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Resumen

Este articulo presenta una investigacion cualitativa que analiza cémo
las audiencias de Guadalajara construyen sentido frente a la danza con-
temporanea y qué papel desempefian las narrativas escénicas en esa
experiencia. El estudio examind la expectacidn generada por una pieza
unipersonal abstracta, creada por la investigadora y presentada en ju-
lio de 2025, en versiones experimentales acompanadas por una cancidon
popular. Se fundamenta en los conceptos de “Filosofia del teatro”, de
Jorge Dubatti (2024), y en el de “espectador posdramatico”, de Catheri-
ne Bouko (2010), articulando un enfoque mixto que combina investiga-
cién-creacion y técnicas cualitativas.

Los resultados muestran que, ante una propuesta abstracta, los parti-
cipantes construyeron relatos personales, dramatizaron signos opacos
y generaron asociaciones influidas por sus marcos culturales y emo-
cionales. La cancion funcioné como mediacion afectiva que facilitd
comprension y disfrute, al revelar estrategias interpretativas cercanas
al melodrama mas que a la l6gica posdramadtica. Se concluye que es po-
sible integrar dispositivos dramdticos sin comprometer la abstraccién
coreografica. Como aporte, se propone el concepto de “espectador im-
plicito abstracto” (Dubatti, 2024) como modelo tedrico para ampliar la
resonancia cultural y atender la problematica de publicos en la ciudad.

Palabras clave: audiencias; danza contemporanea; expectacion; melo-
drama; posdramatico.

Problematics of reception and spectatorship in contemporary
dance: A study of audiences in Guadalajara (2025)

Abstract

This article presents a qualitative study that analyzes how audiences
in Guadalajara construct meaning when engaging with contemporary
dance and examines the role of stage narratives in that experience. The
study explored audience expectation generated by an abstract solo piece
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created by the researcher and presented in July 2025 in experimental versions accompanied by a popular
song. The research is grounded in Jorge Dubatti’s concept of Philosophy of Theatre (2024) and Catherine
Bouko’s concept of the postdramatic spectator (2010), articulating a mixed approach that combines re-
search-creation with qualitative research techniques.

The findings show that, even when faced with an abstract proposal, participants constructed personal
narratives, dramatized opaque signs, and generated associations shaped by their cultural and emotional
frameworks. The popular song functioned as an affective mediation that facilitated understanding and
enjoyment, revealing interpretive strategies closer to melodrama than to postdramatic logic. The study
concludes that dramatic devices can be integrated without compromising choreographic abstraction. As
an original contribution, it proposes the concept of the “implicit abstract spectator” (Dubatti, 2024) as a
theoretical model to broaden cultural resonance and address audience development challenges in the city.

Keywords: audiences; contemporary dance; expectation; melodrama; postdramatic
Introduccion

Este articulo! retoma el resultado de un estudio de espectadores de danza contemporanea en la ciudad de
Guadalajara, México, a partir de las propuestas desarrolladas por Jorge Dubatti, en torno a la filosofia de
la praxis artisticas, los estudios comparados de expectacion? teatral, la fenomenologia de espectadores y
la topica de espectadores, lineas que se traspolaron al campo especifico de la danza®. A continuacidn, se
presenta la problematizacién que dio origen a la investigacion, junto con las teorias que la sustentan, el
planteamiento metodoldgico, el analisis de la poética propia de la investigacion-creacion, los resultados
obtenidos y la propuesta de espectador implicito abstracto, para exponer finalmente las conclusiones
generales del estudio. Se espera que la informacién aqui reunida constituya un recurso util para artistas,
estudiantes, investigadores y gestores vinculados a la danza contemporanea.

Problematizacion

Alo largo de la historia de la danza se han configurado diversas poéticas que orientan la creacion coreo-
grafica y la recepcién del movimiento, desde la estética clasica —centrada en la simetria, la técnica y la
representacion narrativa— hasta las poéticas modernas y posmodernas, donde el cuerpo se convierte en
vehiculo emocional o en un objeto cotidiano y minimalista. En el contexto contempordneo, estas poéti-
cas se diversifican en vertientes individuales, politicas, espaciales, tecnoldgicas, hibridas y de improvi-
sacion, cuyos lenguajes abstractos plantean desafios especificos para la expectacion.

La consolidaciéon de la danza moderna en México se sitia, de manera formal, en los inicios de la década
de 1940 con el trabajo creativo de las coredgrafas estadounidenses Waldeen y Anna Sokolow. Ambas
creadoras articularon sus propuestas estéticas con el ideario nacionalista posrevolucionario, median-
te la integracion en sus obras de imagenes y simbolos asociados con la Revoluciéon Mexicana. Esta
conjuncion entre influencias extranjeras y contenidos identitarios configuré una plataforma artistica
que marcaria el desarrollo posterior del campo dancistico en el pais; como sefiala Tortajada (1995), “su

1 Aqui se expone el proceso y resultado de una investigacién posdoctoral titulada “Problemaética en la recepcién y los publicos
de la danza contemporanea. Redefiniendo las narrativas escénicas”, realizada en el Proyecto Filo: CyT FC22-089 “Historia Com-
parada de las/los espectadores de teatro en Buenos Aires 1901-1914”, dirigido por el Dr. Jorge Dubatti y radicado en el Instituto de
Artes del Espectdculo “Dr. Raul H. Castagnino” de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires

2 Enla presente investigacion se emplea el término expectacion, siguiendo la propuesta de Dubatti (2024), quien plantea un des-
plazamiento respecto del concepto de recepcidn. A diferencia de este tltimo, asociado a una posicién contemplativa, la expecta-
cién implica una experiencia activa, encarnada e intersubjetiva, en la que el espectador participa en la construccién de sentido
desde su vivencia en el acontecimiento escénico.

3 El planteamiento inicial de esta investigacion se publicé en las memorias del 3er Congreso Latinoamericano de Gestién Cultu-
ral (Hickman, 2025b). El presente articulo constituye una versién ampliamente revisada y original.
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planteamiento innovador y vigoroso establecio las bases de una corriente que se expandiria durante las
dos décadas siguientes” (p. 244).

Hacia los afios sesenta, se produjo una transformacidn significativa en el panorama escénico. De acuer-
do con Rueda (2017), emergidé en México un nuevo género: la danza contemporanea, caracterizada por la
diversificacidn de lenguajes y técnicas al servicio de busquedas coreograficas orientadas a la expresion
personal de problematicas humanisticas, con una perspectiva mas universal que la adoptada por la dan-
za moderna mexicana. Asimismo, se distinguid por el desplazamiento de la narrativa escénica tradicio-
nal y por la exploraciéon del movimiento abstracto como via para condensar el sentido de la obra desde
el trabajo corporal y compositivo, en lugar de recurrir a recursos literales o miméticos (Hickman, 2023).

Enla ciudad de Guadalajara, considerada la segunda urbe mas importante de México, no se consolidé un
movimiento de danza moderna equiparable al desarrollado en la capital del pais, debido a que las pre-
ferencias sociales se orientaban primordialmente hacia la danza clasica y el folclor. La danza contem-
pordnea* se introdujo formalmente en 1973 con la labor de Onésimo Gonzalez, cuya trayectoria como
intérprete y creador en danza moderna y contemporanea a nivel nacional result6 decisiva para la confi-
guracion inicial del campo (Tortajada, 2006). Posteriormente, en la década de 1980, la llegada de Olivia
Diaz fortalecio este proceso, al aportar una formacion sustentada en técnicas, lenguajes y metodologias
adquiridas en centros de investigacion coreografica en la capital, con lo cual se formé una generacién
de bailarines, fundamental para el desarrollo de la escena local en los afios noventa (Hickman, 2023).

Desde entonces, la danza contemporanea de Guadalajara ha experimentado una progresiva diversifica-
cién de sus lenguajes escénicos y, a partir de los primeros afios del siglo XXI, se perfil6 como una danza
caracterizada por mayores niveles de profesionalizacidn, la consolidaciéon de agrupaciones indepen-
dientes y una creciente articulacién con los circuitos nacionales e internacionales mediante talleres,
residencias y colaboraciones externas.

En este contexto, la danza contemporanea en Guadalajara se ha constituido histéricamente como un
campo plural, experimental y en constante redefinicién de sus lenguajes escénicos. Sin embargo, pese a
su relevancia dentro del panorama artistico local, subsiste una problemaética sefialada de manera reite-
rada por creadores®, gestores culturales y periodistas: la limitada asistencia de publicos y las dificultades
de comprension, experimentadas por los espectadores, frente a lo que acontece en escena. Asimismo,
en investigaciones previas desarrolladas por la autora de este articulo, desde los enfoques de la socio-
logia del arte y la gestion cultural (Hickman, 2023 y 2025a) se advierte que, en Guadalajara, uno de los
factores que incide en la baja afluencia radica en la incomprensién perceptiva, asociada al caracter abs-
tracto y posdramatico que caracteriza a esta practica artistica.

El distanciamiento entre obra y espectador no es un fenémeno reciente: la danza contemporanea de Gua-
dalajara se ha alejado de estructuras narrativas convencionales para explorar lenguajes minimalistas,
performativos y multisensoriales. Sin embargo, esta apuesta por la experimentacion ha generado retos
significativos en la recepcidn, particularmente en publicos formados bajo l6gicas dramaticas —como las
del teatro tradicional o los productos audiovisuales—, quienes suelen buscar significados claros, histo-
rias reconocibles o referentes culturalmente compartidos. En consecuencia, la brecha perceptual entre

4 En el presente estudio se adopta el término danza contemporanea en un sentido amplio, con el propdsito de integrar las dis-
tintas corrientes, estilos y técnicas desarrolladas en Guadalajara. Aunque estas expresiones presentan especificidades formales
y metodolégicas, comparten rasgos estéticos y estructurales convergentes —entre ellos la inclinacién hacia la abstraccion, el uso
de signos escénicos opacos y el distanciamiento de la narrativa tradicional—, ademads de enfrentar problematicas similares en
torno a la recepcidn y la limitada afluencia de piblicos. Esta situacién contrasta con lo que ocurre en la danza cldsica y la danza
folclérica de la ciudad, cuyos publicos muestran mayores niveles de asistencia y estabilidad. Para mas informacion de los estilos,
tendencias y corrientes que se han desarrollado en la ciudad, consulte Hickman (2023, pp. 136-142).

5 Este texto no utiliza lenguaje inclusivo, solo cuando es relevante destacar la presencia de hombres y mujeres, como en la
muestra de la investigacion.

https://doi.org/10.69746/liminal.a100
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las propuestas coreograficas actuales y las expectativas del publico continia ampliandose, lo que vuelve
necesario examinar con mayor profundidad los procesos de expectacion, los modelos de interpretacion
y los marcos culturales desde donde se construye sentido frente a la danza contemporanea.

A partir de este vacio de accesibilidad simbdlica, se busca indagar en el impacto que la ausencia de na-
rrativas dramaticas en la danza contemporanea genera el problema de la baja concurrencia del ptblico
a las presentaciones escénicas en Guadalajara. Esta investigacion propone que una de las principales
causas de esta problemadtica es que el publico, al no entender las obras, se siente confundido y alejado, y
que, al proporcionarle un dispositivo dramatico, podria mejorar la vinculacion afectiva con la expresion
y la poiesis corporal, lo que propiciaria un futuro interés por expectar este tipo de manifestacién dancistica.

El objetivo general de esta investigacion fue desarrollar una investigacion cualitativa sobre las audien-
cias de la danza contemporanea en Guadalajara, mediante el uso de la creacidn y la muestra de una pieza
unipersonal ejecutada con una cancién popular, con el fin de identificar el papel que desempefan las
narrativas escénicas en la comprension de esta practica artistica.

Este estudio se fundamenta tedricamente en la Filosofia del Teatro de Jorge Dubatti (2024), quien pro-
pone desplazar el foco de la recepcidn hacia la expectacidon: un proceso activo, encarnado y situado,
mediante el cual el espectador produce conocimiento desde su experiencia perceptiva. La investigacion
se inserta, asi, en una linea que articula la investigacion-creacion, la fenomenologia de espectadores, las
teorias del espectador posdramatico y las estructuras melodramaticas como mediaciones culturales.®

Marco tedrico

En Guadalajara, la recepcion de la danza contemporanea enfrenta desafios debido a la dificultad de
consolidar audiencias y generar experiencias significativas. Este marco tedrico integra aportes de la
Filosofia del Teatro, el espectador posdramatico y el melodrama para analizar cémo se configura la ex-
pectacion y qué retos enfrenta su fortalecimiento.

Filosofia del Teatro y expectacion en la danza contemporanea

El enfoque de la Filosofia del Teatro’ de Jorge Dubatti (2024) permite pensar la danza como aconteci-
miento convivio-poiético-expectatorial. Desde esta perspectiva, el teatro —y por extension la danza— es,
ante todo, un acontecimiento viviente, una transformacion del espacio y los cuerpos, y una experiencia
fenomenoldgica que articula fuerzas, acciones e intensidades. La expectacion, junto con el convivio y la
potesis corporal, constituye un componente indispensable del hecho escénico, ya que sin espectador no
hay acontecimiento.?

La Filosofia de la Praxis Artistica se entiende como “la produccién de conocimiento y pensamiento en/
desde/para/sobre la praxis teatral, desde una razon practica o razén de la praxis, que radica en los hace-
res y saberes del ‘teatrar’ del acontecimiento” (Dubatti, 2024, pp. 20-21). La razdn de la praxis se refiere
a que el estudio del acontecimiento teatral, en tanto experiencia empirica, se realiza a partir de la ob-
servacion y la comprobacion fenomenoldgica, con una marcada diferencia entre la razon légica —que
puede contradecir la experiencia empirica— y la razén bibliografica —limitada a la opinién de un doc-
to—. Esto es, la razon de la praxis es la del acontecer, que se adapta a cada situacion de acuerdo con sus

6 Se destaca un especial agradecimiento al Doctor Jorge Dubatti, por el conocimiento compartido y la guia experta durante
todo el proceso de esta investigacion.

7 Dubatti (2024) distingue tres dimensiones desde las cuales es posible estudiar las artes escénicas: (1) la filosofia del aconteci-
miento teatral en didlogo con las grandes ramas filosdficas; (2) la filosofia de la praxis artistica, basada en la razén practica que
emerge del hacer escénico; y (3) la filosofia de las ciencias del teatro o teatrologia, orientada al conocimiento de las condiciones
epistemoldgicas del campo.

8 Para esta investigacion resultan centrales los estudios que Dubatti realiza desde la filosofia de la praxis, los estudios compa-
rados de expectacion, la fenomenologia de espectadores y la topica de espectadores.
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necesidades especificas. El estudio desde la praxis artistica construye hipotesis “que se preocupan por
aproximarse cada vez mas a la inteleccién de la manifestaciéon fenomenoldgica” (Dubatti, 2024, p. 51).
Puesto que el teatro y la danza son acontecimientos, se debe seguir una razén de ese acontecimiento,
que permita proponer una manera propia de producir conocimiento.

Para abordar los estudios comparados de la expectacion teatral, primero se debe entender el concepto
de teatro comparado, que, en palabras de Dubatti (2024), “estudia los fendmenos teatrales considerados
en contextos territoriales, interterritoriales, supraterritoriales o intraterritoriales, y en permanente di-
namismo territorial, en procesos de territorializacion, desterritorializacion y reterritorializacion” (p.
60). Asi, los estudios comparados de la expectacion posibilitan observar cémo ciertas formas de recep-
cién se configuran en territorios especificos, ya que atienden segun sus particularidades socioculturales.

En la teoria de Jorge Dubatti (2024), el concepto de expectacidon constituye uno de los tres pilares funda-
mentales del acontecimiento teatral, junto con el convivio y la pofesis corporal. No se limita a la contem-
placién pasiva, sino que implica una experiencia activa, intersubjetiva y transformadora, en la cual el
espectador ‘vive-con’ lo que acontece en escena, se deja afectar y cocrea sentidos en el marco del convi-
vio. La expectacion, en este sentido, no solo observa, sino que participa emocional y cognoscitivamente
del fenémeno poético, pues configura al teatro como un acto viviente y comunitario.

Por otro lado, la fenomenologia de espectadores propone que cada espectador constituye un territorio
complejo, atravesado por memoria, subjetividad, afectos y corporalidades diversas, todo lo cual incide
en la manera en que se percibe y apropia la obra. Propone, asi, pensar al espectador como aquella per-
sona que “se revela fenomenoldgicamente como manifestacién ante nuestra conciencia de un mundo
existente y dotado de singular complejidad. Revelacién muchas veces imprevisible, sorpresiva, descon-
certante, segun nuestra experiencia” (Dubatti, 2024, p. 193).

A partir de su investigacion de la topica de espectadores, Dubatti (2004) presenta inicialmente siete con-
ceptos de espectador: espectador real, histérico, implicito, explicito, representado, abstracto, voluntario
o increpado. Esta clasificacion permite entender que la expectacidon es un fendmeno plural y que las
coreografias interpelan de modos distintos a publicos heterogéneos.

En esta investigacion, se aborda también el concepto de espectador emancipado de Jacques Ranciere
(2010), relacionado con el cuestionamiento al rol pasivo del espectador dentro de las artes escénicas.
Ranciere propone resignificar esta relacion al sostener que el publico es capaz de elaborar sentidos pro-
pios, reflexionar y activar procesos interpretativos, de modo que se convierte en un agente activo de la
experiencia artistica.

El espectador también actua [...] observa, selecciona, compara, interpreta. Liga aquello que ve a muchas
otras cosas que ha visto en otros escenarios, en otros lugares. Compone su propio poema con los elementos
del poema que tiene delante. Participa en la performance rehaciéndola a su manera, sustrayéndose por
ejemplo a la energia vital que se supone que ésta ha de transmitir, para hacer de ella una pura imagen y aso-
ciar esa pura imagen a una historia que ha leido o soflado, vivido o inventado. Asi, son a la vez espectadores

distantes e intérpretes activos del espectaculo que se les propone. (pp. 19-20)

Este planteamiento destaca que el espectador tiene la facultad de intervenir activamente en la cons-
truccidn del sentido, al cuestionar la separacién clasica entre quienes generan conocimiento y quienes
simplemente lo consumen. Asi, el espectador emancipado es aquel que reconoce y pone en practica su
habilidad para interpretar y contribuir a la comprensién de la obra, convirtiendo la experiencia estética
en un ejercicio de pensamiento y reflexion (Ranciere, 2010).

https://doi.org/10.69746/liminal.a100



6

Liminal.
Revista de investigacién en Artes Escénicas

El espectador posdramatico y la expectacion en la danza contemporanea

El teatro posdramatico y la danza contemporanea comparten una profunda afinidad estética y concep-
tual. Catherine Bouko (2010) afirma que el teatro posdramatico comparte con la danza contemporanea
una légica interartistica y no jerarquica, en la que distintos lenguajes —movimiento, imagen, sonido,
palabra— coexisten sin subordinarse a la dramaturgia textual. En ambos casos, la creacidn escénica se
construye a partir de la fragmentacion, la superposicién de signos y la exploracion del cuerpo como
material auténomo. Este principio de autonomia corporal implica una ruptura con la concepcién del
cuerpo como vehiculo de representacion: el intérprete ya no encarna personajes ni reproduce narrativas
preexistentes, sino que produce presencia, energia y acontecimiento. En esta estética, el cuerpo deja de
ser soporte del discurso dramatico para devenir signo de su propia existencia en escena: “el lenguaje
posdramatico se compone de mds signos no lingiiisticos que lingiiisticos. El dispositivo ya no incluye el
drama en su centro; el texto ya no determina los demas signos escénicos. La performatividad prevalece
sobre la representacion extraescena” (Bouko, 2010, p. 28).

Bouko (2010) plantea que el espectador posdramatico ya no puede ocupar el lugar pasivo del receptor
que decodifica un mensaje preestablecido; por el contrario, debe asumir una postura activa, perceptiva
y reflexiva ante un acontecimiento escénico que se caracteriza por la fragmentacion, la opacidad de los
signos y la suspensién del sentido. En este paradigma, la experiencia estética se transforma en un pro-
ceso de construccién compartida del significado, donde el espectador deja de ser un destinatario para
convertirse en coautor del acontecimiento teatral.

El espectador posdramatico debe desarrollar una disposicion sensible que privilegie la atencioén, la in-
tuicidn y la apertura hacia la ambigiiedad. Su papel consiste en mantener el sentido en suspension,
permitiendo que los significados emerjan de forma provisional, fragmentaria y fluctuante (Bouko, 2010).
Sin embargo, este es uno de los principales problemas a los que se enfrenta la danza contempordnea en
Guadalajara: el espectador, al no estar consciente o familiarizado con lo que se espera de él en las pre-
sentaciones, siente confusion o frustracion, por tanto, un rechazo a la danza contemporanea en general.

El melodrama y la cancion popular

En la presente investigacion resulté pertinente analizar los resultados a partir del concepto de melodra-
ma, en tanto matriz cultural presente en la cancién popular mexicana y con fuerte arraigo en el ima-
ginario colectivo de Guadalajara. Lo anterior se sustenta en la decisién metodoldgica de articular una
coreografia abstracta con una cancion popular, lo que permitié observar el impacto de dicha mediacién
en la apreciacion y construccién de sentido frente a la danza contemporanea.

El concepto de melodrama en la teoria cultural latinoamericana, especialmente en la obra de Jesus Mar-
tin-Barbero (1987), se comprende no como un simple género narrativo, sino como una forma cultural
que articula emociones, valores y estructuras de reconocimiento colectivo.

Segun Pareja (2022),

El melodrama puede entenderse como una forma narrativa cuyo rasgo mas destacado es la emocionalidad
que impregna a las historias; personajes y didlogos pertenecen a la ficcién que dialoga estrechamente con
la realidad a través de elementos de moral, tragedia, comedia e historia. Por ende, interactiia de modo di-

recto con la audiencia y su estética se vincula con la cultura popular de diversas maneras. (p. 131)

Por su parte, Martin-Barbero (1987) expone que funciona como una forma de mediacion entre lo indivi-
dual y lo colectivo. Es decir, el melodrama no solo cuenta historias de amor, sacrificio o traicion, sino que
permite a los sujetos reconocerse en los conflictos morales y afectivos que estas historias representan.

Num. 5 (2026)
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En la cancion popular mexicana contemporanea, el melodrama se manifiesta en la exaltacion de los
afectos extremos: el amor, el desamor, la traicidn, la pérdida y el sacrificio. Estos temas no solo remiten a
historias personales, sino que condensan imaginarios sociales profundamente enraizados. Las letras expre-
san un caracter emocional que reproduce la tensién entre lo individual y lo colectivo, lo intimo y lo publico.
Como senala Martin-Barbero (1987), la eficacia del melodrama reside en su capacidad de producir identifica-
cién emocional, es decir, de permitir que los publicos se reconozcan en los sentimientos narrados.

Para esta investigacion, el melodrama ofrece una clave util: las emociones son formas de conocimiento y
reconocimiento, capaces de construir vinculos entre obra y espectador. Su presencia en la cultura popular
sugiere que las coreografias podrian explorar narrativas o afectividades dialogantes con estas estructuras
sensibles, para facilitar la identificacion del publico sin renunciar a la experimentaciéon contemporanea.

Metodologia

La investigacion se desarroll6 bajo un disefio mixto de investigacion-creacion e investigacion cualitativa, que
se realizo en las ciudades de Guadalajara (México) y Buenos Aires (Argentina) a lo largo de dieciocho meses.

Tomando como referencia la filosofia teatral y los estudios de teatro comparado, se propusieron dos
variables de estudio:

1. Expectacién: con el proposito de reconocer el nivel de implicaciéon, comprension, emociones y sen-
saciones que la audiencia experimenta al presenciar la pieza coreografica.

2. Fenomenoldgica territorial: con el objetivo de observar las actitudes, respuestas, nivel de implicacién
y otros aspectos manifestados por los espectadores durante la experiencia de la coreografia.

Gomez-Urda (2022) expone que “los procesos de investigacion-creacion objeto de estudio parten de una
hipétesis de base artistica y se desarrollan mediante diferentes metodologias de investigacién, en en-
cuentros interdisciplinares entre las artes y las ciencias sociales” (p. 244). Con base en el método inves-
tigacidén-creacion, se cre6 una coreografia unipersonal de aproximadamente cinco minutos, construida
mediante laboratorios de improvisacion apoyados en los 5 Ritmos, de Gabrielle Roth (1989), y la euki-
nética, de Rudolf Laban (1989). Como resultado de la exploracion de estos materiales, se elabor6 una pieza
abstracta, sin narrativa explicita y sin musica, con el fin de conservar la autonomia poiética del movimiento.

La seleccion de la cancidén popular fue el resultado de una escucha de mds de doscientas canciones
de diversos géneros, tanto en espafiol como en inglés —principalmente interpretadas por mujeres—,
las mismas que se delimitaron en diez canciones que cumplian con los requisitos necesarios para esta
investigacién-creacién —formar parte del imaginario colectivo, interpretada por una mujer, que fuera
evidente la narracion de una historia, duracién aproximada—, para elegir finalmente la cancion Ast fue,
de Juan Gabriel, interpretada por la cantante mexicana Yuridia.

Posteriormente, con el objetivo de examinar cambios en la expectacién y las interpretaciones produci-
das por los espectadores al incorporar o suprimir un dispositivo narrativo-musical, se disefiaron cuatro
versiones experimentales que serian ejecutadas por Martha Hickman:

1. Coreografia sin musica, para analizar la apreciacion del espectador apoyada en la poiesis corporal.

2. Coreografia con la cancidon popular, para relacionar la apreciacion de la poiesis corporal con la letra
de la cancién.

3. Coreografia sin musica, e inmediatamente después, ejecutada con la cancién. Para conocer los cam-
bios en la expectacion y construccion de sentido entre las dos ejecuciones.
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4. Ejecucion de la coreografia con la cancion, para después realizarla sin musica. Con el objetivo de
conocer si la apreciacion de la poiesis corporal tiene una mejor comprension al tener la experiencia
previa con la letra de la cancion.

A partir de ese momento se hizo la fase experimental de la investigacion-creacion, que consistio en
exponer las cuatro versiones de ejecucion de la coreografia ante un grupo de personas que fungieron
como muestra. Esto proporcion¢ la informacién necesaria para llevar a cabo la investigacion cualitativa,
considerada como una actividad sistemadtica que se orienta a la comprensién de los procesos sociales,
su transformacion, la toma de decisiones y la generacion de un cuerpo de conocimientos estructurado
y coherente (Sandin, 2003).

Las técnicas para recabar la informacion fueron:

1. Entrevista estructurada, paralo cual se disefiaron tres instrumentos de preguntas orientadas a cono-
cer cuatro aspectos de la expectacion: Inefabilidad, asociacidn libre, historia percibida y emocioén.

2. Observacion territorial, a través de grabaciones de los espectadores durante la expectacion de cada
una de las versiones, ademas de grabaciones de las entrevistas.

Se seleccion6 una muestra voluntaria diversa de doce personas mayores de dieciocho afios, cuya unica
condicién era que no fueran artistas o estudiantes de danza contemporanea. La muestra estuvo integra-
da por cinco hombres —técnico académico, arquitecto, productor audiovisual, docente de arte y em-
pleado de gobierno— y siete mujeres —estudiante de gastronomia, ama de casa, docente/administrativa,
musica, administradora, ama de casa y maestra de primaria—. Cabe sefialar que las personas de esta
muestra no se dedican a ninguna disciplina dancistica de manera profesional o aficionada.

La exposicion experimental de la coreografia se llevo a cabo los dias 10, 11 y 12 de julio de 2025, en el
auditorio de la Divisién de Artes y Humanidades de la Universidad de Guadalajara. En cada presentacion
de las cuatro versiones estuvieron presentes tres personas de la muestra, a quienes se les implemen-
t6 el instrumento de manera individual, inmediatamente después de la expectacion de las respectivas
versiones de ejecucidn de la coreografia. Posteriormente, dos meses después, se les hizo una pequeiia
entrevista con el objetivo de contrastar, a la distancia, el impacto emocional o reflexivo que tuvo el expe-
rimento escénico. Principalmente para indagar cémo se sentian mientras expectaron la coreografia y lo
que recordaban de la experiencia escénica, esto es, conocer si la danza actué como un dispositivo que
los hizo pensar o sentir en su experiencia cotidiana.

Con la informacién obtenida de las entrevistas y la observaciéon fenomenoldgica, se efectud el analisis
e interpretacion de los datos, a través de la técnica de caracterizaciéon y codificacidn, lo que permitié
tener un panorama amplio de lo que reflexionaron las y los integrantes de la muestra, a partir de la
expectacion de la coreografia. Con esto se pudo visualizar que, a pesar de tener puntos coincidentes, la
experiencia es personal, pues depende de la historia de cada persona.

Poética de la coreografia y de la cancion Ast fue

La coreografia abstracta creada para la investigacién-creacion no narra la historia de la cancidn, sino
que construye un universo propio basado en la exploracién de emociones como la tristeza y la nostalgia,
sin apoyarse en signos narrativos explicitos. Desde la perspectiva de Jorge Dubatti (2024), su poética se
sitlia en un territorio presemiético en el que el cuerpo produce significado antes de convertirse en signo:

En el teatro todo se transforma en poiesis, pero no todo se transforma en signo. Creemos en una ley de poietizaciéon
(todo se transforma en potesis), no en una ley de semiotizacion (todo se transforma en signo). En el acontecimien-

to la potesis corporal esta compuesta por muchos ingredientes que no se transforman en signos. Esa zona
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“presemiética” de la poética hace que ciertos componentes no se transformen en signos, pero sean condicion de
posibilidad para que los signos aparezcan, como hemos sefialado en nuestra caracterizacion del ‘cuerpo poético’.
(pp- 18-19)

La pieza posee una estructura tripartita —inicio, desarrollo y cierre—, articulada a través del disefio es-
pacial y la dindamica del movimiento: caminatas iniciales, frases que evolucionan organicamente y un
desplazamiento final hacia el proscenio que convoca la mirada del publico. El espacio vacio, las trayec-
torias diagonales y las pausas prolongadas configuran un territorio sensible donde la presencia adquiere
densidad simbdlica. El tiempo interno de la obra —adagio, sostenido, con irrupciones breves— genera
una temporalidad subjetiva que profundiza la percepcién del gesto.

La cualidad del movimiento oscila entre tension y relajacion, contencién y expansion, de modo que
produce una dramaturgia corporal basada en oposiciones energéticas. Las lineas angulares de brazos
y torso, los cambios de peso, la repeticion de gestos y la neutralidad facial construyen una poética del
cuerpo que se ofrece como superficie de lectura abierta. Aunque la coreografia es abstracta, algunos
espectadores establecieron vinculos con el melodrama de la cancidn, lo cual confirma que la poética
del movimiento puede activar imaginarios afectivos incluso sin narrativa explicita. La obra, entonces,
despliega una poética que emerge del cuerpo en su dimension sensible, donde la abstraccion se convier-
te en un dispositivo para explorar estados emocionales profundos y para interpelar al publico desde la
experiencia corporal misma.

Por otro lado, Asi fue es una cancién del compositor mexicano Alberto Aguilera Valadez, mejor conocido
como Juan Gabriel, quien es uno de los mas prolificos compositores de musica popular de México. Como
expone Raimond-Kédilhac (2011), “Juan Gabriel, es popular, por la estética poética y por la corriente
musical o lirica que subyace en sus composiciones, tales como la estructura versal y el vocabulario no
especializado, asi como por su extenso publico receptor” (p. 6). Se caracteriza por contar historias en
sus canciones, con un lenguaje accesible para toda la audiencia, por lo que impactan sus emociones
vivenciales, ya que, por la sencillez de sus temas, es comun que las personas se identifiquen con algunas
de las obras. En México, las canciones de Juan Gabriel estan presentes en el gusto de todos los estratos
sociales de diversas generaciones.

A manera de anécdota, Asi fue nos muestra a una persona que se enfrenta a su expareja, quien la busca
para volver a estar juntos. De una manera sarcastica, disfrazada de buena actitud, la voz cantante lo re-
chazay le externa que ya tiene otra relacion en la que es feliz. Juan Gabriel, en esta cancioén, articula una
poética basada en metaforas afectivas que representan el transito entre el dolor amoroso y la aceptacién.
El texto presenta imagenes del amor imposible como pérdida irrecuperable, del “ser divino” como figura
redentora y de un amor nuevo entendido como aprendizaje que libera del pasado. La cancién recurre a
anaforas, paralelismos e hipérboles para intensificar el tono confesional y expresar un sufrimiento amo-
roso exacerbado. El tiempo funciona como eje simbdlico al contraponer pasado y presente para mostrar
la transformacién emocional, mientras que las referencias corporales encarnan el duelo en términos
fisicos. La voz poética se construye desde una primera persona honesta, vulnerable pero firme, que
encarna la ética del desapego. La interpretacion de Yuridia intensifica esta poética mediante un tempo
lento, una dindmica progresiva y una orquestacién minimalista, que permiten que la voz funcione como
acto de verdad emocional, donde cada nota traduce el proceso de duelo y aceptacion.

El melodrama, segun Martin-Barbero (1987), no solo aplica a la puesta en escena, sino también a la
estructura dramatica. Con cuatro sentimientos bdsicos como eje central: miedo, entusiasmo, ldstima y
risa. Estos sentimientos corresponden a cuatro situaciones, que identifica simultaneamente como sen-
saciones: terribles, excitantes, tiernas y burlescas. Esas sensaciones son personificadas por cuatro per-
sonajes basicamente: el traidor, la victima, el justiciero y el bobo.
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En términos melodramaticos, la cancion As{ fue reproduce la estructura cldsica del género, donde la
protagonista es simultaneamente victima y heroina. La figura del traidor —quien abandona y regresa—
representa el agente de dafio, mientras que el justiciero aparece como la figura amorosa que rescata
afectivamente a la protagonista —no se identifica al bobo—. Este tridngulo melodramadtico, analizado
desde Martin-Barbero, condensa los ejes de culpa, reparacion, ternura y justicia afectiva. No obstante,
la cancidn subvierte parcialmente esta lgica al otorgarle a la protagonista agencia moral: es ella quien,
desde un lugar de claridad afectiva, enuncia el cierre definitivo y afirma la validez del amor nuevo. Asi,
la poética global de Asi fue se sostiene sobre la coexistencia de vulnerabilidad y dignidad, donde el “asi
fue” final funciona como simbolo de cierre emocional y aceptacién del destino afectivo.

Resultados

Los resultados del analisis de las apreciaciones individuales de la expectacién y del analisis fenome-
nolégico territorial permiten complejizar el estudio realizado en esta investigacion. A continuacién, se
exponen de manera sintética los resultados, aunque se sefala que la interpretacion de los datos y la
redaccién de los resultados se realizé de manera profunda, tanto en la experiencia individual como en
la comparacion entre cada una de las cuatro versiones de la ejecucion de la coreografia, con y sin la
cancién popular.

A pesar de las similitudes en las experiencias de expectacion, se identifica al espectador real que, como
afirma Dubatti (2024), es un ser complejo, cuya expectacion va a depender de su historia personal, sus
gustos, su profesion, asi como de infinitas variables que le generaran una expectacion individualizada,
comprobable en esta investigacion. Los resultados muestran que cada version generd experiencias dife-
renciadas. La ausencia de musica provocd mayor expectativa, desconcierto, busqueda de significado y
necesidad de contexto, mientras que la presencia de una cancién con letra favorecié una interpretacion
mas emotiva, dramatica y empatica, lo que potencid la conexién del publico con la obra. También se
identificaron algunas similitudes, por ejemplo, los espectadores masculinos, al ver la coreografia sin
musica, construyeron, a partir de los signos opacos, narrativas relacionadas con la lucha interna por
escapar de algo, mientras que las y los espectadores menores de 30 afios, al ver la coreografia con la can-
cién popular, lo relacionaron con una vivencia personal, empatizaron con la ejecutante y se reflejaron
en el melodrama de la cancion.

Las asociaciones libres registradas confirman que la musica y su contenido verbal inducen una interpre-
tacién mads autobiogréfica y emocional, mientras que la ausencia de sonido orienta la percepcion hacia
aspectos visuales, estructurales y compositivos del movimiento. En este sentido, la canciéon opera como
un detonante afectivo y narrativo que amplia el campo simbélico de la recepcion escénica. Bouko (2010),
al analizar la nocion de placer del espectador, desarrollada por Ubersfeld, sefiala que este

proviene en gran medida del reconocimiento: reconoce el mundo fuera de escena gracias a los signos
dramaticos. La transparencia de los signos, que permite este reconocimiento, constituye un fundamento
del arte dramatico. La nocién de transparencia convierte la semiotizaciéon en un proceso relativamente
sencillo: la relacién entre el escenario y el mundo exterior se mantiene estrechamente, de modo que el

espectador puede reconocer los mundos fuera de escena con bastante facilidad. (p. 122)

También se observa la individualidad en las historias y emociones que percibieron las personas; aunque
algunas pueden ser similes, todas tienen un enfoque personal. Quienes vieron una historia de amor,
difieren en las particularidades como infidelidad, desamor, traicion o, simplemente, una relacion de pa-
reja. Todas y todos produjeron “poiesis expectatorial y poiesis convivial en el acontecimiento” (Dubatti,
2024, p. 69), por lo que se convirtieron en espectadores-artistas. Ademads, el espectador que era docente
de arte tuvo una mirada mas critica, mientras que la que era administrativa fue analitica en su percep-
cion, participando como espectadores-criticos.
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La mayoria de las y los espectadores refirié haber percibido una historia en las distintas versiones (ver
Figura 1), aunque la cancién popular intensific la construccién de relatos con carga emocional.

Figura 1

Percepcidn de narratividad en la expectacion de la coreografia abstracta

m Siviounahistoria m Novio unahistoria

Nota. La figura refleja el resultado de la codificacidn de la categoria Historia percibida, en la que se puede observar
que la mayoria de las personas integrantes de la muestra, construyeron una narrativa dramatica durante la expec-
tacién de la coreografia.

Las narrativas emergentes se organizaron en dos tendencias principales: (1) relatos introspectivos o
existenciales derivados de la observacién del movimiento, y (2) narraciones centradas en el amor, el
desamor o la infidelidad, directamente asociadas con la letra de la cancién. Estos resultados confirman
que, aun cuando la coreografia no presenta un relato explicito, la audiencia tiende a construir signifi-
cados narrativos a partir del movimiento o de los estimulos musicales que acompanan la experiencia
de expectacion. Bouko (2010) expone que, en la danza contemporanea, “La ausencia de convergencia
dramatica entre los signos dificulta la lectura sintagmatica dramdtica. Este drama ya no consolida los
diversos componentes. Corresponde al espectador crear su propio sistema de significado dentro de la
representacion fragmentada” (p. 129).

Sin embargo, no fue suficiente con recibir los signos y transformarlos en emocion o reflexién, sino que
tendieron a dramatizarlos. Esto no dependié unicamente del apoyo en la letra de la cancién, ya que inclu-
so quienes expectaron, sin la cancidn ni tener experiencia como espectadores de danza contemporanea,
construyeron una historia propia, en base a algunos signos opacos que interpretaron dramaticamente
—por ejemplo: un espectador relaciond bajar el torso con movimiento de brazos con la acciéon de hacer
un hoyo en el suelo—; por lo tanto, se identifican como espectadores dramaticos. Esta dramatizacion,
que se potencializ6 con la cancidn popular, indica también el gusto o la tendencia al melodrama, a través
de historias que reflejaron la huida, el resurgimiento, la resiliencia, la salvacion, la traicion, etcétera.

Al cruzar la poética de la coreografia abstracta con la de la cancién popular, la mayoria de las personas
relacionaron el melodrama de la cancién con los signos opacos. Es decir, a pesar de que el movimiento
seguia sin proporcionar una narrativa, las y los espectadores dramatizaron la experiencia expectatorial,
pero no todos vieron una representacion textual de la letra de la cancidon, sino que, mas alla de una
recepcion dramatica, algunas personas realizaron su propia dramatizacién. Bouko (2010), al retomar
la propuesta de Mervant-Roux, distingue entre isotopias narrativas e isotopias multisensoriales o tema-
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ticas. Sefala que incluso en las performances mas alejadas de toda intencidn narrativa, el espectador no
puede dejar de dramatizar.

Durante el proceso de dramatizacion, el espectador produce significado, pero la naturaleza de este difiere
de la recepcién dramatica. El espectador de la representacion no lee estrictamente el espectdaculo ni sus
signos. Estos son opacos e imposibilitan la lectura de la creacidn. El espectador se acerca a la obra de los
intérpretes de una manera mds global, a través de isotopias tematicas y multisensoriales. La creacién de
estas isotopias articula el proceso de dramatizacién. Estas son globales y no provienen de una traduccién

precisa de significantes en significados. (pp. 165-166)

Se observa, entonces, que algunas personas crearon isotopias tematicas que, si bien dramatizaron, no
hicieron una lectura literal de la lirica. Esta funcioné tinicamente como un tema o guia que los llevo a
construir su propia dramatizacion, la cual se ve influenciada por sus caracteristicas individuales.

Las emociones expresadas por las personas de la muestra se agruparon en dos nucleos afectivos predo-
minantes: uno vinculado con sentimientos de esperanza, apertura y renovacion; y otro relacionado con
la tristeza, la melancolia y la soledad (ver Figura 2).

Figura 2
Distribucién conceptual de emociones provocadas por la coreografia

m Tristeza/Melancolia/ Soledad
m Esperanza/Amor/ Aceptacién/Resurgimiento
B Claustrofobia

m Decepcion

Nota: El grafico fue elaborado con informacién obtenida de la codificacion de la categoria Emocion, en la que se identi-
ficaron cuatro grupos de emociones percibidas, de modo que se mantuvo la expectacion personalizada de la muestra.

Estos datos sugieren que, aunque la cancién propone una narrativa emocional especifica, cada especta-
dor construye una vivencia afectiva singular, mediada por su experiencia personal, sensibilidad y dispo-
sicion perceptiva. Asimismo, se constat6 que el movimiento corporal, aun sin acompafamiento sonoro,
posee la capacidad de generar respuestas emocionales significativas, lo que refuerza la idea del cuerpo
como portador auténomo de sentido.

Finalmente, se analizaron de manera comparativa las versiones en las que se ejecuto la coreografia con
y sin musica, lo que altern¢ el orden de la presentacion.

En la version tres, donde la coreografia se present6 primero sin musica y posteriormente con acompa-
flamiento musical, se observé que una espectadora no encontré sentido narrativo ni emocional en la pri-
mera ejecucion, aunque logro vincularse afectivamente en la segunda, principalmente por su afinidad
con la cancién. Otra persona manifestd que la primera parte le resulté larga y monétona, mientras que
la versién con musica favorecié su involucramiento, al volver la experiencia mds dindmica y accesible.
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En contraste, la tercera persona disfruté ambas ejecuciones, pues valoré la expresividad corporal por
encima del componente sonoro. Aun asi, todas coincidieron en preferir la coreografia con la cancién, al
considerarla mas envolvente y emocionalmente clara (ver Figura 3).

En la version cuatro, donde se invirti6 el orden de presentacién —primero con musica y luego sin ella—,
la preferencia no fue undnime. Dos personas se inclinaron por la versién con musica, mientras que una
destacd su aprecio por la ejecucion sin acompafiamiento, al considerar que permitia una conexion mas
directa con el movimiento. Quienes prefirieron la ejecuciéon con musica sefialaron que la letra facilitaba
la comprension emocional de la escena, mientras que, en ausencia del sonido, la coreografia se percibia
mas fria y hermética, aunque reconocieron que el cuerpo de la intérprete seguia transmitiendo una car-
ga expresiva significativa (ver Figura 3).

Figura 3
Comparacion de percepciones entre la expectacion sin mausica y la expectacion apoyada en la cancion popular

0 II I -I

Emotiva/clara Narrativa Dificil/fria

N W A OO N 0 ©

—_

m Concancion m Snmusica

Nota: El grafico fue elaborado con informacién obtenida de la codificacién de la categoria Comparacién entre ver-
siones. Las columnas corresponden al numero aproximado de menciones en las entrevistas, tanto en la expecta-
cién de la coreografia sin musica, como la coreografia interpretada con la cancién popular.

En conjunto, los resultados muestran que el movimiento corporal posee un potencial expresivo autd-
nomo, capaz de generar conexion y sentido por si mismo. Sin embargo, la presencia de musica y letra
potenci6 la experiencia estética y emocional, al ofrecer un referente interpretativo mas concreto que fa-
cilita la identificacion y el disfrute de la obra. En ese sentido, la cancién popular actiia como mediadora
semantica y afectiva, ya que fortalece la empatia y la accesibilidad de la propuesta coreografica.

De acuerdo con la expectacidn de la muestra, se concluye que, con relaciéon al espectador emancipado de
Ranciere (2010), todas y todos fueron espectadores que, mas alla de la contemplacion, fueron capaces de
interpretar, pensar y dar sentido a lo que vieron en el escenario, aun cuando no hubieran asistido antes
a una funcién de danza contemporanea. Es decir, el que no conocieran o no estuvieran familiarizados o
familiarizadas con este lenguaje artistico, no fue impedimento para que se convirtieran en espectadores
activos, ya que la pieza y su experimento con la cancidon popular propicié esta vision, transformando la
experiencia estética en una experiencia de emocion, pensamiento y reflexion.

Por otro lado, el analisis de las manifestaciones gestuales durante las entrevistas mostré que todas las
personas participantes evidenciaron algin grado de implicacién emocional con la experiencia escénica.
Las variaciones en la expresividad corporal y la intensidad emocional reflejan la diversidad de modos de
expectacion, aunque coinciden en sefalar que la vivencia fue significativa, movilizadora y reflexiva. Ningtiin
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espectador o espectadora manifesté indiferencia —incluso un espectador reprodujo algunos movimientos
de la coreografia para expresar su expectacion y otro bailé mientras hablaba—, lo que permite inferir
que la experiencia generd un impacto perceptivo y afectivo, lo que propicié procesos de resonancia es-
tética y pensamiento critico en torno a la danza ejecutada.

Mientras que el analisis comparativo de la observacion territorial de la audiencia indicé que, en las
cuatro versiones, las y los espectadores mantuvieron altos niveles de atencidn, concentracion y recep-
tividad, en las versiones sin musica se observo un incremento en la atencion visual, el desconcierto y
la busqueda de significado, lo que derivé en una experiencia de expectacion mas reflexiva y analitica.
“El dispositivo escénico posdramatico es autorreflexivo: invita al espectador a cuestionar el acto mismo
de mirar, en lugar de dejarse transportar a un mundo representado” (Bouko, 2010, p. 73). En contraste,
la presencia de una cancién con letra favorecié el involucramiento de la mayoria de las personas de la
audiencia, lo que se vio reflejado en la expresion de sus rostros y movimientos, al potenciar la conexiéon
afectiva con la obra, en tanto vinculacién con el sentido melodramatico de la cancion.

Finalmente, se observa que la experiencia escénica tuvo un impacto significativo y perdurable en la
memoria afectiva de las y los participantes. A dos meses del evento, las emociones recordadas mantu-
vieron una alta intensidad, lo que evidencia un vinculo emocional sostenido con la obra. Cada persona
conserva un recuerdo particular —ya sea del movimiento, la interpretacién, la musica o las sensaciones
evocadas—, lo que permite concluir que la intencién del experimento, orientada a generar resonancia
emocional y reflexion estética, se cumplié plenamente. En suma, los resultados confirman el potencial
de la danza contemporanea como una experiencia transformadora de la percepcidn, la sensibilidad y la
memoria corporal del espectador. Segin Bouko (2010), “el interés del espectador se logra mediante las
propiedades colaborativas de los estimulos: elementos de sorpresa, asombro, etc., que contrarrestan las
expectativas del espectador para generar su interés” (p. 178). En esta investigacion, la pieza coreografica,
en sus opciones de ejecucion, logro captar el interés de las y los espectadores que integraron la muestra.

El espectador implicito abstracto

Con base en los resultados del andlisis de la expectacion de la muestra, esta investigacion identifica
de manera general al espectador real dramatico en las personas que formaron parte del experimento.
Ahora bien, al tomar en cuenta la problematica que genera esta investigacion, y con base en la tépica
de espectadores, se deduce que, para expectar y apreciar la danza contemporanea, se requiere de un
espectador implicito abstracto.

El espectador implicito (Dubatti, 2024) es aquel, considerado como espectador ideal, que se encuentra
disefiado en la poética misma de la obra de danza; sin embargo, debido a su poética abstracta, el espec-
tador de la danza contemporanea entra dentro de otra categoria especial: el espectador que Dubatti con-
ceptualiza como espectador implicito y espectador abstracto, esto es, el espectador implicito abstracto,
que se requiere para expectar una obra de danza contemporanea, en cualquiera de sus estilos —abstrac-
cionismo, minimalismo, experimental, Butoh, danza inmersiva, expansionista, entre otros—, y que se
relaciona con el espectador posdramatico. Desde el teatro, lo define de la siguiente manera:

Ya no se esta pensando en el espectador implicito de un texto en particular (micropoética) o de un con-
junto de textos (macropoética), sino en un modelo que, si bien puede haberse originado en el analisis de
los textos particulares y el armado de grupos de textos, se autonomiza de ellos y propone una formulacién
abstracta, consistente en si misma, coherente en su ldgica interna, autosuficiente, rigurosa, fundamenta-
da, dotada de previsibilidad. (Dubatti, 2024, p. 188)

Puede vincularse con la nocién de lector modelo, propuesta por Umberto Eco, entendida como la figura
de un receptor que dispone de los conocimientos necesarios para llevar a cabo el acto de recepcién. No
obstante, su especificidad no radica inicamente en las competencias que posee, sino en la manera en
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que las activa y emplea durante el proceso interpretativo, pues privilegia el uso estratégico de sus habi-
lidades por encima de su mera posesion (Bouko, 2010). Para el caso de la danza contemporanea, enton-
ces, hablamos de un espectador modelo que no solo ha desarrollado habilidades para expectar una obra
abstracta, sino que, ademas, construye su propio universo a partir de esas habilidades.

Segun lo antes expuesto, y en concordancia con el concepto de espectador posdramatico de Bouko (2010),
el espectador implicito abstracto de la danza contemporanea exige un disefio coreografico abierto, no
representativo y altamente estructurado en su abstraccidn, que se caracteriza por:

+  Signos opacos y no narrativos, que no designan acciones dramaticas ni representan contenidos explicitos.

« Organizacidn coreografica sustentada en la 16gica interna del movimiento, en lugar de una progre-
sién narrativa.

« Poéticas abstractas, posdramaticas, minimalistas, experimentales o hibridas, donde el movimiento
es autéonomo respecto de la significacion.

« Dispositivos escénicos que estimulan la construccion subjetiva de isotopias (tematicas y multisen-
soriales).

« Un disefo que renuncia a orientar o verificar las hipétesis del espectador, sostenido en la apertura y
la no normatividad.

+ Unarelacién performativa que invita al espectador a operar sobre los signos, mas que a decodificarlos.

En suma, el espectador implicito abstracto demanda una coreografia configurada como campo de po-
sibilidades, no como representacion: un disefio que confia en la capacidad del espectador para activar
pensamiento iconico, producir ficcion y generar sentido desde la experiencia misma de expectar.

Sin embargo, los artistas de danza contemporanea de la ciudad de Guadalajara se enfrentan a la siguien-
te cuestion: ;como captar mas espectadores implicitos abstractos? Los espectadores reales se alejan de
obras de danza con poéticas contemporaneas porque, entre otros motivos, aluden a la falta de compren-
sion sobre lo que sucede en escena (Hickman, 2023 y 2025a); es decir, requieren de poéticas dramaticas
—como la poética clasica— para lograr el disfrute de la expectacion. La danza contemporanea no busca
representar la realidad; sin embargo, debe encontrar un punto de interés con el espectador real, para no
ser endogamica. Segin Bouko (2010), “el contexto (paratexto y epitexto) proporciona un conjunto inicial
de informacion que condiciona la recepcidon” (p. 177). Este contexto se puede proporcionar en el titulo
o la sinopsis de la obra; sin embargo, en algunas ocasiones incluso estos son mas abstractos, poéticos o
conceptuales que la obra misma, lo cual provoca aun mas confusion al espectador que requiere un dis-
positivo que lo oriente sobre lo que se espera de él.

Otra estrategia puede ser propiciar la comunicacidn, pedirle al espectador que no busque dramatizar,
que no es necesario que comprenda, sino que conecte con la obra a través de sus sentidos. Incluso si
él decide dramatizar, convencerlo de que su hipétesis personal es correcta, que no es necesario que la
valide, aunque eso depende de si los creadores buscan que cada espectador construya sus isotopias te-
maticas o multisensoriales, independientemente del tema que exprese en su obra.

Una estrategia a largo plazo podria ser la creacién de una escuela de espectadores de danza contempo-
ranea —de espectadores implicitos abstractos—, similar a la que se realiza en teatro en Argentina y otros
paises, desde hace mas de veinte afios. Esta escuela de espectadores, segiin lo expone Dubatti (2024),
constataria de reuniones entre espectadores y coordinadores, que tienen, entre algunas funciones:

https://doi.org/10.69746/liminal.a100



16

Liminal.
Revista de investigacién en Artes Escénicas

Armar agenda de espectdculos; empoderar con herramientas analiticas, histéricas, tedricas, técnicas, etcé-
tera, para que cada cual construya su propia relacién creadora con los espectaculos; reunirse con los artistas
a través de una pedagogia del didlogo y la escucha mutua; ir construyendo una masa critica cultural integra-
da por personas con las que se puede contar para mucho mas que ir a ver obras de teatro. (p.72)

De este modo, se concluye con la siguiente reflexion: si la danza contemporanea requiere espectadores
implicitos abstractos, pero la realidad local no los produce en cantidad suficiente, es necesario imaginar
estrategias formativas —una escuela de espectadores— o replantear ciertos dispositivos escénicos que fa-
ciliten la vinculacién emotiva y cognitiva sin renunciar a la poética abstracta. Incorporar herramientas
minimas de orientacidn, potenciar la claridad del gesto emocional o trabajar con paratextos accesibles
podria favorecer la expectacion sin sacrificar la complejidad del lenguaje. En ultima instancia, la rela-
cion coredgrafo-espectador debe repensarse no desde la renuncia al sentido, sino desde una invitacién
a expandir las competencias perceptivas del publico. Sin espectador, la danza escénica pierde su razén
de ser; por ello, crear puentes entre poética contemporanea y expectacién dramatizadora constituye un
desafio central para garantizar la vigencia del arte coreografico.

Conclusiones

La danza contemporanea, pese a su riqueza poética y su expansion hacia lenguajes abstractos, hibridos
y posdramaticos, enfrenta una brecha significativa con el espectador real, particularmente en contextos
como Guadalajara, México, donde las audiencias son limitadas y poseen competencias perceptivas for-
madas en modelos dramaticos y melodramaticos. El analisis de la expectacion, mds que de la recepcion
contemplativa, permitié comprender al espectador como un sujeto activo que construye sentido a partir
de sus marcos culturales, emocionales e intertextuales.

Los resultados evidencian que, incluso ante una coreografia abstracta y no representativa, la mayoria
de las y los participantes elaboré narrativas propias, al dramatizar signos opacos y generar isotopias
tematicas basadas en sus experiencias personales. La incorporacién de una canciéon popular funcion6
como un dispositivo de mediacidn afectiva que facilité la construccion de sentido y potencio el disfrute.
Esto permite afirmar que la audiencia real opera en el cruce entre lo dramatico y lo posdramatico, me-
diante la articulacion de estrategias interpretativas mds cercanas al melodrama que a la 16gica del teatro
posdramatico.

La investigacion confirma la pertinencia del concepto de espectador implicito abstracto como modelo
tedrico necesario para expectar poéticas contemporaneas. No obstante, este modelo dista del espectador
real, cuya tendencia a buscar narratividad, claridad emocional y orientacion contextual genera tensio-
nes con las poéticas altamente abstractas. De esta dislocaciéon emergen problematicas de asistencia,
percepcion de incomprensibilidad y, en consecuencia, afectaciones econémicas y simbdlicas para los
artistas de la disciplina.

Los hallazgos sugieren que es posible articular elementos del paradigma dramatico —como dispositi-
vos minimos de mediacidn, paratextos accesibles o estimulos afectivos— sin renunciar a la exploracién
abstracta, de modo que se favorezca la conexion estética y la construccion de sentido. Esta estrategia no
implica simplificar la poética contemporanea, sino ampliar su capacidad de resonancia cultural.

Finalmente, a partir de los resultados del presente estudio, se abre como horizonte la pertinencia de
pensar en iniciativas formativas —como una posible Escuela de Espectadores de Danza Contemporanea
de Guadalajara— que podrian ser desarrolladas por agentes del campo artistico, asi como por institu-
ciones culturales y académicas, mediante procesos de colaboracion y articulacion interinstitucional.
Este tipo de iniciativas contribuirian a fortalecer la relacion entre obra, creador y publico, asi como a
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la sostenibilidad del campo artistico en Guadalajara. En este sentido, la investigacién confirma que la
danza contemporanea alcanza su pleno acontecimiento cuando la expectaciéon se configura como una
experiencia significativa; por ello, comprender y acompafar los procesos de formacion del espectador
se vuelve un aspecto crucial para el desarrollo futuro de la disciplina.
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