sociocriticas a un texto dancistico:
Juan Juan, Maria Maria, de Rogelio Lopez

Introduccion

JUAN JUAN, MARIA MARiA, de Rogelio L6-
pez (1984), es una coreografia del repertorio
de la Compania de Danza Universitaria de la
Universidad de Costa Rica, estrenada, en
1985, en el Teatro Melico Salazar. Hay que
hacer notar que esta es la primera obra de
danza contemporanea en nuestro pafs que
desarrolla un tema durante todo el espectacu-
lo'. A partir de esta coreografia se comienza
a sentir en las producciones dancisticas cos-
tarricenses la tendencia a creaciones Unicas
(one night play).

JUAN JUAN, MARIA MARIA es, por lo tanto,
una obra que presenta una ruptura formal y
tematica al plantear el amor? y desamor des-
de una perspectiva cotidiana, no estilizada,
incluyente, no elitista. Como lo sefala Victor
Burel®> un teatro enormemente expresivo y
emotivo en el que puede pasarse de la risa al
llanto en escasos segundos.

Marta Avila

Miembro Consejo Universitario. Universidad Nacional

El coredgrafo Rogelio Lopez viene traba-
jando en la danza-teatro desde sus primeras
creaciones realizadas en el grupo indepen-
diente DANZACOR (1975-77). Posteriormente,
retoma danza-teatro al fundar y dirigir DANZA
UNIVERSITARIA en 1978, companfa auspiciada
por la Universidad de Costa Rica.

En la obra de Lopez, también encontra-
mos creaciones que hemos denominado liri-
co-ritmicas*. Pero esta obras son las menos y
tienen caracteristicas diferentes a las de corte
dramético (danza-teatro), como el que posee
JUAN JUAN, MARIA MARIA. En las obras de ten-
dencia dramatica, Lépez llama la atencion a
situaciones que el sistema ha asimilado como
norma y él siente que deben modificarse. Es-
te autor nunca plantea la respuesta en sus co-
reograffas. La responsabilidad la deja al es-
pectador; Lopez ha dejado sus obras abiertas.
Sus finales no son felices y tienen la intencién
de promover la reflexion. Reclamo que le ha-
ce el periodista de La Nacion® al decirle que
JUAN JUAN, MARIA MARIA
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DANZA

“husmea” en los problemas de la gente, desde la violen-
cia social hasta la intimidad humana... limitarse a descri-
bir las cosas sin plantear solucion alguna, es sintoma per-
manente en las obras del coredgrafo, y la verdad es que
eso aburre. En fin de cuentas, ;qué sentido tiene macha-
car y machacar sobre algo que todos conocen sin, al mis-
mo tiempo, proponer soluciones? Mas bien parece un
ejercicio sadomasoquista.

Como se lee en la cita anterior, esta
obra, en su estreno en septiembre de 1985
causo revuelo en la pequena aldea josefina.
Periodistas, especialistas de los circulos ar-
tisticos, la criticaron por la rudeza en la ma-
nera de exponer el tema de la relacion de
pareja. Como lo sefala A. Gémez, JUAN
JUAN, MARIA MARIA toca en diez o mas cir-
cunstancias intimas que pueden suceder a
mujeres y hombres y lo hace con brutal rea-
lismo.

No faltaron personas y miembros del
Movimiento Familiar Cristiano que la tilda-
ron de erdtica y solicitaron la prohibicion de
su presentacion. Asimismo, muchos otros la
defendieron. Lépez develé la intimidad, ma-
chacé hasta la saciedad, difracté las image-
nes de la pueblerina sociedad costarricense.

Extrafiamente una obra de danza pasa de
estar en cartelera por mas de dos fines de se-
mana, y JUAN JUAN, MARIA MARIA bati6 record
de audiencia en Costa Rica. También, se bai-
|6 en Lima y Trujillo, en Pert (85), en varias
ciudades de Alemania, se mostr6 en festivales
de Barcelona y Madrid (86) con buena criti-
ca. Y, posteriormente, se retomaron otras tem-
poradas en Costa Rica.
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Escena final con toda la compaiiia. Foto: Giorgio Tims.

Descripcion
Estructura de la obra

Rogelio Lopez es el responsable de la es-
tructura de la coreogréfica y del guion. JuaN
JUAN, MARIA MARiA es una unidad en dos ac-
tos. En ella se mostré la problemética que vi-
via la pareja heterosexual en los afios ochen-
ta, y todavia en nuestros dias. Tiene hora y
cuarenta y cinco minutos de duracién, con
un intermedio de quince, en el cual, la masi-
ca continta durante la pausa.

La primera parte de JUAN JUAN, MARIA MA-
RIA esta constituida por diez escenas y va des-
de los tiempos de la adolescencia, del primer
amor, de la pérdida de la inocencia que con-
duce inevitablemente al matrimonio. El segun-
do acto, que consta de nueve escenas, centra
el problema que ataca a la pareja casada: el
hastio sexual, la soledad de la mujer, el varén
que acude al prostibulo para divertirse y saciar
su sexualidad sin amor, la incomunicacion y la
posibilidad de comenzar de nuevo.

Por medio de estas diecinueve escenas, el
autor realizé un recorrido por los principales
acontecimientos de la relacién de pareja en la



sociedad costarricense tipica de la segunda mi-
tad del siglo XX. La pareja heterosexual sera la
protagonista para mostrar el amor libre opues-
to al formalizado, el encuentro frente al desen-
cuentro, la incomunicacién y los patrones so-
ciales establecidos por una tradicion. Lopez, a
través de su discurso, cuestiona la instituciona-
lidad del matrimonio como practica social.

De alguna manera el autor llama la aten-
cion en favor de la posibilidad de que las per-
sonas puedan tener una relacion franca, ba-
sada en la honestidad sin presiones sociales.
El personaje principal de JUAN JUAN, MARIA
MARiA es la pareja en su etapa de mayor pro-
ductividad sexual.

Los episodios hablan de experiencias que
van desde la juventud a la madurez, sin llegar
a la vejez. A continuacion sefalamos las es-
cenas que aparecen en el guion directamente
relacionadas con las partes musicales.

Escena 1-
Las parejas se preparan para la lucha,
squién ganara? Yo, tG, nosotros o ninguno.

Escena 2-

Los jovenes lGdicamente inician su cami-
no hacia la conquista de su pareja. A ritmo de
vals se muestran alegres e ingenuos frente a
un gran horizonte por transitar.

Escena 3-

El primer beso. Entre las parejas adoles-
centes aparece la joven sola. La que nadie
quiere besar ni bailar con ella. Los gestos mo-
jigatos comienzan a brotar.

Escena 4-

En tono jocoso, los jovenes van al bal-
neario o acuden a la playa. Exhiben sus cuer-
pos, se broncean, se untan de aceites, se hue-
len, se desean, coquetean, hasta atreverse a
tocar algo prohibido.

Escena 5-

Como si fueran caricaturas los hombres
y las mujeres en una fiesta formal van desdi-
bujando la compostura. Un ritual en el bafo
femenino y masculino es el espacio propicio
para ver cémo la sociedad permite que se
reafirmen ciertos estereotipos: superficiali-
dad y machismo.

Escena 6-

Al final de la fiesta aparece la sofadora,
tal vez la que nunca ha tenido pareja desde
su adolescencia, la que suefia con el perfecto
principe azul. Se contrapone una pareja que
sostiene una relacion feliz. Sobre esos jove-
nes libres, la sociedad presiona para que for-
malicen su relacion.

Escena 7-
iQue se casen! Todos dicen. Y los que no
quieren, ;qué?

Escena 8-

La boda. En este ritual aparecen todos los
arquetipos del comportamiento y expresiones
como la soledad, la rebeldia, la pasion, la
frustracion, la impotencia, etc.

eXCeENA 21



Escena 9-

Una pareja desnuda en su intimidad, libre
de presiones sociales se ama. Disfruta de ca-
da instante, de cada gesto, el tiempo no cuen-
ta y no importa el lugar donde se vive ese mo-
mento. Solo estan para si mismos.

Escena 10-

En fuerte contraste con la escena anterior,
las mujeres vestidas con batas y los hombres
con sus pijamas realizan una escena de desa-
mor. Reclamos, miradas, gestos violentos,
abrazos sin pasion hasta la saciedad.

Escena 11-

Mujeres en su intimidad con el fantasma
del hombre deseado pero a la vez odiado. Se
pasa del lamento a la burla, del dolor al en-
frentamiento.

Escena 12-

Aparece el macho con sus fetiches, traer
una rosa después de una infidelidad. Las mu-
jeres deshojan las margaritas de sus cabellos
para saber si son amadas.

Escena 13-

Como oposicién nuevamente, el hombre es
mostrado en su soledad y compartiendo con sus
congéneres las frustraciones que las resuelven
en fiestas, masturbaciones, o en soledad. Sin po-
der expresar su dolor. {El hombre no debe llorar!

Escena 14-
Pero se puede ir al prostibulo. Cada hom-
bre con un par de prostitutas, todos compiten,
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todos se gritan, se desinhiben para probar su
hombria, hasta Ilegar a la degradacion del
hombre y la mujer.

Escena 15-

Se pasa del tono jocoso y burlesco al me-
ditativo. Los personajes se despojan de sus
disfraces para hablar desde su interior.

Escena 16-

Los sexos se enfrentan. En una formacion
circular las mujeres amordazan y rodean a los
hombres y con gestos desafiantes cuestionan
su condicion.

Escena 17-

Retorno al (tero. Aparece una pareja con
el retofo. Una nueva dimensién de las rela-
ciones entre los hombres y las mujeres.

Escena 18-

Como mufiecos en un tiempo de adagio,
todos parecen ser la proyeccion de esa nueva
figura, el nino (mufieco Paco) que acompana
a la pareja.

Escena 19-

Se cierra el ciclo, con la musica que re-
cuerda el principio, se retoma la carrera sin
fin. Una rareza, discretamente aparecen
unas parejas homosexuales. Todos cansados
de tanto correr, de tanto intentarlo, corriendo
sin avanzar. Persiguiendo una meta que cada
dia se les escapa, condenados a la infelici-
dad. Y, ;al final, quién gan6? ;Yo, td, noso-
tros o ninguno?



DANZA

En su estructura basica JUAN JUAN, MARIA
MARiA presenta, en su primera parte, lo lGdi-
co, lo fresco y lo comico. En este acto, el op-
timismo esta presente. En el segundo acto pre-
domina una exposicion de los hechos descri-
tos con mayor densidad, realismo y con acen-
tos tragicomicos. El espiritu, la esperanza se
va perdiendo conforme se vive.

El lenguaje coreografico:
clasico, moderno y otros
(eclecticismo)

En general, la obra presenta elementos
de varios lenguajes. Principalmente encon-
tramos pasos y soluciones espaciales tipicas
de la danza moderna® y algunos encadena-
mientos del ballet (sin ser ortodoxo). En cada
escena el tipo de movimiento mantiene uni-
dad estilistica. Por ejemplo, en la primera es-
cena de la corrida, los movimientos son an-
gulares, periféricos y predominan los GRAND
BATTEMENT y los GRAN JETTES”. El unisono® es
fundamental en esta parte, para la sincronia.

En la segunda escena los bailarines com-
binan variaciones que tienen pasos de vals y
corridas que recuerdan los juegos del recreo
de la escuela durante la preadolescencia.
Donde los chiquillos gozaban al levantar las
enaguas a las nifas para ver los calzones.

La estética de los pasos de ballet se man-
tiene hasta la quinta escena, donde el movi-
miento utilizado es de corte cotidiano?. Aqui,
se desdibujan los elementos técnicos de los
GRAN JETTES y BATTEMENT para dar lugar a cami-

Escena de la playa: Jimmy
Ortiz y Marta Avila. Foto:
Gerno Michalke.

nadas y brincos
epilépticos o se-
cuencias que re-
cuerdan  alguna
danza o bailes en
salon. Los ejecutan-
tes rompen el ritmo
de la mdasica vy
acentGan muchos
gestos que recuer-
dan movimiento de
la doxa o la calle.
Ademas, la utiliza-
cion de la voz cari-
caturiza a los per-
sonajes de las pare-
jas del baile.

El lenguaje con
que se cred la no-
vena escena del
dio de amor tiene
movimientos natu-
rales que remiten a acciones sensuales. Los
bailarines realizan iméagenes de fuerte erotis-
mo. Pero, aqui, el coredgrafo intercalé algu-
nas poses que recuerdan movimientos técni-
cos'? como atitudes o cargadas. Esta parte so-
bresale por estar en silencio. Los bailarines no
tienen ninguna dependencia del ritmo musi-
cal. Es un tiempo personal.

En la gran mayoria de los nimeros del se-
gundo acto, el autor va utilizando mas ele-
mentos de la danza moderna y contempora-
nea'! sin abandonar los pasos de la danza
clasica. Aparecen mas movimientos descom-
puestos como los de la escena final.
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Escena del vals. El baile de quince.
Participan: Vanesa Salas, Jimmy Ortiz,
Enrique Gutiérrez, Olga Soto. Foto: Giorgio Tims.

La musica

En las coreograffas de Rogelio Lépez de cor-
te dramatico, el manejo musical que predomina
es en formato de mosaico, que ha caracterizado
por unir piezas de varios autores y estilos. Estas
producciones dramaticas tienen mayor tiempo
de duracion. Estos collages musicales son tipi-
cos de las coreografias de la danza-teatro alema-
na'2. En el caso de JUAN JUAN, MARIA MARIA el
mosaico estuvo conformado por composiciones
instrumentales y vocales de Francis Lai, Ennio
Marricone, Charles Aznavour, Peer Raben, Gil-
bert Bécaud, André Hornez, Paul Misraki, Boris
Bergman, Pierre Roche, Claude Lelouch, Michel
Emer, Edith Piaf, y otros seis autores mas. Las
canciones fueron interpretadas por Charles Az-
navour, Marlen Dietrich, Mama Béa, Liliane Da-
vis, Edith Piaf y Christian Gaubert.
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Llama la atencion el tipo de muisica que
utilizé Lopez: canciones en francés, inglés y
aleman, asi como una pieza instrumental (el
adagio, escena 18). Ninguna cancion en es-
panol. Probablemente, el espectador, al es-
cuchar el francés, inmediatamente se remita
al convencionalismo que ha instaurado a
este idioma como el ideal del amor.

Por otro lado, las letras en inglés y ale-
man permiten que las canciones no condi-
cionen la lectura de los signos recreados en
el escenario por el movimiento de una ma-
nera facil y descriptiva. Sin embargo, si fil-
tran la lectura.

Aparentemente, el autor no quiere dirigir
al espectador ni pretende ilustrar la cancion.
El corebgrafo pretende que la misica sea un
marco sonoro para reforzar la atmoésfera de
cada escena.



El vestuario

La vestimenta de toda la obra es de cor-
te realista. Ninguna pieza fue disefiada con-
vencionalmente para resaltar el cuerpo estili-
zado de un bailarin. El vestuario de JUAN
JUAN, MARIA MARiA, asumido por Rolando
Trejos, tiene el objetivo de captar aspectos de
la doxa. El vestuarista tom6 muchos trajes
que remiten al hombre comun vy, sobre todo,
las practicas comunes que fragmentan las se-
cuencias sociales de la vida en sociedad y su
arquitectura moral. El vestido dominguero
con sus lazos en la cabeza, el traje de ir a la
playa, el traje de novia, el vestido entero de
los varones y las batas de dormir, asi como
los delantales y los pantalones vaqueros.

Desde la primera escena, cuando los bai-
larines ingresan al escenario con sus pantalone-
tas y camisetas rojas de deportistas hasta la ro-
pa interior (calzoncillo y camiseta blanca mar-
ca Olimpo) de la escena final, encontramos
signos reconocibles en la idiosincrasia costarri-
cense. Elementos que podemos sefialar como
cronotopo de los afos ochenta. Los trajes de la
escena del baile parecen sacados de una tien-
da de ropa americana (aunque en esos afos no
eran tan comunes), igualmente los zapatos y
los vestidos del prostibulo se pueden encontrar
en el Machetazo o en las Tiendas del Sétano.

Con estos elementos del vestuario, todos
los espectadores, de algtin modo, se sienten in-
cluidos en el sujeto comun o cultural. Son sig-
nos reconocidos del consumo material que re-
miten al consumo moral, el cual no es tan evi-
dente, pero es hacia el cual apunta la obra.

La iluminacién

En todo espectaculo teatral las luces son
fundamentales. En la danza, la iluminacion
forma parte del discurso que maneja el autor
para reafirmar sus signos'3. Desde el punto
de vista estético, ellas pueden resaltar u opa-
car una escena. En muchos casos pueden sus-
tituir elementos de la escenografia o la utile-
ria. Algunos tipos de luces que encontramos
en JUAN JUAN, MARIA MARIA:

® La luz en penumbra genera la sensacion
de intimidad, soledad, desdibujamiento,
introspeccion. Aboceta las iméagenes, bo-
rra los rostros.

® La luz fuerte da vitalidad, resalta la ex-
presion de los intérpretes, da la sensa-
cion de amplitud, de ensanchamiento.

® |aluz blanca remite a la frialdad.

® Las luces rasantes se utilizan para desta-
car el area inferior y remite a la gravedad
(escena del conjunto cuando realizan el
adagio).

Ademas, todo esto puede variar si se tie-
ne la camara negra'* o el ciclorama como
fondo. Ya que una se traga la intensidad lumi-
nica y la otra rebota la luz.

Por ejemplo en la décima escena, cuan-
do las parejas en su ropa de dormir tienen su
relacion intima, los cuadrados que dibujan
las luces en el piso sustituyen la cama.
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Escena diio de amor, Marta Avila,
Adolfo Rodriguez. Foto: Raza.

En la escena del dtio de amor, el color am-
bar que dan las luces produce la sensacion de
calidez. En esta misma escena, la luz cenital
cuando la pareja se desviste o tiene la copula,
focaliza la accion en los cuerpos de los bailari-
nes sin remitir a ningtn otro elemento especial.

Como se puede ver en la foto siguiente, el
efecto que causa la luz sobre los cuerpos de
los bailarines y el vestuario le dan relevancia
a los rostros amordazados.

La luz de JUAN JUAN, MARIA MARIA, realiza-
da por Mario Alvarez acertadamente, cre6
una sensacion diferente en cada cuadro.

Paricipan en la foto: Adolfo Rodriguez, Enrique
Gutiérrez, Luis Piedra, Pilar Quesada, Jimmy Ortiz.
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Escenografia

En el caso de JuaN
JUAN, MARIA MARIA el esce-
nario siempre estara limpio
de elementos de utileria o
escenografia. De alguna
manera, las luces, el ves-
tuario, los movimientos de
los intérpretes y la musica
[lenaron el espacio que los
elementos escenograficos
asumirian en otras obras
posteriores del creador. En
el caso de Lopez, este ele-
mento se incluye, de ma-
nera sistematica, en sus co-
reografias, a partir de
1987.

Aportes de otros:
interdiscursividad

En el espectaculo teatral intervienen va-
rios creadores, los bailarines responsables de
la ejecucion’®. Una buena obra se puede ve-
nir al suelo si el bailarin falla. Igualmente, un
trabajo mediocre se puede optimizar si lo eje-
cuta un danzante maravilloso. Es decir, el bai-
larin enriquece o empobrece la propuesta.
Por lo tanto, en la danza, la responsabilidad
creativa es compartida.

Aunque el coredgrafo es responsable de
elegir la musica para acompafiar los movi-

Escena final. Participan en la foto: Ena Aguilar, Paula Campbel,
Marta Avila, Ivonne Durén, Jimmy Ortiz, Vicki Cortés, Lorenlay
Varela. Foto: Raza.

mientos, existen otros colaboradores como el
compositor o arreglista. De igual manera sera
responsabilidad del vestuarista e iluminador
enriquecer o arruinar los movimientos. El esce-
nografo podria constrefiir el espacio o embe-
llecer el escenario. Es decir, en un mismo tex-
to convergen diferentes visiones.

Con este sefialamiento queremos insistir
que las artes escénicas son multidimensiona-
les, es decir, se presenta la dialogia planteada
por Mijail Bajtin. La conjugacién de todos es-
tos factores haran que el ritual se realice de la
mejor forma para llegar a la parte emotiva y
luego a la racional del espectador.
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JUAN JUAN, MARIA MARIA
Interpretacion

Apoyados en algunas herramientas de la
sociocritica, pretendemos demostrar que la
coreografia JUAN JUAN, MARIA MARIA como
creacion artistica es también practica social vy,
como tal, genera produccion ideolégica por
ser un proceso estético. No pretendemos dar
un Gnico punto de vista de lectura. Probable-
mente, en otro tiempo y en otro espacio ha-
riamos un recuento distinto, de acuerdo con
la relatividad del contexto del intérprete y sus
presiones historicas.

Para esta aproximacion sociocritica, uti-
lizaremos algunas de las herramientas intro-
ducidas por la sociocritica, tratando de pene-
trar en la obra JUAN JUAN, MARIA MARIA e iden-
tificar espacios conflictuales planteados por
el autor.

Veremos como el coredgrafo Rogelio L6-
pez se centrd en algunas resistencias sociales
y sus instituciones como el matrimonio para
contar historias de gentes naturales sin pala-
bras, solo con el movimiento, el tiempo y el
espacio escénico. Veremos, como dice Bajtin,
que es a través del tejido de la obra (novela,
coreografia o cualquier texto artistico) que se
filtran varias voces de su tiempo y espacio.

Para esto, comenzaremos con la creacion
de un sujeto cultural, la episteme y la polifo-
nia, asi como la socialidad, luego continuare-
mos con el estudio del incipit. Seguidamente
identificaremos alglin cronotopo que se ajus-
te a las condiciones escénicas, ya que en la
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danza, el espacio y el tiempo son elementos
fundamentales.

Cultura

Segtn Edmond Cros, Cultura'® es el es-
pacio ideolégico cuya funcién objetiva con-
siste en enraizar una colectividad en la con-
ciencia de su propia identidad. También dice
que la cultura solo existird en la medida en
que se diferencie de otras. Es la cultura una
memoria colectiva que sirve de referencia y,
es vivida oficialmente como guardiana de
continuidad y garante de la fidelidad del su-
jeto colectivo.

Los limites de la cultura estan sefialados
por un sistema de indicios de diferenciacion,
cualesquiera que sean las divisiones y la tipo-
logia adoptada (culturas nacionales, regiona-
les, de clase, etc.).

La cultura es donde lo ideoldgico se ma-
nifiesta con mayor eficacia. No es una idea
abstracta, sefiala Cros. Ni posee existencia
ideal, como lo sostenia Louis Althusser. Cros
indica que la cultura se expresa por medio de
manifestaciones concretas como:

1. un lenguaje y las diversas practicas dis-
cursivas;

2. un conjunto de instituciones y sus practi-
cas sociales;

3. su particular manera de reproducirse en
los sujetos, conservando, sin embargo,
idénticas formas en cada cultura.



DANZA

Escena del prostibulo. Pilar Quesada y
Gabriela Alfaro. Foto: Gerno Michalke.

lectivas populares (folklore, mitos, leyendas,
proverbios, etc.) una sedimentacion transhis-
torica y heredada, que es la manifestacion
mas préxima al sujeto cultural. Encontramos
muchos elementos de la doxa recogidos en el
texto de JUAN JUAN, MARIA MARIA.

Una gran cantidad de textos culturales
pertenecientes al sujeto cultural fue identifica-
da por el publico que pasé de la risa al llanto,
de la ternura al erotismo, de una escena a otra.
Le recordé sus propias secuencias sociales: fa-
milia, matrimonio, escuela, entre otras. El su-
jeto cultural se leyé a si mismo, se enfrenté a
sus propios dilemas. El vestuario, los espacios
de précticas cotidianas publicas y privadas co-
mo la playa, el prostibulo o el dormitorio, pu-
so al sujeto en el limite de su misma contem-
poraneidad.

Esta definicion nos sirve para sefalar que
muchas de las situaciones que se presentan
en la coreografia como producto cultural ha-
ce que JUAN JUAN, MARIA MARIA se convierta
en una manifestacion que transmite un tipo
de discurso con poder en Costa Rica. En ella
se muestran comportamientos, valores, este-
reotipos, instituciones y modos de vida que
corresponden a categorias sociales.

Todos los individuos que se pudieran iden-
tificar o repudiar con los personajes o situacio-
nes que se presentan en JUAN JUAN, MA-
RIA MARIA los concibe Edmond Cros co- Escena de los hombres. Rodolfo Séas, Jorge
mo el sujeto cultural. Una instancia de Castro, Carlos Ovares, Adolfo Rodriguez y
discurso ocupa da por yo. La emergen- Jimmy Ortiz. Foto: Gerno Michalke.
cia y el funcionamiento de una subjeti-
vidad; un sujeto colectivo y un proce-
so de sumision ideologica.

El sujeto cultural une a los indivi-
duos pero, a la vez, los remite a su ori-
gen de clase. Estos se reconocen al en-
contrar la manera de apropiacién de
elementos comunes.

En JUAN JUAN, MARIA MARIA el sujeto
cultural brotara del comportamiento de
los personajes. Como sefiala Amoretti
en su obra inédita'” (p.145): En esta
obra aparece un factor no consciente
que gobierna las representaciones co-
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El incipit

Segtn Duchet'8, el comienzo de un texto
es un lugar estratégico de condensacion de
sentido. Por esta razén, es imprescindible
analizar el incipit. Ya que por su caracter es-
tratégico nos permitird encontrar la llave pa-
ra iniciar la lectura de la obra. En esta parte,
el coredgrafo revelara un marco de referencia
para el juego que se debera seguir.

JUAN JUAN, MARIA MARIA inicia con la apa-
ricion de un hombre, desde el foso del teatro,
el cual es seguido por una mujer. Ambos van
vestidos con ropa deportiva. Realizan movi-
mientos cotidianos de calentamiento. Como si
se preparasen para una rutina o competencia.
Luego contintan apareciendo muchos atletas
hasta alcanzar casi una veintena. Cada uno
realiza movimientos individuales, con la mira-
da hacia el frente, con una sensacion de ner-
viosismo. Todo esto es sin musica, solo se escu-
chan los sonidos de los cuerpos que se prepa-
ran para iniciar una carrera. Incursiona la mu-
sica instrumental y luego aparece la voz. Al
unisono los bailarines ejecutan rutinas con mo-
vimientos brillantes, fuertes, periféricos'?, y po-
co a poco las parejas comienzan a enfrentase
en poses que indican competencia.

Si ampliamos el incipit podemos notar c6-
mo se van estableciendo ciertas relaciones o
juegos de tension que indican por donde iré la
obra. Qué tipo de lenguaje utilizara. Qué reso-
luciones espaciales planteara para contar sus
historias. Con este arranque el creador organi-
z6 sus codigos que nos permitieron una lectu-
ra critica de JUAN JUAN, MARIA MARIA.

30 =XCeNA

Pareja. Escena
final. Ivonne
Duran y Adol-
fo Rodriguez.

Foto: Giorgio
§ Tims.

Antes de terminar este segmento, Lopez
deja la pareja de frente como la imagen del
hombre de Leonardo DaVinci, esta vez acom-
panado de Eva. Al cambio de la musica, salen
del escenario como si hubieran sido expulsa-
dos del Paraiso. Comienza la historia. Por su re-
lacion con el titulo, la pareja que se queda fija
trae la referencia de que se tratara de JUAN JUAN
Y MARIA MARiA. Es ahi donde Lépez nos dice
que va hablar de mujeres y hombres comunes.
Aquellos que podemos ver en los buses, en las
calles, en los supermercados, en los barrios. Es
a la clase media, al intelectual, al universitario
a los que retratara. El hombre que se observa a
si mismo.

Al terminar de ver la coreografia senti-
mos cémo Lopez, en la Gltima escena, nos
remite nuevamente al incipit, porque utiliza
al mismo compositor (Francis Lai) y una ver-
sion diferenciada de la musica del principio.
Retoma muchos de los movimientos de esta
escena, pero con otro ritmo, y los bailarines
llevan otra carga emocional. De alguna ma-
nera, cierra el ciclo que habia dibujado en el
incipit.



Socialidad, dialogia e
intertextualidad

Partiendo de las teorias de Bajtin encon-
tramos en JUAN JUAN, MARIA MARIA aspectos
dialégicos, ya que el ser humano necesita del
otro. El retrato de las mujeres y los hombres
que hace la obra, le permite al publico verse
a través del otro.

A la vez, los bailarines (incluido el autor
como corresponsable del texto) necesitan del
publico para que se dé el mensaje. No nos
podemos jamas ver enteros y, por lo tanto, ne-
cesitamos del otro para completar, aunque
sea provisionalmente, la concepcion de noso-
tros mismos®C. Por esta razon, muchos espec-
tadores necesitaron de JUAN JUAN, MARIA MA-
RiA para completar su imagen. Otros tantos la
repudiaron o se molestaron porque se vieron,
o tal vez vieron lo que no deseaban recono-
cer de su identidad. Objetivaron su propio
cronotopo cultural, el de su época.

También el autor asumié una posiciéon de
didlogo con su publico. El hizo correcciones,

Escena del prostibulo.
Foto: Raza.

tratando de mejorar la comunicacion, y ajust6
su creacion para generar mayor entendimien-
to?!. El autor escucho las voces de la audiencia.

Ademas, aparece el principio dialégico
que remite a la intertextualidad. Podemos de-
cir que, desde la especificacion particular de
la naturaleza social del ser humano que lo ha-
ce dialogar con los textos a los cuales ha es-
tado expuesto, en la obra dialogan varios tex-
tos culturales.

En JUAN JUAN, MARIA MARIA muchos textos
dialogan, aparecen, se camuflan, se transfor-
man. Como ejemplo, podemos sefialar un seg-
mento en la escena del prostibulo cuando to-
dos los bailarines avanzan con las piernas ha-
cia adelante y caen en un split. Esta resolucion
remite al espectaculo de Brodway Corus line.

La introduccion de las frases, las palabras
o los gritos de alegria y tristeza, vienen de la
danza-teatro alemana. Algo del estilo musical
ha estado presente en muchas de las obras de
Lépez, especialmente las que hemos denomi-
nado lirico ritmicas?? y la escena del balnea-
rio o la playa tiene una resoluciéon espacial
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caracteristica de este género. Debe recordarse
que en varias entrevistas el autor ha reconoci-
do haber estado influenciado por la pelicula
AMOR SIN BARRERAS, la cual dice haber visto mas
de veinte veces antes de estudiar danza?3. El
dialogo con otras coreografias evidencia la na-
turaleza diversa de las imagenes que confor-
man nuestra colectividad: la hibridez.

Cronotopo

De acuerdo con lo expuesto por Bajtin
(1991) en su obra que analiza la novela, el cro-
notopo es la conexién esencial de relaciones
temporales y espaciales asimiladas en un texto
artistico. El cronotopo?* es la conexion esen-
cial de relaciones temporales y espaciales asi-
miladas artisticamente en la literatura (arte)>>.
En el cronotopo se expresa el caracter indiso-
luble del espacio y el tiempo, situacion inhe-
rente al arte escénico. En él se unen los ele-
mentos espaciales y temporales en un todo in-
teligible y concreto. Esta afirmacion bajtiniana
nos sirve para decir que si L6pez montara esta
obra en el 2002, probablemente seria otra.
Otro el enfoque, otros los personajes. Tal vez
hablaria de parejas homosexuales y heterose-
xuales. Encontrariamos otros textos culturales
y el sujeto tendria un perfil levemente distinto.
El tono seria otro. Ya que como dice Baijtin el
tiempo se condensa y el espacio se intensifica
para penetrar en el movimiento. En esa inter-
seccion se constituye el cronotopo artistico.

Sera importante sefialar que la aplicacion
de los cronotopos en JUAN JUAN, MARIA MARIA
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funciona en el nivel temético. No se debe
pensar que esta herramienta funcionara para
cubrir los aspectos de interpretacion o técni-
ca. Tampoco creemos que para los aspectos
plastico-formales se pueden aplicar.

Cronotopo sera una categoria de la forma
y el contenido en la obra que nos va a mos-
trar la imagen del hombre. Si adaptamos lo
que senala Bajtin sobre el cronotopo artistico
literario a la danza, podriamos decir que en
él tiene lugar la unién de los elementos espa-
ciales y temporales en un todo inteligible y
concreto. Segin lo planteado en TEORIA Y Es-
TETICA DE LA NOVELA, Bajtin en el capitulo dedi-
cado al cronotopo sefala varios, de los cua-
les tomaremos los tres que mas se adecuan a
la coreografl’a JUAN JUAN, MARIA MARIA.

Hemos escogido el cronotopo de la Pe-
quenia ciudad provinciana porque en él se en-
cuentra el tiempo ciclico de la vida comin por
la tendencia a la repeticion de lo corriente u
ordinario. El tiempo se presenta en ciclos limi-
tados que pueden ser el dia, la semana, un mes
o un ano o la vida misma. En este cronotopo
no se dan acontecimientos sobresalientes. El
tiempo y la dimension espacial pueden hacer
creer que predomina una densidad de los he-
chos. Y en la obra se da esta dimension.

En JUAN JUAN, MARIA MARIA encontramos
también el cronotopo del Encuentro que, a su
vez, se liga al cronotopo del Camino, ambos
por su alto nivel de la intensidad emotiva y
valorativa, ya que en esta obra se dan acon-
tecimientos dirigidos por la casualidad. Bus-
car la pareja, encontrar a la persona ideal o a
si mismo, para poder ver a los otros.



DANZA

Un tercer cronotopo que podriamos apli-
car en JUAN JUAN, MARIA MARIA es el del Um-
bral, porque también tiene una alta carga
emotiva-valorativa y esta asociado a la figura
del encuentro. Pero, su principal componen-
te es el de ruptura ligado a la crisis. De algu-
na manera el umbral en la vida de los perso-
najes serad fundamental para lograr o fracasar
en sus rupturas y poder cambiar en la vida o
en el futuro. Bajtin sitGa los lugares donde se

Escena del primer beso-la mujer sin novio. Jimmy Ortiz,
Vanesa Salas y Lilliana Valle. Foto: Gerno Machalke.

dan las rupturas como las calles, plazas y
otros lugares publicos. Lépez en la coreogra-
fia ubica a sus personajes en lugares comu-
nes o publicos. En colectividad estos Juanes y
Marfas luchan para llegar a tener un mejor fu-
turo o una mejor relacién. Pero, a la vez, el
tiempo es personal, se sale de lo normal para
mostrar el sentimiento de los bailarines. Es un
lugar que condensa el tiempo biografico de
cada mujer y hombre.




Diferencias de un
texto escénico:

El cronotopo escénico

Tadeus Kouzdan, en el trabajo EL SIGNO EN
EL TEATRO. INTRODUCCION A LA SEMIOLOGIA DEL AR-
TE DEL ESPECTACULO, nos proporciona algunas re-
flexiones sobre el texto escénico. Al respecto
sefiala que, en las artes del espectaculo, aun-
que tienen un campo comun con los hechos
lingtiisticos, casi se han mantenido al margen
del analisis semioldgico (p.p. 3-4). En el mismo
texto, el autor sefala que en la 6pera, segin
Buyssens, aparecen durante la representacion
la combinacién mas abundante en hechos sé-
micos: Palabras, canto, mdsica, mimica, dan-
za, trajes, decorados, iluminacion (p.4).

Por este momento y razén, (ya que nin-
gln tedrico o estudioso ha sistematizado ele-
mentos de analisis para la danza), asumimos
la danza como un arte cercano a la épera.

En JUAN JUAN, MARIA MARIA estan presentes
y conjugados para sostener un discurso los as-
pectos sefalados por Buyssens. Segin Kouz-
dan, el arte del espectaculo es donde el signo
se manifiesta con mayor riqueza, variedad y
densidad. En él, los valores de sentido cambian
constantemente, ya que en el escenario, todo
es signo. Esto se complementa a lo que dice lu-
ri Lotman de la escena cuando la llama /a en-
ciclopedia de la semidtica. (p.84).

Por su parte, en la danza predominan los
sistemas de significacion no lingtisticos, aun-
que en JUAN JUAN, MARIA MARIA encontramos la
palabra reforzando nudos de sentido. La rique-

34 eXCeNA

za y variedad del espectaculo teatral que sefia-
la Kouzdan, se traduce en complejidad. De es-
te aspecto deducimos la poca y casi inexisten-
cia de analisis para los textos dancisticos. La
mayoria de las combinaciones del signo en el
espectaculo se dan tanto en el tiempo como el
espacio, lo cual torna atin mas complicado el
analisis y la sistematizacion (p.5).

Los signos que emplea el arte teatral y la
danza pertenecen todos a la categoria de sig-
nos artificiales. Son parte de un proceso vo-
luntario, creados con premeditacion y tiene
la finalidad de comunicar inmediatamente. Es
decir, no puede existir sin un publico y un
ejecutante o un mediador entre el texto que
deja el autor o coredgrafo. También necesita
de un espacio-teatro o escenario.

Lo que distingue a la danza o el arte del
espectaculo de las otras bidimensionales
(plasticas, visuales o literarias) es la energia
que emana el danzante. Por lo tanto, se nece-
sita del sistema de signos kinéticos que com-
prenden los desplazamientos, movimientos y
gestos del actor-bailarin.

Es asi como nos acercamos al cronotopo
escénico en el cual la temporalidad y la espa-
cialidad son Gnicos y especificos?®. En la dan-
za se utilizan muchos movimientos antes de
exponer el nudo significativo de climax tea-
tral. Es decir, se baila vertiginosamente, con
grandes despliegues técnicos antes de emitir
la emocion como en el ballet. Por su parte, en
la danza moderna y contemporanea se inten-
ta fundir, en las formas, el tiempo, la emocién
y el lugar, para lograr la mayor fluidez en la
comunicacion.



Episteme

La red de certidumbres en la que se mo-
verd el autor de JUAN JUAN, MARIA MARIA es la
que predomina, en occidente, desde princi-
pios del siglo pasado, cuando aparecié Isado-
ra Duncan y liberé los cuerpos de la opresion
de los corpifios ajustados y las zapatillas de
punta confeccionadas en tela de raso. La dan-
za moderna, desde ese momento, buscé nue-
vas expresiones corporales rebeldandose de la
codificacion del ballet clasico.

Con esta episteme nacio la danza en Cos-
ta Rica y predominard hasta avanzados los
anos ochenta. Esa sera la red de certidumbres
que Lopez como autor manejara. Pero, el co-
rebgrafo no se quedara en la limitacién que
dio el discurso fundante de la danza moder-
na. Al contrario, rechazara en todos sus extre-
mos la técnica Graham que se convirti6 en el

Escena del baile, en el baiio de mujeres. Ena Aguilar, Vanesa Salas,
Marielena Cerdas y Paula Campbel. Foto: Gerno Michalke.

discurso oficial, hasta llegar a ser cldsico?” y
denotador de poder.

De alguna manera el autor costarricen-
se se dejara influenciar por los discursos es-
téticos manejados por la danza-teatro euro-
pea tipica de los afnos ochenta. De modo
que encontramos en su lenguaje de movi-
miento, elementos de la danza moderna, el
ballet y la danza contemporanea. Especial-
mente al introducir la voz, y un discurso
contestatario.

Paratextos

Asi como a las obras literarias las partes
paratextuales son importantes y significan
mucho, para una puesta escénica también lo
son. En este caso, hemos escogido para ana-
lizar el afiche y el programa de mano de JuaN
JUAN, MARIA MARIA.
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El afiche

Por las dimensiones del afiche, 50 cm de
ancho por 70 de alto, no pudo pasar desaper-
cibido?®.

Este afiche cumplié su cometido de
anunciar un evento. Y, lo hizo de manera im-
pactante. En él aparecen dieciocho personas
portando un letrero que dice, en el caso de
los varones, JUAN JUAN y para las mujeres re-
za MARIA MARIA, con su torso (aparentemente)
desnudo, como si fuese la cédula de identi-
dad, en la cual se indica una fecha: 3 de se-
tiembre de 1985.

En la parte central aparecen unas manos
con un anillo de matrimonio. En ese espacio se
anuncia el teatro donde se presentara. En este
caso Teatro Melico Salazar. Se indica que la
temporada sera del 3 al 15 del mismo mes.

Sobre esta banda aparece el nombre de
la compania, Danza Universitaria 85 y la
hora: 8 PM. Discretamente aparece el nom-
bre del disefiador: Arte y foto Hugo Salazar.
También como apoyo a esta institucion la
Universidad de Costa Rica y la Vicerectoria
de Accion Social. (Ver la portada del progra-
ma de mano).

El material sobre el que se imprimié es
de buena calidad (couché). La tonalidad del
disefio se mantiene en los negros y grises
con las letras en blanco. El fondo claro de
las fotos de las personas permite resaltar las
expresiones, en las cuales se percibe una ac-
titud desafiante. Dispuestos a enfrentar lo
que sea.
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El Programa de mano

En la primera pagina encontramos dos ci-
tas. La primera, en la parte superior, es de Ro-
land Barthes. Esta escrita en prosa y comenta
sobre el enigma del deseo. Cuestiona el por
qué del deseo en el ser humano. Por qué en-
tre un millén de personas yo escojo a éste. La
cita devela la fascinante aventura del deseo.
La infatigable bisqueda del otro para verme.

Encontrar en el otro muchas cosas que yo
tengo y que ansio degustar en el que me
acompana. Porque seguimos, a través de
nuestra vida, buscando, descubriendo nuevos
cuerpos, nuevas geografias carnales que nos
pueden hacer sonar. Esta condicion que nos
marca para salvar y evitar la extincion de la
especie. Va en contra de lo que el matrimo-
nio en occidente y la concepcion judeocris-
tiana ha impuesto. Es la lucha entre el instin-
to y la racionalidad.

Encuentro en mi vida millones de cuerpos; de esos millo-
nes puedo desear centenares; pero de esos centenares,
no amo sino a uno...... Han sido necesarias muchas ca-
sualidades, muchas coincidencias sorprendentes (y tal
vez muchas busquedas) para que encuentre la IMAGEN
que, entre mil, conviene a mi deseo. Hay alli un gran
enigma del que jamas sabré la clave: por qué deseo a tal?

El otro texto del programa es un juego de
palabras ordenadas (anénimo) en forma alfa-
bética en la que se mencionan desde el aban-
dono hasta la verdad como elementos que in-
tervienen en cualquier relacion. En este juego
de mas de cien palabras, acertadamente, el co-
redgrafo condensd, a manera de un preincipit,
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un punto donde se dibujan muchas situacio- duda, enamorarse, encuentro, entusiasmo, erotismo, espe-
nes que se daran en la Coreografl'a. ra, éxtasis, faltas, familia, fastidio, feald.ad, felices, fiesta,

frialdad, ganas, goce, gustar, halagar, herir, hermosura, ho-
gar, ideal, idilio, ilusiones, incompatibilidad, inmoral, ino-

Abandono, abrazo, aburrimiento, afirmacion, afrodisiaco, cencia, insensible, insoportable, intimidad, lagrimas, locu-
amargura, amor, amoral, angustia, anhelo, ansiedad, ar- ra, lucha llanto, madurez, magia, matrimonio, miel, mo-
dor, ausencia, belleza, besar, brutalidad, cama, cancion, ral, mutismo, noviazgo, noche, nupcial, nunca, obsceno,
carnal, carta, celos, compafifa, compasion, compresion, odio, olvido, pareja, pasion, perdonar, placer, piel, pudor,
convivencia, contactos, cépula, corazén, cuerpo, declara- porqué, querer, rabia, rechazo, recuerdo, risa, saciar, se-
cion, dependencia, derrota, desaire, deseo, desdichados, duccién, sensibilidad, sentimientos, sexo, siempre, sole-
desnudez, despedida, discordia, disputa, divorcio, drama, dad, ternura, traicion, tristeza, unién, verdad.
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.—r-ﬁm“‘

Programa de mano. Todos. Foto: Hugo Salazar.
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Conclusiones

Este primer acercamiento a los textos co-
reograficos por medio de la aplicacién de las
herramientas que la sociocritica esta creando,
nos ha permitido avanzar mas alla de los es-
tudios descriptivos que hemos encontrado,
tanto dentro de nuestra produccién como en
la de nuestros colegas.

Después de la escudrinada que le hemos
dado a JUAN JUAN, MARIA MARIA, hemos descu-
bierto un gran campo por abarcar desde dife-
rentes bordes epistemolégicos, para encon-
trar las rarezas. Hemos visto como aparece
un sujeto cultural para poder contestar ciertas
inquietudes o espacios conflictuales que los
detectamos como rarezas en el texto. Anali-
zamos algunos paratextos como el afiche y el
programa de mano. El incipit nos dio pista
para penetrar en el tejido de relaciones que
se dan en el arte del espectaculo. También se-
fialamos una episteme para identificar desde
doénde habla el autor en su tiempo y espacio.

Después de recorrer toda la obra encon-
tramos una posicién ideologica con inten-
cion transgresora de una alta carga sexual y
cierto acento existencial tendiente al derrotis-
mo. Sin embargo, esta actitud no cede ante la
adversidad. En toda la obra se siente una
energia que permite el renacer y el replan-
tearse las cosas desde otros espacios.

También, de alguna manera, el cronoto-
po nos permitié profundizar en las condicio-
nes del arte escénico. ;Cuales son sus reglas?
;Cuéles sus fortalezas y debilidades como
manifestacion artistica? Finalmente, quere-
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Escena de las mujeres.
Marta Avila. Foto:

Gerno Michalke.

mos insistir al decir que Lopez, en JUAN JUAN,
MARiA MARIA usé los espacios para exponerle
al sujeto de su tiempo la difraccion de las
imagenes, para que complementara la idea
de si mismo, su identidad. El autor dialog,
cuestiond y abri6 posibilidades de ver la vida
desde otros bordes.

Aln asi, para esta lectura enfrentamos la
principal limitacién de no poder ver la obra
en el escenario en vivo??. La ausencia de la
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emocién que emana de los ejecutantes es
irremplazable. A través del respaldo de video e Durie Foto: Rasa.
se protege la corporeidad de la obra de prin-
cipio a fin (analizamos la Gnica copia de la
version original). El no tener tomas de planos
cercanos (close up) impide disfrutar mas la
expresividad de los rostros de los bailarines,
aspecto fuerte de la escuela interpretativa de
esta compaiifa. Le falta la sabia de la planta,
la sangre de los hombres y mujeres que se
desgarran en las tablas y hacen vivir al uniso-
no al publico. En esta lectura afnoro el sudor
y la adrenalina que intensifica la experiencia
escénica. Esa vivencia que transport6 del
llanto a la risa cuando los intérpretes conta-
ron historias de mujeres y hombres sin usar
los discursos verbales.

Finalmente, queremos decir que con esta
obra, Rogelio Lépez le hablé a un publico
amplio sobre la tragedia de la pareja. Les di-
jo que en nuestra sociedad no se nos educa
para vivir con el otro a pesar de que somos
animales sociales. L6épez vy el elenco pasaron
de la pasion a la ternura y de la risa al Ilanto.
Mostraron muchos de nuestros tabtdes. Como
que en 1985, ni siquiera se podia decir que
en Costa Rica habfa sidariticos. O se podia
pretender que en las escuelas se hablara de
educacion sexual. El divorcio hasta hace me-
nos de dos décadas era impensable para mu-
chas mujeres u hombres mal unidos. JuaN
JUAN, MARIA MARIA hace una buena sintesis de
muchas practicas sociales que conforman al
sujeto cultural del costarricense. Todo lo que
nos gusta y detestamos esta ahi. Las fiestas,
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las playas, el noviazgo, las bodas, el machis-
mo que justifica la mujer en la casa y el hom-
bre en la calle. Solo falté la “sele”, tal vez no
esta, porque en ese tiempo éramos malisi-
mos. En fin, es un buen retrato del tico de
cierta clase social.

Notas

1. Anteriormente a 1985, los espectaculos de danza
escénica en Costa Rica, estaban comprendidos por
diferentes obras que podian tener o no, relacion
formal o temética. Sus duraciones oscilaban entre
cinco y treinta minutos, y podian ser de diferentes
autores.

2. En 1986, la coredgrafa mexicana Cora Flores mon-
t6 BOLERO, interpretada por la Compaiifa Nacional
de Danza, con el tema del amor, dentro del estilo
de revista musical y con musica en espanol. Su en-
foque no fue reflexivo sino predominé la alegoria y
el caracter festivo.

3. Victor Burel destaca el nivel del grupo costarricen-
se en su cronica La imaginacion de Costa Rica, del
lunes 5 de mayo de 1986, en el SEMANARIO 5 CINCO
DiAs, de Madrid (Afio 1X, namero 2.100)

4. Marta Avila analiza la obra de Rogelio Lépez en la
Tesis de Licenciatura en Historia del Arte UNA DECADA
DE DANZA ESCENICA EN COSTA RicA 1980-1990. 1992.

5.  El 11 de septiembre de 1985, el periodista de La
Nacién, A. Anfossi Gomez, en el espacio Opinién
del redactor, dedic6 su columna: Una Danza In-
conclusa a la obra (Pag. 14).

6. Ladanza moderna es el resultado de los cuestiona-
mientos realizados a finales del siglo XIX, cuando
los coredgrafos comenzaron a dudar de la pertinen-
cia y operatividad de la danza clasica. La danza
moderna propicié cédigos mas accesibles, natura-
les acordes a una cultura que valoraba el cuerpo de

40 =XC=NA

manera distinta. La danza moderna surge casi al mis-
mo tiempo en Norteamérica y Europa. Isadora Dun-
can es la proponente de esta nueva vision del movi-
miento basado en la libertad. La danza moderna le
cuestion6 al ballet sus temas, ya que no expresaban
las preocupaciones de la época. El nuevo lenguaje
revel6 mayores posibilidades de movimiento, hasta
ese momento ignoradas. Martha Graham cred un
método de entrenamiento que hasta la fecha mantie-
ne su validez. Para mayor informacion ver. COmMO
ACERCARSE A LA DANZA, de Alberto Dallal (2000).

Battement, Gran Jettes son algunos de los pasos que
la danza moderna toma del ballet para integrarlos a
las nuevas creaciones.

Cuando mencionamos el unisono, queremos dar a
entender que el movimiento debe ser ejecutado por
todos los bailarines que se encuentran en la escena
al mismo tiempo y con la misma carga energética y
emocional.

El movimiento cotidiano se caracteriza por la inclu-
si6n de elementos de la vida cotidiana y no son esti-
lizados: caminar, correr, brincar, comer, sentarse, etc.

Cuando hablamos de elementos técnicos nos referi-
mos a referencias de movimientos que se realizan en
las clases o sesiones de entrenamiento ya sea de ba-
llet o contemporaneo, jazz, acrobacia, flamenco, etc.,
los cuales aparecen sin ningtn desarrollo en la com-
posicion. En la terminologia del ballet, la mayoria de
los movimientos esta en francés y, en menor grado, en
italiano (convencion asumida por todas las escuelas
de ballet: rusa, inglesa, cubana, sueca. etc.) y la dan-
za moderna los asume en su mayorfa en inglés.

La danza contemporanea cuestiona lo aportado por
la moderna hasta los afios sesenta. Se comienza a
desarrollar en espacios no convencionales como
calles, plazas, edificios, museos, etc. Los artistas |la-
mados contemporaneos realizan una reinterpreta-
cion de la historia del ser humano, revisan sus mi-
tos, dan nuevo sentido al signo, introducen el hu-
mor, la ironfa, el cuerpo desnudo. Transgreden lo
establecido. Podriamos decir que aparecen elemen-
tos carnavalescos bajtinianos.



Los fundadores de este tipo de obra, célebre en la Eu-
ropa después de la Segunda Guerra, son Johann
Kresnik (1939) y Pina Bausch (1940). Kresnik lo Ila-
ma Teatro Coreogréfico y en él asume la fuerte criti-
ca social. Hace una denuncia de forma brutal ante
acontecimientos socio-politicos como las revueltas
estudiantiles o la guerra de Vietnam. Por su parte,
Bausch, recuerda constantemente el horror del pasa-
do fascista de los alemanes en su época Nazi. Ambos
son los responsables del auge que tiene en la actua-
lidad la danza-teatro o el teatro-danza.

Alberto Dallal nos dice (Pag. 39-40) que en la dan-
za la relacion entre la luz y la penumbra es primor-
dial porque el espectador recibe el impacto visual
de los otros elementos (movimiento, vestuario,
etc.) y la suma de luz-penumbra. Los grados de lu-
minosidad y capacidad luminica de las areas espa-
ciales en las que se realiza una danza puede afec-
tar directamente sobre la secuencia, el lapso o la
forma dancistica.

Cémara negra es el tel6n de fondo negro; general-
mente, es aterciopelado para absorber la luz. El ci-
clorama es el telon de fondo blanco, el cual tiene la
cualidad de asimilar colores (rojos, verdes, azules,
etc., especial para producir efectos de la naturaleza
como celajes, atardeceres, amaneceres, noches es-
trelladas, de luna y otros).

Patricia Cardona en sus investigaciones recientes ha
senalado la efectividad del bailarin, como elemen-
to indispensable para poder sobrevivir en la mente
del espectador. Esto lo ha desarrollado en ANATOMIA
DE ESPECTADOR, 1993, y en DRAMATURGIA DEL BAILARIN.
CAZADOR DE MARIPOSAS, 2000. En estos textos pro-
fundiza sobre la naturaleza de la comunicacion es-
cénica y la percepcion del espectador.

Edmond Cros. 1997. El sujeto cultural Sociocritica
y psicoandlisis. (Pags. 9-10)

Maria Amoretti. En prensa. MAGON, LA IRRESISTIBLE SE-
DUCCION DEL DISCURSO.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

Maria Amoretti. DICCIONARIO DE TERMINOS ASOCIADOS
EN TEORIA LITERARIA. 1992

Rudolph von Laban es el teérico que ha sistemati-
zado las cualidades del movimiento. Para mayor in-
formacion consultar su obra: LA DANZA EDUCATIVA,
ENTRE OTRAS.

Maria Amoretti, Op cit. 1992. (Pag. 34).

En varias entrevistas aparecidas en periddicos de la
época, Lépez reconoce que le hizo cambios a la
obra.

Avila, Op cit. 1992.

Entrevista realizada a Rogelio Lépez por Luis Pie-
dra para trabajo de la Maestria en Artes de la UCR,
1999.

Bajtin, Op cit. 1991, pags. 237-238.

El agregado es nuestro. Cada vez que los tedricos
mencionen la literatura, trataremos de adaptarla al
arte y cuando lo amerite a la danza.

Hemos adaptado del cronotopo operistico denomi-
nado por Carmen Méndez, para el anélisis de la
obra Giacomo de Carlos Paz, pagina 3, al escénico
ya que se puede aplicar a las otras artes escénicas
como el teatro, la mimica, el ballet, folclor etc. Cur-
so de Sociocritica, DILAAC, UNA. 2002

El subrayado es nuestro.
Ver programa de mano.

Vale destacar que la obra la bailé durante mas de
cincuenta veces. El hecho de enfrentarla, ahora, co-
mo analista, después de tantos afos, permite ver
cosas que antes no percibi tan claramente. Princi-
palmente, porque en el momento de la interpreta-
cion media mas la parte afectiva, subjetiva y emo-
cional que la analitica.
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