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La percepci6 d’un gest opera per una impressio global i dificilment permet
distingir els elements i les etapes que fonamenten, tant per a ’actor com per
a Pobservador, la carrega expressiva d’aquest gest. Cada individu, cada grup
social, en consonancia amb el seu entorn, crea i experimenta les seves mito-
logies del cos en moviment, que tot seguit donen forma a les xarxes fluctuants,
conscients o inconscients, en tot cas actives, de la percepcié. La dansa és el
lloc per excelléncia que mostra els huracans a que s’enfronten les forces de
’evolucié cultural, que tendeix a produir i alhora a controlar, o fins i tot a
censurar, les noves actituds de Pexpressio del jo i la impressi6 dels altres. Aixi,
el gest i la seva captaci6 visual funcionen per dos fenomens d’una varietat
infinita que impedeixen qualsevol esperanca de reproduccié idéntica. La dan-
sa classica, codificada per Beauchamp al segle xvi1, no s’escapa d’aquesta
problematica: malgrat I’aparent conservacié de les figures —un arabesc, una
posicio, el gir d’una cama, etc.—, la manera com aquests gestos es produei-
xen i es perceben varia profundament d’una época a una altra. La minima
variacio de la part del cos que inicia el moviment, els fluxos d’intensitat que
'organitzen, la manera com té el ballari d’anticipar i de visualitzar el movi-
ment que produira, tot aix0 fa que una mateixa figura no produeixi, per tant,
el mateix sentit. D’aquesta manera la figura, la forma d’un gest ens ajuda poc
a comprendre’n I’execucio, i encara menys la percepcié per part del ballari i
de ’espectador. Davant d’aquesta dificultat, és gran la temptacié d’aconten-
tar-se de classificar les danses per époques historiques, per origens geografics,
per categories socials, per preferéncies musicals, per Pestética del vestuari o
’escenografia, per la forma determinada dels diferents segments corporals
posats en joc. En efecte, tots aquests parametres descriuen a meravella el con-
tinent per® acosten poc les riqueses de la dinamica interna del gest que fan
sentit. Esta permes, pero, localitzar certes constancies, no en els individus o
en les formes que els emeten, sind en els processos operatius del moviment i
la seva interpretaci6 visual.

El premoviment o el llenguatge no conscient de la postura

Com han fet destacar Rudolf Laban, Erwin Strauss i d’altres, la postura
erecta, més enlla del problema mecanic de la locomocid, conté ja elements
psicologics, expressius, abans fins i tot de qualsevol intencionalitat del movi-
ment o 'expressio. La relacié amb el pes, és a dir, amb la gravetat, conté ja
un estat d’anim, un projecte a sobre del mon. Aquesta gestié particular de
cadascu del pes ens fa reconéixer sense equivocar-nos, i només pel so, una
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persona del nostre entorn que puja ’escala. Inversament, en ingravidesa, com
ho mostren els astronautes, 'expressivitat és radicalment diferent, perque la
referéncia essencial que ens permet interpretar el sentit d’un gest s’ha modi-
ficat profundament.

Anomenarem «premoviment» aquesta actitud respecte del pes, la grave-
tat, que ja existeix abans que ens belluguem en el simple fet d’estar-se dret i
que produira la carrega expressiva del moviment que executarem. La matei-
xa forma gestual —per exemple, un arabesc— es pot carregar de significats
diferents segons la qualitat del premoviment, que pateix grans variacions al
mateix temps que la forma perdura. Ell determina I’estat de tensi6 del cos i
defineix la qualitat, el color especific de cada gest. El premoviment actua so-
bre l'organitzacié gravitatoria, és a dir, sobre la manera com el subjecte or-
ganitza la seva postura per aguantar-se dret i respondre a la llei de la grave-
tat en aquesta posicio. Tot un sistema de musculs anomenats gravitatoris,
I’acci6 dels quals s’escapa en gran part a la consciéncia i a la voluntat, son els
encarregats d’assegurar la nostra postura; mantenen el nostre equilibri i ens
permeten estar-nos drets sense haver-hi de pensar. Resulta que son també
aquests musculs els qui registren els nostres canvis d’estat afectiu i emocional.
Aixi doncs, qualsevol modificacié de la nostra postura tindra una incidéncia
en el nostre estat emocional i, reciprocament, qualsevol canvi afectiu com-
portara una modificacid, fins i tot imperceptible, de la nostra postura.

Aquests musculs gravitatoris, perqué son els encarregats d’assegurar el
nostre equilibri, s’anticipen a cada un dels nostres gestos: per exemple, si vull
estendre un bra¢ davant meu, el primer muscul que entra en accid, fins i tot
abans que el meu brag s’hagi bellugat, sera el muscul del tou de la cama, que
anticipa la desestabilitzacié que provocara el pes del bra¢ endavant. El pre-
moviment, invisible, imperceptible per al mateix subjecte, posa en accié al-
hora el nivell mecanic i el nivell afectiu de la seva organitzacié. Segons el
nostre estat d’anim i 'imaginari del moment, la contracci6 del tou de la cama
que prepara sense que ho sapiguem el moviment del bra¢ sera més o menys
forta i, per tant, canviara la significacioé que se’n percebi. La cultura, la his-
toria d’un ballari i la seva manera de sentir una situacio, d’interpretar-la, in-
troduira una «musicalitat postural» que acompanyara o prendra per defec-
tuosos els gestos intencionals executats. El efectes d’aquest estat afectiu, que
proporciona la qualitat a cada gest i dels quals amb prou feines comencem a
comprendre els mecanismes, no poden ser ordenats només per la intencié. Es
aixo el que forma tota la complexitat del treball del ballari... i de 'obser-
vador.

A la pellicula Ziegfield Follies de Vincente Minnelli (1945), Fred Astaire
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i Gene Kelly executen un duo en el qual realitzen els mateixos gestos alhora
i amb precisié. Amb tot, per a cada un dels ballarins, Pefecte produit és ra-
dicalment diferent. Com s’explica aquesta diferéncia? Passar la pellicula ra-
lentida, imatge per imatge, ens mostra que tot i la seva intencié de produir
els mateixos moviments, ’anticipaci6 de I’atac del gest —el premoviment— és
oposat en I'un i en laltre: Gene Kelly assegura primer el terra amb un movi-
ment de cames i de concentracié del cos (moviment concentric) i després s’ori-
enta per l’espai amb la mirada o amb el brag i engega el seu atac en un rebuig
del terra, seguit d’'una extensio en la direccio triada. Organitza la seva relacié
amb la gravetat de baix a dalt, de dins enfora. Fred Astaire, en canvi, comen-
¢a sempre amb un moviment d’orientaci6 per espai, una mirada, el cap o el
brag: aix0 provoca primer una extensio, una suspensio (moviment excentric),
i després un desequilibri que s’estabilitza de seguida amb un moviment de
cames cap a terra. Organitza la seva relacié amb la gravetat de dalt a baix.
Ralentit, Gene Kelly comenga sempre una mica més tard, pero arriba abans,
tant aquesta concentracié anticipadora li proporciona una qualitat «explosi-
va», particular de la qualitat felina del seu moviment. La manera de Fred As-
taire és més estesa en el temps, per la gracia de la seva inimitable suspensio.

Aquests fluxos d’organitzaci6 gravitatoria, que s’activen abans de I’atac,
modificaran doncs profundament la qualitat del gest i la coloracié de matisos
que ens «salten» davant dels ulls, sense que en puguem dir sempre el motiu.
A partir d’aqui podem distingir el moviment, comprés com un fenomen que
relata estrictament els desplagaments de diversos segments del cos per I'espai
—de la mateixa manera que una maquina produeix un moviment— i el gest,
que s’inscriu en la distancia entre aquest moviment i el tel6 de fons tonic i
gravitatori del subjecte: és a dir, el premoviment en totes les seves dimensions
afectives i projectives. Es aqui on rau expressivitat del gest huma, de la qual
la maquina esta mancada.

Del centre de gravetat... a 'expressivitat

Heinrich von Kleist descriu perfectament aquest fenomen en un text fo-
namental, Les marionnettes, on dialoguen un «primer ballari» classic i un
espectador de titelles. El ballari expressa la seva passio pels titelles: «[...] un
ballari desitjos de perfeccionar-se podria aprendre’n tota mena de coses», diu,
i s’explica: «Perque ens afecta, prou que ho sabeu, quan ’anima (vis motrix)
es troba en un punt que no és el centre de gravetat del moviment». El ballari
defineix «la gracia» com aquell estat on no hi ha desencaix entre el centre de
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gravetat i el centre del moviment. El titella seria, d’alguna manera, portador
d’un signe pur, senzillament perqué no ha de gestionar el seu propi pes: pel
fet que esta suspes per la part de dalt del cos en lloc de reposar sobre terra,
els seus segments corporals obeeixen a l’estricta llei mecanica. Sigui quina
sigui la manera com es projecta el titella per Pespai, la trajectoria que descri-
uen els seus membres al voltant del centre de gravetat és una parabola per-
fecta. Al contrari de ’home, el titella no és pres d’aquest dubte de I’afectivitat
que crea una distancia entre el centre de gravetat i el centre del moviment,
imperfeccio cinética generada per la interferéncia dels afectes. En la distancia
entre el centre motor del moviment i el centre de gravetat, en aquesta tensio,
rau la carrega expressiva del gest. El ballari de Kleist, criticant el manierisme
de la seva época, també crida a la radicalitat significadora del titella. En
aquest cas, l'expressivitat és del ressort del titellaire, que fa néixer els impul-
sos del centre de gravetat, ates que el titella és un intérpret simple que no els
parasita.

Les resisténcies internes al desequilibri, que organitzen els musculs del
sistema gravitatori, induiran la qualitat i la carrega afectiva del gest. L'aparell
psiquic s’expressa a traves del sistema gravitatori, és de biaix seu que carrega
de sentit el moviment, el modula i ’acoloreix dels desigs, de les inhibicions,
de les emocions. El to resistent del sistema gravitatori s’indueix abans mateix
que el gest, des del moment que es forma el projecte d’una accid, i sense sa-
ber-ho el subjecte, previ a la seva consciencia vigilant. Per aix0 els professio-
nals del moviment, els ballarins en particular, saben que per millorar, modi-
ficar o diversificar la qualitat del gest han de parar esment a totes les dimen-
sions, inclosa la del premoviment, que només l’accés a I'imaginari permet
tocar. Aquest domini de 'organitzacié gravitatoria i les seves modulacions,
propia del treball de la dansa, permet als ballarins de Pina Bausch dissociar
radicalment dos nivells d’expressio: per exemple, poder proferir un text tot
desenvolupant una acci6 gestual que porta una carrega significativa oposada
al que es diu. Aquesta distorsi6 entre Pexpressivitat vocal i la del gest seria
molt dificil d’obtenir per als actors, la matriu dels quals recerca, en canvi, la
transpareéncia entre la paraula (el text) i Pactitud corporal.

Les actituds posturals com a lloc d’inscripcio de la historia
Allo que determina organitzacié gravitatoria d’un individu és una bar-

reja complexa de parametres filogeneétics, culturals i individuals. Es tracta
tant de les traces del pas de la quadrupedia a la verticalitat en la historia de
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la humanitat, de I’evolucié del caminar, com d’una historia individual cenyi-
da a un entorn cultural. Per a Pindividu, aprenentatge del llenguatge, paral-
lel al del caminar, organitza la seva autonomia al mén, tenint en compte els
riscos complexos de la separacié de la mare... Ni més ni menys, finalment,
que la relaci6é simbolica que vinculara, en I'individu, P’actitud postural, afec-
tivitat i expressivitat, sota la pressio fluctuant del seu mitja. Qualsevol modi-
ficacié de I’entorn comportara una modificacié de 'organitzacié gravitatoria
del subjecte o el grup concernit. Les mitologies del cos que circulen en un
grup social s’inscriuen aixi en el sistema postural i, reciprocament, l’actitud
corporal dels individus es converteix en interpret d’aquesta mitologia. Una
representaci6 del cos determinada, que sorgeix avui a totes les pantalles de
televisio i de cinema, participa en la construccié d’aquesta mitologia. arqui-
tectura, I'urbanisme, les visions de I’espai, el mitja on evoluciona el subjecte
tindran també una influéncia determinant en el seu comportament gestual.

L’interés per una organitzacié vertical i la conquesta de nous territoris
troba a PAlemanya dels anys trenta dues sortides radicalment oposades. Amb
Mary Wigman, I’actitud d’encantadora, d’orant, marca l'afirmaci6 d’una ten-
si6 axial ascensional, que esta pero vinculada continuament amb I’exploracié
d’un espai imaginari interior que contradira aquesta ascensio, en una redefi-
nicié perpetua de les fronteres del propi cos. Al mateix moment, amb l'ascens
del poder nazi, un «altre cos» es dibuixa entorn d’un eix solid: un cos armat,
amb fronteres fixes, que ja no deixen obertures a les variacions de les fronte-
res internes, que anira a conquerir altres territoris al voltant de les forces d’un
altre «eix». Llavors, aquest poder decreta l’actitud de Mary Wigman degene-
rada.

Aquestes dues concepcions, 'una que treballa 'imaginari, Paltra que el
constreny per una ideologia, modifiquen Porganitzaci6 tonicogravitatoria que
anticipa i acompanya qualsevol gest, qualsevol actitud corporal. Les pellicules
de Leni Riefenstahl (Els déus de I'estadi, sobre els Jocs Olimpics de Munic el
1936) i les de Mary Wigman porten avui les traces d’aquestes oposicions en
el «pensament en moviment».

Els ballarins, que comparteixen I'experiéncia social comuna al grup al
qual pertanyen, treballaran amb aquesta experiéncia com a substrat, la seva
dansa es fara alternativament P’expressié o I'instrument de reqiiestionament.
Aixi, el sentit vinculat a les modulacions del pes que s’exerceix sobre leix
gravitatori permet localitzar les evolucions profundes de la historia de la dan-
sa. Per exemple, el desenvolupament de I’estetica del ballet romantic esta in-
dissolublement unit a una recerca de I’elevacié que s’expressa a través de les
puntes, les maquinaries que s’enduen les ballarines enlaire i sobretot una evo-
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lucié de la técnica que, al llarg dels anys, fa estirar els cossos fins a la morfo-
logia caracteristica de les ballarines balancinesques ('organitzaci6 gravitato-
ria de les quals és proxima a la que hem descrit de Fred Astaire, tot i que els
signes gestuals son ben diferents). En canvi, la dansa moderna marca el retorn
del pes, la caiguda i el peu nu. De seguida s’introduiran matisos en les qua-
litats de la «transferéncia de pes», que es convertiran en el centre d’atencid
d’una Doris Humprey o d’'una Mary Wigman, per exemple.

De totes maneres, no hi ha cap regla lineal que permeti imaginar que
qualsevol trasbals de P’espai social comporta immediatament un canvi visible
i localitzable a la produccié coreografica. Sobserven més aviat periodes d’acu-
mulaci6 de tensions estétiques que només bastant més tard poden trobar una
expressio artistica, aixi com una explosio social és el fruit d’acumulacions de
tensions que atenyen un dia un llindar que en forga I’expressio.

La percepcio i la mirada sense pes

Els fenomens complexos de la percepcid, que porten les regnes del movi-
ment, permeten també acostar-nos una comprensio dels processos d’una obra
quan som Pespectador d’una dansa. El moviment de l'altre posa en joc 'ex-
periencia propia del moviment de I'espectador: la informacié visual genera,
en 'espectador, una experieéncia quinestetica (sensaci6 interna dels moviments
del propi cos) immediata, de manera que les modificacions i les intensitats de
I’espai corporal del ballari troben la seva ressonancia en el cos de I'espectador.
Com que és totalment indissociable allo que és visible i allo quinestétic, la
produccio de sentit en un esdeveniment visual no podria deixar intacte I’estat
del cos de 'observador: allo que veig produeix allo que sento i, reciprocament,
el meu estat corporal treballa dins meu la interpretacié d’allo que veig.

La sensaci6 del nostre propi pes ens permet no confondre ’espectacle amb
I’espectacle del mon. En el descarrilament d’un tren, arriba a passar que no
sapiguem si el nostre tren es belluga o ho fa aquell que ens voreja a l'exterior.
En el cas d’un espectacle de dansa, aquesta distancia eminentment subjectiva
que separa l'observador del ballari pot variar particularment (qui es belluga
realment?), tot provocant per aix0 mateix un cert efecte de «transport».
Trans-portat per la dansa, havent perdut la certesa del propi pes, 'espectador
es torna en part el pes de l’altre. Hem vist fins a quin punt aquesta gestio del
pes modifica l’expressid, veiem ara fins a quin punt també modifica les seves
impressions en 'espectador. Aixi com la gravetat organitza I’<abans» del mo-
viment, organitza també abans de la percepcié del mon exterior. Quan, pel

183



184

Estudis Escenics, 32

trans-port, la mirada esta menys constreta per la ponderacio, viatja d’una
altra manera. Es el que podem anomenar I’empatia cinética o el contagi gra-
vitatorli.

Es tracta doncs d’alguna cosa essencial: en el cos del ballari, en la seva
relacié amb els altres ballarins, s’actua una aventura politica (el repartiment
del territori). Una «nova ma» de I’espai i les tensions que ’habiten interroga-
ra els espais i les tensions propies de Pespectador. La naturalesa d’aquest
trans-port organitza la percepci6 de ’espectador. Per tant, és impossible par-
lar de dansa, o més en general del moviment de l'altre, sense recordar que es
tracta d’una percepcié particular i que el significat del moviment s’actua tant
en el cos del ballari com en el de I'espectador. Aixi, la complexa xarxa d’he-
réncies, aprenentatges i reflexos que determina la particularitat del moviment
de cada individu determina, de la mateixa manera, la seva forma de percebre
el moviment dels altres.

La figuraiel fons

Les estetiques particulars de Merce Cunningham i de Trisha Brown po-
den aclarir en aquest punt dos modes operatius diferents de les vies de la per-
cepcié per la naturalesa dels transports efectuats. Tots dos es van allunyar
d’allo que podia ser un relat, de qualsevol contingut narratiu que sovint, en
les danses que els precedien, proporcionava la textura orientant la impressié
de la figura observada en I’espectador.

Cunningham repren, en una de les seves peces, allo que anomenem una
«promenade» en dansa classica: una ballarina en mitja punta sobre una sola
cama, amb les dues mans posades sobre el brac¢ del seu company, pivota a
merce de la passejada que efectua al voltant d’ella. Aquesta figura, represa
eternament als pas-a-dos classics, hi troba habitualment una carrega vincu-
lada a les commocions amoroses, multiplicada per la naturalesa de la mirada
que intercanvien els companys. En Cunningham, aquesta figura pren un valor
tan diferent que no remarquem que es tracta de la mateixa forma. Els com-
panys no estan preocupats per la relacié psicologica, no es llegeix cap tensié
en els seus ulls, com si aquests ulls escoltessin senzillament el resso llunya del
retall de ’espai que provoquen, potser també un resso llunya del pensament
de Kleist. Les danses de Cunningham imposen la distancia, prohibeixen la
transferencia. Obliguen aixi ’espectador a veure el signe, la figura, tal com
és. Privat d’un moviment «ja interpretat», és situat davant de nous codis es-
tetics. El pudor del coreograf passa pel ballari: aquest coneix la forma on ha
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de desembocar, o les regles del dispositiu que fara emergir aquesta forma (i
que pot integrar jocs aleatoris). Sap que ha de convertir aquesta figura sense
trasbalsos per no arriscar cap alteracié d’aquesta construccio. No és alla per
mostrar-se ell mateix, sin6 per permetre I’aparici6 del signe buscat o provocat
per latzar.

Podem considerar lactitud postural i el premoviment un preludi inevitable
del gest, com un rerefons damunt del qual es dibuixa el moviment aparent:
la figura. El ballari cunninghamia ofereix una superficie tan neutra, tan in-
visible, tan poc torbada per ’afecte com pot per tal que la figura quedi clara
—que no sigui torbada pel fons. I’abséncia de modificacié perceptible de la
persona, prévia al moviment, permet veure ja no el subjecte ballant, siné la
figura que es dona. Prendre distancia entre 'emoci6 del ballari i allo que pro-
dueix es reprodueix en Pespectador entre la figura observada i la seva propia
emocio: no es pot deixar endur directament per la dansa. Privat d’aquesta
dada quinestetica immediata, I’observador esta constret al seu imaginari per-
ceptiu. Llavors té la tria d’un plaer traduit per la sensibilitat en les jocs de la
ficcid perceptiva... i perspectiva. Ha recreat finalment el seu propi trasbals
interior: des de llavors I’espectador, més que el ballari, és el veritable interpret
de la dansa de Cunningham.

En un altre registre, ’exemple més extrem de la recerca de Trisha Brown
és el seu solo, If you could’nt see me, creat el 1994; ballat integrament d’es-
quena, aquest solo és la quinta esséncia de desenes d’anys de treball. A l'ex-
trem contrari de P’estética cunninghamiana, no s’hi veu practicament cap
signe afirmat; els bracos i les cames no s’aturen en cap forma, semblen ser
només la prolongacié de tensions que treballen en un espai original, al nivell
de ’'emergencia del premoviment, precisament alla on s’actua I’equilibri pos-
tural. El public doncs no té cap més tria que veure el «tel6 de fons», 'indret
de Porigen del moviment: el titellaire ha estat deixat al descobert. Fent aixo,
amaga també els signes produits per la cara, essent el rostre un dels pocs llocs
del cos on s’inscriu una retorica llegible immediatament. Evitant la visié del
rostre, priva el public dels signes de l'afecte, impedeix qualsevol interpretacid
intempestiva de la seva dansa i imposa una visi6 del fons.

Mentre que el ballari de Cunningham elimina qualsevol traga de la seva
propia emocid, qualsevol forma d’interpretacié de la figura que mostra, el de
Trisha Brown es nodreix continuament del seu propi gest, donant compte
d’allo que crea, deixant que la seva propia sensibilitat sigui afectada per aquest
moviment, reinterpretant la figura que es produeix en un joc d’«autoafeccié»
del seu propi gest del tot diferent de la practica cunninghamiana. El ballari,
amb Trisha Brown, no és tan fidel a ’espai que I’envolta com atent a una di-
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namica particular del moviment, que necessita una audici6 i un sentiment
de la frase viscuda en la més infima traga del seu origen: en el propi pre-
moviment. Aqui, la quinestética passa davant de la mirada. Trisha Brown no
només considera que el ballari s’ha de deixar tocar pel seu propi gest, to-
cant aixi espectador, siné també que, a canvi, la preséncia de I’espectador
i del mitja pot influenciar i modificar la representacid. Des de llavors, cadas-
cu, ballari i espectador, s’embarca ver la terra incognita dels espais sensibles
per descobrir. Per reprendre la metafora del tel6 de fons i la figura, Trisha
Brown, al contrari de Cunningham, s’aferra a fer visible el fons, el premo-
viment, en el seu origen, els ressons del qual continuen habitant en la forma
produida.

L’estimulacié que opera I'espectacle seguiria doncs dos trajectes diferents
en les esferes perceptives de 'observador. En Trisha Brown, aquesta estimu-
lacié operaria primer en la sensibilitat quinestética (encara no interpretada)
per emergir tot seguit com a percepci6 conscient. En Cunningham, seria pri-
mer una interpretacié perceptiva (construccié/desconstruccio) que treballa la
matéria observada i que toca tot seguit la sensibilitat quinestetica de I’espec-
tador.

Compromisos politics: les variacions d’un mateix signe

Dos projectes politics clars, dos modes de relacié amb el mén actuen en
les aproximacions al moviment de Cunningham i de Trisha Brown, respecti-
vament. Encara caldria afinar les lectures per veure com, a Iinterior d’un
mateix llenguatge, segons els periodes o els ballarins de la companyia, la fei-
na d’un coreograf pateix modulacions. Es el que es pot observar clarament
en Marta Graham, per exemple, de qui les tries técniques, fundades en la fa-
mosa alternanga contraccié/release, perduren en un periode extremadament
llarg. Els documents filmats de diverses époques permeten veure que la con-
tracci®, corbament de la part inferior de ’'esquena naturalment molt complex,
correspon a una forma més o menys constant a través dels anys perd coneix
variacions formidables de qualitat i de significat segons els periodes. Al prin-
cipi de obra de Graham, als anys trenta, es tracta d’'un moviment concentric,
que ajunta el cos (i que no ’hem descrit sense recordar I’estil de Gene Kelly).
En les obres més recents, és exactament el contrari, fins i tot si la forma es
manté aparentment igual: el moviment s’ha tornat excentric (més a prop
aquesta vegada de l'organitzacié de Fred Astaire); es tracta més d’una pro-
longacid, d’una obertura de Pespai que es corba estirant-se, que d’una con-
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traccié en sentit estricte; el nom no ha canviat, pero el significat és practica-
ment l'oposat (i prepara ja la corba de Cunningham).

La dificultat de retre comptes d’aquests fenomens és a la base de tota 'obra
de Laban, que oposava «pensament motriu» i «pensament en paraules» (en
particular, a les obres La maitrise du mouvement i Effort). Defensava la idea
que els fonaments d’una cultura s’actuen en aquestes relacions particulars
entre una certa gestié del pes i els valors d’expressivitat, a través dels fluxos
i els tractaments de Pespai i el temps. Aquesta impoténcia per atrapar amb la
nostra organitzacié lingtistica el sentit profund del moviment I’ha menat fins
a Paventura del seu sistema de notacid, que no es recolza en una metafora
lingliistica sind en una representacio pictografica, que respon analogicament
als estats del cos, encara no projectats a ’esfera de la interpretacio lingiiis-
tica.

L’atenci6 pels continguts del moviment, per la seva qualitat, més que pels
continents (época, escenografia, vestuari, narracid, musica, etc.), pel seu en-
torn, fa sorgir correlacions, similituds, entre danses que habitualment es clas-
sificarien en categories allunyades: és ben bé en el gest en si on s’organitza la
produccio de sentit. Perseguint aquesta idea, podriem acostar Pestil d’Agrip-
pina Vaganova al de Doris Humprey, i emparentar una certa tradici6 de 'ope-
ra de Paris amb Cunningham. En efecte, en els dos primers hi ha una prefe-
reéncia per la no frontalitat en relaci6 amb el cos del ballari, una mobilitat
molt gran de la caixa toracica, una gran importancia d’allo que anomenem
I’épaulé (1leugera torsio de la cintura escapularia), que provoca una veritable
esquerranitzaci6 del pla del bust que sera un punt fort de la seva expressivi-
tat. El brag accepta el moviment de 'omoplat abans de desplacar-se i deixa
escapar per alla alguna cosa de l'afecte que proporciona en bona part aquest
sentiment de qualitat expressiva particular de I’escola de Vaganova, o del li-
risme de Doris Humphrey.

En canvi, en Cunningham i per a una part de I’escola francesa, el cos del
ballari és molt més frontal (aquesta frontalitat del cos del ballari és contra-
partida, en Cunningham, de la desfrontalitzacié de I'espai escénic). Pomoplat
esta molt més controlat, la qual cosa comporta una certa sobrietat en I'expo-
sici6 del sentiment. La caixa toracica també esta controlada pel terra a través
de la pelvis, mentre que en les dues primeres és sempre el centre de la caixa
toracica (apreciat per Delsarte) qui comenca el moviment. Aquestes dues apro-
ximacions a Pexpressio de la part de dalt del cos comportaran, imposaran
diferéncies en el treball de les cames que desenvoluparan aixi técniques di-
ferents.

Aixi doncs, analisi i la comprensi6 dels continguts dinamics del gest per-
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meten operar acostaments entre families estetiques tradicionalment oposades:
la técnica de Vaganova estaria a prop, des d’aquest punt de vista, de la feina
de Doris Humphrey. Podriem pescar també un lligam entre lestil de Bour-
nonville i el de Dominique Bagouet pel que fa a la qualitat en relacié amb el
terra i la llibertat dels fluxos escapularis. O, tot el contrari, en un forma apa-
rentment idéntica de picar de peus a terra, comuna al kathakali, al flamenc
o al tap dance, remarcar les diferéncies d’accent en la dinamica del pes i la
suspensio que identifiquen, per a espectador, la naturalesa particular de cada
una d’aquestes danses.

Sobretot, aquest mode d’acostament torna a posar l’accent en la feina del
propi ballari, que condiciona plenament la producci6 del sentit. En efecte, és
trasbalsador veure fins a quin punt la historia ens deixa gran quantitat de
traces sobre els figurinistes, els musics, els coreografs, pero que es queda to-
talment muda sobre els ballarins i la seva feina, el seu entrenament, les téc-
niques corporals, és a dir, sobre els fonaments reals de la dansa.

Aquest silenci és realment Iinic fet de la tradici6 essencialment oral de
la transmissi6 en dansa? O bé aquest tel6 permetria descobrir que la «res-
publica» comporta necessariament en la seva estela un cert compromis de la
«res-coporea»? El ballari seria doncs un missatger, un testimoni dels movi-
ments de la cultura, que reposa potser abans que res en el més profund de la
genesi del gest.
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