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Barcelona donde hasta 1979 coordinara los es-
tudios de danza contempordnea e impartira cla-
ses técnicas y talleres de composicion en el Ins-
titut del Teatre. Desde entonces reside y trabaja
entre el Pais Vasco y Navarra.

12. GELABERT, Cesc: «Caracteristiques de la
meva obra en relaci6 a Catalunya i Espanya» en
GARcCiA FERRER, J. M.; RoMm MARTI, ed.: Cesc
Gelabert, Ed. Enginyers Industrials de Catalun-
ya, Barcelona, 1990.
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La interpretacion
para bailarines

Jordi Fabrega

El objetivo de este articulo es plantear al-
gunas reflexiones sobre una cuestién peda-
gogica que para mi es fundamental en la
formacion del bailarin/ina® —la asignatura
de Interpretacién—, sin entrar en el mode-
lo de escuela ni en la formacion global del
alumno, que serfan objeto de otro debate.
Hasta ahora parece haber un consenso
general sobre la conveniencia de trabajar la
interpretacion en la formacién de los baila-
rines. Asi lo demuestra la inclusion de esta
asignatura (con el nombre de Interpreta-
cién, Teatro, Acting for dancers, etc.), no
s6lo en el Institut del Teatre y en otros con-
servatorios profesionales de grado medio y
escuelas superiores de danza del Estado es-
pafiol, sino en diferentes y prestigiosos cen-
tros de todo el mundo como Mudra de Bé-
jart, la Opera de Paris, la PARTS de Bruse-
las o la Julliard School de Nueva York.
Pero cuando queremos averiguar el peso
especifico de esta asignatura en la forma-
cioén de los bailarines constatamos que,
hasta ahora, tanto en las escuelas de danza
como en los conservatorios y en los decretos
que regulan la ensefianza oficial, sélo figu-
ra como un complemento formativo, no
como un elemento fundamental, cuyos con-
tenidos estan basados en el entrenamiento

actoral: hacer interpretaciéon para bailari-
nes significa realizar ejercicios teatrales re-
lacionados con el trabajo del actor. El pro-
cedimiento habitual es contratar un peda-
gogo teatral para impartir unas horas de
interpretacion al afio, con una aplicaciéon
practica que dependera del curriculum del
profesor encargado de dar la materia. La
variedad de «métodos» es considerable (Le-
coq, Grotowski, pantomima, etc.), pero
generalmente se recurre al sistema Stanis-
lavski, a menudo mal entendido, o incluso
se aplica el método del Actor’s Studio di-
rectamente a la danza. En otras palabras,
no se trabaja ningtn entrenamiento inter-
pretativo creado especificamente para bai-
larines. No existe un perfil de asignatura
definido y cada centro de ensefianza lo re-
suelve, generalmente, en funcién de sus re-
cursos humanos, con una carga lectiva mi-
nima y un formato muy variable, que va
desde las clases semanales hasta los talleres,
los seminarios, los workshops, etc.

En nuestro pais, por ejemplo, los decretos
del Ministerio con respecto al grado medio
—tanto el antiguo como el nuevo— no con-
sideran la Interpretacion como ensefianza
minima. El primer decreto de la Generali-
tat, en cambio, reconocia la Interpretacion
como materia obligatoria, aunque sin rango
de asignatura auténoma, con la denomina-
cién de Caracterizaciéon e Interpretacion.
En el caso de la Escuela Profesional de Dan-
za del Institut del Teatre suponia el 1,5%
del horario lectivo de todo el grado medio;
ahora, con el nuevo decreto, esta asignatu-
ra desaparecerd y la direccién del conserva-
torio decidira si la incorpora o no a las ho-
ras de libre disposicion.

En el grado superior, el decreto del Mi-
nisterio y la Generalitat prevén la Interpre-
taciéon como asignatura obligatoria. En el
curso 2007-2008> representara el 4,5% en
la especialidad de Coreografia y técnicas de
interpretacion de la danza, y el 3% en la
especialidad de Pedagogia —vy para el con-
junto de la carrera. Si lo comparamos con
el Conservatorio Superior de Danza de Ma-
drid, vemos que, aunque en Pedagogia cons-



tituye un 1,5%, la mitad que en Barcelona,
en Coreografia y Técnicas de Interpretacion
de la Danza representa el 8,1% del horario
lectivo, casi el doble que en Barcelona.

Asi pues, en la formacién de los bailari-
nes, coredgrafos y pedagogos nos encontra-
mos con una asignatura llamada Interpre-
tacion, con contenidos de entrenamiento
actoral poco definidos, y con una dedica-
cion lectiva muy pequena. De hecho, si la
interpretacion actoral tiene que seguir sien-
do el referente de la interpretacion en la
danza (desde el siglo xvi1i1 la danza se ha
reflejado en ésta aunque s6lo fuera para
distanciarse de ella), si tiene que continuar
siendo un pequefo extra informativo de la
formacion de los bailarines, quizas la asig-
natura ya esté bien tal y como estd. Pero
una cosa es hacer «teatro» como comple-
mento, como un conocimiento superficial
de algunas técnicas actorales, y la otra es
confundir el trabajo actoral con la interpre-
tacién para bailarines.

Pero, ¢y si las cosas no tuvieran que ser
necesariamente asi? ¢Y si la Interpretacion
para bailarines no tuviera que estar confi-
gurada por los mismos contenidos que sir-
ven para la formaciéon de los actores y no
tuviéramos que considerar la asignatura
como accesoria, sino como especifica y con-
sustancial? Esta cuestion ya fue planteada
en la segunda mitad de la década de 1950,
en el primer libro que escribieron la direc-
tora Elena Botcharnikova y el director ar-
tistico Mikail Gabovitch sobre la Escuela
de Ballet del Gran Teatro-Escuela Coreo-
grafica de Mosct. Ambos constataban que
«la aparicién de nuevos temas y nuevos per-
sonajes en el mundo del ballet y el problema
de la interpretacién en la educacién de la
juventud dedicada al ballet, han conducido
a aplicar en el arte coreografico el sistema
Stanislavski para la formacion de actores».
Ahora bien —anaden—, «la especificidad
del ballet aporta inevitablemente correcti-
vos esenciales al método de preparacion “de
actores danzantes” segun Stanislavski. El
propio Stanislavski, que trabajé mucho en
los teatros de dpera, subrayaba esta especi-

Cuaderno de danza

ficidad. [...] En realidad, en todo ballet, el
estado emocional de un personaje esta de-
terminado de entrada por la musica [...]. La
especificidad del ballet radica igualmente
en el hecho que “el actor danzante” no pue-
de crear arbitrariamente la “partitura” de
sus movimientos escénicos. No sé6lo estd
limitado por el tiempo musical, sino que
también se enfrenta a un “texto” coreogra-
fico ya establecido y que dicta el diseno de
su accion en el escenario». El personaje del
ballet —concluyen— «tiene sus particula-
ridades y difiere en bastantes puntos del
personaje dramatico. A los artistas de la
coreografia les importa conservar y afirmar
lo original de la expresividad plastica y mu-
sical del cuerpo humano, y que forma la
base del arte especifico de la danza» (BoT-
CHARNIKOVA Y GABOVITCH, 1956?).

Si afios atras ya se dejaba constancia ex-
plicita de la necesidad de un trabajo espe-
cifico en la formacién interpretativa de los
bailarines cldsicos y, ademds, se constataba
que el sistema Stanislavski era del todo in-
suficiente, cuando contemplamos los estilos
de danza que han ido surgiendo desde en-
tonces (por ejemplo, los que se fundamen-
tan en la abstraccion), la urgencia de un
cambio de perspectiva se hace todavia més
patente.

¢Como deberia plantearse, pues, la inter-
pretacion para bailarines? Para mi trabajo
de investigacion titulado La Interpretacion
en la danza: juna cuestion pendiente!, que
lei en el Institut del Teatre de Barcelona en
2005, en el programa de Doctorado en Ar-
tes Escénicas, entrevisté a unos treinta co-
redgrafos, bailarines y pedagogos interna-
cionalmente reconocidos para hablar sobre
esta cuestion. Los resultados fueron con-
tundentes: el 97% de los encuestados esta-
ba de acuerdo en incluir la interpretacion
en la formacion de los bailarines y s6lo un
3% no lo consideraba del todo necesario.
Entre el 97% favorable a la inclusion de la
asignatura, un 78% pensaba que debia in-
corporarse desde el inicio de los estudios, y
un 22% consideraba que era mejor hacia la
mitad de la formacién o al final, cuando ya
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se domina la técnica. Es un posicionamien-
to que cuestiona la complementariedad ac-
tual de la interpretaciéon y que contrasta
espectacularmente con los decretos del Mi-
nisterio y de la Generalitat, asi como con el
planteamiento de la asignatura en la mayo-
ria de escuelas. Hay que sefialar, sin embar-
g0, que si bien la préictica totalidad de los
profesionales consultados coincidian en la
necesidad de incluir la asignatura con ca-
racter no complementario, no existia nin-
gin acuerdo mayoritario para definir el
concepto de interpretacién en la danza, del
cual, obviamente, dependen los conteni-
dos.

Por lo tanto, en primer lugar, es preciso
aclarar qué entendemos por interpretacion
para bailarines, ya que aqui parece radicar
la clave de la cuestion, dada la confusion
entre los profesionales al usar este término.
Esto se refleja clarisimamente en los decre-
tos de ensefianza de los estudios de danza
tanto del Ministerio como de la Generalitat,
donde el concepto de interpretacion es vago
y comporta muchos malentendidos: a veces
significa ejecucion; otras técnica de movi-
miento, exégesis, capacidad expresiva vy,
también en algunas ocasiones, representar
un rol.3

Desgraciadamente, el discurso sobre la
danza no nos ayuda mucho a configurar la
definicion del concepto de interpretacion
(de hecho se ha escrito muy poco sobre la
danza —y desde el mundo de la danza—, y
menos aun sobre la interpretacion para bai-
larines), quizds porque, como dice Isabelle
Ginot, profesora del departamento de dan-
za de Paris VIII, «contrariamente al teatro
y a la musica, donde la adquisiciéon de una
cultura y de instrumentos de analisis estd
integrada en la formacién del intérprete
(historia de la musica o del teatro, analisis
de obras, teorias musicales o teatrales...),
la formacién del bailarin viene acompana-
da de una ocultaciéon del campo del pen-
samiento, a menudo llamado “intelectual”
con el punto de desconfianza y de despre-
cio que acompafa el término» (GINOT,
2004).

Valerie Preston-Dunlop, en su libro Dan-
ce Words, con mds de 1.700 entradas reco-
piladas de diferentes autores, incluye sélo
seis referidas a la interpretacion de los bai-
larines: dos referidas a interpretar y cuatro
a interpretacion. Expongo las mds signifi-
cativas:

— «Interpretar: Hacer que una danza esté
viva» (Bonnie Bird).4

— «Interpretacién: El proceso de apropia-
cion de los pasos» (Joseph Cipolla).’

— «Interpretacion: El proceso de dar al
movimiento alguna cosa de ti mismo» (La-
verne Meyer).®

Una posterior exploracion de la cuestion,
que realicé en el mencionado trabajo de in-
vestigacion, no nos aporta muchas mas pre-
cisiones. Véanse algunas respuestas a la
pregunta del cuestionario «¢Qué es para
usted la interpretacion en la danza?»:

— «En mi opinidn, es la aportacién emo-
cional de cada bailarin» (Rosalyn Ander-
son).”

— «Es saber conectar y unir la mente con
el cuerpo de manera que el bailarin sea més
expresivo gracias al pensamiento que im-
pulsa la emocién. Es el desarrollo creativo
que permite al bailarin ser mas que un téc-
nico de la danza, y poder transmitir un
mensaje (consciente o inconscientemente),
consiguiendo una reaccién y una emociéon
en el espectador» (Catherine Allard).®

— «Es una parte necesaria para la expre-
sividad del movimiento» (Aurora Bosch).”

— «Es la apropiacién de la voluntad del
coredgrafo» (Didier Chirpaz).™

— «Seria la expresion de un sentimiento
por la musica y/o la caracterizacién de un
rol» (Suzanne Daoanne).™"

— «Para mi es ‘entrar en situacion’, sino
el publico no recibe nada, no hay pasion; es
transmitir aquello que quieres dar en el bai-
le» (José De Udaeta)."*

— «Es sacar de tu interior. [...] No es una
cosa mecanica, no es un movimiento por el
puro movimiento, tiene que salir alguna



cosa de dentro, y entonces creas un buen
arte, como corebgrafo, como maestro» (Jo-
sé Granero)."3

— «Es el grado dltimo de la danza, es co-
municar. Para mi interpretar es comunicar»
(Ramon Oller).™4

Tras leer las respuestas del cuestionario
observamos que la mayoria de los profesio-
nales define la interpretacion como la ex-
presion de los sentimientos o de las emocio-
nes —generalmente de la persona del bai-
larin— a través del movimiento, asocian-
dola s6lo con la expresién y sin hacer casi
ninguna referencia al trabajo de la energia,
a la presencia escénica, a los personajes, etc.
Ademids, al no formularse ningun objetivo,
nadie dice que la interpretaciéon exija un
entrenamiento, considerandola, como mu-
cho, una técnica o una herramienta. Esto
revela un notable desconocimiento de lo
que puede representar el trabajo de inter-
pretacion para bailarines, y explica que, en
el momento de interpretar, los encuestados
se remitan a las técnicas actorales. Son las
tnicas que mencionan —considerando, eso
si, que pueden ser muy enriquecedoras—,
aunque enumeran pocas y muy bdsicas,
probablemente porque su campo de referen-
cia es limitado. Finalmente, se observa una
confusion evidente entre técnicas de desa-
rrollo personal y técnicas de entrenamiento
actoral, fruto también, sin duda, del desco-
nocimiento del trabajo de interpretacion.
Asi pues, las respuestas que encontramos,
en general en el mundo de la danza, son
vagas, confusas y mayoritariamente centra-
das en la expresion, no de la coreografia,
sino de la persona del bailarin.

Ahora bien, ¢interpretar es expresar la
persona del bailarin? Porque si interpretar
significa mostrar el alma del bailarin, como
ya se hacia en el Renacimiento, la interpre-
tacion no es necesaria, s6lo hay que ayudar
al alma a que aflore, que emerja, que exha-
le su aura, siempre confiando en la inspira-
cion, el talento o el duende, pero a condi-
cién de que el practicante sea «honesto» y
«sincero» —requisitos morales—, o que sea
«natural»™ —cosa dificil en un arte basado
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generalmente en movimientos que poco tie-
nen que ver con la naturalidad. Este con-
cepto de interpretacion también lo vemos
reflejado en el nuevo decreto del Ministerio
del grado medio, repleto de expresiones que
corresponderian mas al siglo xv111 e inclu-
so al siglo xv: «el don natural de la inter-
pretacion», «interpretar con gracia y natu-
ralidad», «interpretar con gusto, caracter y
fuerza expresiva», etc. Pero este fenémeno
aparece también, curiosamente, en algun
sector de la danza contemporanea, donde
no se considera necesaria la asignatura de
Interpretacion, dejando que sea el coredgra-
fo, en el trabajo diario con el bailarin, quien
transmita directa o indirectamente su con-
cepto de interpretacion por la imitacién y
la «trasmigracién de las almas». Evidente-
mente esta opcion supone dar un paso atris,
volver a las practicas del pasado, cuyo re-
sultado ya hemos visto, confirmando que,
a veces, bajo las propuestas pretendidamen-
te mds contemporaneas se esconden las més
conservadoras. Con este concepto de inter-
pretacion basado en la expresion de uno
mismo, con el peligro de rozar la terapia,
no es preciso ningun aprendizaje ni, por lo
tanto, ninguna asignatura. Es mds, no se
puede aprender a interpretar, y todo depen-
de de lo intangible, del don infundido, pro-
pio del artista inspirado. Logicamente, las
cosas serfan muy diferentes si hubiera que
servir a la expresion de la coreografia, por-
que entonces si que serian necesarios el es-
tudio y el aprendizaje.

Pero antes de empezar a definir el concep-
to de interpretacion tenemos que aclarar un
par de cuestiones que ultimamente estan
cobrando fuerza y que pueden ser concep-
tualmente determinantes. La primera es la
confusion entre interpretacion y ejecucion.
A menudo, en el actual desconcierto termi-
nolégico del mundo de la danza, la palabra
«intérprete» sirve para designar s6lo aquél
que hace, cumple, lleva a cabo, es decir, que
ejecuta. Pero, ¢podemos hablar de ejecucion
como interpretacion? ¢Interpretar es la sim-
ple ejecucién técnica de un paso o de un
movimiento? ¢{Podemos hablar también de

317



318

Estudis Esceénics, 32

interpretacion en el caso de los acrébatas,
de los gimnastas, o de los practicantes de
gimnasia ritmica, cuya ejecucion tiene los
mismos objetivos que la de los bailarines?
¢Acaso no interviene algo més en la accion
de bailar una coreografia? Cabe decir al
respecto que la interpretacion ya implica la
ejecucién, porque un bailarin no puede in-
terpretar en el escenario aquello que no
hace, pero en cambio, puede realizarlo sin
interpretar. Por eso Rui Horta, reputado
coredgrafo portugués, aclara la incognita
diciendo que la interpretacién es «cémo
hacemos aquello que hacemos», siempre y
cuando —tendriamos que anadir— ése
‘c6mo’ esté alimentado y determinado por
la conciencia.

La segunda cuestion es que, actualmente,
en algunos sectores de la danza contempo-
rdnea, segtn Patrice Brignone, «el término
coreografia deja de ser el referente obligado,
en favor, por ejemplo, del de ‘fabrication’
(Alain Buffar), o simplemente de ‘travaux’
(Jérome Bel), una expresion corriente en las
artes plasticas, adaptada de la palabra an-
glosajona ‘works’» (BRIGNONE, 2006). Por
eso, Jean-Marc Adolphe, redactor jefe de la
revista Mouvement, concluye que «la pala-
bra ‘performer’ ya forma parte del argot
comuin de las artes escénicas, y sustituye en
los créditos a ‘bailarines’, ‘actores’ y, ain
mds, a ‘intérpretes’, una palabra casi deste-
rrada» (ADOLPHE, 2006).

¢Tenemos que sustituir, pues, la denomi-
nacion de intérprete por la de «performer»?
¢Continua siendo valido el término «inter-
pretacion»? De entrada, hay que decir que
«performance» significa representacion, y
por lo tanto el término estd vinculado con
el de interpretacion. Ahora bien, curiosa-
mente, con la confusién terminolégica ac-
tual, se acostumbra a asignar la definicion
de «performer» a aquel que no representa
sino que presenta. Por lo tanto, podriamos
aplicarlo, pero, ;podemos basar la interpre-
tacion en la presentacion de uno mismo? Si
se trata de ser uno mismo en el escenario,
no tenemos porque estudiar ninguna asig-
natura; la mera presentacion de la persona

basada exclusivamente en técnicas cotidia-
nas es una opcién estética tan respetable
como cualquier otra, pero no puede ser la
base del concepto de interpretacion, dado
que la presencia fisica y mental de la perso-
na cotidiana ya es objeto de estudio en di-
versas ciencias. Lo que hace imprescindible
y al mismo tiempo necesario el estudio de
la interpretacion no es sino un comporta-
miento diferente en una situacion distinta
de la vida cotidiana.

Asi pues, ¢cémo definimos interpreta-
cion? Patrice Pavis, en el articulo de su dic-
cionario dedicado a la interpretacién, nos
recuerda que «en francés, ‘jouer’ (jugar),
significa actuar, interpretar; o, en otras pa-
labras, cuando el actor actua, ‘juega’». Pero
enseguida afiade que «Para comprender el
juego del actor es necesario [...] relacionar
la enunciacién global (la gestualidad, la
mimica, la entonacidn, las cualidades de la
voz, el ritmo del discurso) con el texto pro-
ferido o la situacion planteada. Entonces,
el juego —Ila interpretacion— actoral se
descompone en una serie de signos y de uni-
dades que garantizan la coherencia de la
representacion y de la interpretacion (o exé-
gesis) del texto» (PAvIs, 1998).

¢Podemos aplicar del todo esta definicién
en el campo de la danza? Basicamente si,
pero s6lo cuando anadimos las reflexiones
de Eugenio Barba sobre el trabajo de los
actores y bailarines abarcaremos toda la
complejidad del término. Parto, pues, de un
concepto de interpretacion entendido como
el resultado de un comportamiento en «pu-
blico», que gestiona conscientemente la
energia para obtener un resultado previa-
mente planteado en un proceso de unién
psicofisica consciente y, asi, dar vida escé-
nica al movimiento en una situacion de re-
presentacion organizada. Esto implica la
necesidad de una técnica extracotidiana, es
decir, utilizar el cuerpo y la mente de ma-
nera diferente que en la vida cotidiana y que
permita mantener la atencién del especta-
dor. Por técnicas extracotidianas entende-
mos unos procedimientos fisicos que ope-
ran a través de un proceso de reduccién y



sustitucion, destinado a hacer salir lo esen-
cial en las acciones —lo que no hacen las
técnicas cotidianas—, creando asi una ten-
sion y una diferencia de potencial por don-
de transita la energia escénica, distinta de
la energia de la vida cotidiana. Ahora bien,
el intérprete tiene que encarnar (0 asumir)
un ser diferente al suyo, es decir, usar y ges-
tionar de forma diferente el cuerpo y la
energia.

Esta definicién nos permite incluir la in-
mensa mayoria de propuestas artisticas de
la danza figurativa y abstracta en sus dife-
rentes estilos: cldsico, neocldsico, espafiol,
flamenco, moderno, amplios sectores del
contemporaneo y de la danza teatro, y sec-
tores del posmoderno. Las pocas corrientes
que no se vinculan a la representacion sino
a la presentaciéon, o que utilizan sélo la
energia cotidiana, cuando utilizan un pro-
cedimiento diferente al cotidiano o una
minima transformacién del «yo» —no es
necesario que sea en el estadio de persona-
je—, a través de una gestion diferente de la
energia, ya pueden ser, junto con los estilos
antes mencionados, objeto de estudio de la
asignatura.

En el trabajo interpretativo de los baila-
rines esta definicion se concretaria desarro-
llando una serie de capacidades, siguiendo
una linea de procedimientos consciente-
mente trabajados, o sea, unas técnicas que
se pueden aprender pero que, logicamente,
como no son de uso cotidiano, precisan un
entrenamiento. Ahora bien, segtin los resul-
tados de la encuesta del trabajo de investi-
gacion antes mencionado, el 66% de los
encuestados no conocfa ningin entrena-
miento especifico para bailarines, y el 33%
que afirmaba conocerlo no lo concretaba,
confundiendo entrenamiento, es decir, las
capacidades que el bailarin tiene que desa-
rrollar antes de bailar cualquier coreogra-
fia, con la manera de trabajar en la coreo-
grafia. Estas conclusiones dan mayor fuer-
za a la afirmacién de Helena Wulff, profe-
sora de antropologia social de la Universi-
dad de Estocolmo: «La actuacién en la
danza no estd tan elaborada como en el
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teatro [...]. No he encontrado todavia un
sistema tedrico de actuacioén en el ballet en
la linea del sistema Stanislavsky, por ejem-
plo» (WULFF, 1998). Pero no sélo ocurre
en el ballet, ya que tampoco en los otros
estilos de danza existe un sistema de pen-
samiento y elaboracion sobre el trabajo de
interpretacion parecido al del teatro.

Inicialmente pues, hay que abordar todas
las cuestiones relativas a la Interpretacion
en la danza —ya planteadas en el campo
del teatro a partir del siglo xvii— que, por
ahora, estan vagamente definidas (e incluso
indefinidas) o simplemente no se contem-
plan. Sélo asi se podrd plantear una pro-
puesta pedagdgica seria y profunda que
debera materializarse en un entrenamiento
interpretativo especifico para bailarines,
objeto de mi tesis doctoral.

Este entrenamiento, que configuraria la
asignatura de Interpretacion, tiene que es-
tar basado, en primer lugar, en el andlisis
de los recursos interpretativos surgidos a lo
largo de la historia de la danza (objetivos,
similitudes, divergencias, principios que
pueden extraerse, etc.). Ver lo que aportan
a la Interpretacién —por poner algunos
ejemplos— el concepto de personaje de Do-
minique Bagouet, de Lucinda Childs, de
Jean Fabre, de la Ribot o el de M6nica Va-
lenciano; el uso de la respiracion en Dalcro-
ze, Deborah Hay, Mary Wigman, Ohad
Naharin o Lin Hwai-min; la emocién en
Isadora Duncan, Serge Lifar, Carolyn Carl-
son o Pina Bausch; la presencia escénica en
Hubert Godart, Douglas Dunn, Serge Lifar
o Boris Chamartz; la energia en Nijinsky,
Laban, Marta Graham, Cunningham, Tris-
ha Brown o Vandekeybus; la utilizacion de
la imagen en Mabel E. Told, Irene Dowd,
Isadora Duncan, Erik Hawkins; el trabajo
sobre la conciencia sensorial y la percepcion
de Steve Paxton, Douglas Dunn, Yvonne
Rainer; la corporeidad danzando de Michel
Bernard o de Odile Duboc; la inmovilidad
en Akram Khan, Josef Nadj, Toméo Verges,
Alain Buffard, Frédéric Flamand, o la stasis
de Nikolais; el pré-mouvement de Hubert
Godart, la preexpresividad de Barba, o la
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relacion entre el peso y el centro de grave-
dad de Kleist; etc.

Ademads, debe tener en cuenta las aporta-
ciones de la teoria del movimiento y de las
técnicas de conocimiento corporal —llama-
das también técnicas de reeducacion corpo-
ral y del movimiento, englobadas a veces
con el nombre de analisis del movimiento o
de métodos somdticos—, y que abarcarian
las aportaciones del método Alexander, Fel-
denkrais, de la kinesiologia de la danza, de
la Eutonia, de la Ideokinesis, del Pilates, del
Body-Mind-Centering (BMC), del Skiner
Releasing, y también del yoga, del Tai-Chi,
de las artes marciales, etc. Asimismo, debe
fundamentarse en las aportaciones de la
teoria dramatica, de los entrenamientos ac-
torales y de la antropologia teatral. Tam-
bién, en lo posible, tendria que poder reco-
ger las aportaciones cientificas de la fisiolo-
gia, de las neurociencias, la neurofisiologia,
la neuropsicologia, etc. Y, por fin, deberia
tener presente las consideraciones sobre la
danza de las pasadas décadas que provienen
de la filosofia y las artes plasticas.

Este entrenamiento especifico acercard al
bailarin a un conocimiento desde la re-
flexion, desde el trabajo cientifico, y har4,
en definitiva, que sea duefio de su arte, y
por lo tanto, mas libre. En el centro de la
danza estd el intérprete, él es el tnico ele-
mento indispensable para que se produzca
el baile, y por eso la danza tiene que ser el
arte del bailarin, pero no podra serlo del
todo hasta que el entrenamiento interpre-
tativo sea una parte fundamental de su sus-
tancia artistica. Ademads, el hecho de incor-
porar en el mismo sujeto el artista y la obra
implica la consustancialidad de la Interpre-
tacion por definiciéon. En consecuencia,
nunca podrd ser un simple complemento en
su formacioén, sino aquello que forma parte
de su esencia, un contenido primordial.

Cultivar o no un entrenamiento especifi-
co en la danza es una opcion ideoldgica,
presupone posicionarse sobre el papel del
bailarin. Por lo tanto, cuando quiere man-
tenerse al intérprete alejado del conocimien-
to escuddndose en la subjetividad del arte,

donde todo es posible, negando la razén, el
pensamiento y la investigacion cientifica,
sOlo estamos retrocediendo, manteniendo
el poder absoluto del coredgrafo o del di-
rector de turno. La asignatura de Interpre-
tacion tendria que ser el espacio donde pe-
dagogos, coredgrafos y bailarines pudieran
aprender y reflexionar juntos sobre las con-
diciones y los procedimientos de su arte; un
lugar de encuentro que posibilitara la rela-
cién de creador a creador, que rompiera las
barreras que han construido el desconoci-
miento y la ignorancia, dando el poder a
unos y la obligada sumisién a otros. De la
instauracion de este nuevo dmbito depende,
a mi parecer, el futuro de la pedagogia de
la danza y, por lo tanto —si pensamos que
toda pedagogia es una apuesta— el de la
danza.

Isabelle Ginot ya hablaba de «la aliena-
cién social y politica, de la impotencia cré-
nica del bailarin a tomar la palabra, tanto
la propia como la figurada: la ausencia de
lenguaje [...]. Los trabajos realizados en el
seno del departamento de Danza de la Uni-
versidad Paris VIII referidos a la formacion
del bailarin confirman cada vez esta hi-
potesis: la alienacién en multiples niveles
—desde las relaciones del maestro con el
alumno hasta las relaciones del coredgrafo
con el intérprete, del estudio a la escena, de
la escena de teatro a la escena de la politica,
del Estado al coredgrafo, del espectador al
bailarin, etc.— no es mas que la repeticion
de dispositivos politicos funcionando en la
formacion del bailarin, donde tradicional-
mente no se producen ni el debate ni la re-
flexion» (GINOT, 2004).

Para acabar, y con el dnimo de suminis-
trar material para esta reflexién, adjunto
dos entrevistas, extraidas de mi trabajo de
investigacion, a dos figuras internacionales
de la danza contemporadnea: Cesc Gelabert
y Daniel Larrieu.
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Notas

1. En adelante utilizaré la expresion tnica-
mente en masculino.

2. En este curso desaparecerd, a propuesta de
la direccién actual del Conservatorio Superior
de Danza, la optativa de Interpretacion II. El
tanto por ciento resultante en la especialidad de
Coreografia y Técnicas de Interpretacion de la
Danza es la suma de las asignaturas de Interpre-
tacion I en primer curso y Creacién del Perso-
naje en segundo curso.

3. Este desconcierto queda patente, en el gra-
do superior, en la denominacién tan singular de
la especialidad de «Coreografia y técnicas de
interpretacién de la danza», que no nos permite
saber con certeza las materias de estudio que
engloba.

4. Fue miembro de la compaiiia de Marta
Graham, asistente de la coredgrafa y profesora
de técnica Graham.

5. Ex bailarin del Dance Theater of Harlem,
del Saddler’s Wells Ballet, profesor de danza en
el Royal Ballet School, Boston Ballet, etc.
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6. Ex bailarina, profesora, coredgrafa y fun-
dadora del Northern Dance Theatre.

7. Repetidora del Nederlans Dans Theater y
de les coreografias de Jiri Kylidn.

8. Ex primera bailarina del Nederlands Dans
Theater y de la Compaiifa Nacional de Danza.
Directora del IT Dansa.

9. Ex primera bailarina y Maitre de ballet del
Ballet Nacional de Cuba.

10. Director general de I’Ecole Nationale de
Ballet Contemporain de Montreal.

11. Asistente de direccion de la seccion de
danza de la Julliard School de Nueva York.

12. Coredgrafo, maestro de espafiol y concer-
tista de castafiuelas.

13. Coredgrafo y maestro de espaiiol. Funda-
dor del Ballet Espafiol de Madrid. Ex director
del Centro Andaluz de Danza.

14. Coredgrafo. Director de la compafia Me-
tros. Actual director del Conservatorio Profe-
sional de Danza del Institut del Teatre de Bar-
celona.

15. Los términos naturalidad, honestidad y
sinceridad son muy habituales en el mundo pro-
fesional de la danza, y revelan, de nuevo, el con-
cepto de interpretacién que conllevan.

Entrevista a Cesc Gelabert

Transcripcion de la entrevista oral realiza-
da en el afio 2004 y revisada por el coreo-
grafo en 2007.

Coredgrafo internacional. Fundador de la
compaiiia Gelabert-Azzopardi. Ha creado
Solos para Mikhail Baryshnikov y David
Hughes. Ha sido galardonado, entre otros,
con el Premi Nacional de Dansa de Cata-
lunya 1983 y 1997, el Premi Ciutat de Bar-
celona 1987 y 2005, el Premio Nacional de
Danza del Ministerio de Cultura 1996, la
Medalla de Oro al Mérito en Bellas Artes
1994, el Premio Max de las Artes Escéni-
cas mejor espectaculo y mejor coreografia
2000y el Premio Max 2005 y 2006 al me-
jor bailarin masculino en los afios 2004 y
2005.

FABREGA: ;Cémo se define usted profe-
sionalmente: como bailarin, coredgrafo,
pedagogo, repetidor?

GELABERT: Soy coredgrafo y bailarin;
también pedagogo: ahora no ejerzo, pero
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he dado clase toda mi vida, y si algin dia
la sociedad me lo pide, me gustaria ofrecer
mi modelo de bailarin que para mi es cen-
tral en mi trabajo.

sSu trabajo adopta o adapta alguna téc-
nica ya conocida?

Yo no he tenido un tnico maestro, he te-
nido muchos, empezando por Anna Male-
rasy Lydia Azzopardi, dos nombres de una
larga lista de maestros que me han ensefia-
do diferentes técnicas de danza.

En este pais, aparte del flamenco, no ha
existido un ascendiente a seguir. Yo he tra-
bajado con la diversidad informada, he re-
cibido influencias de la cultura occidental,
la africana y la oriental. Por una parte, la
herencia de la danza académica; después
las técnicas del siglo xx, Graham, Cun-
ningham, Limon, etc., y por ultimo, las
técnicas interiores, como el yoga, el Tai-
Chi, y también Pilates, Feldenkrais, Alexan-
der, etc. He estudiado también con Yiya
Diaz, que ensefia el «cuerpo arte», la técni-
ca evolucionada de su maestra Fedora Abe-
rasturi. Mi modelo de bailarin pone todo
esto en comun: un equilibrio entre la tradi-
cién y el futuro.

;Cudles son, a su entender, las condicio-
nes o capacidades bdsicas que debe reunir
un buen bailarin?

Debe tener un buen nivel fisico, con un
conocimiento de los lenguajes basicos que
hemos mencionado antes, y un nivel men-
tal, o sea un sistema para aprender a hacer
funcionar su mente, una mente conectada
con la experiencia y con la vivencia de un
cuerpo y de una emocioén. Debe tener una
técnica que una el cuerpo, el corazén y la
mente.

Yo he estudiado filosofia, arquitectura,
etc., y he tenido un maestro budista, Geshe
Kelsang Gyatso, que me ha ofrecido un
mapa para organizar todas las informacio-
nes y poder relacionarlo todo.

Hay que tener una capacidad técnica para
trabajar con la mente; una mente aplicada
y relacionada con tu cuerpo vy, entremedio,

la emocién. A mis alumnos les explico la
imagen del carro griego: el carro es la for-
ma, los caballos son las emociones, el con-
ductor es la mente mds las estructuras men-
tales, el guerrero es el espiritu y el paisaje,
los sentidos.

Existen dos aspectos clave en la mente del
bailarin: el espacio y el tiempo. El bailarin
debe tener una gran capacidad espacial,
tiene que ser una especie de Gaudi. Debe
tener una gran capacidad para concentrar-
se, para trabajar con su mente.

sLa danza es s6lo movimiento o se nece-
sita una emocion que lo impulse?

En el cuerpo se encuentra la parte mas
fisica, pero que no es solo fisica, porque
también son mente los misculos y los ten-
dones. Después, tenemos el cuerpo sutil,
que son las energias, y los sentidos, incluido
el del tacto, que nos permiten saber nuestra
posicion del cuerpo —también tenemos
sensores, no solo en la oreja, si no en las
plantas de los pies, para mantener el equi-
librio—; todo esto son sentidos y también
mente, pero lo asociamos al cuerpo porque
estdn directamente relacionados con éste.
Entremedio estd la emocién, que va ligada
a la percepcion del placer, del dolor, del
amor, del odio y mil variantes mds; es un
tipo de mente especifica: sin emocién no
hay vida. El resto de las estructuras menta-
les, los conceptos, las imdgenes genéricas,
la imaginacion... es la mente en general. Y
por ultimo el espiritu, que serian las mentes
sutiles. Es una division basica del budismo,
y para mi es muy util, porque me permite
organizar los diferentes aspectos del cono-
cimiento.

Existe una mente genérica y una mente
directa.

Los buenos bailarines tienen un cuerpo
cualificado, un cuerpo penetrado por la
conciencia.

El movimiento debe estar penetrado por
todas estas cosas; debe tener una definicién,
la més precisa posible, de la forma, de las
energias, de los sentidos que lo rodean, de
las emociones que lo impregnan y de las



mentes que lo acompanan. Todo esto, ade-
mds, tiene que estar cualificado en el inte-
rior de una idea coreografica; entonces es
cuando alcanzara una potencia que permi-
tird al espectador hacérsela suya.

Si cuando hacen los ejercicios, los alum-
nos no los ejecutan con todo este «carro»,
después tampoco lo hardn cuando trabajen
una coreografia, s6lo lo hardn de una ma-
nera mecanica.

;Qué es la interpretacion en la danza?

Interpretar es ejecutar una propuesta co-
reografica concreta de una manera perso-
nal, encontrando el equilibrio entre la fide-
lidad a la propuesta coreografica y su per-
sonalizacion.

Hay que diferenciar entre coreografia,
interpretacion y ejecucion. Hay tres perso-
nas clave: el coredgrafo, el bailarin/intér-
prete y el publico.

La coreografia es un acuerdo, un pacto
entre el coredgrafo y el bailarin. Un conjun-
to de entendimientos; la interpretacion for-
ma parte de este conjunto, al mismo tiempo
que diferencia la manera de bailar de una
persona respecto a otra.

Yo, con cada bailarin, trabajando con él,
defino como quiero que interprete esa pro-
puesta coreogréfica y, una vez llegados a un
acuerdo, quiero que lo haga asi siempre, que
no sea casualidad, que sea una interpreta-
cién definida.

La ejecucidn es unica e irrepetible, siem-
pre diferente en el interior de la interpreta-
cién y en el interior de una coreografia —la
cual ejecutas cada vez que realizas un ensa-
yo 0 una representacion. Pero una cosa es
ejecutar y la otra es saber construir una in-
terpretacion con el coredgrafo, cosa que la
mayoria de bailarines no saben hacer. Sa-
ben bailar, pero al construir un personaje
o una interpretacion les cuesta mucho. Co-
mo publico, ta sélo ves la ejecucion, no co-
noces la coreografia ni la interpretacion,
que no se puede entender sin la «concepcion
de una coreografia», y ésta la hace el espec-
tador artista: sélo desde esta construccién
puede vivir y disfrutar esta coreografia. Sin
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este publico cualificado no hay arte, ésta es
la gran desgracia de nuestros tiempos.

Para ser un buen intérprete debes bailar
una coreografia que no te vaya bien, que no
te guste y convertirla en algo que esté bien
y que te guste. Si no eres capaz de hacer esto
todavia no eres un bailarin, porque bailar
una cosa que te vaya bien lo hace todo el
mundo, no necesitas ser bailarin.

Cuando hacemos un casting y vemos a un
bailarin, nos preguntamos qué es mdis im-
portante para él, ¢él mismo o la danza? Si
vemos que es él mismo nunca lo cogemos,
aunque sea muy bueno, porque lo que debe
mandar siempre es la coreografia.

sQué pueden aportar las técnicas acto-
rales al trabajo del bailarin?

Las técnicas actorales son muy ricas, muy
buenas en el aspecto emocional y en su re-
lacion con la mente (Stanislavski, por ejem-
plo, con la construccion del personaje, la
utilizacion de la experiencia, fijar unas ima-
genes, etc.). Todo esto es muy interesante
para los «caballos» que decia antes, que son
los que cualifican el movimiento. Para un
bailarin es muy {itil estudiar técnicas acto-
rales.

Yo he estudiado, entre otras, las técnicas
de Stanislavski, y Grotovski, y también
pantomima, aunque ésta esté mds cerca de
la danza.

sExiste en la danza un entrenamiento
especifico para interpretar? s;Podria con-
cretdrnoslo?

En la danza el tema de la interpretacion
queda un poco en manos del consejo de
cada profesor —cada uno da sus image-
nes—, o del coach, que te transmite los ro-
les. Acaba siendo una cuestiéon muy perso-
nal, cada bailarin se lo hace a su manera,
con poca técnica, y para mi es muy impor-
tante que se trabaje desde el punto de vista
de la técnica y no desde la inspiracion.

sQué es la presencia escénica desde el
punto de vista de la danza? ;Existen técni-
cas para desarrollarla? ;Cudles son?
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Un bailarin tiene presencia escénica cuan-
do el movimiento estd cualificado, por lo
tanto, es cuando cualifica el movimiento
cuando adquiere presencia escénica. Hay
una parte que es innata, es decir, cuando el
bailarin ya tiene una serie de estos elemen-
tos que deciamos (concentracién, relacion
psicofisica, etc.), pero que deben cultivarse
y cualificarse con una técnica. La presencia
se puede trabajar, se puede aprender, pero
si tienes condiciones innatas, mejor. Una
persona con poca presencia si trabaja ten-
dra mucha mas, porque cualificara su mo-
vimiento.

Por otra parte, hay también los aspectos
energéticos, los del mundo sutil de la ener-
gia, el cuerpo sutil, que son muy importan-
tes para la presencia: cualificar la energia.
Ahora bien, ¢c6mo cualificarla? ¢Cémo in-
cidir sobre la energia? Yo divido las ener-
gias segun los términos griegos (es lo mas
practico): Tierra, Fuego, Aire y Agua. Todo
bailarin tiene una energia propia que acos-
tumbra a ser una mezcla, por ejemplo, de
Fuego y Agua, vy si le das un movimiento
que es Fuego y Agua todo va bien pero, en
cambio, si le das Tierra o Aire no sabe qué
hacer, y entonces este movimiento queda
pobre, sin presencia, sin energia. Como bai-
larin hay que poder trabajar todas las ener-
gias, siempre habra algunas que ejecutard
mejor que otras, pero tiene que ser capaz de
trabajar las otras y, por lo tanto, cualificar-
se con la técnica, no es suficiente con la
cualidad natural. Hay bailarines que tienen
una cualidad natural muy elevada, pero que
no la tienen concienciada, cualificada.

sSe puede hablar de personaje en la dan-
za, en una coreografia? ;A qué nivel?

Depende de la coreografia. Algunas se
sitian en unos contextos culturales y unas
coordenadas donde no tiene demasiado sen-
tido, por ejemplo, en las que se habla més
de persona que de personaje, donde domina
mas la forma y un tipo de cualidad o una
relacién musical, donde cada uno lo haria
a su manera, personalizada. En estas situa-
ciones, hablaria del «yo bailarin». En cam-

bio, en las coreografias donde hay una de-
terminada narrativa o una relacién con un
personaje, entonces si que hablaria de per-
sonaje. Ahora bien, siempre habra una in-
terpretacién, pero serd una interpretacion
adaptada al tipo de coreografia.

sLas emociones que debe transmitir el
bailarin son las del personaje (en el sentido
de persona de ficcion), o las suyas, las de
la persona que baila?

Depende de cada caso: cuando hay un
personaje, son las del personaje, y si no hay
un personaje, son las del bailarin. El baila-
rin que estd en el escenario nunca es el mis-
mo que la persona real, pero el uno alimen-
ta al otro. La persona esta alimentando al
bailarin que estd en el escenario.

Cuando haces un movimiento absoluta-
mente abstracto, tienes que tener una emo-
cién, una imagen, y td, como espectador,
recibirds una emocion en funcién de como
yo cualifique el movimiento.

sCudles son los recursos que funcionan
mejor para provocar la emocion?

Las imdgenes culturales. Pero el elemento
esencial para controlar la emocion es la
energia, porque la energia es la parte fisica
mds cercana a la emocion. Si td colocas en
tu cuerpo la energia justa es muy probable
que salga la emocién correcta, porque la
emocion no la puedes decidir nunca, y tiene
que ser siempre pura y genuina. Ahora bien,
puedes trabajar con el «carro» y la mente,
para que, probablemente, se produzca la
emocion justa. Pero, ¢como crear las con-
diciones para que salga la emocién justa?
Debes crear el paisaje justo con los sentidos
y la imaginacion, y escoger la forma. La
forma te ayuda, pero, ademas, hay que tra-
bajar la energia; sin Fuego no hards nunca
la Ira, sin Agua tampoco conseguiras el
Deseo o la Sensualidad, etc.

Yo coloco la forma que he preparado,
coloco la energia justa, utilizo la imagen
mental y el sentido correcto y, probable-
mente, saldra la emocion; no necesariamen-
te, pero en la mayoria de los casos saldra.



He desarrollado mis mecanismos o mé-
todos para trabajar la emocion. Al fin y al
cabo, lo que hago es crear una serie de ima-
genes genéricas que son utiles —la imagen
genérica es una imagen mental que diferen-
cia un objeto de cualquier otro—, unas ins-
trucciones cualificadas que inducen la po-
sibilidad de un buen trabajo emocional. En
la emocion no hay palabras precisas, por lo
tanto, ;cOmo podemos penetrar en ella? Por
una parte, trabajo mucho con la imagen
genérica de la emocidn, teniendo una divi-
sion interna, en el teatro de la memoria, de
los tipos de emociones basicos de referencia.
Y por otra, y en relacion con esto, utilizo la
energia, encontrar la energia justa y la for-
ma justa, imdgenes mentales y sentidos aso-
ciados con esta emocioén. Si quieres ir a un
lugar que no conoces, necesitas un mapa, si
te doy un mapa te doy una imagen genérica.
Para llegar a un lugar que td no posees pri-
mero necesitas la mente, necesitamos una
imagen genérica e ir probando. Al practicar
llega un momento en el que ya no necesitas
la imagen genérica, y puedes llegar a ese
lugar directamente. Por ejemplo, en el caso
de la Ira, tienes que subir, necesitas Fuego,
¢como lo haces para generar Fuego? De
nuevo con una imagen genérica. A medida
que vas probando adquieres experiencia, y
cuando tienes la experiencia cualificada, ya
esta.

Cuando tenemos que desarrollar objetos
sutiles, y no podemos acceder a ellos direc-
tamente con los sentidos, hay que utilizar
imagenes y, de este modo, casi seguro que
provocaremos la energia.

También puedes ayudar a otro bailarin,
por ejemplo, dandole unas imagenes gené-
ricas y conduciéndolo, porque tu sabes c6-
mo es tal energia y tienes la experiencia
cualificada. Igual que un buen actor puede
ayudar a otro, porque él lo puede hacer o,
cuando menos, lo puede reconocer.

Un plié tiene una emocion diferente a la
de una attitude o de cualquier otro paso o
posicién; yo cuando lo hago me emociono,
sino considero que ya no soy bailarin. Es
tan sencillo como eso. Algunos dias més y
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Otros menos, pero siempre me emociono
con un plié, porque sino aquel movimiento
dejard de estar cualificado, y un plié es fun-
damental, es el muelle, la suspension de la
vida, es la pulsacion de la vida.

sExiste un «centro del movimiento de la
energia»? sDonde lo sitiia? sPor qué? ;Estd
relacionado con el trabajo de interpreta-
cion?

Los maestros de todo esto son los orien-
tales. Estas culturas cualifican sus energias
como aires, canales y gotas; un buen yogui
percibe los canales, los aires y las gotas.
Sobre todo en los canales centrales estdn los
centros o ‘chacras’ que rigen los diferentes
aires asociados a las diferentes extremida-
des y a las diferentes funciones del cuerpo.
Si ti dominas eso, estds ‘super’ cualificado,
es la llave para penetrar en la unién mente/
cuerpo. Pero de eso casi no tenemos infor-
macion; yo no soy capaz de ejecutarlo pero
lo conozco tedricamente, que ya es mu-
cho.

Para los budistas, todo momento de con-
ciencia requiere un aire y una mente; el aire
es como el caballo y la mente como el jine-
te; el aire es ciego y no sabe, pero es el que
mueve la vida; el jinete es el que ve, pero
por si solo no puede moverse.

El trabajo que he hecho del «cuerpo arte»,
con Yiya Diaz, cualifica los centros.

Cuando un bailarin baila, ;debe ser cons-
ciente de la reaccién que provoca en el pii-
blico?

Si, y cuando bailo espero estar cada vez
mas ocupado en comunicarme con el publi-
co. Los grandes actores, los clowns, los
performers, que trabajan para el publico y
que estan muy pendientes del publico, pue-
den estar realmente en el escenario como si
estuvieran en casa.

Al'montar una coreografia, scuando hay
que trabajar la interpretacion: desde el ini-
cio, en mitad del proceso, al final, cuando
ya se controla el movimiento y la técnica?

Siempre va junto, pero al principio tiene
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mds énfasis la coreografia y al final la in-
terpretacion. Primero el coredgrafo va como
loco. Cuando la coreografia estd definida y
adquiere personalidad entonces ya puedo
empezar a ayudar al bailarin, porque en-
tonces es cuando él empieza a tener proble-
mas porque se acerca el estreno. Cuando la
coreografia estd definida todos estamos al
servicio de la coreografia, quien manda ya
no soy yo como coredgrafo, sino la coreo-
grafia, y como coredgrafo lo unico que
hago es interpretar la coreografia.

5Cudl es el papel del repetidor en el tra-
bajo de interpretacion?

El repetidor es la mano derecha del co-
redgrafo. Es muy dificil encontrar un buen
repetidor. Si tienes una compaiiia con ocho
bailarines, el repetidor tiene que saberse el
papel de los ocho. Cuando voy reduciendo
mi compaiiia, el tltimo que elimino es el
repetidor.

sHay que incorporar la interpretacion en
la formacién del bailarin? En caso afirma-
tivo, en qué punto hay que plantear el tra-
bajo de la interpretacion: sdesde el inicio
de los estudios, hacia la mitad, o al final,
cuando ya se domina la técnica?

Hay que ensefar siempre interpretacion
desde el principio; la informacion siempre
tiene que ser total. Tu sélo funcionas bien
si ves la globalidad, la gente no es tonta, la
enseflanza tiene que ser siempre global. Si
yo dirigiera una escuela de danza formaria
al bailarin desde esta globalidad, incluiria
una serie de técnicas, de legados culturales,
y los colocaria en este modelo, y mi traba-
jo como director seria asegurarme que el
alumno saliera con una ética como bailarin,
una ética profesional y una visién global de
lo que supone ser bailarin.

Entrevista a Daniel Larrieu

Entrevista realizada en el afio 2004.
Coredgrafo internacional y figura relevan-
te de la danza contempordnea francesa,
invitado en la Opera de Paris y el Ballet de
Frankfurt, asi como en el Conservatorio
Superior de musica y danza de Paris y Lyon.
Ha sido Créateur asociado al Centre d’Art
et de Culture de Marne—la—Vallée, La Fer-
me du Buisson, director del Centre Choré-
graphique National de Tours, director de
la Compaiiia Daniel Larrieu, Astrakan.
Grand Prix National de la Danse 1994,
Prix de la chorégraphie de la SACD en el
ano 2004. Daniel Larrieu es actualmente
administrador delegado de la coreografia
de la SACD.

FABREGA: ;Como se define usted profe-
sionalmente: como bailarin, coredgrafo,
pedagogo, repetidor?

LARRIEU: Soy conjugable, es decir que
todos estos oficios estan relacionados con
la transmisién y el acompafamiento. Soy
bailarin cuando estoy en el escenario o en
la sala de ensayo, y también soy coredgrafo
cuando trabajo con otros bailarines en la
creacion, un pedagogo que transmite cuan-
do hago cursillos, clases, o un repetidor si
tengo que afrontar un repertorio, aunque
esto suele ser menos frecuente.

3Su trabajo adopta o adapta alguna téc-
nica ya conocida?

Esencialmente mi trabajo pasa por técni-
cas que he ido encontrando durante mi for-
macién personal. Contemporaneo, clasico,
Nikolais, pero también técnicas como el
método Feldenkrais, que me permite una
renovaciéon constante de la percepcion a
través del movimiento. Sigo trabajando pa-
ra evolucionar y entender mejor los objeti-
vos de la representacion personal o colecti-
va del y de los cuerpos en el espacio. He
podido conocer también coredgrafos como
Forsythe, que me han permitido reflexionar
sobre las técnicas de escritura del movi-
miento. Estoy formado por mi historia, por



los autores y la gente que he conocido en el
oficio.

sCudles son, a su entender, las condicio-
nes o capacidades bdsicas que debe reunir
un buen bailarin?

El deseo. La capacidad de hacer y de cam-
biar, la integridad, la gracia, la voluntad de
trabajar, para uno mismo y para los otros.

sLa danza es s6lo movimiento o se nece-
sita una emocion que lo impulse?

Las dos cosas, y atn mds. Se trata de un
equilibrio entre la visibilidad del movimien-
to y la emocidén. Sufrir demasiado para
transmitir la emocién no permite mas visi-
bilidad. Al hacerla demasiado legible la
gracia se vuelve fria. Todo depende del co-
lor del movimiento, de su estructura, de su
forma, del proyecto, del vinculo con la idea
que nos hacemos de la danza; una extension
teatral, un vinculo musical, un espacio lu-
minoso... en el caso del intérprete debera
modular entre todas sus posibilidades.

sQué es la interpretacion en la danza?

La posibilidad de ser nuevo en cada mo-
vimiento, es decir de saber y descubrir al
mismo tiempo. Un abandono profundo de
uno mismo en un presente propio y de los
otros. Poco importa el contenido. Puede
tratarse de una forma mas o menos abstrac-
ta, poética, teatral, musical. Volvemos de
nuevo a la idea del deseo, de la presencia de
su implicacién en el trabajo. Es un largo
camino...

sQué pueden aportar las técnicas acto-
rales al trabajo del bailarin?

Una cuerda mads en la variacion de las
técnicas del movimiento. Un complemento
en la formacion del ser, una mayor com-
prension de lo que empuja a una persona
a elegir la danza como método de expre-
sion. Es mds facil hablar de la indispensa-
ble formacién de los actores en el movi-
miento.

Cuaderno de danza

sExiste en la danza un entrenamiento
especifico para interpretar? ;Podria con-
cretdrnoslo?

El cuestionamiento, el trabajo, la idea de
no fijar la interpretacién, una manera para
que cada instante, mévil o inmovil, esté
siempre vivo. Este trabajo depende del tiem-
po disponible, de la manera en que se pro-
porciona el placer del movimiento, de la
filosofia que alimenta el trabajo de creacion
o de la idea pedagdgica que vincula el tra-
bajo de formacién. Todos los caminos son
buenos.

;Qué es la presencia escénica desde el
punto de vista de la danza?

La vida en el movimiento. En la persona,
en un grupo de personas, la misma que en
cualquier forma de representacién artistica.
Se trata de una cosa importante y que no
contiene esfuerzo ni tension.

sExisten técnicas para desarrollarla?
sCudles son?

TODAS. Las personas son sensibles a co-
sas diferentes. A algunas les gustan las ima-
genes, a otras las palabras, a otras compren-
der. Lo que significa que no hay férmulas
que funcionen para todo un grupo. Esta
comprension de la diferenciacién en un gru-
po es muy importante, se trata de saber
cémo desciframos personalmente nuestro
propio aprendizaje del movimiento para
entender mejor los objetivos de la transmi-
sién. Algunas personas se aferran a la for-
ma y son capaces de reproducir rapidamen-
te y, en cambio, otras son mds lentas. Se
trata de respetar sus velocidades para en-
tender mejor los objetivos de la interpreta-
cion.

sSe puede hablar de personaje en la dan-
za, en una coreografiaé ;A qué nivel?

iPor qué no! Tomar el referente del teatro
es posible como también lo son otros refe-
rentes. La pintura, la musica... Si tomamos
el referente del teatro, es necesario aceptar
que el trabajo es una extension de la pala-
bra, que la danza se basara en el sentido
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dramaitico de los personajes. A menudo esto
permite al intérprete construir personal-
mente un personaje, darle un aspecto mas
personal al movimiento. Es un trabajo que
conozco mal. Yo no trabajo en este senti-

do.

sLas emociones que debe transmitir el
bailarin son las del personaje (en el sentido
de persona de ficcion), o las suyas, las de
la persona que baila?

iAmbas! Un personaje es una invencion
del autor. El intérprete tiene una vision de
éste y lo encarna. Se trata de ponerse de
acuerdo en lo que estd vivo y es justo en
ambos campos. No creo que un bailarin
pueda inventar algo creativo que no esté en
su interior. Se trata pues de revelar a la per-
sona en el personaje y el personaje en la
persona...

sCudles son los recursos que funcionan
mejor para provocar la emocion?

La emocién no debe buscarse directa-
mente. Debe aparecer y existir sin llegar a
tocarla directamente. Se trata de entrar en
los detalles de lo que se entiende por emo-
cién. Creo que se trata del final de un pro-
ceso y no de un principio. Para obtener una
emocion hay que entender bien la sutileza
y la contradiccién de un personaje y permi-
tir al ser, a la persona, existir. Si buscamos
demasiado la emocidn, el cuerpo sélo se
conecta a una forma de representacion de
emocioén que queda fijada y que ya no se
comunicara...

sExiste un «centro del movimiento, de
la energia»? ;Donde lo sitia? ;Por qué?
sEstd relacionado con el trabajo de inter-
pretacion?

Joker.

sUn bailarin debe ser consciente de la
reaccion que provoca en el piiblico cuando
baila?

Sino es en un sentido narcisista, ¢por qué
no? No abusar del poder que se tiene sobre
el publico me parece importante. La rela-

cion con el pablico me parece mds justa en
la comunicacién y el hecho de compartir las
emociones, la confianza ante un grupo de
gente que ha acudido a un espectaculo de
un momento compartido y dnico.

sLa interpretacion es asunto del bailarin,
del coredgrafo o de un especialista en el
trabajo actoral?

No es una cuestion de pertenencia, es mds
una cuestion de responsabilidades, de con-
fianza, de compartir. Es de los tres, y tam-
bién de la persona que hace el vestuario,
la luz, la musica. (Estoy bromeando un
poco.)

Al montar una coreografia, scudndo hay
que trabajar la interpretacion: desde el ini-
cio, en mitad del proceso, al final, cuando
ya se controla el movimiento y la técnica?

Me parece que usted contrapone la técni-
ca a la interpretacion. No creo que deban
separarse las cosas. Existe una técnica de
interpretacidon y unas respuestas fisicas.
Creo que el intérprete debe entender desde
el principio, me estoy repitiendo un poco,
el porqué, el sentido profundo que le con-
duce a escoger la danza. Es necesario irse
conociendo cada vez mas a medida que pa-
san los afios. Creo que el trabajo de inter-
pretacién es minucioso y debe proponer
siempre una vitalidad, una orientacién ha-
cia los flujos de las etapas de la vida.

sCudl es el papel del repetidor en el tra-
bajo de la interpretacion?

Querer a las personas, acompaiiarlas, ser
un intermediario discreto y observador. A
menudo es el consejero de los intérpretes,
la persona a quien se confian mds facilmen-
te. Este papel sélo existe en las estructuras
importantes, donde a menudo el coredgra-
fo no tiene tiempo de encargarse de los ob-
jetivos colectivos en el trabajo. El repetidor
debe, pues, tener presente al autor, los co-
redgrafos y también al conjunto de relacio-
nes de una produccion.



sHay que incorporar la interpretacion en
la formacion del bailarin?
Sin ninguna duda.

En caso afirmativo, sen qué punto hay
que plantear el trabajo de la interpretacion:
desde el inicio de los estudios, hacia la mi-
tad, o al final, cuando ya se domine la téc-
nicas

Creo haber respondido esta cuestion an-
tes. Desde el principio y hacerlo de forma
que la interpretacion nunca quede limitada
a unos codigos. Creo que lo mds importan-
te es ayudar a los intérpretes a encontrar un
espacio entre lo que hacen y lo que son.
Mantener vivo el deseo de la danza.

¥

Fernand Shirreny los
movimientos del ritmo

Raimon Avila

Fernand Shirren imparti6 clases de ritmo
en la escuela Mudra de Maurice Béjart. Su
sistema, expuesto poéticamente en el libro
Le rythme primordial et souverain, con-
templa la existencia de dos acentos basicos:
el Et (Y) y el Boum (Bum) que, generados
desde el Centro corporal, crean duracién.

En 1970, Maurice Béjart cred en Bruselas
una escuela de danza llamada Mudra con
el propésito de «formar intérpretes comple-
tos gracias al perfeccionamiento de su téc-
nica y al contacto permanente con el mayor
abanico posible de medios de expresion».
El folleto informativo de la escuela decia:
«Danzar, cantar, actuar, expresarse con
todas las potencialidades que nos ofrece el
cuerpo; éste es el bagaje que queremos apor-
tar a nuestros residentes». «Al salir de Mu-
dra estardn debidamente preparados para
convertirse en los intérpretes del teatro del
mafiana, un teatro mas participativo, mas
completo y, sobre todo, mas universal y por

Cuaderno de danza

lo tanto contempordneo. Mudra es ante
todo un lugar de convergencia de todas las
razas y culturas unidas por la danza, més
alla de las fronteras, sin barreras linguisti-
cas o de civilizaciéon.» Formaban parte del
Comité Artistico Pierre Boulez, Birgit Cu-
llbert, Alfons Goris, Jerzy Grotowski y
Karlheinz Stockhausen, entre otros.

En esta escuela —donde estudié durante
los afios 1982 y 1983—, impartia clases de
la asignatura llamada ritmo un personaje
singular: Fernand Shirren.” Calvo, de mi-
rada brillante y ademdn ligeramente encor-
vado, era un hombre de una vitalidad envi-
diable a pesar de pasar los sesenta. Su pe-
dagogia se basaba en el entusiasmo. Creia
firmemente en lo que explicaba y procuraba
contagiarnoslo. Sin embargo, al considerar
que aquello era demasiado importante co-
mo para que alguien se pudiera permitir
ignorarlo, si vefa que no le escuchaban o
simplemente no le entendian a menudo se
desesperaba. Cuando eso pasaba podia has-
ta enfadarse. Entonces, hacia todo lo posi-
ble para hacer més evidente lo que queria
transmitir, procurando mostrar con gestos
enfaticos aquello que no llegaba a expresar
con palabras. Shirren era extraordinaria-
mente meticuloso corrigiendo, sobre todo
en la manera de sujetar la baqueta que uti-
lizibamos para generar ritmos en una es-
pecie de tablén largo de madera, y también
era muy puntual. Hacia el final de las clases
sacaba su reloj de cadena, lo miraba a través
de sus gafas graduadas y decia: «C’est
Iheure» («Es la hora»). Después, sonreia
resignado, como si el tiempo fuera un dios
inapelable, dejaba a medias lo que estiba-
mos haciendo y se iba.

Shirren escribié un solo libro. Segun él
mismo decia, se trataba de una obra que
debia ser publicada justo después de su
muerte, y que supondria su ultimo golpe de
baqueta (su tltimo Boum, utilizando su
terminologia). El libro fue finalmente pu-
blicado por Contredanse en 1996, a instan-
cias del coredgrafo José Besprosvany, ocho
anos antes de la muerte de Shirren® con el
titulo Le rythme primordial et souverain.
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