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Resumen

El presente articulo pretende rescatar el concepto de ‘ingurgitacion emocional’ plan-
teado por por Jean-Marie Pradier (2001) como fendmeno emocional inserto en la matriz de la
obra de danza contemporanea. Con el estudio histérico sobre la trayectoria coreolégica se loca-
liza el nacimiento del fenémeno, aplicado a las artes escénicas, en las vanguardias modernistas
y su planteamiento de restructuracion de lo escénico. Se analizara como la situacién social de
inicios del siglo XX provoca una cristalizacién del hombre en la escena, mostrando su psique y
sus emociones, encarnadas en una coreografia que invita a revivir ‘las pasiones’ dirigidas hacia
‘los miedos’, planteando una etnoescenologia concreta. Mediante el estudio de obras significa-
tivas del momento se plantea cémo la ‘ingurgitacion emocional’ vive en los procesos creativos
de un modo activo y consciente.
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THEORETICAL APPROACHES ON THE “EMOTIONAL
ENGORGEMENT® APPLIED TO THE CONTEMPORARY
DANCE"S CHOREOGRAPHY

Abstract

This article maintains the premise to give an answer about the concept of ‘emotional
engorgement’ raised by Jean-Marie Pradier (2001) as an emotional phenomenon of structure
contemporary dance work. With the historical study of the choreology trajectory, the beginnings
of the phenomenon is located, applied to the performing arts, in the modernist avant-gardes and
their suggestions about restructuring the scenic are raised. It will be analyzed how the social
situation of the early twentieth century causes a crystallization of man on the scene, showing his
psyche and his emotions, embodied in a choreography that invites to revive ‘passions’ directed
towards ‘fears’, proposing a specific ethnoscenology. Through the study of significant works of
the moment it is considered how ‘emotional engorgement’ lives in the creative processes in an
active and conscious way.
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REPLANTEAMIENTO DE LAS EMOCIONES EN
LA NUEVA ESCENA

El rumbo histérico de la coreologia centrado en la produccion de obras de
danza clasica, sufri6 modificaciones, desde los inicios del pasado siglo, al
trazar bifurcaciones en su praxis creativa, que provocé el planteamiento y
estructura de nuevos estilos de danza: contemporanea y neoclasica (Sanchez
Bueno 2011), cuyo estudio se afrontara atendiendo a sus plataformas tedrica y
practica, llegando a insertarse dentro de la Académica y la Universidad (Mera
2011; Collazo Albizu 2015), siguiendo los patrones de la danza clasica. La
danza contemporanea y su hermana danza neoclasica, surgen paulatina-
mente desde las vanguardias europeas desarrollandose mediante una pro-
lifica produccién de creadores y obras que, como descendencia de la danza
moderna, buscan despertar al espectador invitando a la experimentacion y la
reflexion tras el disfrute visual (Goldberg 1988; Taylor 2011; Sanchez 1999)".

En un comienzo, esta vida escénica surge bajo la necesidad de la creacion
practica (Sanchez Bueno 2011), evocada por unos deseos de renovacion y
reestructuracion de artistas con ansias de mejoras y de evolucion hacia la
‘vida moderna’ (Sanchez 1999). Una actividad creativa compuesta por men-
sajes y actos comunicativos que plantearon un estrechamiento en la relacion
entre obra y espectador (Blrger 1974)2,

Para los expresionistas, las pautas coreograficas con las que se estructuraba
la obra de ballet eran arcaicas, anticuadas y poco populistas (Goldberg 1988),
necesitando la presencia de nuevas herramientas estructurales, que hablasen
de los agentes y sus interacciones, de la sociedad y de la forma real de vivir el
contexto de entreguerras. Para poner en marcha aquellos deseos se pautaron
nuevos parametros que plantearon un abordaje profundo en la reconstruccion
la obra escénica. Entre las acciones realizadas: se modificé el valor del cuerpo
en la escena, afiadiendo nuevos recursos de movimiento al vocabulario dan-
cistico, ampliando el trabajo kinesférico (Laban 1950) y la proyeccion gestual
(Andrew 2014)%. Asimismo, se sustituye la dramaturgia y los libretos ideales
por temas reales y conceptos relacionados con los interrogantes existencia-
listas, como la muerte, la locura, la enfermedad, etc. Todos estos elementos
permitian realizar cierto juego temporal de la escena, pudiendo fracturar el
‘continuum temporal’ y dando paso a la estructura de puzle, una construccion
de la obra compuesta por varios segmentos coreograficos, ubicados en dife-
rentes contextos, que hablan de un mismo concepto, planteado como objetivo
general de la obra.
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Estas innovaciones pudieron instalarse en la danza tras haberse realizado
la ‘apertura’ de la obra escénica, definida como concepto del ‘giro corporal’
por Grumann Soélter (2008) y apoyado por Sanchez (1999) con su teoria de
‘reteatralizacion del teatro’. La tesis de estos autores recoge las modificacio-
nes estructurales de la obra modernista, cuyas réplicas se encuentran en las
manifestaciones escénicas ubicadas en el umbral entre teatro y danza, que
dieron vida al perfomance art, junto a multiples lineas artisticas como happe-
ning, body-art, fluxus, ‘arte conceptual’ y demas senderos performativos (Gol-
dberg 1988), que juegan con la comunicacion teatral y danzada, desarrollan-
dose con prolijio a partir de la década de los cincuenta hasta la actualidad
(Grumann Solter 2008).

Del mismo modo, con el ‘giro corporal’ se gestaron nuevas corrientes artisticas
incluidas también en la pintura y la imagen, como el Surrealismo, Futurismo
y el movimiento Dada, cuyo trabajo se efectia sobre la premisa de conseguir
la ‘libertad’ y ‘verdad’ del hombre reflejado en el Arte (Gomez Garcia 2001).
Dicha ‘libertad’ esta aplicada en la exposicion del discurso, situaciones socia-
les y los sentimientos intimos, en busca de una cristalizacion del agente que
fracture las mascaras de las normas sociales, y, de este modo, se acerque
mas a la ‘verdad’ del agente social (Sanchez 1999).

Para ello, cada estilo asumié elementos transgresores como la satira, el sar-
casmo, la ironia, para construir sus obras, sin olvidar la practica ‘lo absurdo’
aplicado como simbolo del rechazo de la dura realidad social del momento.
Ademas, se realizé un ‘giro corporal’ en la estética de la obra, afectando lo
visual y lo sonoro mediante la utilizacién de melodias atonales y sonidos urba-
nos, envueltos con disefios de vestuario que rompen la linea tradicional (rea-
lista) insertando en el cuerpo volumenes artificiales y geometria (abstraccion)*.

Todas esas obras se encontraron unidas por los deseos y ambiciones de crea-
dores que hablaban de si mismos, de los seres que los rodean y del colectivo
social, poniendo en practica la etnoescenologia (Pradier 1997; Sapiain 2015).
Este neologismo, propuesto por Pradier, fue definido por el mismo autor como
disciplina que pretende “contribuir a un mejor conocimiento de la naturaleza
del hombre a partir del examen de las estrategias cognitivas, de las técnicas
corporales y mentales que implican la emergencia de acontecimientos cuya
dimensién espectacular los torna relevantes para la comunidad” (1997, 52).
Como método® se realiza “el estudio, en las diferentes culturas, de las practi-
cas y de los comportamientos humanos espectaculares organizados” (Pavis
1983, 191). Por tanto, podemos entender que, como disciplina, centra en el
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acto corporal aquellos aspectos imaginarios procedentes de lo social, esceni-
ficados mediante lo teatral, en definitiva, un céctel de elementos para exponer
lo intimo, mente y alma en el discurso escénico.

FENOMENO EMOCIONAL HACIA EL VACIio

La belleza plastica con la que se trataba la obra de ballet, anterior al s. XX, era
completamente inviolable. Se valoraba lo positivo, la exaltacidon de la belleza
y el mundo onirico como plataforma paralela a la realidad (Markessinis 1995).
La emocion se exponia como elemento esencial de los actos y las vidas apa-
sionadas de los personajes, otorgando gran importancia a la catarsis, al igual
que la cultura en general (Sorley 1972). Sin embargo, el ‘giro corporal’ afecté
de manera proporcional a esta exhibicion de ‘vida perfecta’, que poco tenia
que ver con la realidad (Viana 2009)®. Los artistas comenzaron a plantear las
pasiones humanas sin tabus, mostrando el dolor, la ira, el desgarro, la locura
y la pérdida con la dureza de todos los caracteres, provocando una catarsis
invertida, dirigida hacia un estado de vacio emocional causado por el colapso
de multiples emociones que impactan en el espectador, provocando asi un
nuevo despertar emocional (Pradier 2001).

El término ‘ingurgitacion emocional’ fue bautizado por Pradier (2001) para
representar aquel estado emocional provocado por dos factores, el impacto
sensorial y la reflexion, que circula en direccién contraria a la catarsis. Un
proceso auto experimental que surge tras la percepcion artistica y que esta
formado por el transito de un fendmeno emocional de gran impacto, para,
posteriormente, provocar una sensacién de vacio de contenido intimo. El feno-
meno conecta con la reflexion propia a través de la empatia sobre el impacto
en otros (los intérpretes), interviniendo las emociones de dolor, miedo e incer-
tidumbre, que se entremezclan consiguiendo un peculiar colapso sentimental,
cercano al concepto de purga.

La catarsis ha sido analizada y explicada por muchos autores, en busqueda
de comprender como afectan las emociones a los actos humanos y su praxis
social. Pradier define el término explicandolo del siguiente modo: “Término
médico que asimila la identificaciéon a un acto de evaluacién y de descarga
afectiva; no queda excluido que de ella resulte un ‘lavado’ y una purificacion
por regenerescencia del yo percibiente. Esta purga ha sido asimilada a la iden-
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tificacion y al placer estético, esta vinculada al trabajo del imaginario y de la
produccioén de la ilusién escénica” (1997, 65).

Con esta explicacion vemos cémo para Pavis es esencial el proceso de eva-
luacién personal del espectador, transitado por medio de la empatia. Ademas,
concreta en el dialogo entre obra y espectador, cuya conexion y entendimiento
es de gran importancia, utilizando el impacto emocional y la percepcion sen-
sorial del acto performativo, acompafiado de la impresion visual, caracteristica
propia de las artes escénicas. Por otro lado, es significativo el uso del con-
cepto de ‘purga’ aplicado como proceso de auto-limpieza y regeneracién que
provoca el mismo impacto emocional.

Continuando con la definicién de Pavis, encontramos que “el psicoanalisis la
interpreta —la catarsis— como placer obtenido de las emociones propias ante el
espectaculo de las emociones del otro, y placer de volver a sentir una parte del
propio yo reprimido que toma la forma tranquilizadora del yo del otro” ([1983]
1998, 65). En esta ocasidn, el autor sefala al caracter reprimido del especta-
dor, aquello que guardamos bajo la alfombra, en la oscuridad, evitando que
vea la luz social. Especialmente ese caracter es el que habla de nosotros mis-
mos, el verdadero Yo, y, segun Pradier (2001), son los elementos con los que
debe de conectar la obra: sus miedos, sus anhelos, sus deseos, su dolor o sus
pasiones. De modo que, el fendmeno de ‘la inauguracién emocional’ se ocupa-
ria de sustituir la euforia provocada por la catarsis, incorporando estos miedos
ocultos, que saldrian a la luz en forma de sensacion de vacio. Estamos ante
un proceso de psicoanalisis centrado en la extraccion de ‘lo intimo’, mediante
la auto-observacion y su reflexién, para posteriormente conseguir una verda-
dera autocritica. Proceso donde intervienen emocion, empatia e imaginacion,
pues como afirma Pradier “sin imaginario no hay emocién, sin emocién no
hay motivacion, sin motivacién no hay accion, sino apatia, falta de vitalidad y
muerte (2001, 9).

DESARROLLO DE LA ‘INGURGITACION
EMOCIONAL” ENTRE LOS PROCESOS
CREATIVOS

La busqueda de la ‘ingurgitacién emocional’ en la danza comienza de manera
inconsciente entre los coredgrafos expresionistas. Las obras emblematicas:
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Hexentanz (1914) de Mary Wigman o La Mesa Verde (1932) de Kurt Jooss,
son simbolos del contexto de entreguerras que se liberan del peso de la dra-
maturgia clasica y del corsé del vocabulario del ballet, ofreciendo libertad con
la exposicion de pensamientos desafiantes ante el sistema y mostrando las
tinieblas que habitan dentro del alma y la psique de los autores. Wigman pro-
pone en su creacion contrastes de energia con los que se pautan los movi-
mientos, junto intensos cambios de dinamicas que abracan desde lo sutil a lo
fragmentado. En la gestualidad facial habita gran histrionismo, acorde con la
utilizacion de las extremidades superiores tensas y semidtica en las manos
que llaman la atencién por su tension desmesurada, esta simbologia crea alu-
siones a la inestabilidad emotiva, enfatizando la idea de inconformidad social
y opresioén politica. Por su parte, Joos propone en su estructura de puzle un
planteamiento mas reivindicativo y critica politica. La magistralidad de la obra
reside en conectar unas escenas comicas y satiricas (que relajan al receptor),
junto a otras escenas de intensidad emocional y tensién dramatica (que por el
contrario, lo alteran), consiguiendo despertar los sentidos y estimular las emo-
ciones junto a la reflexion. En su totalidad se motiva al espectador a realizar
una lectura holistica que abarca simbologia, estados emocionales y empatia
por la importancia del discurso social; provocando asi un circuito emocional y
psicoldgico, que concluye en una metaemocion de alto impacto. Una llagada a
la ‘ingurgitacién emocional’ desde la ‘verdad’ y ‘libertad’.

Una paso mas profundo hacia las emociones realiz6 el surrealismo con la pre-
sencia de Hélene Vanele en la escena, quien encarna en su obra la fantasia
y lo antirracional surrealista, haciendo tangible el contenido inconsciente a
través de piezas e imagenes enigmaticas, oniricas y confusas. Un momento
estelar fue su participacion en la Exposicién Internacional de Surrealismo de
1938, con un performance llamado L'acte manqué (El acto abortado) donde
interactuaba con las pinturas y las esculturas expuestas en las diferentes
salas. Vestida por Dali, con un vestido volatil blanco, la bailarina proyectaba
una danza visceral, extravagante y alocada, con cierta esencia sonambula y
con ritmos disonantes y contradictorios. Se considera que esa actuacion fue el
primer ejemplo auténtico del surrealismo en el terreno de la danza (Lehmann
2016).

La performace comenzaba con un juego de sorpresa para el publico. Los
espectadores se encontraban con la bailarina completamente desnuda y enca-
denada a unas camas, mientras intenta liberarse de las sabanas que cubren
su cuerpo, dejando ver poco a poco su piel entre los espasmos de una crisis
de histeria. Poco a poco, esa histeria se descontrola, lanzando las almohadas
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al aire que provocaban el vuelo de plumas y otros elementos oscuros que
simbolizaban el vuelo de murciélagos, mientras gritaba asustada arrojandose
hacia el publico. La segunda parte de la actuacién fue frenética y escanda-
losa; Vanel aparecio de la nada, esta vez con el disefio de Dali, golpeando las
paredes y gritando, portando un gallo vivo entre los brazos que acompafiaba
con sus gritos a la bailarina. La tercera y ultima parte, fue la mas sosegada de
su actuacion. Vanel aparece en una sala donde habia una estufa encendida,
se acerca a ella y realiza una especie de veneracion al fuego, reviviendo un
estado de éxtasis reflejado en sus movimientos: muecas exageradas, movi-
mientos grotescos y sacudidas con el cuerpo (Lehmann 2016). El estilo coreo-
I6gico de Vanel responde a las premisas estéticas del surrealismo y su pasion
por la histeria, como representaciéon de estados emocionales otorgados por la
presion social y no como enfermedad mental. Un viaje emocional donde resi-
dia la ‘ingurgitaciéon emocional’ como meta final.

Mas tarde, Pina Bausch, continuara investigando intensamente sobre esta
emocion, buscando acceder a la catarsis desde otro camino emocional, inda-
gando en la exposicion de la cruda verdad sobre la escena (Sanchez 1999) y
escavando escénicamente en la exposicion del psicoanalisis social (Pradier
2001). Café Miiller (1978) se estrena en el Opernhaus Wuppertal, mostrando
una coreografia que danza el diario intimo y, quizas, psicoanalitico de sus per-
sonajes. En ella se muestran las relaciones de personajes que se encuentran,
sin intencién, en un café. La singularidad reside en el discurso que ofrece cada
personaje, narrado de forma visceral, desnudo y desde una perspectiva emo-
cional y psicoldgica. La obra ofrece un mundo lleno de conflictos, donde cada
problema posee una referencia comun, real y general, vinculada con lo social.
El material coreografico esta compuesto en gran medida por el vocabulario no
verbal (natural social) y de codigos semiéticos de sentido referencial y conden-
sacién que facilitan el dialogo intérprete-espectador (objetivo), al igual que la
lectura privada (subjetiva) que realiza el observador. El caracter magistral de la
composicion reside en conseguir conectar empaticamente al espectador con
cada escena y cada personaje. Planteamiento que entrega al espectador una
posicion de psicologo que habla con cada intérprete a la vez que hace suyo
el problema, estableciendo un transito emocional por diferentes estados: sole-
dad, dolor, tristeza, abandono, etc., un proceso concatenado de emociones,
de caracter ciclico y agotador, que concluye en ese vacio intimo propio de la
‘ingurgitacién emocional’ o como diria Pavis, en una (auto) purga.
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CONCLUIONES

Con estas practicas escénicas, se observa una aplicacion de las emociones
en la coreografia de manera natural y respetando su episteme comunicadora.
La naturaleza propia del cuerpo humano recrea en su fisionomia movimientos,
posiciones y locomociones extraidas de la experimentacion de los fenome-
nos emocionales, compuestos por acciones musculares complejas, con ritmos
diferentes y con intensidades diferentes de ‘esfuerzo’, cuyo efecto proporciona
innumerables cualidades de movimiento.

Con estas propuestas de obras modernistas de danza se redirige, en la prac-
tica, el rumbo coreolégico, atendiendo a la emocion, que es insertada de
forma pura en los procesos creativos y extrayendo la fisionomia natural del
fendmeno emocional como material coreografico puro.

El planteamiento del ‘giro corporal’ realizado por las vanguardias europeas
evoca una necesidad de renovacion de la catarsis mas vinculada a la realidad
social, un contexto marcado por la devastacion de dos guerras que cambian la
praxis del mundo, la forma de vivir y los deseos futuros. Los creadores mues-
tran sobre las tablas un escenario donde el dolor, el miedo y las tinieblas no
se ocultan, y que, por el contrario, son importantes para comprender quiénes
somos. Esta ‘verdad’ y ‘libertad’ ayuda a digerir las nuevas obras de danza,
que ya no hablan de ideales, sino de realidades, planteando la ‘ingurgitacion
emocional’ como una metaemocion como finalidad artistica.

Desde la distancia, podemos analizar con detalle cada momento visceral que
pautoé la creatividad de nuestros antecesores, para asi atender con precision
la actualidad de la danza, donde la ‘ingurgitacion emocional’ se puede pre-
sentar como objetivo del proceso creativo y, quizas, como simbolo de la obra
contemporanea.
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Notas

' Antonio Sanchez (1999) define el s. XXy las propuestas vanguardistas como ‘dramaturgias de
la imagen’, defendiendo que la ‘argumentacion’ en la obra escénica desaparece sinteti-
zandose en ‘concepto’, que a su vez se inserta simbdlicamente en la imagen escénica,
mediante la abstraccién. Para realizar este fendmeno se introduce a grandes pintores,
disefiadores y arquitectos a colaborar en el proceso creativo, trabajando en igualdad de
importancia junto al director de la obra. Paralelamente a esta valoracién de la imagen,
RoselLee Goldberg (1996) y Diana Taylor (2011) hablan sobre el valor revolucionario de la
performance como estilo de obra construida para activar al espectador, hacerlo participe
de la misma y ofrecerle espacios de libre lectura.

2 Como explica Peter Biirger (1974), los artistas de vanguardias buscaron, a través de otras vias
comunicativas y con nuevas ideas e ideales, ofrecer una ayuda a praxis vital, entendiendo
el arte como vida y ofreciendo con las obras una manera de ayudar a tener alternativa
social diferente a la comun, que mejorara la empatia, la positividad y las relaciones entre
el agente y los demas elementos sociales (economia, educacion, politica, ética, ideologia,
etc.).

3 La danza dadaista, futurista y surrealista, exaltaba la gestualidad como brote del alma 'y
los sentimientos. La concepcion del espacio junto al cuerpo del intérprete obsesiond a
tedricos y disefiadores (de escenografia y coreografia). Las teorias de Laban ([1950]1989)
modificaron el concepto de danza por cinética y espacio, como en el trabajo con la
bailarina Dada Sophie Taeuber en Gesang der Flugfishe und Seepferdchen (1917), cuyas
ensefianzas ayudarian a adaptar los movimientos a su traje dadaista, que encerraba su
movilidad con limites muy definidos, “resistiendo los controles institucionales, morales
y culturales del lenguaje escrito y hablado, el género, los gestos y el placer, las mismas
ideologias que Dada implicaba en llevar un mundo pasivo a la guerra total” (Andrew 2014,
18). Con el mismo planteamiento, desde la Bauhaus, Oskar Schlemmer (1925) propone
su ‘Tanzermensch’ (‘Hombre como bailarin’) partiendo de sus dos teorias: las ‘leyes del
espacio cubico’ y las ‘leyes del ser organico’.

4 Una clara ruptura de la estética tradicional fueron los disefios futuristas de Giacomo Balla
para sus obras Macchina tipografica (1914) y Fuegos artificiales (1917). Mas tarde, el
dadaismo se encargaria de geometrizar los vestuarios de Sophie Tacuber, para Gesang
der Flugfishe und Seepferdchen (1917). En este mismo afio Picasso traza los disefios de
Parade (1917), ballet creado por los ballets de Diaguilev bajo los parametros surrealistas.
Con estas innovaciones, la coreografia abre fronteras estéticas que ayudan al mensaje y
a su comprension, facilitando la exposicion psicolégica y emocional que puede contener la
obra.

5 Las nuevas perspectivas etnoescenoldgicas para afrontar la danza, proporcionan al creador
las herramientas para poder expresar su mundo ideoldgico, emocional, onirico, desde una
libertad completamente subjetiva y analégica. Estos procedimientos que unen escena y
sociologia también son denominados como ‘ethnic performances’ por Bovin (1974) o en
términos de Turner (1982) el ‘social drama’. Sobre las relaciones entre el ritual social y el
teatro, ambos autores conectan las esferas espirituales y corporales, manifestadas en
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los acontecimientos escénicos sociales, entendidos como ‘ritual social’, con las praxis del
teatro (en intencion y objetivos). Estas vinculaciones fomentan la concepcion espistémica
de la etnoescenologia en lo teatral. La idea que plantea esta investigacion doctoral apoya
las bases ideoldgicas de una obra escénica visceral y verdadera entorno al agente social,
que desarrolle toda una cristalizacion del ‘hombre’, abarcando su posicién politica, social,
cultural y emocional (Bovin 1974; Turner 1982).

5 Luis Felipe Viana (2009) analiza cémo en la cultura el caracter evolutivo puede estar formado
por una respuesta en disputa con el estilo predecesor, relacionadas con el devenir del
agente social transitando su sociedad que se situa en una plataforma conflictiva o de cam-
bios. De este modo, se fractura la linea de trabajo, emergiendo una propuesta escénica
contraria como oposicién a la anterior.

7 Maria Rosa Lehmann (2016, 47) narra sobre la actuacion de Vanel: “La inauguracién de la
exposicion contd con la medianoche de una bailarina semidesnuda, Hélene Vanel, que,
agitandose, retorciéndose y gritando, corrié hacia el medio de la multitud para dar una
impresion dramatica, y demasiado real, de un ataque histérico. Sus movimientos aparen-
temente cadticos han sido descartados por la mayoria de los estudiosos como una mera
manifestacion de frustracion sexual’.
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