Notas

1. Fernand Shirren (Niza, 1920-Bruselas,
2004), pianista, percusionista, compositor y
profesor. En 1961, Maurice Béjart le pide parti-
cipar como percusionista en su ballet Les quatre
fils d’Aymon. A partir de entonces colabora en
diversas coreografias de Béjart. Fue profesor de
la escuela Mudra de Bruselas, del Studio Her-
man Teirlinck de Amberes, del Centre National
de Danse Contemporaine d’Angers, y de la es-
cuela PARTS, fundada por Anne Teresa De
Kersmaeker en Bruselas.

2. Ellibro, que efectivamente conserva el for-
mato de manuscrito, no tiene las paginas nume-
radas. Para tener una referencia las he numerado
considerando como primera pagina la primera
manuscrita, la que lleva el titulo de la obra es-
crito de pufio y letra del autor. En el manuscrito,
Shirren parece haber realizado su propia nume-
racion. Asi, en la pdgina 34 recomienda al lector
que prefiera prescindir de las descripciones pre-
cisas del golpe de la baqueta en el tambor, que
salte directamente a la pagina 108. El caso es
que esta indicacion no estd en la pdgina 108 sino
en la pdgina 111, donde encontramos otra nota
abajo, a la derecha, que dice «He aqui la pagina
108». Lo cual nos hace pensar que Shirren nu-
merd sus paginas a partir de la cuarta o bien que
anadi6 paginas posteriormente y no quiso co-
rregir el original.

3. Los tres crefan en la transformacion o me-
joria de la vida humana a través del ritmo. El
concepto «euritmico» o «euritmia», utilizado
por Steiner y Dalcroze para definir parte de su
trabajo del movimiento representara la conse-
cucién de la armonia psico-fisica a través del
ritmo. Véase, por ejemplo, Emile Jaques-Dalcro-
ze Rbhythm, Music & Education. Respecto a
Laban, en el capitulo 4, «La importancia del
movimiento», sobre el dominio del movimiento,
éste pone de manifiesto una concepcion del rit-
mo similar a la adoptada por Shirren, cuando
dice que «la recepcion de este ritmo estd acom-
pafnada de la visién del movimiento por parte
del que toca el tambor» (LABAN, 1950, p.149)
refiriéndose a los sistemas de comunicacién de
algunas tribus africanas. Mds adelante, en el
capitulo 6, «El estudio de la represion del movi-
miento», asocia los ritmos griegos (pies) a la
expresion de ciertos estados emocionales. En
Rudolf Laban, An Introduction to his Work &
Influence, Hodgson y Preston-Dunlop dicen:
«Sin embargo, lo mds importante de todo, segiin
creia Laban, era la falta del sentido del ritmo
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en el hombre. Sin una sensibilidad y una con-
ciencia de la funcién y el uso del ritmo en el
cuerpo no podemos descubrir el inexpresable
poder y el potencial comunicativo de la mas alta
sensibilidad y la consecucion de la armonia».
(HopGsonN; PRESTON-DUNLOP, 1990: 19). Fi-
nalmente, Rudolf Steiner creé el sistema edu-
cativo Waldorf, donde el trabajo regular sobre
el movimiento y el ritmo (euritmia) es funda-
mental.

4. Véase Matila GHYKA, El niimero de oro,
Poseidon, 1992.

5. «Mediante los movimientos de todo el
cuerpo, podemos dotarnos para realizar y per-
cibir ritmos (...). La conciencia del sonido se
puede adquirir a través de reiteradas experien-
cias auditivas y de emision de la voz; la concien-
cia del ritmo, gracias a experiencias reiteradas
de movimientos con la totalidad del cuerpo»
(DALCROZE, 1921: 36). «Es imposible concebir
el ritmo sin pensar en el cuerpo en movimiento»
(DALCROZE, 1921: 39).

6. Habitualmente se situa el hara (literalmen-
te, el vientre) y el tan tien a dos o tres dedos por
debajo del ombligo. Este punto o centro de ener-
gia estd presente, ademads de en las artes marcia-
les, en las técnicas conscientes como el Tai Xi,
el Xi Kung, el Seitai o en la meditacion zen o
taoista.

7. En el original distingue entre el «je» y el
«moi». He optado por traducirlos por el «yo» y
el «yo mismo».
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«Le geste et sa perception» fue escrito en
1995. Aparece como postfacio del libro La
danse au XXeé siecle de Marcelle Michel e
Isabelle Ginot, Editions Bordas, Larousse,
1998.
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Newton, en Rolf Lines, vol. XX, n° 1,
Rolf Institute, Boulder, 1992.

«Le corps du danseur épreuve du réel», en-
trevista con Laurence Louppe, en Art
Press, especial fuera de serie 13, Parfs,
1992.

«Le geste manquant», entrevista con Da-
niel Dobbels y Claude Rabant, en Revue
Internationale de Psychanalyse, n° s,
1994.

«Singular, Moving Geographies», en Wri-
tings on Dance, n° 15, Melbourne,
1996.

«Role of the perceptive activity in preser-
ving motricity», en Fourth International
Congress Physical Activity, Aging and
Sports, Heidelberg, August 27-31, 1996,
Werbach-Gamburg, 1997.

«Verbesserung der Sensorischen Dyna-
mik», en Peter Schwind (ed.), Alles im
Lot, Irisiana Verlag, Miunich, 2001, pp.
139-172.

«Conversazione», en A. Menicaci y E.
Quinz (eds.), La scena digitale, Marsilio,
Venecia, 2001.
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La percepcién de un gesto opera por una
impresion global y dificilmente permite dis-
tinguir los elementos y las etapas que, tan-
to para el actor como para el observador,
fundamentan la carga expresiva de ese ges-
to. Cada individuo, cada grupo social, de
acuerdo con su entorno, crea y experimen-
ta sus mitologias del cuerpo en movimiento,
que dan forma a continuacion a las redes
fluctuantes, conscientes o inconscientes, en

cualquier caso activas, de la percepcion. La
danza es el lugar por excelencia que mues-
tra los huracanes a los que se enfrentan las
fuerzas de la evolucion cultural, que tiende
a producir y al mismo tiempo controlar, o
incluso censurar, las nuevas actitudes de la
expresion del propio yo y la impresion de
los demads. De este modo, el gesto y su cap-
tacién visual funcionan a través de dos fe-
némenos de una variedad infinita que im-
piden toda esperanza de idéntica reproduc-
cién. La danza clasica, codificada por Beau-
champ en el siglo XvII, no escapa a esta
problemdtica: pese a su aparente conserva-
cion de las figuras —un arabesco, una po-
sicién, un giro de una pierna... —, la forma
en que estos gestos se producen y son per-
cibidos varia profundamente de una época
a otra. La minima variacién de la parte del
cuerpo que inicia el movimiento, los flujos
de intensidad que lo organizan, la forma
que tiene el bailarin de anticipar y visuali-
zar el movimiento que producira, todo ello
provoca, por tanto, que una misma figura
no produzca el mismo sentido. Al igual que
la figura, la forma de un gesto nos ayuda
poco a comprender su ejecucion, y ain me-
nos su percepcion por parte del bailarin y
el espectador. Ante esa dificultad, es fuerte
la tentacién de contentarse con clasificar las
danzas por épocas historicas, por origenes
geograficos, por categorias sociales, por
preferencias musicales, por la estética del
vestuario o la escenografia, por cierta for-
ma de los diferentes segmentos corporales
puestos en juego. En efecto, todos estos pa-
rametros describen de maravilla el conti-
nente, pero nos acercan muy poco a las ri-
quezas de la dindmica interna del gesto que
generan sentido. Sin embargo, estd permi-
tido localizar ciertas constancias, no en los
individuos o las formas que los emiten, sino
en los procesos operativos del movimiento
y su interpretacion visual.



El premovimiento o el lenguaje
no consciente de la postura

Como han puesto de manifiesto Rudolf La-
ban, Erwin Strauss y otros, la postura erec-
ta, mds alld del problema mecdnico de la
locomocidn, ya contiene elementos psicol6-
gicos, expresivos, incluso antes de cualquier
intencionalidad del movimiento o la expre-
sion. Su relacion con el peso, es decir, con
la gravedad, ya contiene un estado de dni-
mo, una proyecto sobre el mundo. Esta ges-
tién particular del peso por parte de cada
uno nos lleva a reconocer sin equivocarnos,
y s6lo por su sonido, a una persona de nues-
tro entorno subiendo las escaleras. Al con-
trario, en gravidez, como lo demuestran los
astronautas, la expresividad es radicalmen-
te diferente porque el referente esencial que
nos permite interpretar el sentido del gesto
ha sido modificado profundamente.
Llamaremos «premovimiento» a esta ac-
titud hacia el peso, la gravedad, que ya exis-
te antes de que nos movamos, en el simple
hecho de estar de pie, y que produciri la
carga expresiva del movimiento que ejecu-
taremos. Una misma forma gestual —por
ejemplo, un arabesco— se puede cargar de
distintas significaciones segin la calidad del
premovimiento, que sufre grandes variacio-
nes mientras perdura la forma. El determi-
na el estado de tension del cuerpo y define
la calidad, el color especifico de cada gesto.
El premovimiento actda sobre la organiza-
cién gravitacional, es decir, sobre la forma
en la que el sujeto organiza su postura para
tenerse en pie y responder a la ley de la gra-
vedad en esta posiciéon. Un completo siste-
ma de musculos llamados gravitatorios,
cuya accion escapa en gran parte a la con-
ciencia y a la voluntad, estd encargado de
asegurar nuestra postura; mantener nuestro
equilibrio y permitirnos estar de pie sin te-
ner que pensar en ello. También son estos
musculos los que registran nuestros cam-
bios de estado afectivo y emocional. Por lo
tanto, cualquier modificacién de nuestra
postura tendrd una incidencia en nuestro
estado emocional y, reciprocamente, cual-
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quier cambio afectivo conllevard una mo-
dificacién, incluso imperceptible, de nuestra
postura.

Estos musculos gravitatorios, puesto que
se encargan de asegurar nuestro equilibrio,
se anticipan a cada uno de nuestros gestos:
por ejemplo, si deseo tender un brazo ante
mi, el primer musculo que entra en accidn,
incluso antes de que mi brazo se haya mo-
vido, serd el musculo de la pantorrilla, que
anticipa la desestabilizacién que provocard
el peso del brazo hacia delante. El premo-
vimiento, invisible, imperceptible para el
propio sujeto, pone en juego a su vez el nivel
mecdnico y el nivel afectivo de su organiza-
cién. Segun nuestro estado de dnimo y del
imaginario del momento, la contraccién de
la pantorrilla, que prepara sin que lo sepa-
mos el movimiento del brazo, serd mds o
menos fuerte y, por tanto, cambiara la sig-
nificacién que se perciba. La cultura, la
historia de un bailarin y su forma de sentir
una situacién, de interpretarla, introduci-
rdn una «musicalidad postural» que acom-
pafara o tomara por defectuosos los gestos
intencionados ejecutados. Los efectos de
este estado afectivo, que proporciona la ca-
lidad a cada gesto y del que apenas empe-
zamos a comprender los mecanismos, no se
pueden ordenar sélo con la intuicién. Es eso
lo que forma la gran complejidad del traba-
jo del bailarin... y del observador.

En la pelicula Ziegfield Follies de Vincen-
te Minelli (1945), Fred Astaire y Gene Kelly
ejecutan un duo en el que realizan los mis-
mos gestos al mismo tiempo y con preci-
sion. Sin embargo, el efecto producido por
cada bailarin es radicalmente diferente.
¢Como explicar esa diferencia? Pasar la pe-
licula al ralenti, imagen por imagen, nos
muestra que pese a su intencién de producir
los mismos movimientos, la anticipacién
del ataque del gesto —el premovimiento—
es el opuesto en uno y en otro: Gene Kelly
asegura primero el suelo con un movimien-
to de piernas y de concentracion del cuerpo
(movimiento concéntrico) y luego se orien-
ta en el espacio con la mirada o con el bra-
zo y emprende su ataque en un rechazo al
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suelo, seguido de una extension en la direc-
cién elegida. Organiza su relacién con la
gravedad de abajo arriba, de dentro hacia
fuera. Fred Astaire, en cambio, empieza
siempre con un movimiento de orientacion
en el espacio, una mirada, la cabeza o el
brazo: ello provoca primero una extension,
una suspension (movimiento excéntrico), y
luego conlleva un desequilibrio que se esta-
biliza en seguida con un movimiento de
piernas hacia el suelo. Organiza su relacion
con la gravedad de arriba abajo. Al ralenti,
Gene Kelly empieza siempre un poco mas
tarde, pero llega antes, esa concentracion
anticipadora le proporciona una calidad
«explosiva», particular de la calidad felina
de su movimiento. El modo de Fred Astaire
se extiende mas en el tiempo, por la gracia
de su inimitable suspension.

Por lo tanto, estos flujos de organizacién
gravitatoria, que se activan antes del ata-
que, modificaran profundamente la calidad
del gesto y la coloracién de los matices que
«saltan» ante nuestros ojos sin que poda-
mos decir siempre por qué motivo. A partir
de ahi, podemos distinguir el movimiento
entendido como un fenémeno que relata
estrictamente los desplazamientos de varios
segmentos del cuerpo a través del espacio
—del mismo modo en el que una maquina
produce un movimiento—, y el gesto, que
se inscribe en la distancia entre este movi-
miento y el tel6n de fondo ténico y gravita-
torio del sujeto: es decir, el premovimiento
en todas sus dimensiones afectivas y pro-
yectivas. En él reside la expresividad del
gesto humano, carente en la maquina.

Del centro de gravedad...
a la expresividad

Heinrich von Kleist describe perfectamente
este fendmeno en un texto fundamental,
Les Marionnettes, en el que dialogan un
«primer bailarin» cldsico y un espectador
de marionetas. El bailarin expresa su pa-
sién por las marionetas: «|[...] de ellas, un
bailarin deseoso de perfeccionar podria

aprender todo tipo de cosas» dice, y se ex-
plica: «Porque nos afecta, bien lo sabe us-
ted, cuando el alma (vis motrix) se encuen-
tra en un punto que no es el centro de gra-
vedad del movimiento». El bailarin define
«la gracia» como ese estado en el que no
hay desajuste entre el centro de gravedad y
el centro del movimiento. De algin modo,
la marioneta seria portadora de un signo
puro, simplemente porque no estd obligada
a gestionar su propio peso: al estar suspen-
dida por la parte superior de su cuerpo en
vez de descansar sobre el suelo, sus segmen-
tos corporales obedecen a la estricta ley
mecdnica. Sea cual sea el modo en que la
marioneta se proyecta por el espacio, la tra-
yectoria que describen sus miembros en
torno al centro de gravedad es una parabo-
la perfecta. Al revés del hombre, la mario-
neta no es presa de esa duda de la afectivi-
dad que crea una distancia entre el centro
de gravedad y el centro del movimiento,
imperfeccion cinética generada por la inter-
ferencia de los afectos. En la distancia entre
el centro motor del movimiento y el centro
de gravedad, en esta tensién, radica la car-
ga expresiva del gesto. El bailarin de Kleist,
criticando el manierismo de su época, llama
también a la radicalidad significante de la
marioneta. En este caso, la expresividad es
el resorte del marionetista, que genera los
impulsos del centro de gravedad, siendo la
marioneta un simple intérprete que no pa-
rasita dichos impulsos.

Las resistencias internas del desequili-
brio, que organizan a los misculos del sis-
tema gravitatorio, induciran la calidad y la
carga afectiva del gesto. El aparato psiquico
se expresa a través del sistema gravitatorio,
sesgadamente carga de sentido al movi-
miento, lo modula y lo colorea de los deseos
e inhibiciones, de la emociones. El tono re-
sistente del sistema gravitatorio se induce
incluso antes que el gesto, desde el momen-
to en el que se forma el proyecto de una
accion, y ocurre sin que lo sepa el sujeto,
previamente a su conciencia. Por eso los
profesionales del movimiento, en particular
los bailarines, saben que para mejorar, mo-



dificar o diversificar la calidad del gesto
deben fijarse en todas sus dimensiones, in-
cluso en la del premovimiento, que sélo
permite alcanzar el acceso al imaginario.
Este dominio de la organizacion gravitato-
ria y de sus modulaciones, propio del tra-
bajo de la danza, permite a los bailarines
de Pina Bausch disociar radicalmente dos
niveles de expresion: por ejemplo, poder
proferir un texto desarrollando una accién
gestual que trae consigo una carga signifi-
cativa opuesta a lo que se dice. Esta distor-
sion entre la expresividad vocal y la del
gesto seria muy dificil obtenerla para los
actores, cuyo dominio busca en cambio la
transparencia entre la palabra (el texto) y
la actitud corporal.

Las actitudes posturales como lugar
de inscripcion de la historia

Lo que determina la organizacion gravita-
toria de un individuo es una compleja mez-
cla de parametros filogenéticos, culturales
e individuales. Se trata tanto de los trazos
del paso de la cuadripedia a la verticalidad
en la historia de la humanidad, de la evolu-
cion del modo de andar, como de una his-
toria individual cefiida a un entorno cultu-
ral. Para el individuo, el aprendizaje del
lenguaje, paralelo al del andar, organiza su
autonomia en el mundo teniendo en cuenta
los riesgos complejos de la separacion de la
madre... Ni mds ni menos, finalmente, que
la relacion simbdlica que vinculard, en el
individuo, su actitud postural, su afectivi-
dad y su expresividad bajo la presion fluc-
tuante de su medio. Cualquier modificacién
del entorno conllevara una modificacion de
la organizacién gravitatoria del sujeto o del
grupo concernido. De este modo, las mito-
logias del cuerpo que circulan en un grupo
social se inscriben en el sistema postural y,
reciprocamente, la actitud corporal de los
individuos se convierte en un médium de
esta mitologia. Cierta concepcion del cuer-
po, que surge hoy en dia en todas las pan-
tallas de cine y television, participa en la
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construccion de esta mitologia. La arqui-
tectura, el urbanismo, las visiones del espa-
cio y el medio en el que evoluciona el sujeto
también tendrdn una influencia determi-
nante en su comportamiento gestual.

El interés por una organizacién vertical
y la conquista de nuevos territorios encuen-
tra en la Alemania de los afios treinta dos
salidas radicalmente opuestas. Con Mary
Wigman, la actitud de encantadora, de
orante, marca la afirmacién de una tension
axial ascensional que, sin embargo, estd
continuamente vinculada con la explora-
cién de un espacio imaginario interior que
contradecird esta ascension, en una redefi-
nicién perpetua de las fronteras de su pro-
pio cuerpo. En ese mismo momento, con el
ascenso del poder nazi, se dibuja «otro
cuerpo» en torno a un eje solido: un cuerpo
armado, con fronteras fijas, que ya no dejan
aperturas a las variaciones de las fronteras
internas, que ird a conquistar otros territo-
rios en torno a las fuerzas de otro «eje».
Entonces, ese poder decreta la actitud de
Mary Witgman degenerada.

Estas dos concepciones, la que trabaja
con el imaginario y la otra, que lo constrifie
a una ideologia, modifican la organizaciéon
toénico-gravitatoria que anticipa y acompa-
fa cualquier gesto, cualquier actitud cor-
poral. Las peliculas de Leni Riefenstahl
(Los Dioses del estadio, sobre los Juegos
Olimpicos de Miunich en 1936) y las de
Mary Wigman llevan hoy consigo los trazos
de estas oposiciones en el «pensamiento en
movimiento».

Los bailarines, que comparten la expe-
riencia social comun al grupo al que per-
tenecen, trabajardn con esta experiencia
como sustrato, su danza se convertira alter-
nativamente en expresion o en instrumento
de recuestionamiento. De este modo, el sen-
tido vinculado a las modulaciones del peso
que se ejerce sobre el eje gravitatorio per-
mite localizar las evoluciones profundas de
la historia de la danza. Por ejemplo, el de-
sarrollo de la estética del ballet roméntico
estd indisolublemente unido a una bisque-
da de la elevacion que se expresa a través
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de las puntas, las maquinarias que elevan a
las bailarinas y, sobre todo, a una evolucién
de la técnica que, a lo largo de los afios lle-
va el estiramiento de los cuerpos hasta una
morfologia caracteristica de las bailarinas
balanchinescas (cuya organizacién gravita-
toria es proxima a la que hemos descrito de
Fred Astaire, pese a que los signos gestuales
son muy distintos). En cambio, la danza
moderna marca el retorno del peso, de la
caida y el pie descalzo. En seguida se intro-
ducirdan matices en las cualidades de la
«transferencia del peso» que se convertiran
en el centro de atencién de una Doris Hum-
prey o una Mary Wigman, por ejemplo.

De todos modos, no existe regla lineal
alguna que permita imaginar que cualquier
trastorno del espacio social conlleve inme-
diatamente un cambio visible y localiza-
ble en la produccién coreogrifica. Se obser-
van més bien periodos de acumulacion de
tensiones estéticas, que solo pueden hallar
mds tarde su expresion artistica, del mismo
modo en que una explosion social es fruto
de acumulaciones de tensiones que un dia
alcanzan un nivel que fuerza a su expre-
sion.

La percepcion y lamirada sin peso

Los complejos fenémenos de la percepcion,
llevando las riendas del movimiento, tam-
bién permiten acercar cierta comprension
de los procesos de una obra cuando somos
espectadores de una danza. El movimiento
del otro pone en juego la propia experiencia
del espectador sobre el movimiento: la in-
formacion visual genera, en el espectador,
una experiencia quinestética (sensacion in-
terna de movimientos en su propio cuerpo)
inmediata, encontrando asi su resonancia
en el cuerpo del espectador las modificacio-
nes e intensidades del espacio corporal del
bailarin. Al ser totalmente indisociables lo
visible y lo quinestético, la produccion de
sentido en un suceso visual no podria dejar
intacto el estado del cuerpo del observador:
lo que veo produce lo que siento, y recipro-

camente mi estado corporal trabaja en mi
interior la interpretacion de lo que veo.

La sensacion de nuestro propio peso nos
permite no confundir el espectaculo con el
espectdculo del mundo. En el descarrila-
miento de un tren, puede suceder que no
sepamos si es nuestro tren el que se mueve
o el que nos pasa al lado en el exterior. Tra-
tandose de un especticulo de danza, esta
distancia eminentemente subjetiva que se-
para al observador del bailarin puede cam-
biar especialmente (¢quién se mueve, en
realidad?), provocando por ello mismo cier-
to efecto de «transporte». Transportado
por la danza, habiendo perdido la certi-
dumbre del propio peso, el espectador se
convierte en parte en el peso del otro. He-
mos visto hasta qué punto esta gestion del
peso modifica la expresion, vemos ahora
hasta qué punto modifica también sus im-
presiones para el espectador. Del mismo
modo en que el peso organiza el «antes« del
movimiento«, también organiza el «antes»
de la percepcion del mundo exterior. Cuan-
do, por el trans-porte, la mirada se encuen-
tra menos constrefiida por la ponderacion,
viaja de otro modo. Es lo que podemos de-
nominar empatia cinética, o contagio gra-
vitatorio.

Se trata pues de algo esencial: en el cuer-
po del bailarin, en su relacién con los demas
bailarines, se actua una aventura politica
(el reparto del territorio). Una «nueva ma-
no» del espacio y las tensiones que lo habi-
tan interrogard a los espacios y tensiones
del espectador. La naturaleza de ese trans-
porte organiza la percepcion del especta-
dor. Por lo tanto, es imposible hablar de
danza o mds en general del movimiento del
otro sin recordar que se trata de una per-
cepcidn particular, y que el significado del
movimiento se actiia tanto en el cuerpo del
bailarin como en el del espectador. De este
modo, la compleja red de herencias, apren-
dizajes y reflejos que determina la particu-
laridad del movimiento de cada individuo
determina, a su vez, la forma de percibir el
movimiento por parte de los demis.



Lafiguray el fondo

Las estéticas particulares en Merce Cun-
ningham y en Trisha Brown pueden aclarar,
en este aspecto, dos modos operativos dife-
rentes de las vias de la percepciéon por la
naturaleza de los transportes efectuados.
Ambos se alejaron de lo que podia ser el
relato, de todo contenido narrativo que a
menudo, en las danzas que los precedieron,
proporcionaba la textura orientando la im-
presion de la figura observada en el espec-
tador.

Cunningham retoma, en una de sus pie-
zas, lo que denominamos «une promena-
de» en danza clasica: una bailarina en me-
dias puntas sobre una sola pierna, ambas
manos reposando en el brazo de su compa-
fiero, pivota a merced de un paseo que él
efectda en torno a ella. Esta figura, retoma-
da eternamente en los «paso a dos» clasi-
cos, habitualmente encuentra en ellos una
carga vinculada a las conmociones amoro-
sas acrecentada por la naturaleza de la mi-
rada que intercambian los companeros. En
Cunningham, esta figura cobra un valor tan
diferente que no observamos que se trata
de la misma forma. Los compaferos no es-
tdn preocupados por la relacion psicoldgi-
ca, no se lee tension alguna en sus ojos,
como si esos 0jos simplemente escucharan
el eco lejano del recorte de espacio que pro-
vocan, quizas también el eco lejano del pen-
samiento de Kleist. Las danzas de Cun-
ningham imponen la distancia, prohiben la
transferencia, obligando asi al espectador
a ver el signo, la figura, tal como son. Pri-
vado de un movimiento «ya interpretado»,
se situa ante nuevos codigos estéticos. El
pudor del coredgrafo pasa por el bailarin:
éste conoce la forma en la que debe desem-
bocar, o las reglas del dispositivo que hara
emerger esta forma (y que puede integrar
juegos aleatorios). Sabe que debe convertir
esta figura sin trasiegos para no arriesgar
ninguna alteracion de esta construccion.
No estd ahi para mostrarse a si mismo, sino
para permitir la aparicién del signo busca-
do o provocado por el azar.

Cuaderno de danza

Podemos considerar la actitud postural y
el premovimiento, preludio inevitable del
gesto, como un trasfondo sobre el que se
dibuja el movimiento aparente: la figura. El
bailarin cunninghamiano ofrece una super-
ficie tan neutra, tan invisible, tan poco tur-
bada por el afecto como sea posible para
que la figura quede clara —que no la turbe
el fondo. La ausencia de modificacion per-
ceptible de la persona, previa al movimien-
to, permite ver ya no al sujeto bailando,
sino la figura que se ofrece. La toma de dis-
tancia entre la emocion del bailarin y lo que
realiza se reproduce en el espectador entre
la figura observada y su propia emocién: no
se puede dejar llevar directamente por la
danza. Privado de este dato quinestético
inmediato, el observador esta constrenido
a su imaginario perceptivo. Tiene entonces
la eleccion de un placer traducido por la
sensibilidad en los juegos de la ficcién per-
ceptiva... y perspectiva. Ha recreado por fin
su propio trasiego interior: desde enton-
ces, el espectador, mas que el bailarin, es el
verdadero intérprete de la danza de Cun-
ningham.

En otro registro, el ejemplo mas extremo
de la busqueda de Trisha Brown es su solo,
If you could’nt see me, creado en 1994; bai-
lado integramente de espaldas, este solo es
la quintaesencia de decenas de afios de tra-
bajo. En el extremo contrario de la estética
cunninghamiana, no se ve en €l prictica-
mente ningun signo afirmado; los brazos y
las piernas no se detienen en ninguna for-
ma, sélo parecen ser la prolongaciéon de
tensiones que trabajan en un espacio origi-
nal, en el nivel de la emergencia del premo-
vimiento, precisamente ahi donde se actia
el equilibrio postural. En este caso, el pu-
blico no tiene otra eleccion que ver el «telén
de fondo», el lugar de origen del movimien-
to: el marionetista ha sido puesto al descu-
bierto. Con ello, Brown esconde también
los signos producidos por la cara, siendo el
rostro uno de los pocos lugares del cuerpo
en los que se inscribe una retérica inmedia-
tamente leible. Evitando la vision del rostro,
priva al puablico de los signos del afecto,
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impide toda interpretacion intempestiva de
su danza e impone la visién del fondo.

Mientras que el bailarin de Cunningham
elimina todo trazo de su propia emocion,
cualquier forma de interpretacion de la fi-
gura mostrada, el de Trisha Brown se nutre
sin parar de su propio gesto, dando cuenta
de lo que crea, dejando que su propia sen-
sibilidad sea afectada por este movimiento,
re-interpretando la figura producida, en un
juego de «autoafeccién» de su propio gesto
diferente en todo a la prictica cunningha-
miana. El bailarin, con Trisha Brown, no
es tan fiel al espacio que lo rodea como
atento estd a una dindmica particular del
movimiento, que precisa una audicién y un
sentimiento de la frase vivida en el trazo
mds infimo de su origen: en el propio pre-
movimiento. Aqui, la quinestética ocurre
ante los 0jos. Trisha Brown no sélo consi-
dera que el bailarin debe dejarse tocar por
su propio gesto, tocando asi al espectador,
sino que, a cambio, la presencia del espec-
tador y del medio puede influenciar y mo-
dificar la representacién. Desde entonces,
ambos, bailarin y espectador, se embarcan
a ver la terra incognita de los espacios sen-
sibles por descubrir. Para retomar la meta-
fora del tel6n de fondo y la figura, Trisha
Brown, al contrario de Cunningham, se
aferra a hacer visible el fondo, el premovi-
miento, en su origen, cuyos ecos siguen ha-
bitando la forma producida.

La estimulacion que opera en el especta-
culo seguiria, en este caso, dos trayectos
diferentes en las esferas perceptivas del ob-
servador. En Trisha Brown, esta estimula-
cién operaria primero en la sensibilidad
quinestética (aunque no interpretada) para
emerger en seguida como percepcion cons-
ciente. En Cunningham, seria primera una
interpretacion perceptiva (construccion/
desconstruccién) que trabaja la materia ob-
servada y que toca en seguida la sensibili-
dad quinestética del espectador.

Compromisos politicos: las variaciones
de un mismo signo

Dos proyectos politicos claros, dos modos
de relacién con el mundo actdan en las
aproximaciones al movimiento de Cun-
ningham y de Trisha Brown, respectiva-
mente. Habria atin que aguzar las lecturas
para ver como, en el interior de un mismo
lenguaje, segtn los periodos o los bailarines
de la compaiiia, el trabajo del coredgrafo
sufre modulaciones. Es lo que se puede ob-
servar claramente en Marta Graham, por
ejemplo, cuyas elecciones técnicas, funda-
das en la famosa alternancia contraccion/
release, perduran en un periodo extrema-
damente largo. Los documentos filmados
de varias épocas permiten ver que la con-
traccion, curvatura de la parte inferior de
la espalda naturalmente muy compleja, co-
rresponde a una forma mds o menos cons-
tante a lo largo de los afos, pero conoce
variaciones formidables de calidad y signi-
ficado segun los periodos. Al principio de
la obra de Graham, en los afos treinta, se
trata de un movimiento concéntrico, que
concentra el cuerpo (y no lo hemos descrito
sin recordar el estilo de Gene Kelly). En las
obras mads recientes es exactamente lo con-
trario, incluso si la forma se mantiene apa-
rentemente igual: el movimiento se ha vuel-
to excéntrico (mds cercano esta vez a la
organizacion de Fred Astaire); se trata mas
de una prolongacién, de una apertura del
espacio que se curva estirindose, que de
una contraccion en sentido estricto; su nom-
bre no ha cambiado, pero su significado es
practicamente el opuesto (y ya prepara la
curva de Cunningham).

La dificultad de pasar cuentas de estos
fendmenos estd en la base de toda la obra
de Laban, que oponia «pensamiento mo-
triz» y «pensamiento en palabras» (en par-
ticular, en las obras La Maitrise du mouve-
ment y Effort). Defendia la idea que los
fundamentos de una cultura se actdan, en
estas relaciones particulares entre cierta
gestion del peso y los valores de expresivi-
dad, a través de los flujos y los tratamientos



del espacio y el tiempo. Esta impotencia por
atrapar con nuestra organizacion linguisti-
ca el sentido profundo del movimiento le
ha llevado hasta la aventura de su sistema
de notacién, que no se apoya en una meta-
fora lingtiistica sino en una representacion
pictogréifica, respondiendo analégicamente
a los estados del cuerpo, atin no proyecta-
dos a la esfera de la interpretacion lingiiis-
tica.

La atencion por los contenidos del movi-
miento, por su calidad, mads que por sus
continentes (época, escenografia, vestuario,
narraciéon, musica, etc.), por su entorno,
hacen surgir correlaciones, similitudes, en-
tre danzas que habitualmente se clasifica-
rian en categorias alejadas: precisamente en
el gesto en si se organiza la produccion de
sentido. Persiguiendo esta idea, podriamos
acercar el estilo de Agrippina Vaganova al
de Doris Humphrey y emparentar cierta
tradicion de la 6pera de Paris con Cun-
ningham. En efecto, los dos primeros to-
man partido por la no frontalidad en rela-
cion con el cuerpo del bailarin, por una
enorme movilidad de la caja toricica, una
gran importancia de lo que denominamos
«l’épaulé» (ligera torsion de la cintura es-
capularia), que da una verdadera izquierdi-
zacion del plano del busto que serd un pun-
to fuerte de su expresividad. El brazo acep-
ta el movimiento del omoplato antes de
desplazarse, y deja escapar por ahi algo del
afecto que proporciona en buena medida
este sentimiento de calidad expresiva par-
ticular de la escuela de Vaganova, o del li-
rismo de Doris Humphrey.

En cambio, en Cunningham y para una
parte de la escuela francesa, el cuerpo del
bailarin es mucho mas frontal (esta fronta-
lidad del cuerpo del bailarin es la contra-
partida, en Cunningham, de la desfronta-
lizacion del espacio escénico). El omoplato
estd mucho més controlado, lo que conlleva
cierta sobriedad en la exposicion del senti-
miento. La caja toracica esta, en este caso,
controlada por el suelo, a través de la pelvis,
mientras que en las dos primeras siempre el
centro de la caja tordcica (apreciado por

Cuaderno de danza

Delsarte) inicia el movimiento. Estas dos
aproximaciones a la expresion de la parte
superior del cuerpo conllevardn e impon-
drén diferencias en el trabajo de las piernas,
que desarrollardn asi diferentes técnicas.

En definitiva, el andlisis y la comprension
de los contenidos dindmicos del gesto per-
miten operar acercamientos entre familias
estéticas tradicionalmente opuestas: la téc-
nica de Vaganova estaria cerca, desde este
punto de vista, del trabajo de Doris Hum-
phrey. Podriamos también hallar un vincu-
lo entre el estilo de Bournonville y el de
Dominique Bagouet, en cuanto a la calidad
de la relacién con el suelo y a la libertad de
los flujos escapularios. O, todo lo contrario,
en una forma aparentemente idéntica de
golpear el suelo con los pies, comun al ka-
thakali, al flamenco o al tap dance, podria-
mos destacar las diferencias de acento en la
dindmica del peso y de la suspensioén que
identifican, para el espectador, la naturale-
za particular de cada una de estas danzas.

Sobre todo, este modo de acercamiento
vuelve a poner el acento en el trabajo del
propio bailarin, que condiciona plenamen-
te la produccién de sentido. En efecto es
trastornador ver hasta qué punto la historia
nos deja gran cantidad de trazos sobre los
figurinistas, los musicos, los coredgrafos,
pero se queda totalmente muda sobre los
bailarines y su trabajo, su entreno, las téc-
nicas corporales, es decir, sobre los funda-
mentos reales de la danza.

Este silencio, ¢es realmente el tnico hecho
de la tradicion esencialmente oral de la
transmision en danza? ¢O bien este telon
permitiria descubrir que la «res publica»
entrafia necesariamente en su estela cierto
compromiso de la «res corporea»? En este
caso, el bailarin seria un mensajero, testigo
de los movimientos de la cultura que des-
cansa tal vez, y ante todo, en lo mds pro-
fundo de la génesis del gesto.
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