo que ha sido cubierto con un papel gran-
de para poder dibujar el espacio ocupado por
el cuerpo. Se toman tres movimientos como ci-
tas de la coreografia de Nijinsky, basadas en la
reconstrucciéon de la obra: la posicion de tum-
bado en el suelo, los cambrés y las miradas
entre las ninfas. No han repartido roles entre
ninfa y fauno, es una propuesta conceptual.
Se juega con las intensidades y se realizan al-
gunos cambios a lo propuesto por la partitura
musical. No dan importancia al vestuario.

Grupo 2. Mapa de memoriay
metodologia sobre el movimiento.

Figura 3: Alumnos en la recreacion
basada en el movimiento coreogrdfico.

Se trabaja sobre la busqueda del caminar no
humano pues era uno de los mayores intereses
de Nijinsky. A través del visionado del audiovi-
sual se eligen algunas poses a modo de “citas
literales de movimiento” (la posicién del fauno
de recostarse con una rodilla doblada; la boca
abierta desmesuradamente; el caminar de ta-
l6n y punta; las manos rotas por las mufiecas,
con el pulgar muy separado de los otros cuatro
dedos extendidos y muy juntos; el girar la ca-
beza de izquierda a derecha con movimientos
fragmentados y secos; el salto con las piernas
dobladas del fauno). Para lograr el efecto de
cita, a cada una de las poses le precede y su-
cede un black out, es decir, la iluminaciéon se
utiliza como recurso compositivo. Ademds, se
piensa reconstruir algunos de los movimien-
tos de la coreografia secuenciados en frases
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coreogrdficas cortas, por ejemplo, las ninfas
agitan los antebrazos rdpidamente y se van;
posiciones de los brazos mientras se camina;
recorridos espaciales laterales. Y finalmente,
con la descripcién de los movimientos del bai-
larin que escribié Rodin y se publicé en el dia-
rio Le Matin en primera pdagina:

“En este ballet no hay saltos o brincos; tan
sélo actitudes y gestos de una animalidad se-
miconsciente; se extiende, se encoge, mima
agazapado, se incorpora, se adelante y re-
trocede, con unos movimientos ora lentos,
ora bruscos, nerviosos y angulosos; su mirada
acecha, sus brazos se extienden en el aire, su
mano se abre hacia la lejania, con los dedos
apretados; su cabeza se vuelve en una apeten-
cia que él se esfuerza en que sea poco hdbil,
pero podriamos creer natural. Entre la mimica
y la pldstica reina un acuerdo absoluto, y todo
el cuerpo expresa lo que ha querido expresar
el espiritu: posee la belleza del fresco y de las
estatuas antiguas;” (p. 181-182).

No quieren usar la musica original y buscan
otras contempordneas.

Figura 4: Las dos alumnas y el alumno
del grupo que recrean a través del
movimiento coreogrdfico.

Trabajo de recreaciéon basado en el andlisis
de las palabras, en las figuras poéticas que
aparecen en el poema, como metdforas, me-
tonimias, elipsis y alusiones. Por otro lado, se
otorga al fragmento elegido del poema, un
movimiento para cada una de las palabras y
posteriormente, un movimiento para cada una
de las letras. De este modo se van construyen-
do frases coreogréficas que pueden ir fijando-
se, o no, tanto en el espacio y tiempo como
en lo que entendemos por coreografia. Todo
depende de lo que se vaya decidiendo en el
grupo. Decide el grupo sobre el uso o no de

Grupo 3. Mapa de memoria 'y la mUsica de Debussy. Finalmente, el resultado
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metodologia sobre el poema del proceso es que para cada figura retérica
han elegido una palabra y una accién. Cada

Figuras 5 y 6. Dos alumnas y un alumno letra es un movimiento. Su propuesta es bailar

en la reconstruccion a partir del poema las letras como si fueran un sistema de nota-

de Mallarme. cién. Primero se presenta tal cual el movimien-

to de cada letra, y en una segunda lectura,
se presenta la accién que moditica la frase de
movimiento generada:

ArtsEduca 27 / 110



Alusién: Olvidémoslas- hace referencia a
la alusién, es decir, al ser una cita de algo,
se queda igual

Elipsis: Compania-  quitan letras/movi-
mientos (en este caso, las vocales)

Metéfora 1: Enredado (cambia el movi-
miento aunque el significado es el mismo)

Descripccién 1: Granada (se representan
las letras, dibujadas en el espacio con al-
guna parte del cuerpo)

Metonimia 1: Etna (buscar letras/movi-
mientos parecidos, o sustituir uno por otro)

Descripcién 2: Cenizas (se representan las
letras, dibujadas en el espacio con alguna
parte del cuerpo)

Metéfora 2: Torrente (cambia el movimien-
to aunque el significado es el mismo)

Metonimia 2: Labios (buscar letras/movi-
mientos parecidos, o sustituir uno por otro)

Todas ellas se realizan a través del movimiento
y la improvisacién en el caso de las metéforas
y metonimias en la segunda lectura.

Vestuario blanco, negro y gris, tratando de
emular la tinta negra sobre papel caracteristica
de la escritura.

Grupo 4. Mapa de memoria y
metodologia sobre el telon pintado y
el vestuario

Figura 7: Telén pintado de Leén Bakst
para La siesta de un fauno.

M. CARMEN GIMENEZ MORTE

Los fundamentos tedricos extraidos del libro La
espiritualidad en el arte de Kandinsky para tra-
bajar el significado de los colores, y del manual
de Rudolf Arheim titulado Arte y percepcién vi-
sual. Psicologia del ojo creador, son las bases
para descubrir el significado de las formas en
relacién a los contextos, y de los procesos de
conceptualizacién de la percepcidn del telén
de fondo pintado por Bakst. Se decide después
de la lectura de algunos fragmentos de estos
textos que el fundamento de la recreacién se
centrard en la busqueda de significados entre
la relacién del verde, entendido como el color
de la naturaleza y que identifican con las nin-
fas, y el amarillo, que se relaciona con la ener-
gia, la liberacién, y que corresponderia con el
fauno. Después de un extenso debate, deciden
mantener esta dicotomia de color, pero no van
a designar roles a cada uno de los componen-
tes del grupo, simplemente sirven el verde y el
amarillo para reunir determinadas cualidades
de movimiento y niveles en torno a los colores.

Figura 8. Las alumnas recreando a partir
de los colores del telon pintado de Bakst.

El verde se utiliza para el nivel bajo, y el ama-
rillo para el nivel alto, ya que esos son los co-
lores dominantes en el telén pintado en cada
uno de los niveles. Espacialmente mantienen
lo idea de movimiento en bajorrelieve como
hizo Nijinsky, y por tanto crean un espacio
escénico de dos niveles: alto y bajo con las
caracteristicas de los colores. Verde: calma,
esperanza. Amarillo: energia, potencia. Res-
pecto al espacio sonoro, combinan sonidos de
lo naturaleza como el agua de un arroyo y el
viento moviendo las hojas de los arboles, con
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la msica de Debussy. Al principio el grupo es-
tard unido y se ird separando poco a poco. No
hay roles de ninfas y fauno, se fundamentan
en la oposicién de niveles y en las cualidades
de los colores relacionadas con las cualidades
de movimiento. Leves referencias a posiciones
de manos y pies de la coreografia de Nijinsky,
pero tal vez no llegan a ser citas textuales de
movimiento, mds bien se trata de intentar cap-
tar el estilo peculiar de la obra.

CONCLUSION

Unir la teoria con la préctica se muestra como
una estrategia que acerca a los alumnos vy
alumnas al conocimiento de las obras de re-
perforio de la danza contempordnea y cues-
tiona conceptos tradicionales de la puesta en
escena. A la vez, permite la vivencia del movi-
miento danzado, la iniciacién a la indagacién,
y la adquisicién, a través de la experiencia fun-
damentada, de conceptos clave como: reper-
torio, salvaguardia, documento, archivo, y re-
creacién. Todo ello con el fin de transparentar
el proceso creativo y trabajar en comunidad.
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