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Resumen

El cuerpo atraviesa diferentes estados durante la crea-
cion de danza colectiva, su comunicacion con otros cuer-
pos (al igual que la conexion con el suyo propio) abarca
una compleja interaccion que, ademas, sigue sensacio-
nes imaginativas sugeridas por el coredgrafo. Este articu-
lo expone, a través del andlisis estructural de una pieza
coreografica, los momentos de identificacién kinestésica
ocurridos en y entre los bailarines durante su creacién.
El andlisis sigue la metodologia de Spiegelberg para el
analisis fenomenoldgico y la metodologia de Anca Giur-
cesco para analisis estructural dancistico, con el objetivo
de comprender cémo la relacion entre las ideas del co-
redgrafo toman forma en y a través de los cuerpos de
los bailarines. El texto define conceptos como las ‘formas
de congruencia’, desencadena preguntas sobre la cons-
ciencia interoceptiva durante la busqueda de congruen-
cia entre respiraciéon y movimiento colectivo, y muestra
la coherencia entre la propuesta poética del coredgrafoy
su interrelacidn fisica objetiva.

Palabras clave
Coreografia, creatividad, danza, fenomenologia, etnoco-
reologia.

Abstract

The body goes through different states during the crea-
tion of collective dance, its communication with other
bodies (as well as the connection with its own) encom-
passes a complex interaction that, in addition, follows
imaginative sensations suggested by the choreographer.
This article exposes, through the structural analysis of a
choreographic piece, the moments of kinesthetic identi-
fication occurring in and between the dancers during its
creation. The analysis follows Spiegelberg's methodology
for phenomenological analysis and Anca Giurcesco's me-
thodology for structural analysis of dance, with the aim
of understanding how the relationship between the cho-
reographer's ideas take shape in and through the dan-
cers' bodies. The text defines concepts such as 'forms of

congruence', triggers questions about interoceptive awa-
reness during the search for congruence between breath
and collective movement, and shows the coherence be-
tween the choreographer's poetic proposal and its objec-
tive physical interrelation.

Keywords
Choreography, creativity, dance, phenomenology, ethno-
choreology.

Resumo

O corpo passa por diferentes estados durante a criagdo
da danga colectiva, a sua comunicagdo com outros corpos
(bem como a ligagdo com o seu préprio) engloba uma in-
teraccdo complexa que, além disso, segue sensacdes ima-
ginativas sugeridas pelo coredgrafo. Este artigo expde,
através da analise estrutural de uma peca coreografica,
os momentos de identificacdo cinestésica que ocorrem
dentro e entre os bailarinos durante a sua criacdo. A ana-
lise segue a metodologia de Spiegelberg para a andlise fe-
nomenoldgica e a de Anca Giurcesco para a analise estru-
tural, com o objectivo de compreender como a relagdo
entre as ideias da coredgrafa toma forma no e através
dos corpos dos bailarinos. O texto define conceitos como
"formas de congruéncia", desencadeia questdes sobre a
consciéncia interoceptiva durante a busca de congruén-
cia entre a respiracdo e o movimento colectivo, e mostra
a coeréncia entre a proposta poética do coredgrafo e a
sua inter-relacdo fisica objectiva.

Palavras-chave
Coreografia, criatividade, danca, fenomenologia, etnoco-
reologia.
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La creacion poética de la danza entrama una compleja
interseccidon de ideas y acciones que transcurren a través
del cuerpo y se manifiestan en su relacién con el espacio
y el tiempo. La congruencia multimodal de una puesta
en escena demanda ser consciente de la toma de deci-
siones intuitivas y del dominio de distintos lenguajes ex-
presivos, al ser el cuerpo en movimiento el eje central
cuando nos referimos a la danza. Desentrafiar el proceso
creativo y el resultado final de una coreografia permite
apreciar su composicién estructural y los métodos que le
llevan a tener una coherencia estética. Con el motivo de
describir la creatividad en el acto dancistico y de presen-
tar semanticamente la composicion de una coreografia,
tomaré como objeto de analisis la obra de danza con-
temporanea Omphalos, una creacion escénica dirigida
por el coredgrafo Damien Jalet que se inspira en antiguas
leyendas europeas y mitos indigenas sobre los origenes
de México (Damienjalet.com, 2018). La obra se estrend
en noviembre de 2018 en la Ciudad de México con la
compafiia nacional de danza contemporanea CEPRODAC
(INBAL, 2018).

Esta obra de danza presenta un espectaculo escénico ba-
sado en la interpretacion del coredgrafo respecto al con-
cepto del tiempo a través de una "reflexion fisica sobre la
percepcion del tiempo, que es eldstica, multiplicadora"®
(Damienjalet.com, 2018). Tomo la seccion Il de la coreo-
grafia Zodiac de Omphalos como objeto de andlisis para
explorar la relaciéon entre el proceso creativo y la com-
posiciéon fenomenoldgica objetiva de la coreografia. Asi
mismo este andlisis permite una exploracién en las im-
plicaciones de las formas de percepcion de la coreografia
resultante y de los momentos de identificacion kinesté-
sica que se producen entre los bailarines durante la sec-
cién coreografica antes mencionada.

3 (...) physical reflection on the perception of time, which is elas-
tic, multiplicitous.

Proceso creativo

Como punto de partida, mencionaré algunas referencias
que el coredgrafo obtuvo para desarrollar sus ideas y
construir, junto a su equipo artistico y los bailarines del
CEPRODAC, la representacién escénica final.

Debido a la extension de este articulo, me centraré solo
en una coreografia de toda la obra, que lleva como nom-
bre Zodiac (Navarrete, 2021). Seglin Catalina Navarrete
(dramaturga de la obra) "la parte del Zodiaco tiene como
referencia una vasija (...) de unos seres alineados dentro
del Ompahlos en contraste con los sefiores del tiempo
Chilim Balam que también se despliegan de manera cir-
cular" (Navarrete, 2021).

Por otro lado, Damien Jalet menciond mas sobre su ins-
piracion en diferentes entrevistas, donde destacan 'Los
voladores de Papantla' (INBAL, 2018), asi como algunas
situaciones que experimentd durante su visita en México:

La relacién de los mexicanos con el tiempo, su ca-
lendario, su numeracion, que no se distingue de
manera lineal, sino ciclica, a través de cosmogo-
nias (...). Es una relacién mucho mas compleja y
poética que encuentra muchas conexiones con
otros lugares * (Le Personnic, 2019, parr. 4).

Es evidente una investigacion de campo por parte del
coredgrafo y su equipo, donde el estudio del imaginario
colectivo y el andlisis semidtico de vestigios y practicas
ancestrales configuraron una propuesta artistica. Sin em-
bargo, como todo proceso artistico, el misticisimo del
proceso creativo de la obra no recae totalmente en la do-
cumentacion y analisis légico objetivo de los datos, sino
en la resonancia individual de los creativos participantes

4 Le rapport des Mexicain-e:s au temps, leur calendrier, leur
numérotation, qui ne se distingue pas de maniére linéaire, mais cyclique,
a travers des cosmogonies... C’est un rapport beaucoup plus complexe et
poétique qui trouve énormément de connexions avec l'ailleurs.
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con la informacion a la que estaban expuestos. En este
sentido, Damien Jalet (2021) menciond a través de co-
rreo electrénico que "esta pieza tenia muchas referencias
y su creacién estaba llena de descubrimientos que sélo la
intuicion puede hacer".

Como preambulo al andlisis, debo mencionar que utiliza-
ré algunos elementos de la metodologia de Spiegelberg
para el andlisis fenomenoldgico, la cual consiste en la ob-
servacion de un fenémeno (primero de forma particular
y después de forma general) para encontrar relaciones
esenciales entre los elementos que se conectan para en-
tender sus modos de aparecer y para reflexionar sobre
como los fendmenos toman forma en nuestra conscien-
cia (Hoppu, 2021). De esta manera, podremos tener un
acercamiento que nos permita acceder a una descripcién
de las distintas dimensiones del proceso creativo basada
en la experiencia propia de algunos de sus hacedores.

Para captar particularidades sobre la experiencia del pro-
ceso creativo, realicé una entrevista de elicitacion con el
bailarin Bryant Pineda, quien formd parte del proceso
co-creativo de la coreografia. El testimonio del bailarin
nos ayuda a ver e interpretar las técnicas personales de
imputacion de significado a los diversos elementos es-
tructurales en el momento de la "actuacion"® de esta pie-
za dancistica (Felfoldi, 2007).

Ademas, el testimonio del Bryant Pineda permite anali-
zar a través de su propio enfoque kinestésico intencional
su consciencia de las experiencias del mundo desde su
propia perspectiva. Segun su testimonio, la coreografia
fue realizada en "capas", de las cuales se destacan seis
momentos: la conceptualizacion tematica, la creacién del
movimiento —que se subdivide en trabajo individual, en

5 This piece had a lot of references and the creation of it full of
discoveries only intuition can make (D. Jalet, comunicacién personal, 27 de
febrero de 2021).

6 Opening the personal techniques of meaning imputation to

the various structural elements at the moment of the ‘performance’ for a
given dance event.

pareja y en pequefios grupos—, el montaje macrogrupal
y el ajuste cinematico al espacio escénico (Pineda, 2021).

A través del relato de su experiencia, podemos observar
qgue Bryant entrend su propiocepcidén y exterocepcion
para lograr la congruencia de complementariedad con la
forma, tamafio y energia de los otros cuerpos con los que
interactuaba. Dicho proceso exige esencialmente crear
movimientos complementarios caracterizados por el
uso del contrapeso y por su posibilidad de ser repetidos
de forma simétrica, para ello el bailarin utilizd su propia
respiracion y la dindmica de los movimientos propuestos
como base ritmica. El coredgrafo, por su parte, supervi-
saba todo el proceso, y a través de la experimentacion,
las indicaciones especificas (relacionadas con la forma, la
dindmica y la intencién dramatica) dirigia el catalogo de
movimientos a su objetivo artistico para lograr la compo-
sicion de toda la coreografia (Pineda, 2021).

A pesar de que los bailarines verbalizaron muchos acuer-
dos para mejorar sus relaciones durante la danza, para
Pineda los mayores desafios fueron ajustar su propuesta
de movimiento con los otros bailarines en términos de
fluidez, cambiarla a una forma simétrica, ajustar sus mo-
vimientos en el espacio escénico (una antena parabdlica
de 12 metros de didmetro) y entender la relacién de su
cuerpo en movimiento en el espacio durante la rotacién
del circulo: "Los cuerpos eran muy diferentes, asi que
tuvimos que ponernos de acuerdo en cudanta fuerza po-
niamos, en la velocidad y en la proporcion de nuestros
cuerpos en movimiento" (Pineda, 2021).

Segun Navarrete y Pineda, el coredgrafo no se colocé a
ninguna altura que le permitiera tener una vista cenital
para trazar la relacién entre los cuerpos en movimiento,
ya que la antena parabdlica “llegd como dos o tres sema-
nas antes del estreno” (Navarrete, 2021).
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Estructura del movimiento de la danza

Para representar de forma simbdlica el complejo conte-
nido de la pieza de danza, he realizado un anélisis estruc-
tural de la seccion Ill de la coreografia Zodiac de la obra
de danza Omphalos’, utilizando la metodologia de Anca
Giurchescu y Eva Kroschlova (2007), esta representacion
estructural permite revelar y explicitar la gramatica y la
organizacion implicitas en una danza determinada (Giur-
chescu & Kroschlova, 2007) para referir movimientos es-
pecificos de la coreografia en un documento y posibilitar
un analisis comparativo entre los diferentes elementos
de la pieza dancistica.

La representacion abreviada de esta estructura de danza

es:
b c )

+BY

Figura 1. Representacion estructural simplificada de la seccion Il de la coreografia
Zodiac de la obra de danza Omphalos de Damien Jalet

(g h) D(_i i)
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En la tabla 1 podemos ver dividida la estructura de ele-
mentos del motif en dos bloques diferentes, uno ejecuta-
do por bailarines y otro ejecutado por bailarinas. Debido
a que el grupo de bailarines hombres cambia mas veces y
de forma mads dramatica el eje en el espacio, este método
requiere numerarlo como primero y como punto de refe-
rencia®, sin embargo, ambos grupos comparten la misma
gramatica y la mayor parte del tiempo realizan exacta-
mente los mismos movimientos.

La danza se divide en estrofas, que contienen secciones;
éstas incluyen frases, y las frases estan formadas por
motifs. Giurchescu y Kréschlova (2007, p. 28) definen un
motif como "la unidad significativa mas pequefia de la

7 Coreografia Zodiac (video de la danza analizada —requiere
autorizacidon de acceso por el autor—). Ver minuto 2:14 a 3:18. Enlace de
acceso: https://www.youtube.com/watch?v=17LvsdTpodQ&t=559s

8 La division de estos bloques tiene como unico fin el esta-
blecimiento de terminologia operacional facilmente identificable en la
coreografia. Asi mismo, esta segmentacion responde a la composicidn
preestablecida por el coredgrafo y dicha clasificacion por género se realizd
con base en lo observado del video y en los testimonios consultados para
esta investigacion.

g’}ez’ir+ jf )] 2 [C

+ q’r’s'] ]]

forma que tiene significado" y "puede descomponerse y
analizarse en unidades subordinadas distintivas denomi-
nadas célula-motif y elemento-motif. Funcionan entre si
sélo como componentes de un Motif o Submotif"© (Giur-
chescu & Kroschlova, 2007, p.29). Ademas, es importan-
te destacar que de acuerdo con Kaeppler (2007, p. 56)
"solo un pequefio segmento de todos los movimientos
posibles es significativo en cualquier danza o tradiciéon de
movimiento"*!,

_brdt 1k'lr - m'n’ o'pr

La estrofa Il de la coreografia estd realizada sobre 64
tiempos y se compone de 2 secciones, 4 frases, 10 motif,
20 células-motif diferentes y 13 elementos-motif dife-
rentes, algunos de ellos con variaciones relacionadas con
el espacio, la forma, la dindmica y el tiempo. Los tiem-
pos siguen el compdas musical de 4/4 y se distribuyen en

9 The smallest significant Form-unit having meaning.

10 (It) may be further de-composed and analyzed into distinctive
subordinate units called Motif-cell and Motif-element. They function in
relation to each other only as components of a Motif or Sub-Motif.

11 Only a small segment of all possible movements are significant
in any single dance or movement tradition.
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Tabla 1. Division estructural de la coreografia “Zodiac” (Estrofa Il de la
obra)*

1 En la tabla se observa la seccién 1 (hombres) y seccion 2 (mu-
jeres). De cada seccidn se desprenden frases (Ph), que son representadas
respectivamente por las letras A, B, C, D. Cada frase se divide en motifs,
que son representados por las letras a, b, ¢, d, e, f, g, h, i, j. Los motifs se
subdividen en tres bloques jerarquicos utilizando alfabeto griego y ane-
xando la caracteristica de cada movimiento —consultar Giurchescu, A. &
Kroschlova (2007)—. En la fila ultima, se muestra la métrica de tiempo que
compone cada uno de ellos.

variaciones asimétricas basadas en 2 tiempos por motif.
El elemento-motif mds comun de esta estrofa es B que
representa un movimiento vertical de la cabeza; aparece
en 21 ocasiones en el grupo de bailarines y 15 en el de
bailarinas, la mayoria de las veces se realiza con diferen-

tes tipos de variaciones y/o en repeticion simétrica. Se
encuentra en todos los motifs, excepto en d, h, i.

Cabe mencionar que, debido a las limitaciones del siste-
ma, estoy adjudicando (desde mi posicion de observador
externo) los movimientos que intencional y premeditada-
mente son visibles, ya que no es posible segmentar todos
los movimientos que el cuerpo realiza al mismo tiempo.
Sin embargo, es importante remarcar que para represen-
tar los movimientos que estan en conjuncién con otros
que ayudan dindmicamente a construir la forma deseada
(movimientos policinéticos) sigo la parte del cuerpo que
suele guiar o desplegar el ritmo de la danza, entendiendo
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qgue lo "relevante es sdlo la superposicidn sincronica de
diferentes lineas de movimiento cinético y/o ritmico"*?
(Giurchescu & Kroschlova, 2007, p. 27).

Formas de congruencia en la danza

La congruencia temporal-espacial en la danza, como ma-
nifestacién estética y expresiva, responde a la disposicién
armonica de la configuracion del cuerpo y su dinamica
en el espacio y el tiempo. Para determinar el concepto
de forma de congruencia y las derivadas por él, pondré
en palabras mi comprensién encarnada vy tedrica de los
conceptos que aprendi durante las conferencias "Analisis
kinestésico de la danza y el movimiento" y "Congruencias
espaciales kinestésicas" impartidas por el Dr. Gediminas
Karoblis (2021).

Las formas de congruencia son las maneras de cémo un
cuerpo se relaciona con otro en el espacio y cémo estos
interactdan con las dimensiones de forma, tamafio y di-
namica. Las formas de congruencia se dividen en trans-
posicion, rotacion, reflexion*®* y complementacicn, y cada
una de ellas se presenta de manera diferente dependien-
do de si su relacién es sobre el espacio y/o el tiempo. La
transposicion en el espacio se refiere a la colocacion fija
de un cuerpo en la misma direccién que el objeto con el
gue se compara. La transposicion en el tiempo se refiere
a la sucesion de formas que pasa el cuerpo por relacio-
narse de la misma manera que la entidad con la que se
compara.

La rotacion en el espacio se refiere a la posicion fija de
un cuerpo, orientado en una direccién diferente, excepto
cuando su dngulo de rotacién estd orientado exactamen-
te en la misma direccién o en la direccién opuesta que
el objeto con el que se compara. La reflexion en el espa-
cio se refiere a la posicion fija de una entidad orientada

12 Relevant is only the synchronic superimposition of different
kinetic and/or rhythmic patterned lines of movement.
13 Fis. Accidn y efecto de reflejar o reflejarse (RAE, 2023).

exactamente en la direccion opuesta a la del objeto con
el que se compara. La complementacion en el espacio es
el ajuste kinestésico de la entidad que coincide simétrica-
mente con el objeto con el que se compara.

Teniendo clara la interpretacién de los conceptos, pre-
sentaré a continuacion un andlisis de congruencia tem-
poral-espacial para este caso. En él se identifican la inte-
raccion correspondiente entre los elementos corporales
que forman parte de la coreografia, considerando a los
bailarines como entidad individual y, por otro lado, el gru-
po de bailarines como unidad de formacion (en este caso
un circulo).

Relacion entre los elementos del cuerpo en la
coreografia

Los dos grupos de bailarines (hombre y mujer) tienen una
formacion circular en el escenario que crea una congruen-
cia complementaria en su composicién estructural en
el espacio, ya que los cuerpos se ensamblan a través de
los brazos y el equilibrio de la direccién de sus cuerpos.
La complementariedad espacial se produce entre grupos
(composicion circular) y en su composicion interna entre
individuos (relacion bailarin con bailarin), porque cada
intérprete se encuentra en una posicion parcialmente
complementaria con los dos cuerpos que tiene al lado —
por ejemplo, se puede ver ocasionalmente a través de la
unién de brazos o (con menor frecuencia) con la posicién
de la cabeza—, sin embargo, la relacion entre el resto de
los cuerpos es diferente dependiendo de con cudl de ellos
se compare. El cruce de dos circulos —donde cada uno
de sus elementos corporales (bailarines) estan enfrenta-
dos— permite mostrar otras formas de congruencia como
la rotacién y (si comparamos bailarines del mismo gru-
po) también la reflexiéon. Sin embargo, no es posible ver
congruencia de transposicién en el plano espacial en esta
estrofa de la coreografia, ya que la rotacion de los dos cir-
culos se gira para dejar el espacio libre y encajar algunos
movimientos del torso en el ndcleo del circulo.
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Como ejemplo, podemos observar en la célula-motif r'
del grupo de bailarines hombres (_ p a _ 1 —minuto
3:12- 3:13 en el video—) la construccién de tres formas
de congruencia: rotacién y reflexiéon (en cada uno de ellos
pero en relacién con diferentes cuerpos del mismo gru-
po), asi como complementaciéon parcial entre todos los
hombres también. Simultadneamente, tenemos un ejem-
plo de complementacion entre ambos circulos a través
de la variacion ejecutada por mujeres del motif j (3:05
- 3:17), que consiste en movimientos de brazos, columna
y cabeza. Un ejemplo visual en la tabla de esta comple-
mentacion puede verse en la celda del motif r', cuando el
grupo de bailarines hombres realiza el elemento del mo-
tif _B1 el grupo de bailarinas esta realizando simultdnea-
mente el elemento del motif B (que significa la oposicion
simétrica del mismo movimiento).

En relacién con las formas de congruencia en la estruc-
tura temporal, podemos observar particularmente un
movimiento que se produce en transposicion en la cé-
lula-motif m' ( pk_tsq 0 pkt —minuto 3:51- 3:55 en el
video—), que se realiza de la misma manera para ambos
grupos. Aqui es posible observar la sucesién de formas
a través de transferencias kinestésicas corporales en el
tiempo, realizando el mismo movimiento.

A pesar de que el analisis se realizd a través de la obser-
vaciéon de un video pregrabado, es interesante destacar el
disefio de la percepcion visual que realizé el coredgrafo,
ya que la escenografia es de una manera no convencio-
nal. La escenografia consiste en una antena parabdlica de
12 metros de didmetro con una inclinacion de 452 eleva-
da a una altura de 5 metros sobre el suelo del escenario
(Pineda, 2021), lo que sin duda tiene un impacto impor-
tante en la percepcion del espectador. Si bien no pode-
mos hacer un andlisis cartesiano objetivo de la relacion
entre el espectador y los bailarines —porque la intencién
locomotora del espectador es imprevisible y porque no
podemos dar por sentado el aspecto fijo de la danza que
esta experimentando la audiencia por su ubicacion y po-

sicion del asiento— es importante reflexionar sobre el
impacto que esto puede tener en el espectador. La danza
es presentada intencionadamente de cierta forma por
parte del coredgrafo, y por ello la relacién del publico
con el fendmeno escénico tiene importantes cambios en
cuanto a la relacién kinestésica y su percepcién estética.
Una experiencia kinestésica surge de la ejecucion y apa-
rece a través de la interpretacion de quien la percibe.

En relacion con lo anterior, es importante reflexionar so-
bre el concepto de empatia kinestésica que "describe la
capacidad de experimentar empatia simplemente obser-
vando los movimientos de otro ser humano"** (Reynolds
& Reason, 2012) y el concepto de empatia kinestética
(con “t”), que implica interacciones perceptivas mas
complejas.

En la filosofia de la danza existe una controversia
sobre cémo interpretar las respuestas corporales
que el publico puede tener, y a menudo tiene, al
ver un espectaculo de danza. Estas respuestas cor-
porales se denominan a menudo "kinestéticas",
con la ortografia alternativa de "kinestésicas" (que
combina el sentido del movimiento de "kinético"
con una especie de sentido fisico de lo estético
como lo bello o lo elegante y cosas similares) y el
mecanismo por el que se producen estas respues-
tas es una de las cosas que se debaten?® (Stanford
Encyclopedia of Philosophy, 2003, parr. 7).

14 Describes the ability to experience empathy merely by obser-
ving the movements of another human being.

15 In dance philosophy there is controversy about how to construe
the felt, bodily responses that the audience can and often does have while
watching a dance performance. These felt, bodily responses are often
called “kinaesthetic”, with the alternate spelling of “kinesthetic” (com-
bining the movement sense of “kinetic” with a physical sort of sense of
the aesthetic as beautiful, or graceful and the like) and the mechanism by
which these responses occur is one of the things that is debated.
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Conclusiones

De acuerdo con las formas de congruencia, en esta estro-
fa particular de la coreografia la dindmica sucede mas en
el iempo que en el espacio, ya que su composicién suele
ser monorritmica. En cuanto a su relacion con la musica,
podemos observar en el andlisis estructural, que a pesar
de presentar una interaccion asimétrica entre el tempo
y los motifs, estos se compensan entre si para lograr una
congruencia complementaria a lo largo de la seccion.

Por otro lado, podemos identificar en la estrofa que exis-
te un elemento central B que representa un movimiento
vertical de la cabeza y que suele ir acompafiado del mo-
vimiento de la columna vertebral, este es un rasgo ca-
racteristico del vocabulario de movimiento de esta pieza
dancistica.

Adicionalmente, al realizar el analisis intencional del enfo-
gue kinestésico de uno de los bailarines, surgen pregun-
tas sobre la presencia de una consciencia de interocep-
cién en la modulacién del ritmo respiratorio para lograr
una congruencia con el desempefio y flujo dindmico de
los otros bailarines. En este caso, cada uno de los eje-
cutantes de la danza funge también como hacedor de la
pieza, pues en casos como el de Pineda, se testifica cémo
durante el proceso creativo el bailarin utiliza consciente
e intuitivamente sus habilidades fisicas y mentales para
establecer formas de congruencia. Por su parte, el cored-
grafo guia a los bailarines a lo largo del proceso creativo
para organizar la composicién escénica. En el caso espe-
cifico de Omphalos, la posicion estratégica del coredgra-
fo durante el disefio de las estructuras y la creacion del
movimiento sugiere que la composicidn escénica final se
origina en sus habilidades para visualizar las estructuras
gue dan forma a los patrones cinéticos y visuales. Este
enfoque armoniza de manera imaginativa el espacio y el
tiempo escénicos.

La creacidn dancistica tiene el potencial de establecer un
vinculo entre las habilidades fisicas y mentales de los bai-

larines y coredgrafos mediante la consciencia intuitiva.
Esta colaboracion, que involucra a otros agentes del equi-
po creativo, puede lograr una coherencia entre la pro-
puesta poética del autor y la aparicidn fisica de la danza.
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