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Genealogia y terminologia: del registro a la composicion

Hacia el afio 1589, el canénigo y maestro de danza Thoinot Arbeau' amalgama por
primera vez la dimension cinética con la lingiistica bajo el neologismo "orquesografia" (del
griego orgueso, danza; y grafia, escritura). En su tratado fundamental, Orchesographie (1589), Ar-
beau presenta un dialogo pedagdgico con Capriol, un joven abogado que busca en el baile una
herramienta de integracion social. Antes de este aporte, la danza era una practica predominan-
temente oral y basada en la imitacién. Con la Orchesographie, emerge una tecnologia de la escri-
tura que prescribe y disciplina el movimiento corporal. Como sefala André Lepecki (2000),
Arbeau sienta las bases para que la danza sea concebida como una disciplina sistematizable,
técnica y registrable, transformando el cuerpo en una entidad sujeta a un programa grafico.

Sin embargo, el término coreogmﬁa2 es acufilado formalmente por Raoul-Auger Feui-
llet (c. 1660-1710) en 1700, adquiriendo la acepcién que hoy nos resulta familiar. Lo hace en
su obra canénica: Chorégraphie, onl'art de décrirela dance parcaracteres, fignres et signes démonstratifs.
(Coreografia, o el arte de describir la danzga por caracteres, figuras y signos demostrativos). Feuillet, maestro
de danza francés, desarrolla su labor bajo la influencia de Pierre Beauchamps —coredgrafo de
Luis XIV. Si bien es Beauchamps quien originalmente disena el sistema de notacion, Feuillet

posee la vision editorial y el sentido de autoria necesarios para sistematizar, perfeccionar y

1 Su verdadero nombre era Jehan Tabourot (1519-1595), un clérigo francés (canénigo en Langres) que utilizé el
pseuddénimo "Thoinot Arbeau" (un anagrama de su nombre) para publicar su obra. Era un hombre polifacético:
sacerdote jesuita, matematico y maestro de danza.

2 El término Coreografia deriva etimoldgicamente de las palabras del griego antiguo koreia (rogetx, danza) y grafia
(youpia, escritura)
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denominarlo. Este sistema, conocido actualmente como Notacién Beauchamps-Feuillet, re-
presenta una revolucién geométrica y simbdlica’.

Tras la publicacién del tratado, Pierre Beauchamps inicia un litigio por plagio, alegan-
do la autorfa del sistema creado décadas atras para la corte francesa. Sin embargo, el tribunal
falla a favor de Feuillet bajo el argumento que "la autoria pertenece a quien publica y sistema-
tiza el conocimiento para el bien publico". Este fallo marca un hito genealégico: la nocién de
autor se desplaza de la invencion hacia el acto de registro y nominacion de la obra.

A pesar de su consolidacion, la denominacién de "coredgrafo” es objeto de constantes
revisiones tericas. Paulina Ossona’, en su Tratado de composicion coreqgrifica, recuerda que figuras
como Serge Lifar’ (1905-1986) propugnan el término "coreautor” para distinguir al creador
estético del mero registrador. Segtn la logica de Lifar, el "coredgrafo” debe limitarse estricta-
mente a la transcripcién o notacion de la danza —en un rol analogo al amanuense—, mientras
que el "maestro de ballet" se encarga de la realizacién practica. Bajo esta estructura, el acto
creativo per se es potestad exclusiva del coreautor.

Sin embargo, la distincién operativa propuesta por Ossona es la que prevalecera en la
modernidad: el uso del término "coreografia" para designar el arte de componer danzas, y
"coredgrafo" para identificar al autor de dicha creacién. En este recorrido por la grafia del
movimiento, resulta imperativo citar al teérico Rudolf Laban® (1879-1958), cuyos aportes al

analisis del movimiento resultan fundacionales. L.aban denomina "coreutica" al conocimiento

3 En su notacién incluye: un mapa del desplazamiento, un pentagrama musical donde las marcas de los pasos en
el suelo estaban numeradas o alineadas con los compases, signos especificos para identificar pasos y su direccion
espacial.

4 Paulina Ossona (1915-2011): Bailarina, coreégrafa y pedagoga argentina, pionera en la sistematizacién tedrica de
la composicion coreografica en América Latina. Su obra Trafado de composicion coreogrifica (1974) es considerada un
texto fundacional para la enseflanza académica de la creacion de danza en lengua castellana.

5 Serge Lifar (1905-1986): Bailarin y corebgrafo ucraniano, figura central del Ballet de la Opera de Paris durante
gran parte del siglo XX. En su obra teérica La Danga (1952), Lifar defiende la autonomia de la danza frente a la
musica y propone el término "coreautor” para reivindicar la soberania creativa del coredgrafo como autor intelec-
tual absoluto de la obra escénica.

“Rudolf Laban (1879-1958): Arquitecto, bailarin y teérico hungaro-alemdan, considerado uno de los pilares de la
danza moderna europea y pionero en el analisis del movimiento humano. Su sistema de notacién, la &inetografia
(1928), y sus estudios sobre la corentica (organizacion espacial) y la enkinética (calidades del esfuerzo) transformaron
la danza en una disciplina cientifica y analitica. Su legado permitié6 documentar obras coreograficas con una preci-
sion comparable a la partitura musical.
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del espacio y el movimiento, y "kinetografia" al sistema de escritura de su autorfa —
posteriormente difundido como ILabanotation por Ann Hutchinson—. En este paradigma,
quien realiza el registro asume especificamente el rol de "notador".

Resulta evidente que el binomio coreografia-coredgrafo es el que alcanza mayor hege-
monia durante el siglo XX, delimitando el campo de la creacién sin que ello implicara necesa-
riamente un registro documental. En la actualidad, la figura del coredgrafo, en tanto autor
unico, cede terreno a términos como "director" o "compositor", conceptos que circulan meta-
discursivamente en las esferas artisticas contemporaneas. En ultima instancia, esta evolucion
refleja el anhelo histérico de reducir la danza a lineas, angulos y proporciones: una tentativa
por domesticar el caracter efimero del movimiento y encarcelar su transitoriedad en la preten-

dida eternidad del papel.

Del movimiento: el léxico kinético y la fignra autoral

Resulta de especial interés analizar la figura autoral en la conformacion del 1éxico kiné-
tico de la obra. Partimos del vinculo ontolégico entre danza y movimiento, una relacién histo-
ricamente intrinseca a la escena, aun cuando ciertas practicas coreograficas contemporaneas
hayan puesto en crisis esta asociacion (Lepecki: 2008, 13-40). En el ballet —particularmente
en sus periodos romantico y postromantico—, el cédigo de movimiento es esencialmente el
mismo para todo coredgrafo. Por lo tanto, la creacién formal se sitia en la sintaxis de los mo-
vimientos y no en la invencién de un "vocabulario" original. Podtia trazarse aqui un paralelis-
mo con la tesis de Roland Barthes sobre "la muerte del autor” (1960), donde se sostiene que es
el lenguaje el que habla y no el autor, otorgando un matiz impersonal al acto creativo.

Durante el siglo XIX se observan dos modelos de producciéon diferenciados. En el pe-
riodo romantico (aprox. 1830-1850), la autoria coreografica emerge a menudo de una colabo-
racion técnica y estética diluida. Un caso paradigmatico es el de Giselle (1841), donde la firma

oficial de Jean Coralli opaca durante décadas la labor de Jules Perrot, quien disefa la totalidad
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de los solos de la protagonista’, esta "invisibilizacién" del autor real en favor del cargo oficial
en la Opera de Parfs es un antecedente directo de las tensiones sobre la propiedad intelectual
en la danza. Por el contrario, el periodo postromantico o clasico (aprox. 1850-1900), bajo la
hegemonia de Marius Petipa® en la Rusia imperial, establece la figura del coreégrafo como un
ordenador absoluto del discurso escénico.

Si bien en el siglo XX la autorfa permanece ligada a la figura del coredgrafo, las nuevas
modalidades de produccion artistica y mediatica provocan expansiones y redefiniciones criti-
cas. Los protagonistas de principios de siglo, regidos por el paradigma de la "expresion” y mo-
tivados por la ruptura con los formatos decimononicos, cuestionan la hegemonia de los cédi-
gos de la danza académica. En este escenario, la renovacion opera en dos frentes: la reforma
interna de la danza académica a través de los Ballets Rusos, y el surgimiento de la danza mo-
derna norteamericana —con figuras como Martha Graham y Doris Humphrey— y la danza
libre centroeuropea —liderada por Mary Wigman y Rudolf vonLaban.

Bajo la direccion de Sergei Diaghilev(), los Ballets Rusos desplazan los limites de la es-
tructura compositiva tradicional, integrando la vanguardia pictérica y musical en una unidad
estética donde el coredgrafo comienza a dialogar con artistas de la talla de Stravinsky o Picas-
so. Por su parte, en la danza moderna, la busqueda se orienta hacia la génesis del movimiento
(el origen del impulso). Aunque estas corrientes desean evitar la fijaciéon de formas rigidas,
terminan consolidando nuevos sistemas técnicos que se materializan en métodos especificos

para el entrenamiento y la creacion. Estas técnicas, paraddjicamente, si bien se alejan de los

"Como sefiala la historiadora Ivor Guest en The Romantic Ballet in Paris (1960), la acreditacion oficial de Giselle
respondié a una logica institucional mds que creativa. Mientras que Jean Coralli, en su calidad de maitre de ballet de
la Opera de Paris, figuraba como coredgrafo tnico en el programa de mano, la historiografia moderna —basada
en croénicas de la época— adjudica a Jules Perrot la composicion integra del material coreografico de la protago-
nista. A Coralli se le atribuye la autorfa de las escenas de conjunto y los bailes aldeanos del primer acto.

8 Marius Petipa (1818-1910): Coredgrafo y pedagogo francés que definié el canon del ballet clasico en San Pe-
tersburgo. Su método de composicién, basado en una organizacién geométrica del cuerpo de baile y una jerarquia
técnica rigida (el Grand Pas de Deux), representa la culminacion de la danza como una arquitectura racional y pre-
visible

9 Sergei Diaghilev (1872-1929): Empresario y critico de arte ruso, fundador de los Ballets Rusos. Su importancia
pata la nocién de autotia es clave, ya que introdujo la figura del director artistico como el "autor intelectual" de
una obra colectiva (colaboracién entre coreégrafo, musico y pintor), rompiendo con la jerarquia del coreégrafo
como unico creador.
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formatos pedagogicos del ballet, recrean ciertos principios tradicionales —como la organiza-
cion del cuerpo en torno al eje o el uso del en dehors— y mantienen, en muchos casos, consig-
nas neoclasicas ligadas a ciertos ideales de belleza y orden formal'.

A partir de las décadas de 1960 y 1970, la danza posmoderna estadounidense —
nucleada en torno al Judson Dance Theater y figuras como Trisha Brown, Steve Paxton, Yvonne
Rainer y Lucinda Childs— subvierte la nocién de virtuosismo técnico. Al incorporar acciones
cotidianas y gestos ordinarios, estos artistas desplazan el foco de la "invencién formal" hacia la
"experiencia del movimiento". Posteriormente, en la década de 1980, con la consolidacién de
la danza-teatro alemana de Pina Bausch y la nouvelledanse francesa de MaguyMarin, Carolyn
Carlson y Angelin Preljocaj, la escritura coreografica adquiere una impronta personal y subjeti-
va. Como sugiere Francois Jost (2012), el autor que ha sido expulsado por la puerta por el
estructuralismo de Barthes en los afios sesenta, reingresa en los ochenta "por la ventana", por-
tando consigo sus emociones, sensaciones y goces biograficos'".

En la actualidad, las propuestas de coredgrafos como Xavier Le Roy, Jérome Bel, La
Ribot o Vera Mantero proponen una critica radical a los elementos constitutivos de la danza
teatral occidental. En lo que a esta reflexion interesa, estas obras manifiestan una resistencia al
flujo continuo del movimiento mediante el uso de la inmovilidad, la lentitud o la fragmenta-
cién, cuestionando la asociacién ontoldgica tradicional entre danza y el movimiento'”. Aqui, la

nocién de autor se redefine nuevamente: el coredgrafo ya no es quien dicta una graffa de pa-

19Sobre la fijacién de las técnicas modernas: Como argumenta Susan Leigh Foster en Reading Dancing (1986), la
danza moderna estadounidense, al intentar liberarse de la "artificialidad" del ballet, terminé creando sus propios
cédigos de representacion tan rigurosos y autoritarios como los académicos. La técnica Graham (basada en el
contractione>release), por ejemplo, se convirtié en una nueva "escritura" que el bailarin debia reproducir con exacti-
tud.

1 Jost, F. (2012). E/ culto a lo cotidiano. En esta obra, el semidlogo francés analiza cémo el arte contemporaneo
recupera la figura del autor tras el eclipse estructuralista, validando la subjetividad como una fuente legitima de
verdad artistica.

12 ILa Danza Conceptual: Este movimiento, a menudo denominado "no-danza" por la critica francesa de los afios
90, busca agotar la representacion cinestésica. Autores como Jérome Bel o Xavier Le Roy utilizan el escenatio
como un espacio de analisis semiético, donde la autoria se ejerce a través de la supresion de la danza tradicional
en favor del pensamiento sobre el cuerpo.
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sos, sino quien organiza un dispositivo conceptual donde el cuerpo del intérprete recupera una

polivalencia critica frente a la mirada del espectador.

Del proceso: desplazamientos y multiplicidad de la vog antoral

Al abordar el proceso creativo como eje central de la produccion artistica, es necesario
remitirnos a la configuracion historica de la figura del autor. Tal como se analiza en las teorfas
de la modernidad, la nocién de "artista" que hoy conocemos —un término genérico e inde-
pendiente de un lenguaje especifico— se consolida en el siglo XVIII junto con la autonomia
del arte. Si bien en el Renacimiento el artista comienza a emerger del anonimato gremial para
reclamar un estatus intelectual basado en el dominio de las leyes naturales y la técnica —el
artista como humanista—, su producciéon permanecia ligada al sistema de mecenazgo y al res-
peto por canones universales. Es con el Romanticismo donde se termina de instalar la figura
del artista creador: un sujeto "genio", inspirado y soberano, cuya obra es vista como la expre-
sién de una interioridad subjetiva absoluta, capaz de crear sin seguir reglas externas ni media-
ciones técnicas rigidas, concibiéndolas como meras restricciones (Schaeffer y Flahault 1996).

A esta figura del genio romantico se le contrapone, ya desde principios del siglo XIX,
la visién de Friedrich Schlegel”, quien describe al artista no sélo como un ser inspirado, sino
como un operador de los lenguajes. Para Schlegel, el autor es aquel que se sirve de todo lo que
le ofrece la cultura, saltando por sobre las clasificaciones de géneros o registros; un sujeto que
reconoce que no se crea desde la nada porque tampoco se puede leer desde el vacio lo creado
(Steimberg 1996). Sin embargo, este "lugar comun" del artista creador fue puesto en crisis por
las vanguardias artisticas, donde el autor se desplaza hacia la figura del "productor critico"
(Koldobsky 2003). En este escenario, la obra ya no busca sélo la expresion subjetiva, sino una

reflexién sobre sus propias condiciones de produccion, apoyada frecuentemente en metadis-

3Friedrich Schlegel (1772-1829) Fil6sofo y figura central del Romanticismo temprano de Jena. Schlegel propuso
una vision del artista no como un creador ex nihilo, sino como un mediador critico que opera sobre los fragmen-
tos de la cultura universal. En su concepto de "poesia trascendental”, el autor es un sujeto consciente que re-
flexiona sobre su propio proceso de creacién, utilizando la ironfa y el ensamblaje de géneros preexistentes. Esta
perspectiva prefigura la nocién moderna del artista como un gestor de lenguajes y un articulador de saberes com-
partidos.
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cursos como el manifiesto, que funciona como una palabra compensatoria ante la imprevisibi-
lidad del arte de vanguardia (Koldobsky 2007). Esta crisis de autoridad fue profundizada por la
teorfa critica de mediados del siglo XX, con planteamientos fundacionales como la pregunta
de Foucault (1969) sobre la funcién del autor o la provocadora proclama de Barthes (1968)
sobre su "muerte" simbélica.

Finalmente, la irrupcién de dispositivos tecnologicos como la fotografia y el cine in-
troduce el trabajo mecanico, cuestionando tanto la definicién humana del productor como la
exclusividad de la autorfa individual. Esta naturaleza colectiva y la diferenciacion entre las ins-
tancias de composicion e interpretacion (Genette 1997) —histéricamente presentes en la
musica, el teatro y la danza— se han complejizado en la contemporaneidad. Hoy, la creacion
se combina con funciones industriales, legales o de gestién, dando lugar a figuras intermedias
o "meta-autorales"'* como el curador o el disc jockey, que operan sobre materiales y obras
preexistentes. Bajo este panorama, proponemos analizar las figuras autorales y sus interrela-
ciones en el ambito de la danza, buscando dar cuenta de la complejidad de sus modos de pro-
duccion.

Al hablar del proceso creativo como propiedad central del artista creador —llamese
coredgrafo o compositor—, nos remitimos directamente a la escena de la danza y a sus princi-
pales protagonistas. Hecha esta mencién sobre la complejidad de la constitucion coreografica,
y considerando que nos ocupamos de un arte de accioén, es menester observar que el sujeto
que realiza la accién posee grados de implicancia variables en la creacién, de lo cual se des-
prenden las siguientes posibilidades metodologicas:

-Composicion previa (La voluntad intencional absoluta): En casos como el de Michel Foki-
ne®, el coredgrafo llega al primer ensayo con el ballet integro en su memoria visual y musical.
Su rigurosa preparacion le permite dictar la partitura con integridad, reduciendo la incidencia

del intérprete a una minima expresion. En este modelo, la acciéon artistica del bailarin se cir-

14 El concepto de postproduccién, acufiado por Nicolas Bourriaud (2002), analiza las practicas artisticas contem-
poraneas que operan sobre una red de signos ya existentes.

15> Michel Fokine (1880-1942) Considerado el gran reformador del ballet del siglo XX, propugnaba una unidad
organica en la obra coreografica, eliminando el virtuosismo técnico gratuito en favor de una vision artistica cen-
tralizada y totalizadora.
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cunscribe casi exclusivamente a los niveles de ejecuciéon de una voluntad autoral preexistente y
cerrada.

-Composicion procesual (La escritura en la materia): Por contraste, el coredgrafo puede com-
poner a medida que trabaja con los cuerpos, como ocurre con George Balanchine'®, quien
inicia la creacién de pasos y sucesiones durante los ensayos. Si bien parte de una danza imagi-
nada, el proceso se asemeja a una "escritura en acto". Aqui, las condiciones fisicas y habilida-
des técnicas del intérprete funcionan como materias primas que nutren y condicionan la vo-
luntad intencional del coredgrafo en el momento mismo de la produccion.

En ambos casos, la coreografia se constituye como un medio por el cual se manifiestan

instrucciones que deben ser llevadas a cabo por los bailarines. Como cita André Lepecki
(2008) respecto a Kraynak, la coreografia se vincula aqui al problema de la obediencia y la ley,
funcionando como una "voz de mando" que preforma el cuerpo del intérprete.
-Composicion colaborativa: El coredgrafo compone a partir del material brindado por los
bailarines mediante procesos de improvisacion guiada. Su labor se orienta a la seleccion y
montaje de dicho material conforme a su "idea" de obra. Aqui, la incidencia del bailarin es de
tal magnitud que a menudo se reconoce explicitamente su aporte en la creacion.

En la actualidad, el quehacer compositivo involucra también la responsabilidad del bai-
larin, quien debe desarrollar competencias de compositor. El lugar del autor deja de ser una
posicion fija para dar paso a un desplazamiento y una multiplicacién de la voz autoral. En este
contexto, podemos pensar la creaciéon como un acto performativo en el sentido barthesiano: el
autor moderno no precede a su texto, sino que nace con ¢l en el tiempo de la enunciacion.
Escribir (o coreografiar) ya no es una operacion de registro o representacion de una idea pre-
existente, sino que se convierte en la enunciacién misma de un acto que se profiere en el "aqui
y ahora", donde el contenido es indisociable del gesto que lo produce (Barthes:1987, 5).

Esta polivalencia de roles se da en un escenario de creacién como espacio compartido.

El Intérprete bucea en si mismo para encontrar materiales que fundamentan su creacion,

16 George Balanchine (1904-1983) Figura central del estilo neoclasico. Balanchine desplazé el énfasis de la narra-
tiva hacia la formalidad del movimiento.

8
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mientras que el director se convierte en una conciencia que provoca, acompafia, recupera y

registra el proceso de introspeccion que realiza el actor/ intérprete.

De la obra: permanencia y el cuerpo como archivo

Las piezas de danza creadas pueden recorrer diversos caminos de permanencia: perdu-
rar solo una temporada, permanecer a través de los aflos como parte del repertorio de una
compafia para ser repuestas ciclicamente, o incluso trascender hasta formar parte del reperto-
tio nacional y/o universal. En estos casos de trascendencia temporal, surge el complejo pro-
blema de la reposicion. Aqui entra en juego la figura del repositor, aquel agente que posee el
conocimiento profundo de la obra y esta facultado para transmitirla a nuevas generaciones de
intérpretes.

Este fenémeno invita a reflexionar sobre la nocién de "fidelidad al original" en una
disciplina donde el objeto artistico es efimero. Al respecto, Susanne Winnacker sefiala la pre-
cariedad identitaria de la danza:

Dificilmente haya otro género artistico que opere con la misma precariedad lle-
vando al limite las preguntas acerca de la identidad, las cuales aparecen mas alla
de la articulacién... Probablemente el cuerpo serfa el guardian de un secreto lin-
glifsticamente indescifrable, y no el tema para una notacién o intencién. (Win-
nacker, 2000: 42).

La historia de la danza ofrece ejemplos elocuentes sobre la tension entre la obra origi-
nal y su reformulacién. A fines de los afios 70, Pina Bausch toma la musica de La consagracion
de la primavera —obra ya iconica en la versiéon de Nijinsky— y genera una coreografia radical-
mente distinta, subvirtiendo la memoria estética del espectador. Un caso similar ocurre con
Serenade, pieza de George Balanchine creada originalmente para bailarinas femeninas; el core6-
grafo B. T. Jones la retoma, adaptandola y reformulandola con intérpretes masculinos. Estas
operaciones de "traduccion" coreografica suelen generar repercusiones intensas, como la in-

dignacién manifiesta en la critica del New York Times frente a la version de Jones.
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Podemos concluir que, incluso en la reposicion mas rigurosa de una obra universal-
mente reconocida, el resultado no puede escapar a los dictamenes del cuerpo del nuevo intér-
prete. Es el cuerpo quien, en ultima instancia, guarda el "original", funcionando simultanea-

mente como medio, hacedor y producto de la danza.

Conclusiones

En el presente trabajo se ha abordado el problema de la autoria en la danza por dos
vias: desde "lo que es creado" (el objeto) y "quien lo crea" (el sujeto).

Respecto al objeto, se ha analizado la conformacién del 1éxico kinético. Se observa
que, tanto en el ballet como en gran parte de la danza de la primera mitad del siglo XX, el
cédigo académico constituye el sustrato inevitable de la obra. En estos casos, la libertad de
composicion queda confinada a la adopcién de una forma unificadora y universalmente acep-
tada; por tanto, la nocién de autor se acota a la combinatoria y la sintaxis, mas no a la creacion
de unidades de movimiento propias.

Por el contrario, a partir de la danza posmoderna, la danza-teatro y la nouvelledanse, el
material kinético comienza a crearse mas alla de los codigos condicionados, permitiendo que la
creacion de la obra implique también la invenciéon de un lenguaje propio. En este escenario, la
autorfa deja de ser una potestad exclusiva del coredgrafo-compositor para ser compartida, en
muchos casos, con el intérprete-bailarin. I.a danza actual transita una convivencia de estas dos
instancias, dependiendo de la propuesta estética y el 1éxico convocado.

En cuanto al sujeto creador, concluimos que la imagen autoral fija, singular y soberana
se ha desplazado hacia una multiplicidad de voces. El cuerpo del intérprete ha dejado de ser
un mero receptaculo de instrucciones para convertirse en un archivo vivo y polivalente. En
cada ejecucion, el bailarin no sélo "reproduce"”, sino que "inscribe" una nueva instancia auto-
ral. Esta singularidad del cuerpo —que guarda el secreto de la obra mas alla de la notacion—
abre interrogantes permanentes sobre la identidad y la representacion, dejando abierta la puer-
ta a futuras investigaciones sobre los limites de lo coreografico.

© Cecilia Elia Levantesi
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