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RESUMEN

Aula 20, el Grupo de Danza de |a Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de La Plata, desarrolla desde 2010 hasta la fecha una fecunda
labor de produccién y de difusion de la praxis dancistica focalizada en tres
ejes: la experimentacion en torno a la posibilidad de crear nuevas tenden-
cias, la pertenencia a una unidad académica y el vinculo constante con
profesionales de otras disciplinas artisticas. El presente articulo propone
un recorrido del repertorio creado en estos afos, analizando los modos de
produccion de las obras, atendiendo especialmente a la manera en la que
la musica se relaciona con el movimiento.

PALABRAS CLAVE

Danza, musica, procedimientos compositivos, interdisciplinariedad




«La hibridacion es otro de los aspectos que constituyen las actuales sensibilidades artisticas. La

ruptura con la legitimacion autoritaria de los géneros dio origen a una serie de mixturas en las

estructuras coreogréficas que se disuelven dentro de formas desordenadas, aunque todavia pueden

reconocerse sistemas simbolicos preexistentes.»

En el afo 2010, desde la cétedra Trabajo
Corporal |, perteneciente al Departamento de
Musica de la Facultad de Bellas Artes (rea), se
cre¢ el grupo de danza contempordnea Aula
20." El objetivo fue abrir un espacio de inves-
tigacion y de experimentacién en nuevas ten-
dencias en el campo de la danza que, a su vez,
estableciera vinculaciones con otras materias
del Departamento y con otras carreras de la Fa-
cultad para dar lugar a producciones multidisci-
plinarias. De esta manera, se crearon una sefie
de obras que contaron con la participacion de
musicos, de artistas audiovisuales, de artistas
plasticos, de escendgrafos y de artistas multi-
mediales, todos ellos pertenecientes a Ia rga.

En algunos casos, la vinculacion con otras
disciplinas estuvo en funcion de las necesidades
de determinado proyecto del grupo; en otros,
dependi6 de la génesis del mismo. Por este mo-
tivo, varias de las obras o algunas de sus partes
se concibieron desde esta asociacion. Durante el
tiempo de existencia del grupo, la musica fue, tal
vez, I3 disciplina con Ia que se logré mayor grado
de implicacién y de interinfluencia. A tal punto
llegd 1a relacion que dos de los musicos que
intervinieron en la composicion musical de la
primera obra gestada por el grupo, actualmente
forman parte de Aula 20 y se encargan de todo
lo concerniente al aspecto sonoro de las produc-
ciones, incluso, forman parte del planteo escé-
nico —en algunas obras-junto con los bailarines.

A prop6sito de esta experiencia multidisci-
plinaria -y en ocasiones interdisciplinaria- nos
interesa focalizar, precisamente, en la relacion

Susana Tambutti (2007)

construida entre musica y danza en funcién de
la concrecién de las diferentes obras del grupo.
Este vinculo sostenido y profundizado a partir
del intercambio de ideas, de la experimentacion
conjunta y de la apertura para dejarse contami-
nar y perder el predominio, dio lugar a procesos
creativos particulares en cada uno de los trabajos
de Aula 20.

En este articulo recorreremos esos procesos
conjuntos, diferentes en cada una de las obras,
y reflexionaremos y analizaremos el modo en el
que ambos lenguajes se retroalimentan y gene-
ran espacios en los que -por momentos- los ma-
teriales provenientes de uno o de otro se funden
y pasan a ser uno solo, desentendiéndose de su
origen y de su procedencia y generando proce-
sos interdisciplinarios. Analizaremos, entonces,
cinco trabajos de Aula 20, realizados entre los
afos 2010y 2013.

ENCENDIDOS POR LOS FOSFOROS

Este fue el primer trabajo multi e interdisci-
plinar del grupo y surgi6 en el marco de la Pri-
mera Bienal de Arte y Cultura de la Universidad
Nacional de La Plata (untp), en octubre de 2010.
Esta obra, concebida desde el inicio como una
obra de danza y de musica —por el grado de in-
terdependencia que presentan ambos lenguajes
en la creacién de la misma-, contd con mdsica
original compuesta por Julidn Chambo, Ana Giorgi
y Ramiro Mansilla Pons, todos graduados de la
carrera Composicion de la rea. En I3 presentacion

"Aula 20 estd formado en la actualidad, por los bailarines Julia Aprea, Alejandro Lonac, Julia Portela Gallo, Mariana Saez,
Julieta Scanferla, Mdnica Menacho y Gabriel Lugo Parodi; por los musicos Julidn Chambé y Ramiro Mansilla Pons; con la
direccion general de Mariana Estévez y de Diana Montequin. La mayoria de sus integrantes son docentes, alumnos y/o

egresados de Ia rsa.



intervinieron, ademas, tres artistas y docentes
de la carrera de Escenograffa: Gonzalo Monzon,
Florencia Murace y Karina Sacco —coordinados por
la profesora Laura Musso-, quienes disefiaron el
vestuario y un dispositivo escenogréfico que in-
clufa la realizacion y la proyeccion de un video.

Subyace en la obra la poesia «Revolucién»
(1965), de Saul Yurkevich. Este texto del escritor
platense habla sobre las ideas de revolucion, de
inestabilidad y de subversidn del orden estable-
cido a partir de imagenes en las que los objetos
revierten su esencia inanimada para adquirir la
posibilidad de accionar. «las sillas se sentaran
sobre nosotros, seremos encendidos por los fos-
foros», escribe Yurkevich para describir una at-
mosfera de cambios absolutos, revolucionarios.

La obra no tiene una linealidad narrativa, es
un relato fragmentado con escenas que se hi-
lan como los versos de la poesia y que saltan
de una imagen a otra. La unidad estd dada por
los procedimientos compositivos, que son los que
sostienen la totalidad y en la que un desequili-
brio insistente genera momentos de tension y de
distension ~tanto en la danza como en la musica-
que abarcan todo el desarrollo. Los intérpretes
asumen diversos roles que cambian: a veces son
quienes accionan; otras, son quienes esperan, se
agrupan, conspiran, confrontan, fracasan y vuel-
ven a intentar. El espacio escénico tiene remi-
niscencias de un cuadrildtero de boxeo, ya que,
por momentos, la obra recorre ciertos lugares de
lucha primaria y visceral, como los contenidos en
esa metdfora.

En este contexto se opt6 por trabajar con so-
nidos electrénicos saturados, ligados al ruido. Al-
gunos instrumentos y fuentes no convencionales
que se grabaron —piano, viola, instrumentos vsr,
papeles, latas de metal- fueron distorsionados
casi hasta eliminar su tonicidad para trabajarlas,
principalmente, por su caracter timbrico. En el
trabajo aparecieron distintas maneras en las que
la musica se relaciona con el movimiento. En el
inicio habia una imitacién de los procedimientos
coreogrdficos (Dallal, 1999): el grupo de nueve

bailarines se trasladaba en el espacio en trayec-
tos que demandaban siempre el mismo tiempo.
De este modo, se establecian puntos de deten-
cion en los que un bailarin abandonaba el grupo y
desarrollaba un gesto propio. La musica, con una
pulsacién reqular fuertemente acentuada que
cooperaba con el desplazamiento, articulaba un
criterio semejante: en cada detencion del grupo,
aparecia un nuevo material sonoro que establecia
su propia evolucion, independientemente de los
demds. Cuando el grupo frenaba su marcha y los
bailarines se sentaban un momento, solo queda-
ban los materiales, casi sin relacion entre ellos.

Habia, también, una concepcién sonora mas
propia de la experiencia en vivo. Debido a que la
obra estaba concebida para un espacio cerrado,
el disefio sonoro pretendia rescatar muchos de
los sonidos producidos in situ, sin la necesidad
de utilizar micréfonos o amplificadores. De este
modo, los bailarines arrastraban sillas, se rozaban,
corrian, respiraban agitados. Esos sonidos, si bien
contemplan las diferencias propias de cada per-
formance y de cada lugar, fueron seleccionados
y trabajados con los bailarines en lo que, quiz3,
constituye la particularidad mads interesante de
vinculo entre danza y sonido. Asimismo, el uso
de I3 voz hablada -utilizando fragmentos del
poema- por parte de los bailarines, hacia el fi-
nal de la obra, fue otro aspecto sonoro que se
destacd en la experiencia en vivo. Diferentes so-
noridades en la palabra hablada (susurrar, gritar)
mezclados con diferentes velocidades potencian
el recurso sonoro.

Otra forma de musicalizar la obra fue la de la
seccion central, en la que los bailarines trabajaron
con cajas de fosforos [Figura 1]. En este momen-
to, ellos eran los que creaban musica, ya que las
acciones de sacudir, de arrojar y de golpear las
cajas producian distintos sonidos. Todas estas ac-
ciones fueron seleccionadas y organizadas para
poder establecer efectos sonoros concretos (pa-
neos, secciones de ritmo regular y otras de ritmo
irregular, sonidos iterados). Lo interesante es que
la accion necesaria para producir sonidos requiere



de un gesto, de un movimiento, con lo cual el
sonido y el movimiento aparecen estrechamen-
te ligados en la praxis del bailarin.

Figura 1. Encendidos por los fosforos (2010). Fotografia de Matias Adhemar

EL PULGAR OPONIBLE

Esta obra, creada para el Ill Congreso Inter-
nacional sobre Cambio Climatico y Desarrollo
Sustentable -que se realiz6 en agosto de 2010
en la une y en el que la rea fue invitada a par-
ticipar-, fue la sequnda obra del grupo Aula 20.
A partir de esta obra, los compositores Julidn
Chambd y Ramiro Mansilla Pons se convirtieron
en los muUsicos estables del grupo.

Construida a partir de distintas escenas la
produccién £/ pulgar oponible propone una re-
flexion abierta sobre las respuestas del hombre
a la problematica ambiental. Para producirla, otro
motivador fue el video /lha das Flores (1989), de
Jorge Furtado, que desde una perspectiva critica
mira el impacto que tienen las politicas del capi-
talismo mds salvaje sobre el ser humano y sobre
el medioambiente. Desde este angulo, el proceso
creativo se amplid y se complejizd, profundizando

el sentido y diversificando 1as lecturas.

Al igual que en Encendidos por los fdsfo-
ros, aqui se combinaron momentos coreogra-
fiados con otros que tuvieron un cierto grado
de improvisacion dentro de un marco pautado.
Nuevamente, esta obra presentd una sucesion
de escenas que no necesariamente construfan
un relato lineal, sino que daban lugar a multi-
ples vinculaciones posibles para la construccion
general de sentido. En cada una de ellas se
trabajaron distintas ideas disparadoras en rela-
cion con la problematica ambiental; a partir de
ellas se desarroll6 el material de movimiento
y la poética de I3 obra. En algunos casos, este
desarrollo se realiz6 por la manipulacion de
materiales de desecho y por una investigacion
sobre sus cualidades ~fue fundamental su so-
noridad y las posibles combinaciones de soni-
do y de movimiento en el uso del objeto-; en
otros, se tomo al propio cuerpo como material
sobre -y con- el cual trabajar.

L3 exploracion con botellas y con bolsas de
pldstico, con agua, con desodorantes en aerosol,
con papeles y con basura se orientd, entonces,
hacia una doble via. Por un lado, hacia el descu-
brimiento de materiales kinéticos y, por el otro,
hacia las posibilidades sonoras de estos objetos,
que daban como resultado unidades de mo-
vimiento y de sonido indisolubles. En cuanto 3
su musica, nuevamente se optd por un soporte
electrénico y se trabajo, principalmente, con la
funcion de ambientar las distintas escenas, utili-
zando diferentes técnicas.

Hubo un proceso selectivo de los sonidos
generados por los distintos objetos que los bai-
larines manipulaban. De este modo, se confec-
ciond un vestuario especial cargado de pl3sticos,
de metales, de papeles y de otros objetos que
fueron arrastrados y que produjeron diversos so-
nidos en la experiencia en vivo. Parte de este
vestuario (que consistia en unas colas de basura
que los bailarines se colocaban en una escena)
fue creada por las artistas plasticas y docentes
Ana Otondo y Natalia Maisano.



En esta linea, habfa un momento especifico
en el que los bailarines debian colocarse una
bolsa de plastico en la cabeza y en el que su res-
piracién producia el Unico sostén sonoro de ese
momento [Figura 2]. Asimismo, en otra seccién,
el trabajo con una gran cantidad de botellas de
plastico vacias produjo, a medida que los bai-
larines se acostaban y rodaban sobre ellas, un
ruido creciente que enmascaraba a la musica
electronica utilizada anteriormente.

Figura 2. £/ pulgar oponible (2011). Fotografia de Matias Adhemar

En la musica grabada, si se parte de la idea
de reciclaje, aparecié una técnica de reutilizacion
y de filtrado de otras musicas, ya que se usa-
ron fragmentos yuxtapuestos de la ¢pera Dido
y Eneas, de Henry Purcell, ordenados en una
misma tonalidad y reorquestados para cuarteto
de cuerdas -interpretados por instrumentos vsr—,
que a su vez fueron procesados con un retraso
(de, aproximadamente, 35 segundos), lo que
generd UN3 Masa sonora saturada y disonante.
Por Ultimo, hubo una serie ritmica creada con
sonidos industriales propios de los procesos de
fabricacion de los objetos que fueron manipula-
dos por los bailarines. Esta musica acompafaba
una serie de movimientos que los bailarines rea-
lizaron y lograba un paralelismo en los procesos
compositivos de ambas disciplinas.

PequeNa

Esta obra coreogrdfica bucea en algunas ideas
relacionadas con los conceptos espaciales de ta-
mano y de escala. Se estrend en 2012 en el mar-
co de la Il Bienal Universitaria de Arte y Cultura.
Fue pensada para un espacio con dimensiones
reducidas el escenario del Auditorio de I3 rea-
y construida a partir de pequefas piezas que se
suceden y se articulan. Cada una de estas piezas
se centr6 en el vinculo entre los bailarines y en-
tre ellos y algunos objetos de pequefo formato;
relacion que también se extendié a los musicos
que tocaron en vivo incorpordndose a la escena.

En este caso, cada una de las partes o de
las escenas que componen a la obra funciona-
ron como piezas independientes. Excepto en la
escena final, en la que participaron todos los
bailarines, cada una de las piezas desarrolld un
solo, un ddo o un trio de bailarines, a los que
se sumd un musico que interactu6 con ellos de
diferentes maneras. Cada pieza fue elaborada
de forma independiente por los bailarines y por
el musico que I3 integraba. Trabajaron a partir
de la relacién con un objeto (o con un conjunto
de objetos) particular y dieron lugar a piezas
con caracteristicas sonoras y kinéticas diversas.

L3 integracion de estas piezas en un {odo se
establecid por distintas cuestiones: por el traba-
jo con los objetos, que estuvo atravesado por la
idea de poner en jueqo relaciones de tamafo y
de escala; por la direccion general de Mariana
Estévez y Diana Montequin; por la direccién musi-
cal de Ramiro Mansilla Pons y de Julidn Chambo,
y por la participacion de los musicos invitados
Julidn Di Pietro y Tomds Fabidn, ambos alum-
nos de la carrera de Composicion de la rea. A
esta integracion contribuyd, también, el trabajo
de Margarita Dillon -escendgrafa y docente de
la Facultad-, quien trabajo en el vestuario de la
obra y que propuso una estética circense de la
década del cuarenta que atravesaba las dife-
rentes piezas enlazdndolas y otorgandoles una
cierta imagen ludica.



Respecto a la composicion musical, esta
obra difiere de las anteriores en que se optd
por realizar diferentes musicas en vivo, con la
concepcion de trabajar la performance escé-
nica del musico como un aspecto integrado a
la composicién coreogréfica de los bailarines.
Al partir de la idea de ambientar las piezas
que componen la obra, se usaron diferentes
instrumentos -quitarra y bajo eléctricos con
procesamiento de /oop, piano acustico inter-
venido con objetos de metal en el arpa, pro-
cesamiento en tiempo real mediante el uso
de softwares informaticos- y en cada una de
ellas uno de los musicos tuvo un trabajo escé-
nico determinante.

De este modo, hubo una pieza en la que
un musico percutié, con utensilios de metal,
diferentes objetos (también de metal y de di-
versos formatos y tamafos) que una de las
bailarinas se colocaba en distintas partes de su
vestuario; en otra, el quitarrista dialogaba con
una bailarina que realizaba un solo, siguiendo
con su instrumento los movimientos del ob-
jeto que manipulaba (un «cubo magico»). En
otra de Ias piezas, Ias bailarinas y el musico
(bajista) estaban sentados en diminutos ban-
cos de madera -sobre los que se desarrollaba
el material coreografico- y estaban integrados
por la distribucién espacial y por un juego de
miradas. Hacia el final, el bajista se pard y
avanzo lento y serio por el escenario mien-
tras las tres bailarinas permanecian sentadas,
mirdndolo, y fue el sonido de su risa lo que
funciond como cierre de la pieza [Figura 3].
Desde diferentes estrategias compositivas se
buscd una mayor integracion de la praxis de la
ejecucion musical en vivo con la composicion
coreografica.

Figura 3. Pequeria (2012). Fotografia de Matias Adhemar

DANZA EN LA CASA

Esta fue una intervencion de musica y de
danza que propuso un recorrido por la exposi-
cion artistica y documental Sociedad de traba-
jo. Una historia de dos siglos,* que se realiz6
en la Casa Nacional del Bicentenario en el afio
2013. A través de la relacion del cuerpo con
el espacio, con otros cuerpos y con las obras
que conformaban la exposicion -que estaba
orientada a revisar el desarrollo de as relacio-
nes de trabajo en la Argentina desde fines del
siglo xix hasta el siglo xx-, esta intervencion
dialogaba con la muestra, expandia su lectura
y hacia posible un acercamiento diferente tan-
to a la danza como a la propuesta histérica y
social que desde el arte y desde el documen-
talismo ofrecfa la Casa.

De la gran cantidad de obras, instalaciones,
videos, fotos, textos y audios que conforma-
ban la muestra, se eligieron seis trabajos vy
algunos espacios de la Casa resignificados a
partir de 13 propuesta. Desde la planta baja
(donde comenzaba el recorrido) hasta el ter-
cer piso (en el que terminaba), los bailarines

?La muestra fue organizada por La casa Nacional del Bicentenario (perteneciente a la Secretaria de Cultura de Presidencia
la Nacion) y por el Ministerio de Trabajo, Empleo y Sequridad Social de la Nacion. La muestra ocup¢ la planta baja, el
primero y el sequndo piso. En el inicio del recorrido, se proyecté el audiovisual La dignidad del trabajo, realizado por
Alejandro Areal Vélez, asesorado por Julio Ferndndez Baraibar, consultor en temas histéricos de la Casa.



y los musicos —que también estaban en esce-
na- invitaban a ser sequidos y orientaban el
traslado del publico. En cada uno de los lugares
o0 de las obras seleccionadas se realizaron mi-
cropiezas de musica y de danza -de no més de
dos o tres minutos de duracién- que intenta-
ban fundirse con el contexto poético e histérico
que las contenia. La musica y la danza, en este
didlogo con las diferentes obras, ensanchaban
los modos de interpretacion de las mismas
ampliando su sentido.

Algunas de estas micropiezas fueron parti-
cularmente interesantes para comentar por el
modo en que se enlazaron ambos lenguajes.
En «La voz recuperada», por ejemplo, el musico
invitado, Agustin Salzano, desarrollé una pista
electrénica sobre |a base de relatos de los obre-
ros que recuperaron la fabrica FaSinPat (antes
Cerdmica Zan6n) y cre6 una masa sonora den-
53, CON UN3 carga semantica particular, ligada
a la temética de la muestra. Alli, los bailarines
-con auriculares pertenecientes a la instalacion
vinculada a las luchas obreras de la década del
noventa- incorporaban a sus movimientos, de
a poco, su propia voz al usar algunos de los
textos utilizados en la musica. De este modo, la
voz de los relatos y de las asambleas fabriles se
potenciaba con la voz en vivo [Figura 4].

.

Figura 4. Danza en la casa (2013). Fotografia de Matias Adhemar

«En la plaza» era una pieza en la que el
sonido del violoncello se convierte en I3 voz
de una bailarina que parecia arengar a una

multitud. En «Cuerpo hilo cuerpo aguja» el so-
nido agudo y armoénicamente inestable de un
Theremin -en version de aplicacion para iPad-
provocaba la rigidez y la deformacion lenta y
sostenida de tres bailarinas que interpretaban,
en la instalacion, a costureras de principio de
siglo. Esta obra proponia reflexionar sobre las
duras condiciones del trabajo femenino en esa
época. Para «Linea de Montaje», la pieza que
cerré el recorrido, se elaboré una pista que
consistia en una secuencia ritmica repetitiva
que emulaba los sonidos de una linea de mon-
taje de la industria automotriz, con una pul-
sacion regular y con sonidos no ténicos muy
estridentes. Esta pieza acompaid una serie
coreografica igualmente repetitiva.

Cériro 15.15

La edicion del ano 2013 del ciclo £n2Tiem-
pos, impulsado por la Prosecretaria de Arte y
Cultura de la unte, se centré en la integracion
de la danza y de la performance con las nuevas
mediaciones tecnolégicas: «performance inte-
ractiva» (Ceriani, 2012). En el arranque de ese
ciclo se estrend Céfiro 15.15. Esta produccion
tuvo como antecedente a Céfiro, una instalacion
sonora y visual creada en 2012 por el musico
Emiliano Seminara y por el artista visual Eduar-
do Sitjar para la Il Bienal de Arte y Cultura de la
unte. Cuando surgio la posibilidad de participar
del ciclo, el grupo Aula 20 les propuso a estos
artistas revisitar esta obra e incorporar el len-
guaje del movimiento.

La concepcion de la obra (éfiro original es-
taba estrechamente ligada a uno de los ejes
que atravesé la convocatoria de Ia Il Bienal: los
ejercicios de la memoria. La obra jugaba en tor-
no a la idea de aquello que sabemos que estd,
pero que no podemos ver claramente, e incor-
poraba la idea del recuerdo y, de algun modo,
también de lo espectral.



En la gacetilla de presentacion Seminara
dice:

Ausencias presentes que parecen percibirse
ante una brisa suave y tranquila y que, sequn
dichos populares, “esas presencias quedan en-
tre nosotros hasta que pueden resolver alguna
situacion pendiente, cuando esa situacion es
comprendida, significada, desaparecerd el aura
que envuelve su aparicion y se integraran a la
historia”. Por ello, Céfiro se propone retomar, a
través de la musica y de distintos materiales
sonoros y visuales, esos climas donde el re-
cuerdo difuso se activa (Seminara, 2012).

Construida desde esta idea, la instalacion
sonora y visual proponia un espacio muy su-
gestivo, iluminado solo por la proyeccién de un
video construido a partir de imagenes en colo-
res dmbar y negro, que se reiteraban y que se
modificaban sutilmente. Este espacio, de forma
rectangular, estaba rodeado por carrillones de
metal colgantes que sonaban suave e intermi-
tentemente movidos por la brisa. Con relacion a
la musica, Emiliano Seminara explica:

L3 obra trabaja sobre el concepto de memoria.
L3 idea es plantear una especie de presente
constante, una monotonia aparente. Lo que su-
cede con la musica es lo que podriamos pensar
que pasa con el tiempo: cambia tan lento que
no llegamos a percibirlo hasta que los cambios
se tornan lo suficientemente significativos en
su acumulacién. No notamos una ruptura o un
quiebre sino que vamos gradualmente asimi-
lando lo que cambia como si no cambiara. La
eleccion del material produce un extranamien-
to al situarse en el limite entre lo real y lo si-
mulado creando una direccionalidad desde lo
probable a la ficcion

Este fue el punto de partida para la nueva
obra: el clima fantasmal, la memoria (lo que se
recuerda, lo que se repite, lo que se madifica);

de ello resultaron las imdgenes poéticas y las
ideas compositivas basales para Céfiro 15.15.
Desde el movimiento se trabajo en lineas de
exploracion que también estaban presentes en
los otros lenguajes: la oposicién entre presencia
y ausencia y la acumulacion a partir de Ia rei-
teracion de movimientos en los que operaban
pequefios cambios que se sumaban y que mo-
dificaban el movimiento original.

En 13 nueva version, se incorpord a otro ar-
tista visual, el V) Edgardo Rolleri. El ingreso de
«Edd» -su nombre cuando actia como V)~ es-
tuvo centrado en la idea de complejizar I3 in-
vestigacion sobre los materiales y los lenguajes
presentes y en incorporar la propuesta de operar
en vivo. En esta nueva version, se sumaron dis-
positivos tecnoldgicos que ampliaban las posibi-
lidades de interaccion.

Por dltimo, se puede decir que Céfiro 15.15
fue una produccién multimedial creada a par-
tir de la utilizaciéon y de Ia resignificacion de
elementos previamente concebidos, en la que
se articulan y en la que dialogan la danza, la
musica y el video. De este modo, se generd un
espacio hibrido, en el que los limites disciplina-
res comenzaron a desdibujarse y la imbricacion
de los diferentes elementos y lenguajes fue tal
que no pudieron aislarse el uno del otro sin que
una parte fundamental del sentido se perdiera
(Séez, 2013).

A MODO DE CIERRE

Como espacio de creacién artistica, los in-
tegrantes de Aula 20 mantenemos acuerdos
fundados en criterios estéticos que definen
los sondeos poéticos y que, de algiin modo,
también conforman la identidad del grupo. Al
mismo tiempo, en tanto espacio creado dentro
del 3mbito educativo universitario, el grupo in-
tenta hacer un aporte al investigar los modos
posibles de produccién en arte. En tal sentido,

3 Entrevista realizada por Diana Montequin a Emiliano Seminara en 2014.



el recorrido de Aula 20 muestra una busqueda
por procesos creativos conjuntos entre lengua-
jes artisticos, sobre todo, entre musica y danza
(o bien entre musicos y bailarines). En este ca-
mino, se experimentaron diferentes alternativas
de articulacion, de integracion y de conjuncion:
la experimentacion sonora por parte de los bai-
larines (ya sea a través de la manipulacion de
objetos o de sus propios cuerpos y voces); la in-
tegracion de la praxis musical en tanto elemen-
to de la performance escénico-coreografica;
el uso de procedimientos equivalentes para la
composicion coreogréfica y sonora; la utilizacion
de los mismos recursos o elementos materiales
en la produccion musical y coreogréfica de las
piezas; entre otras.

Lo que hace posible esta estrecha relacion
entre ambos lenguajes (y que también puede
extenderse a otros lenguajes) es, fundamental-
mente, el manejo de conceptos comunes. Las
ideas derivadas de los conceptos de espaciali-
dad, de temporalidad y de dindmica orientan
los recorridos compositivos de uno y de otro
lenquaje, a la vez que permiten asociaciones,
vinculos e intercambios. En ocasiones, esos
conceptos comunes facilitan los encuentros
multidisciplinarios y, otras veces, generan una
genuina praxis interdisciplinaria. Es en ese didlo-
go, en el que parecieran fusionarse los lengua-
jes y diluirse las procedencias, es en el que Aula
20 intenta profundizar su trabajo.
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