.

2

Creo que el germen de este libro debe de haber existido
hace ya muchisimo tiempo, desde la época en que yo era muy
nifie y ota a mi madre tocar La danza de las brujas de Mac-
Dowell y Murmullos de primavera de Sinding antes de dormir-
me. Por entonces oi la Melodia en sol de Bach, que me impre-
siond de tal modo que creo fue la primera danza que cOmpuse
como coredgrafa independiente. Y hubo una exquisita -cancién
de Navidad que me conmovia, Lo How a Rose E’er Blooming.

La mdisica fue asi mi primer amor, y o través de ella llegué.
a bailar, aunque desdichadamente nunca logré tocar el piano.
Pienso en Mozart, quien dijo que en verdad amaba mds la danza
que la musica, y su misica baila ciertamente como prueba vive
de su devocién. Llegué a amar mucho la danza, casi tanto como
la mdsica, y pasé por varias etapas de desarrollo, especialmente

en el campo de la coreografia, hasta el punto en que final- -

mente anoto mis ideas sobre el arte de componer danzas. No

" obstante, creo que habria preferido componer misica.

En este intento por trasladar mi teoria al papel, debo agra-

" decer en primer término a la John Stmon Guggenheim Memo-

rial Foundation, que me otorgé una beca para este proyecto hace
ya mds de diez afios y ha aguardado pacientemente el resul-

" tado sin manifestar contrariedad ni enfado. También recuerdo

a los cientos de discipulos y bailarines profesionales que sir-
vieron como conejillos de Indias para ideas experimentales en
coreografic y quienes, espero, se habrdn sentido gratificados
entonces 'y podrdn ahora encontrar en este libro algunos de
los resultados de su labor. Pero mi mds intensa gratitud la debo
a mi marido, Charles Francis Woodford, que me apoyd en los
buenos y malos momentos, y que siempre confié en que podria
componer mds danzas, tener mds ideas creadoras y mmolgw este

libro.
Doris HUMPHREY -

E. de octubre de 1958 : e . _
Nueva York
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...ten en secreto estas palabras y sella el libro hasta
el tiempo del fin. Muchos 1o leerdn y acrecentaran
su conocimiento.

Daniel 12, 4
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LA BELLA DURMIENTE

La danza ha sido hasta hace muy poco completamente in-
genua: una nina afable y décil criada en el teatro y en la corte,
donde se le ensefiaba a ser juvenil, bonita y graciosa. Para esta
criatura se copiaban pasos y bailes enteros de las clases inferio-
res (que tenfan en verdad.inventiva), eliminandose las vulga-
ridades a fin de que su ejecucién y contemplacién resultaran
aceptables para los reyes y cortesanos. Naturalmente, se desecha-
ba la forma popular de la danza folklérica y todos los bailes

.adquirian los atributos del circulo real. La trama, si era nece-

sario, se calcaba del teatro, pero recurriendo solo a las formas
mas frivolas y caprichosas. Se interrumpia la accién con exhibi-
ciones técnicas que se consideraban mucho més importantes que

el argumento. Todo debia ser etéreo, cautivante, con apenas

algo de tristeza como la sombra de las alas de una mariposa.
Le roi s’amuse. Basta con hojear algunas éperas y obras de tea-
tro contemporaneas de ciertos ballets caracteristicos para ilus-
trar la frivolidad de la actitud para con la danza. Ni se pensaba
en temas serios para el ballet, aunque siempre fueron acepta-
bles para el teatro; la efimera Giselle de Adolphe Adam se llevé
a escena en 1841; Lucia di Lammermoor de Donizetti, en 1835;
el cuento de hadas de Chaikovski, La Bella Durmiente, fue pre-
sentado en 1890, pero cuando el compositor decidié poco des-
pués escribir una épera opté por Eugenio Oneguin, de sustancia
mas austera. Luego, en 1877, surge el famoso Lago de los cisnes,
casi~al-mismo-tiempo -que Los pilares de la sociedad y Los es-
pectros de Ibsen.

Ello no significa que el ballet como moﬂdm fuese malo, sino

que era limitado, estaba coartado en su desarrollo: “adolescente
eterno como La Bella Durmiente. Tanto se habia arraigado la
férmula a través de cientos de afios que, al despuntar el si-

13



INTRODUCCION A LA COREOGRAFIA

< glo xﬂ con una plétora de ideas nuevas, hubo bastante resisten-
Cia, y todavia la hay, a todo lo queé Se apartara de la mmaﬁﬁm
historia de amor o_del cuento de hadas.
A partir de @nmzmaow muchas las nuevas influencias.
Isadora U:ﬁomn elitniné la fabula de 1a danza e insistié_en_que

el ballet podia 'ser un efluvio del alma y de las emociones.

Ruth mﬁ Denis y Ted Shawn @uo&wgmaod la validez de la expe-
riencia religiosa—y—del ritual entre un sinnumero de temas

nuevos,-y los descubrirnientos de la psicologia renovaron pro-

%Epmmgmim la manera de encarar el caracter de los personajes

Yy %m. Las transformaciones sociales revolucionaromtas an-

tiguas formas en torno de reyes, reinas y cortesanos, y el cuerpo

amvmmmmmommmwmgmszmozdm\%bbobﬁémﬂoEﬁmmwmngm
ﬁﬂﬂ@mlmmm sin-rey ni reina visibles. Stbitamente la danza, la
Bella Durmiente que durdnte tanto tiempo reposara en su le-
cho primoroso, despertdé anhelante. El Principe Encantador no
era va la solucién. Desperté asombrada ante la boca de los
cafiones de la Primera Guerra Mundial y se enamor6 de cosas
tan inverosimiles como las maquinas (los ballets mecanicistas),
los problemas sociales, los ritos antiguos y-la naturaleza (las
flores, las abejas, el agua y los lobos). Otro acontecimiento
sorprendente fue -su aficidn por la comedia y la satira. No solo
trozos caricaturescos como los.del viejo libertino de las histo-
rias roménticas, sino ballets completos humoristicos y sofisti-
cados. Cambié de actitud hacia la musica —la Danza de las
horas no era adecuada por cierto para todos sus temperamen-
tos— v reclamé la atencién seria de verdaderos compositores.
A veces hasta llegé a relegar la misica por completo y a buscar
efectos sonoros o instrumentos raros. El contacto con las demas

artes también la hizo cambiar, en particular la arquitectura,

como se advierte sobre todo en la escenografia, y la literatura,
que le brindé nuevos conceptos sobre la forma y el contenido.
En resumen, quienes se interesaban por el bien de la bella que
despertaba juzgaron que debia renunciar-a los artificios y ha-
cerse adulta. ,

Durante la ?Emm&% la danza tuvo tanta
m/@mzm»ob v experiencias en tantos sentidos que una simple
enumeracion llevaria demasiadoc- tiempos Los omismwmmm gue se
han producido en el arte han sido més asombrosos, més sGbitos
v multiples que los ocurridos.en ningn otro campo. Abarcan

&mmmw.ﬁm_.,mm ﬁm&omymmmwnSmuﬁomwm&oEoPmHmmEomeoﬁwm
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y el contenido, y lo méas grato y sorprendente, distintas teorias
sobre coreografia. .

El hombre ha creado danzas a lo largo de los tiempos, desde
la més remota era prehistérica hasta el presente, pero solo fue
en la década de(7930)cuando se idearon y ensefiaron teorias
sobre la composicién de la danza. Antes, toda danza se conipo-
nia instintivamente o segin mw talento natural del creador. La
danza ha logrado muchisimo sin teoria, gracias a los esfuerzos
del genio individual que no contaba hasta hace poco con nin-
gin sistema, como lo tiene la musica en el contrapunto y la
armonia, o la pintura en las leyes de la perspectiva y la pro-
porcién. La falta de un sistema tedrico durante tantos siglos
parece presentar tres puntos para la especulaciéon. En primer
término, si la danza ha florecido sin reglas ni normas de com-
posicién, ;por qué habremos de necesitarlas ahora? Y si en las
demés artes han existido siempre.el andlisis intelectual y las
ideas sobre la forma, ;cuél es la razén de esta carencia en la
danza hasta hace poco? Por taltimo, ;por qué se produjo el re-

pentino desarrollo de la teoria en los anos Huoﬂmﬁ.awmm a 19307

En lo que se refiere al primer punto, no es preciso defen-
der una base tan evidente para el arte como lo es la teoria del
oficio. Basta con imaginar en qué estado se hallarian el teatro
(va en la época de Esquilo habia reglas), la musica (qué seria
sin la teoria, a partir de la etapa-trovadoresca), o cualquiera
de las otras artes. Creo que puede descartarse como sumamen:e
candida la pretensién de que no sea posible aprovechar téenicas
de composicién o' de que no puedan ensefiarse en la danza. Equi-
valdria a afirmar que el esfuerzo intelectual y el analisis, aun-
que tengan valor en los demés géneros de la actividad humana,
son innecesarios en-este-aspecto de un arte.

En cuanto al segundo punto, que sefiala la ausencia de
tedricos de la forma hasta 1930, encuentro una explicacién funda-
mental: la naturaleza fisica del arte. El movimiento es su esen-
cia, su principio primordial y.su lenguaje. La_persona gue se
siente atraida por la danza como profesion es. thHEE
intélectual’ Piefisa_con los miuseulos, goza_al ekxpresarse con el
CUErpo y. no con | Humng.mm el_analisis le resulta arduo y tedioso,

es un.ser con inguietud. fisica. Puesto que siempre ﬁz,oo indi-
viduos dotados que se dedicaron a concertar danzas y que tu-
vieron cierto don para la ilacién dramatica, los demas se con-

tentaban con ese se estado de cosas, ateniéndose a la Em@:mnuos
e e -
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INPRUDUCCION 4 LA COREOGRARI.L

de unos
de la situacién. A principios del Renacimiento comenzo a crearse
una tradicién en la danza, especialmente en 10 que se refiere a
la técnica; se transmitian canones de movimienio de un siglo

a otro con apenas ligeras variantes y surgieron una escuela

ocos coreografos. Hubo otro elemento determinante

.

_italiana y una escuela francesa. Fl acatamiento a los precep-
“tos de estas tradiciones fue vehemente y clego y derivé hacia
una actitud de aquiescencia que no veia con buenos ojos los

conceptos independientes. Uno de los mayores obstaculos que
impedian toda desviacién del statu quo, fue el hecho desalenta-
or de qué la tradicion .de las mmamm v de las companias
de ballet estaba respaldada por la corona y quien se rebelara

se_encontraria sin trabajo. No habia en la tradicion ninguna

teoria de composicién, por Jo_tanto no existia. Todo esto durd
alrededor de cuatrocientos afios, hasta que se produjeron varias
conmociones en ripida sucesién.

Una de éstas fue la revelacién de nuevas concepciones de

la danza llevadas a Europa por Ruth S, Demis e Isadora Duncan

a principios de siglo. Produjeron una [iberacich efectiva de Ias

férmulas rigidas, especialmente en Rusia, e inspiraron a Michel

Fokine en su célebre rebelién. Fokine se rebeléd contra los

hébitos pomposos y afectados del Ballet y de la Escuela Impe-
rial Rusa. Proclamé que los bailarines deberian parecer seres
humanos, la técnica debia variar segin el tema y la musica y
los decorados ajustarse en estilo a la época escogida. Poco des-
pués estalld la Revolucién Rusa que desplazb a tantos buenos

bailarines y corebgrafos, induciéndolos a encarar una nueva va-
loracidon de su arte, Sin embargo, ello no 11650 a penerar Ung

teoria de la coreografia. Esto queds reservado, en mi opinién,
para el clima emocional que siguié a la Primera Guerra Mun-
dial, Io cual me lleva al tercer punto.

¢Por qué surgié stbitamente la teoria de la coreografia

en la década de 1930%? A mi entender, los trastornos sociales del
primer cataclismo mundial fueron la causa primordial del sur-
gimiento de una teoria de la composicién coreografica. La con-
mocién repercuti6 hasta en la vida irreflexiva de los bailarines,
especialmente en Ameérica. Todo quedé sometido a una nueva
valoracién a la luz de-la violencia y.de la.tremenda desorgani-
zacién, sin exceptuar a Ia danza. Dos centros mundiales reaccio-
naron muy vivamente. En los Estados Unidos y en Alemania
los bailarines comenzaron a hacerse preguntas serias. “;Qué
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i 16 lo que so
estoy bailando?” “;Tiene esto valor en ng,mouoﬁ‘omsmm mm mwwNM
v con el mundo en gue vivo?”? “Si no, ;qué otra cla

5 i turarse?”
uede haber v como habia de estruc . o )
: A los bailarines de los Estados Unidos les tomo diez anos

ida
pensar-en estos problemas, desprenderse de las normas de vi

y de trabajo que los apresaban v @m&omwmm a .@mmmwwwﬁmwﬁwmm
danza propia. Fui una de las wmmmﬁ,smm que Eﬁmwow. la waﬂm.
de actuar en los comienzos de esa época de oosBoSo?a. toie
un fascinador viaje de descubrimientos que no solo dmw. ;
por resultado una teoria del movimiento gue me mm is Mwmw
sino que me hicieron comprender muy ﬁwo.bmu que mww S\waoml
cindible una teoria practica de la composicion. No fue cz >
mente porque deseaba con fervor conocer y @mb.m?mw mmmﬁw,cm
composicién, sino por los muchos mHmEmEow\ a m%mjmw& estabe
guiando e iniciando poco a poco en la alegria de la in
lidad y del pensamiento Emm@mbmwmdwm.. - de mis
Aunque sabia que no todos, ni siquiera la Bmwoﬁ&wﬁm o
discipulos, querrian pensar Mwmm@mb&mimgmim\ mmH a € Hms "
comprender o usar una teoria de H.m coreografia (la % nacta
de lo fisico en el bailarin atn muamwmvu ﬁmgwooo. po Hmmu ons-
cientemente dejarlos sin alguna nocién @m ooﬂ%o%n_om. Mwﬁmm
palmente, porque nunca crei en la ensefianza que se un o
un vocabulario fijo de movimientos mﬁmmﬁ.moig en mmommc -
técnicas. Siempre consideré que los discipulos demﬁmﬂ mmﬁm -
der movimientos basicos, y ser &mﬁﬁm@g para desarro mMmﬁw >0
trabajarios a su modo. Por lo ﬁwbﬁ\o, juntamente con una e
del movimiento hubo una teorfa de la composicion.

pronto resulté evidente que la increible expansion de la amMme
moderna en el sistema educacional exigiria Qmﬁ,w .mw@wnmw 2
coreografica en los discipulos. .HLOm Bmmmﬁwnm de bai mB e
universidades y de las academia$ eran ozumm%m. m.noLﬁ P per
para los recitales de sus alumnos y para mooimSBMm% 0s fea
trales y musicales. Muchos otros, en diversas @md.mm e Bz.gm“
sintieron como yo la urgencia de las nuevas mogzmmw u.\H mwwmw
ciones, y-asi-fue como, debido a la moﬁﬁmmw.mm w.@m I W Mwowmm
modernos, se afiadié a la danza una nueva %Bm.smwow. a teort
de la coreografia. La Bella Durmiente m.mw.m\,cm gmm. esp .@m
La esencia de este libro es la exposicion de mi manera o
encarar este tema, a la que invariablemente m.im@onmo MMC-
aclaracion: no tengo la intencién de que estas &mwm. cons -
yan una férmula; no pretendo que sean una receta magica pa
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el mv.zo. Las he puesto en practica durante muchos afios y me
han servido y tal vez sirvan a otros, siempre que se agregue
ese ingrediente misterioso que es el ialento. Me gusta pensar
que la teoria y el estudio de la coreografia-es un oficio y nada
mas, porque no pretendo que pueda ensefiarse a crear, gino gue
el talento y tal vez el genio puedan apgyarse ;m,wamHBmﬁMm

‘mediante 1a experiencia técnica, asi como el cto, por
Ty genia e saper del uso del acero, del vidrio y
de la piedra. _—

AR
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CariTuro I1

. LLOS COREOGRAFOS SON SERES ESPECIALES

Es bien sabido que las artes de espectdculo cuentan con
més intérpretes que creadores: la proporcién quiza sea de ‘ciento
a uno o mayor aun. Los buenos compositores, dramaturgos y
corebgrafos constituyen una minoria tan evidente que, en lo
que se refiere a la danza, ‘bien podria investigarse sobre las
caracteristicas que debe poseer el aspirante a coreografo., Cono-
ciendo cudles son podran -ahorrarse bastantes pesares a los
sufridos bailarines y también al pablico, a los empresarios
¥ a los propios corebgrafos. Es indudable que sin ciertas cua-
lidades, y actitudes propias de la mente creadora aplicadas
a la danza, cometeria un desacierto el kailarin que emprendiera
una carrera tan dificil y exigente como la de corebgrafo. El
conocimiento de los atributos necesarios haria asimismo me-
ditar a quienes, lievados por frustraciones de no imporia gué
origen, se dicen con animosa ignorancia: “Entonces seré coreo-
grafo”, o me dedicaré .a dar clases para ninos, a escribir argu-
mentos para ballets o a cualquiera de esas actividades que a los
mal informados les parecen mucho mas sencillas que la adqui-
sicién de una técnica de ejecucién. :

Ante todo, el coreégrafo en potencia debe ser primordial-
mente un extravertido y un observador sagaz de la conducta
fisica y emocional. Obsérvese que la ndémina no comienza por
la imaginacién, la inspiracién, la facilidad para improvisar, la
sensibilidad poética o musical, ni por la aptitud dramética,

aunque sin duda alguna son elementos que desempefian un

papel importante. El medio. de expresién del bailarin es el cuer-
pe, un material sumamente practico.y tangible, mucho mas
que las palabras, las notas musicales o la pintura. Ya tiene

forma definida y. estd dotado de un sistema muy _complejo de

palancas, extremidades, nervios y musculos, mmm‘mm‘,ﬁo,mm una

e
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personalidad rica en vida ‘interior, co

dos. Yo dirfa que la primera condicién del corebgrafo woﬁm.m..

el

cial es el conocimiento, o por lo menos una gran curiosidad,

PR

acerca del cuerpo, no solo del suyo propio, sino_de la

génea variedad de cuerpos que pueblan el ambiente en que
vive. Entonces tendré siempre presente la singularidad de cada
personalidad, empezando por la suya. Tiene que darse cuenta
de que es profundamente distinto de sus queridos y respetados
maestros v de que la mera imitacién solo conduce al desastre.
Lo esencial aqui es la honestidad. Tendra que preguntarse:
“;En qué creo?, ;qué quiero decir?” Ha de saber oponerse a la
innovacién gratuita y tener coraje para apartarse de las tenden-
cias del momento, si fuera preciso. A fin de-componer para si
mismo tendra que auscultar su corazdn y escuChar ias misterio-
sas voces interiores que son la guia de la originalidad. Si compo-
ne para otros @.mrwﬁnm,ﬂmm dehera respetar s wmw,mmﬁmcmwﬁmm recor-
dando—gUE no sSom Como 6l y- empenamdo toda su inteligencia
para llegar a comprenderlos fisica, emocional y psicologica-
mente. Estos puntos parecen tan evidentes que no deberia ser
preciso mencionarlos, y sin embargo la experiencia demuestra
que tales elementos faltan, desgraciadamente, demasiado a me-
nudo. La mayor parte de los fracasos coreograficos que vi se
debieron a diversas causas complejas; uno de los defectos fre-
cuentes es la insensibilidad frente al factor humano. Mas de
una funcion me ha permitido entrever como en umna radiografia
lo que han sido los ensayos. El corebgrafo es un bailarin solista
que se ha puesto a trabajar con material elaborado sobre su
propio cuerpo que adosa ciegamente a los bailarines. Por ejem-
plo, una mujer pequefia, compacta y 4gil se encuentra frente
a tres jovenes pesadas, estatuarias, y a dos hombres de un
metro ochenta de altura. Asume el papel de primera figura y
los expone como malas imitaciones de si misma, con el inevita-
ble desastroso resultado. También, y casi invariablemente en
razén de esta insensibilidad, la danza se presenta como un solo
ejecutado por seis bailarines a la vez, como si se tratara de
una tira de mufiecos de papel. No constituyen en absoluto un
grupo, puesto que para ello seria necesario plasmarlo y crear
relaciones entre las figuras: .en Tesumen,; darle fofma coreo-
grafica. o ;

El coredgrafo director que se mantiene diligente y alerta
frente a sus bailarines esta expuesto, mmgﬁmgon a sorpresas muy
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agradables. Como sefialara antes, el bailarin piensa de una ma-
nera notoriamente no verbal y hasta inarticulada; por lo tanto,
su conducta cotidiana no ofrece indicios formales sobre su efi-
cacia como ejecutante. Si le desafiamos a que se exprese en
movimiento, la personalidad que pasa inadvertida revelara a
menudo un caudal oculto de aptitudes. El joven sofioliento que
nunca dice nada tiene un don para la satira. Aquella bailarina
que se obstina en la técnica esconde un corazén roméntico que
ni ella sospecha. Entre paréntesis, la blsqueda de los tesoros
que yacen ocultos en las personalidades es una de las experien-
cias mas gratas del coredgrafo, tan emocionante como la labor
de otros exploradores y aventureros. Si nuestro hipotético co-
rebgrafo no responde con entusiasmo a tal aventura, probable-
mente no posea el temperamento que requiere una vida dedicada
a Ja creacion. La prueba mas sencilla la proporcionan las reite-
radas preces del suplicante ante el altar de la danza. Si pide
una técnica magistral, grandes publicos, aclamacién general
frente a las candilejas, muchas funciones y mucho dinero, en-
tonces parece claramente indicada la carrera de bailarin y no
tendran mayores probabilidades de éxito las incursiones gue
inadvertidamente haga en el campo de la coreografia. Lo cual
no significa que la ejecucion sea una ambicién inferior, sino
que es distinta y tan dificil en todo como la composicion coreo-
grafica. Hay naturalmente algunos casos aislados en los que la
fortuna dota a un individuo de un talento prodigo y surge, cen-
telleante y peregrino, el oogwoﬂﬁow&wmmmm.

Consideremos otros rasgos importantes del o.oam@mammo. Ade-
méas de ser sensible frente al ser humano es observador en
general; todas las manifestaciones de forma y configuracion no
solo le interesan, sino que le fascinan. Advierte los lineamientos
de la vida diaria, dondequiera que esté. ;En la ciudad? Ve las
variaciones arquitecténicas, el efecto de conjunto que ofrecen
los edificios al destacarse contra el cielo, la grotesca marana de

tanques de agua, antenas de televisién y extractores de aire,-

la sensacién de congestion, la preponderancia de contornos rec-
tilineos, y la comedia de las viejas casas de arenisca pequenas
v desafiantes, aplastadas entre los enormes monstruos de cromo

y vidrio. ;En el cam 0? La naturaleza le ofrece un intermi-~

nable panorama de vientos y nubes, las formas de las plantas
en desarrollo, la vida animal, la llanura, ]a montana y el agua.
Todo ello puede ensefiarle mucho en cuanto a la forma y las
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relaciones. Pero Su mayor interés recae en la gente, Ve a las
personas como grupos, en la calle; moviéndose en pautas cali-
doscopicas, o como individuos: ancianos, maduros, jévenes;
cuando se encuentran, se separan, hablan, caminan, trabajan.

Jamés se aburre si esti solo en un sitio publico: la gente del

mundo presenta un espectaculo continug. Observa asimismo

atentamente a las personas en situaciones mas intimas. {Qué

ira, el afecto, el entusiasmo o_el hastio?

Otros atributos de Ia personalidad coreografica son asaz
intangibles y se advierten en mayor grado cuando estidn ausen-
tes en un trabajo, que mediante pruebas prescritas para el
aspirante a compositor. Uno de éstos es el sentido dramético v
la capacidad para captar § _retener una forma total, Para ollo
se requiere evidentémente una naturaleza emocional ‘que res-
ponda a la situacién y al desarrollo dramético expresado me-
diante una linea argumental o en términos mas abstractos. Por
consiguiente, la persona indolente e imperturbable no estd des-
tinada a ser un gran. coredgrafo ni un ejecutanie. Pero la
personalidad emocional debe ser contenida por una objetividad

indispensable que no permita que el sentimiento desenfrenado
empane o disipe la forma total. Cuantas danzas comienzan.con
una idea estimulante revestida de movimiento llamativo, para
errar luego sin rumbo y sin llegar a una culminacidr o sefia-
lando una conclusién irresoluta, apenas una pausa, no un final.
Hay individuos talentosos que poseen un sentido innato de la
forma y del contraste dramético; los que no lo tienen pueden,
segin creo, adquirirlo como parte del oficio coreografico. De
lo contrario se verin perdidos. Estrechamente unido_al sen-
tido de la forma hay otro discernimiento intangible que podria
analizarse como el sentido de lo adecuado. Este sentido impide
que_se infiltre la vulgaridad, evita que se mezclen estilos, como

gestos hacen cuando estdn dominados por emociones como la

por ejemplo una. sofisticada -figura de ballet incluida en medio
de una danza primitiva. Este sentido de lo adecuado rehtye
asimismo los lugares comunes, lo extravagante, el sensaciona-
lismo gratuito; sabe infaliblemente cuil es la diferencia entre
la teatralidad valida y el truco. ¢Puede inculcarse? Dificilmen-
te. Las pruebas sefialan que el discernirniento es producto "del
ambiente y de la herencia, tan saturado de por si de elementos
-intangibles que apenas podemos agregar algunas influencias
indirectas con la esperanza de que sea para bien. .
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Entre los elementos que no son tan effmeros y que pueden
por cierto adquirirse, tenemos una visién aguda y el oido sen-
sible. El ojo habil sabe cémo elegir la linea eficaz, el disefio -

correcto; las imagenes recogidas por la observacién atenta v -
por esa cualidad desconocida, la imagihacién, acuden profusa-
mente, de modo que no hay riesgo de quedarse sin ideas. EI
w.ﬂm.lmm.znm@o es sensible a Ia musica, oye el ritmo, 1a frase, la
armonia; la dindmica y la melodia, y percibe la “sensacion™.
total de lo gue dice el compositor. El coredgrafo es un oyente
sensible y dispuesto, no un esclavo del compositor.

Debe asimismo ﬁmzmnw conocimientos musicales, saber cémo
se anota la musica, y poder leer una partitura con todos los
signos, indicaciones, mﬁﬁ%?ﬁ.wm de tiempo y los valores de las
notas; conocer la historial y 'la literatura de la miusica-a fin de
hacerse un juicio informado en cuanto a lo que ha de escoger;
ser capaz.de.hablar a cualquier misicd en su lenguaje, aunque
el muisico sepa poco o nada sobre la danza y su vocabulario. Al
tratar con un compositor, el conocimiento musical es particu-

- larmente importante para asegurar la claridad en la colabora-

cién y para merecer y conservar el respeto del musico. .

Hay otras dos aptitudes sumamente provechesas y gie bien
podrian determinar la diférencia entre el éxito y el fracaso.
Una es la habilidad, es-decir, la presteza, el ingenio y el cri-
terio. El coreégrafo répido y llenc de ideas tiene una gran
ventaja' en el mundo teatral, donde la programacién es rara
vez mmbmH.Omm con el tiempo. El teatro esti lleno de casos des-
dichados de danzas que no se terminaron a tiempo y de sesiones
frenéticas con bailarines agotados por causa de coredgrafos len-
tos o indecisos por naturaleza.

La otra cualidad 1til es la capacidad para valerse del len-
guaje. El coredgrafo que tiene un' lenguaje agudo, vivido o

st i,

poético a su disposicidon para transmitir sus intenciones resulta
més alentador v logra una mayor cooperacién por parte de los
bailarines que el impreciso que recurre a Irases inconclusas
terminadas con un ademan vago. La fluidez en el lenguaje se
requiere para guiar la danza que tiene significacién; para la
que solo se funda en el movimiento fisico, basta el vocabula-
rio de un sargento instructor. -

Por ultimo, mas vale que nuestro coredgrafo tenga algo
que decir. “A algunos jévenes esto les parece verdaderamente

formidable e inmediatamente exploran en sus almas en busca

23

DA DDA

\,

;

[
\

<)

)

)“\

DO

=

i
\



INTRODUCCION A LA CORBOGRAFIA

de temas grandiosos o césmicos que no solo son innecesarios,
sino desacertados. Sera mejor dejar los temas imponentes para
los corebgrafos experimentados; son sumamente dificiles aun
para los veteranos. El coretgrafo joven debe escoger algo muy
sencillo, bien conocido o dentro del alcance de su propia expe-
riencia. Hay muchas cosas sobre las que se puede bailar dentro
de este ambito aparentemente limitado, asi como hay temas
que me parecen tabiies. Los retomaré y trataré en un capitulo
posterior. Por ahora es importante destacar que el mejor apoyo
que el coredgrafo puede elegir para su tema es el entusiasmo.
T.a relacién entre el creador y el tema es muy parecida a la
que existe entre los amantes. Se siente Smmm@owﬁ‘mmo por sus
encantos, le dedica todos los momentos posibles, suefia por la
noche, se complace engalanandolo con los mas ricos adornos a
su disposicién. Eiel-a la historia de los enamorados tendra mo-
mentos de desazén; llegara el dia en que a ella, displicente, le
desagrade todo lo que él diga o haga, y entonces, si la pasién
original ha sido fuerte y fogosa, una pequefa chispa persistira
y el desaliento cedera ante la llama @c!m se reaviya. El buen
corebgrafo es un amante fervoroso y lleno de entusiasmo por
su nuevo amor, la proxima danza.

Después de sefialar las caracteristicas que me parecen pro-
pias del corebdgrafo ideal, reparo en la comparacién entre esta
criatura hipotética y algunos de los més ambiciosos corebgrafos
del momento, muchos de los cuales no demuestran ni sombra
de las actitudes y habilidades de mi lista. A juzgar por sus obras,
resulta evidente que a cierto coreégrafo, por ejemplo, no le
importa la gente; su encumbramiento en la profesién no de-
pende de la comunicacién del sentimiento humano en sus com-
posiciones, ni siquiera de que advierta que los bailarines con
quienes trabaja son personas. Otro no tiene sentido musical ¥
sin embargo llega hasta los més altos escafios; mientras que
un tercero utiliza todos los clichés del repertorio y a pesar de
ello obtiene buen éxito. Pero nunca he tenido noticias de un
coredgrafo que alcanzara un éxito, aun moderado, sin tener una
aptitud fisica para mover cuerpos y un sentido teatral de la
forma. Parece por lo tanto que estas cualidades son los requi-
sitos ME@Hmmog&Em.m para lograr buena fortuna en la coreogra-
fia, pero constituyen un equipo- de {itiles tan parco que seria
lastima que un coredgrafo ambicioso se contentara con tan poco.
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Capiruro III

LAS FUENTES DE LA TEMATICA
(QUE TEMAS BAILAR?

Aqui debe destacarse que la tematica es de suprema im-
@owﬁm.dowm, pero principalmente para el coredgrafo. Constituye
su fuente, su suefio, su amor. Al auditorio le es a menudo indi-
ferente el tema de un baile; en efecto, algunas de las danzas
mas famosas y aplaudidas del mundo se han fundado en temas
triviales e inconsistentes. Consideremos La muerte del cisne.
Bailado originalmente por Anna Pavlova conmovié hasta las
lagrimas a infinidad de espectadores y sigue siendo el paradigma
de la tragedia romantica en la danza. No por cierto debido al
tema en si. ;Quién podria inquietarse de veras por un cisne,
vivo o moribundo? El cisne solo nos atrae en la medida en que
podemos deleitarnos estéticamente ante un animal hermoso de
cualquier especie. Pero no hay danzas célebres sobre el fin
de un noble corcel ni La muerte del perro. Por lo tanto debe
de haber otros factores poderosos en dicho baile. Primeramente
tenemos el sentido simbélico y luego el movimiento. El cisne
se. desliza y este movimiento podia imitarse donosamente en
la danza en una época en que la gracia y la belleza eran los
ideales estéticos absolutos. Los cuadrupedos se desplazan con
pasos y el traslado del peso se acentiia mas toscamente para
los sentidos que el deslizamiento del ave. Ademas, el cisne posee
proporciones roméanticas, tiene el cuello gracil de curvas esbel-
tas que durante siglos ha sido el simbolo de la belleza. Hay
otras aves airosas de largo cuello, la cigiiefia, por ejemplo; pero
los poetas se extasiaban ante los cisnes. Con razén el cisne es
el emblema estético de esa época y el ornamento preferido en
los languidos lagos y estanques del siglo pasado y del 1900. El
méaximo grado de elegancia y belleza consistia en divisarlos en
los jardines desde las ventanas de los salones. Por otra parte,
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el cisne se quedaba quieto y nadaba de un lado a otro para
deleite de sus amos. ;Puede haber algo mas conmovedor que
la muerte del simbolo supremo de la belleza? Los poetas de
entonces no cesaban de cantar a la dulce melancolia de la ju-
ventud y la gracia que’'se desvanecen; jera todo tan tragico y
doliente! No es extrafio que le hayan . .inventado un -canto al
¢isne agonizante, lo cual nos lleva a la musica para esta sin-
gular danza. También se dirige a las emociones con una me-
lodia anhelante tocada en el méas calido de los instrumentos, el
violoncelo. No hay aqui una agonia real, sino un apagarse, con
exquisita tristeza y gracia, en el erepusculo tenue. Un elemento
final es el traje. Nada podia sentar mejor a la bailarina ni
evocar a la mujer-etérea como el plumaje liso, la joya oscura
del corazdn, el contraste del blanco purc y neto con el cabello

Hmﬁm,m..iao. Bella, misteriosa, tragica. El genio de Michel Fokine .

coneibid este simbolo del romanticismo, sintetizando en un bre-
ve solo las més potentes imégenes de aquel ideal. Ahora, a me-
diados de nuestro siglo, la mente no responde tan embelesada
ante esta danza. Han cambiado las ideas. Ya no parece tan
hermoso morir y si mas deseable vivir. Sin embargo, lo que
debemos recordar es que el tema no era importante en si, sino
porque estaba rodeado por un simbolismo de-suma trascen-
dencia. (;Si los coredgrafos contemporaneos lograran otro tanto
con temas actuales!) ) .

- El tema falto de significacién no depende necesariamente.

de los valores sociales que posea. Lo demuestra el caso de
otro ballet famoso, Sheherezada, que todavia entusiasma al pu-
blico cada vez que se presenta. ;A quién puede importarle una
intriga de harén de Las mil y-una noches? No le brinda al hom-
bre de negocios ni al médico nada de interés para su vida, ni
siquiera para pensar. Al contrario, si es un hombre culto, le
fastidia la confusa mezcla del estilo seudo-arabe con el gusto
ruso finisecular. No obstante, en su época caus6 sensacion. Era
ex6tico,.lleno de color, grato a.los.sentidos. Era el méximo es-
plendor del Ballet Ruso para un mundo mmchBwHw@o La lec-
cién que nos ofrece es que un tema remoto y fitil puede, con

frescura y originalidad, eonvertirse en buena danza teatral, sin -

ser el tema mas que un punto de partida. Ello no quiere decir
que la danza no pueda o no deba encarar temas importantes,
sino que no estd obligada a hacerlo.

La verdad es que la femaética incumbe principalmente al

LAS FUBNTES DE L4 TEMATICA

coredgrafo y no tiene mayor importancia que asuma la forma
de una narracién, un simbolismo o una demostracién de estilo;
es el entusiasmo y el talento innato lo gue mantiene viva la
obra y la ponen. palpitante sobre el escenario. Los coredgrafos
tienen que resignarse a la relativa indiferencia del publico
hacia los temas. Lo que los espectadores ven es primordial-
mente el resultado del movimiento, que puede ser emocionante
o no. En el teatro sucede méas o menos lo mismo. Recuerdo
haber pensado que Esperando a-Godot y Las sillas eran dos de
las piezas mas deprimentes que habia visto en mi vida por lo
que tenian que decir, pero me dejaron-perpleja muchos amigos
(y eran inteligentes) que aunque apenas advirtieron de qué
se trataba las consideraron muy ingeniosas y animadas debido
a su barniz de comedia. Sin embargo, el coredgrafo debe pro-
ceder como si el tema fuera altamente significativo, .porque de
lo contrario se extingue el ardor, la pieza se vuelve rutinaria y
el publico al verla sabe que no ha pasado-nada.

Esta nocién trae otra dura revelacién que, enire las artes,
solo se da en la danza. El tema que entusiasma al coredgrafo
puede no agradarle ni resultarle inteligible a1 publico, ya sea
por su sentido esencial o por el estilo de su movimiento. La
tinica condicién ineludible que cifie al coredgrafo en el arte que
ha escogido es la severa realidad del presente. Todas las demés

“artes pueden aguardar el veredicto de la historia si son recha-

zadas por el mundo nodﬂmgmvowwbmo.w pero la del coredgrafo no.
Para conservar la fe en si mismo no debe condescender a hala-
gar el gusto popular, ha de elegir su tema y los medios para
darle forma de entre la totalidad de sus convicciones sobre los
valores del arte y de la vida. Si su trabajo resulta estimulante
para el piiblico en el estado de desarrollo en que se encuentra,
puede counsiderarse afortunado; de lo contrario tendri que re-
signarse a abandonar su suefio. No tiene el consuelo de colgar
la creacién en la pared con toda su frescura original, con la
esperanza de una apreciacién .péstuma..Por:ser tan tragica-
mente efimeras deben de‘haberse perdido enteramente cientos
y tal vez miles de danzas, algunas de las cuales fueron, quizas,

obras maestras. En contraste.con esta situacion, basta con pen-

sar en la pintura o en la musica, a. menudo rechazadas barba-
ramente en su época y luego aceptadas y admiradas por un

mundo que reconoce su valor. Esta dolorosa realidad del “pre-

sente” es para el coredgrafo una gran tentacién para renunciar
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INTRODUCCION A L4 COREOGRAFIA

a sus convicciones y al vuelo de la fantasia a fin de sobrevivir
y prosperar. El prodigio es que haya atn tantos coredgrafos
dispuestos a no ceder y que se mantengan fieles a sus ideales
a pesar de los fracasos y la adversidad.

EIl COREOGRAFO INDEPENDIENTE

Dirijo esta parte sobre todo a los coreégrafos independien-
tes, a los que pueden escoger y tienen libertad para seguir los
dictados de su entusiasmo y sus convicciones. Quedan automati-
camente excluidos el setenta y cinco por ciento de quienes se
dedican o han de dedicarse a la labor coreografica. Me refiero
a quienes trabajan para el cine, la television, los programas de
variedades, obras de teatro, 6peras, despliegues escénicos, pro-
ducciones histéricas, “espectaculos” comerciales y clubes noc-
turnos. Estos directores avezados y diligentes no pueden permi-
tirse el lujo de hacer lo que les plazca, aunque la compensacién
en fama y dinero es por cierto deslumbrante. Sin embargo,
soportan en distinto grado el estigma del comercialismo, y la
necesidad inevitable de acatar las exigencias de la situacién
menoscaba la individualidad del coredgrafo, impidiendo quizé
una contribucién que tal vez pudiera ser mas auténtica e ima-
ginativa. Digo “pudiera ser” porque hay personalidades que
rinden méas dentro-de un marco determinado y que se sienten
mejor donde se les dice lo que han de hacer. Para estas per-
sonas la libertad es un espectro terrible, al que rehtyen y
detestan. Hay asimismo, naturalmente, coreocgrafos que no tienen
ideas propias.

Los demés, entonces, los que tienen que decidir solos qué
es lo que van a bailar, deben considerar varios puntos graves.
No basta con sentirse transportado por las ideas y el entusiasmo,
aunque se cuente con la técnica y con buenas aptitudes. La
inteligencia y la facultad de seleccién frente al tema no solo
son deseables, sino imprescindibles. Primero, creo que debe-
mos tratar de captar algo muy vago y dificil: el clima general
de nuestro tiempo que afecta @ ftoda conducta,tinclusive a la
sensibilidad y predilecciones de los coretgrafos. Hay una vasta
y apremiante opinién que se expresa de innumerables mane-
ras en la vida cotidiana, tan general que es casi inconsciente
como la respiracién. No obstante es la Gran Influencia, la voz
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de nuestro tiempo. Si uno estd de acuerdo con la misma, estd
bien: basta con tener conciencia de lo que dice la voz. Seria
maravilloso si los publicos también la escucharan y llegaran

.a una conclusién al respecto:

Desde el punto de vista de la influencia visual, me parece
que la arquitectura nos habla con clamor maés insistente, espe-
cialmente a quienes vivimos en la ciudad. ;Y qué nos dice?
Consideremos la ciudad moderna: una confusion de estilos, un
cementerio de casas victorianas, pilares griegos, frentes de are-
nisca de fin de siglo, edificios neogéticos y demés. Pero éstas
son voces muertas, y superpuestas, dominantes, estan las cons-
trucciones modernas: interminables lineas de acero y de piedra,
cuadradas, duras, con las perpendiculares hiriendo las horizon-
tales como lanzas enemigas en ataque sin respiro. La curva casi
ha desaparecido y la gracia. es ahora una lamina de cristal
verde enmarcada por un rectangulo de cromo; no hay casi pai-
saje ni escultura ni ornamento. El primer simbolo de nuestra
época es quizés el dngulo recto, expresion de conflicto. Su pro-
genitora, la linea recta, se considera mas elegante cuando se
ve lustrosa y desnuda, ligeramente aguda en su extremo como
la punta de un arma. La “linea neta” es un culto. Todo ello
sugiere fuerza, demasiado acero y esterilidad, y ese otro gran
simbolo, la existencia efectiva, el hecho consignado. El angulo
recto y el dato estadistico constituyen las voces de nuestro
tiempo. Conozco los argumentos de la defensa: el costo de los
predios, los reglamentos urbanos, las disposiciones inconvenien-
tes v la economia de los materiales, los problemas de espacio y
de dinero. A pesar de todo, debe de haber detras de estas for-
mas una necesidad real y cierta fe en lo recio, lo practico y lo
violento, que surge de las exigencias de millones de personas.
En la ciudad de Nueva York hay dos edificios espectaculares
que son ejemplos del dngulo recto patente: el Edificio Lever
Hnos. y la sede de las Naciones Unidas. Esta tltima, una losa in-
diferente, 4lgida, con un tumor bulboso a un costado, no es muy
convincente para albergar el espiritu de colaboracion y frater-
nidad entre los pueblos del mundo. El Edificio Lever es desequi-
librado, falto de naturalidad y, desde luego, desnudo y brutal.
‘Me temo, no obstante, que se trata de una tendencia universal
que no puede reprochirsele tinicamente a la América mate-
rialista. -

Los interiores actuales no son mucho mejores. Los muebles
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de lineas perfiladas ofrecen formas rectas que no se adaptan
a ninguna anatomia, excepto a la de los autématas, o, de lo
contrario, se comban de manera alarmante en las partes en

que nadie deberia ceder. Tan lisos, sin embargo, con los contor-

nos nitidos de un bisturi. :
Todas estas calles y casas estan llenas de gente que recibe

dia tras dia dosis visuales de angulos rectos y cantidades masi-

vas de datos, Tha Tezeld deliciosa que la vuelve eficiente, prac-

tica e insulsa. A pesar de ello, los éom todavia sue-|
fian, esperan, rezan, aman, bailan y cantan. Pero los ‘aspectos|
formales —Ia religion, la iilosofia y el arte— tan influyentes
en el pasado, estin eclipsados y no logran causar una impre-
sién real en los simbolos visuales de la ciudad. Estan conside
rados como factores regresivos y sin importancia en esta época
que adora el poder y la fuerza. ' —
De la muy compleja trama de influencias que nos rodea
elijo la arquitectura como ejemplo de las actitudes y valores
sociales solo porque a mi personalmente me impresiona. Tal
vez otros encuentren formas verbales o ideas de més vigor. De
todos modos, la rMmHmowom entre estas cosas y la danza puede
parecer sumamente remota, aunque Tal no ha sido mi experien-
cia al ensefiar coreografia. Hay una relacién ineludible entre
F%m&gpgﬁmm»wnm@oggmﬁmm acum
el joven kailarin y lo que éste logra en la composicién. Por
ejemplo, es probable que componga una danza simeétricamente,
otorgindole a cada gesto la‘misma tensién y fuerza fisica, dete-
-hiéndose cuando se termina la musica, sin culminacién ni obje-
to. Es como construir una pared chata de ladrillo que termina
eri el limite del predio, y-decir que es una casa. O como resol-
ver diez problemas de géometria. Estas_son pautas que se basan
en datos consignados, y los datos no tienen nada con
la coreogratia- Sin embargo, son éstas y otras similares las for-
mas que la educacién le ha brindado al bailarin. La forma de la

danza es l6gica, pero lo es en el reino del sentimiento, 1a sensi-

Egmm&ﬁ. ¥ éstas son cualidades de las que se

ve generalmente privado el adolescente corriente, por.estimarse

_que obstaculizan su “adelanto”. ;Cuantas criaturas llenas de
4nimo y talend para la pintufa son agobiadas por la disciplina
“de los datos, convirtiéndose en aridos académicos a los quince
afos? Encuentro que todos los corebgrafos jovenes son sensi-

bles en cierto aspecto: tienen un miedo terrible de si mismos.
- . T R e
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Se les exige de sbito que abandonen toda su experiencia prac-
tica y los pasos de baile aprendidos; que olviden Tos anos de
docilidad y que creen en base a una experiencia_interior. No
es extrafio que se sientan desnudados y termnerosos.

~ No propugno la emocién como piedra clave de la estructura
de una danza. Es bueno repetir que es necesario cefirse a una
disciplina al componer una danza. La mera expresién de la pro-
pia individualidad, suponiendo que pudiera lograrse, no es por
cierto aceptable. Por lo tanto, a los aspirantes a corebgrafos les

"pido que observen hasta gué punto han sido inoculados con

formas actuales. Si les satisfacen plenamente las formas claves
de nuestra época, que no procuren CoOmponer. Los movimientos
humanos no se arman con bloques de construccion, ni con angu-

" los rectos ni datos informativos.

Si lo que antecede pareciera implicar gue propongo un
género de danza fantasiosa, emocional o suave, debo sacarles
inmediatamente del error. Debemos desde luego ser fuertes,
pero la fuerza no es a mi juicio solo vigor, sino un vocabu-
lario de muchas posibilidades; no es la aceptacién de un estilo
en vigencia, sino cierta conciencia de todas las formas que
pueden llegar a ser expresivas. Lo cual significa que la recie-
dumbre y el conflicto juegan un papel en la linea, en la forma
y en la accién, pero que es necesario conocer y reparar en ellos
en su debida relacién con otros elementos. La coreografia es un.

cﬁEEgmm. Se_empieza por el paso
mAas importante: la decisién sobre la i ental _de la
ue surge la danza. Todo el resto fluye entonces.

Pero en primer -término creo que el coredgrafo tiene que
tratar de llegar aima conclusién en cuanto a-su relacion con la
época en que vive; jen gué sentido coincide y qué aspectos
de &ITa Téchaza? ;Quiere cantar al unisono con la Voz o pre-
Tere crear su propia musica? Tiene el privilegio de ser un con-
foTmista o un rebelde, puede también naturalmente discrepar
con i analisis de la Voz. La tnico que le exijo es gue piense
sobre estas cosas y que no se limite a seguir la corriente sin
tener conciencia de ellas. . B
"~ ;De dénde vienen las ideas para la danza? Surgen de mu-

chas fuentes: la experiencia misma de la vida, la musica, el

. ,

teatro, la leyenda, la historia, la o} 5

tasfa; y de vagas insinuaciones como las de los estados de ani-
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ritual, la religién, el folklore, las condiciones sociales, la fan-
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mo vy las impresiones, De intereses especiales como los aspec-
tos t2enicos de una teoria del movimiento, de comentarios sobre
los estilos de la danza o de otras artes, de.efectos teatrales, y
hasta de clementos abstractos: la linea, el color, la forma, la
dindmica, el ritmo. Es raro que un ‘doredgrafo escoja_delibe-
radamente un tema ‘por medios racionales. Es _mas probable
que .wm sienta invadido por-un- Sias 0 'que” brota’ del sub-

consciente 'y desea imperiosamente nacex: ‘Todos ‘los proyectos

y reflexiones deben venir luego de la incitacién” inicial; cuando
las decisiones se toman por medio de la razén, jsera éste un.
tema que se preste para un baile o seria mejor encomendérselo
a un escritor, un pintor o un psicélogo? Si ha de ser mio, ;como
voy a presentarlo y estructurarlo para que hable de mi glo-
riosa visién? Estas consideraciones comprometen todos los re-
cursos del oficio coreogréfico.

Para aquéllos a quienes les interesa el proceso por el cual
el pensamiento o el tema surge en el artista, hay una gran
variedad de opiniones de distinto origen formuladas a través
de los siglos; puede cada uno penetrar en el reino que le sea
més afin. He aqui algunas muestras de este material:

EsTETICA

El arte moderno es la anexién de formas segin un esquema
* o designio interior que puede tomar forma de cobjetos o no, pero,
‘en todo caso, las figuras y los objetos no son mas gue su expre-
m&?@m finalidad suprema del artista moderno es someter todas
las cosas a su estilo, comenzando por los objetos més simples y

menos E&mmmmmo@ ANDRE MALRAUX

FISI0LOGIA

Antes de que se produzca -una reaccion motora efectiva, la
gran masa de material que entra sufre un profundo cambio. Al
dirigirse los impulsos entrantes hacia los centros de discrimina-
cién y organizacién de la corteza cerebral, se detienen primera-
mente en la estacién retransmisora. subcortical, el tilamo. La
actividad refleja del tadlamo no alcanza una toma de -conciencia
clara, pero, no obstante, contribuye con un tono de sensacién
a la conciencia que se suscita ulteriormente.

" MagrGARET H’DOUBLER
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LAS FUENTHS DE LA TEMATIOA

RELIGION

El proceso creativo no es solo constructivo, tiene también
su faz destructiva: contiene la negacion tanto como la afirma-
cién; existe el aspecto oscura y terrible de Dios, el volean y la
Roca: la creacién surge del conflicto

g g ! P. W. MARTIN

PsIcoLoGia

Los simbolos en transformacion que indican el término me-
dio viable entre elementos opuestos se generan continuamente
en la profundidad del inconsciente; y los complejos autoénomos
que en caso contrario son ambivalentes pueden, en circunstan-
cias propicias, integrarse creativamente en el Yo.

P. W. MARTIN

FILoSOFia

En toda la Creacién observamos ideas-que-responden més O
menos a las que formulamos; y es esta correspondericia entre
:mewﬂ\oﬁmm, entre lo exterior y lo interior, lo que constituye la
base de toda la ciencia y el arte, y la alegria que sentimos en 1a
Verdad y en la Belleza.

Epwarp CARPENTER

Supongamos que el proceso misterioso y complejo a {ravés
del cual el artista se siente motivado se ha cumplido y que el
tema le dice: “Levéantate, héme aqui”. A esta altura, el cored-
grafo debe emprender con firmeza un examen minucioso ¥
liicido de la hermosa idea que lo apasiona. Es muy facil decirlo,
ipero cuén dificil hacerlo! Es como aconsejar a un enamorado
que repare en las imperfecciones de su amada antes de precipi-
tarse en el matrimonio; no puede ni gquiere. Sin embargo, si
insistimos en que se use un poco méas la razén, tanto en el
amor como en la coreografia en su punto critico, es porque”
cierta cautela puede entrar en algin vacio y evitar asi penosos
errores. : :
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Cualquiera que sea el tema, la primera prueba a que lo
sometemos reside en una palabra: accién. ;Posee el tema inhe-
rentemente la motivacién del movimiento? Debemos tener pre-
sente en todo momento que la danza €s Uinica en su campo ex-
presivo por medio del movimiento (en forma conjunta con la
pantomima, un arte afin). Es Gnico también el poder que tiene
para provocar la emocién con su vocabulario, para excitar el
sentido cinético, para manifestar las sutilezas del cuerpo 'y
del alma. Pero este lenguaje tiene sus limitaciones precisas y no

_debe forzarse la comunicacién mas alla de su alcance, determi-
nado por la experiencia que puede expresarse por medio de la
accién fisica. En vez de extenderme en generalidades sobre los
temas que son adecuados o no, citaré algunos ejemplos concre-
tos entre los escogidos por los coredgrafos modernos:

La etiqueta (Emily H.vomﬁv Petulancia
Remordimiento La cortesia

Vivacided Pavor
Soliloquio matinal - Tristezas de medianoche

Caminos hacia el infierno A un muerto

Yerma (segin Torea) Los desterrados
E1 fanfarrén La ceremonia de la inocencia

Los solitarios’ (segin Steig) Ea Malinche (leyenda mexicana)
Ruinas y visiones . Ritos

Levantemos un pueblo

Las vistas (Yas-primeras peliculas)

Baladas oportunas -

Fdbulas de nuestro tiempo (segin

- ~ Thurber)

Los m:prmﬁm Ammﬂm religiosa de
EE. ,Gd.v

La pradera

Mientras yo nmoﬁﬁo (segiin
Faulkner)

¢(Hasta cuando, :miznaomu

(cantos negros de protesta)
El Emperador Jones - -
(seglin O’ ZEEV
Adiés a mﬁn?ﬁoz@
Dice la gente (seglin Sandburg)
La gran ciudad
El alba en Nueva York

(segin Lorca)

EL TEMA

Todas estas danzas salvan la primera prueba, es decir, tie-
nen accién. El movimiento es inherente a su estructura, surge
naturalmente de las fuentes de la conducta humana; la danza
no se agota ni depende de pasajes arbiirarios para mantenerse
animada. Dicho de otro modo, ninguno de estos temas estaria
mejor expresado (mas significativo para los sentidos) en un
libro de psicologia, o como leyenda, folklore o literatura. En-
tiendo asimismo por accién que la danza le ofrece al tema una
revelacién, un comentario, un nuevo matiz de sentido que no
hallamos en su estado original. Si no lo logra, no vale la pena
desarrollarlo. Todos estos temas estdn dentro de lo dramético
y tienen vasto alcance. Algunos son complicados, con trama
principal y secundaria; otros son muy simples, se reducen a
traducir un estado de animo y son ejecutados por solistas. Selec-
cionados entre los cientos de temas de los tltimos treinta anos,
éstos son algunos de los que han bailado y abarcan desde lo
ligero hasta lo heroico. Aun en una lista tan corta como ésta
hay una notable variedad de fuentes de material y. todas son
validas. Tres de las danzas surgen de la tierra espafiola, pero
no emplean los movimientos del baile espafiol. Hay muchas que
se fundan en aspectos singulares de la conducta humana, tales
como El fanfarrén y Pavor. Seis provienen de la literatura, tres
utilizan la palabra como base ritmica. Aparecen dos temas reli-
giosos: Los desterrados, sobre el relato biblico de Adan y Eva, y

Los Shakers. Hay cuatro comedias, luego dos danzas utilizan

material folklérico; tres sobre ideas del campo y la ciudad; una
danza que se inspira en sucesos histéricos, Adids a wsnfﬁozm y
otra, Tristezas de medianoche, que podria denominarse étnica.
La simple lista de los nombres demuestra como ha cambiado y
se ha ampliado la temética, ya que nunca hubo titulos seme-
jantes en el siglo x1x ni antes. :

Inversamente considesemos ahora algunos ejemplos de
ideas estaticas en temas draméticos que serian dificiles o impo-
sibles .de tratar por carecer de accién inherente:

“Un joven exhausto admira la vitalidad de la naturaleza, el brillo
de las hojas, la fruta madura, el vigor de un gaillo en el corral.”’

Es un fragmento de un extenso libreto. ;Como hacer esta
escena? El tinico ser humano que figura no actia, esta exhausto.
Y ;cémo solucionar el problema del gallo? ;Poniendo uno em-
balsamado o disfrazando a un bailarin?

35

DI DI Y

{

DR

DADADEDEDIDEDEDIDEDED EDENEDEDEDEDEDE

)




INTRODUGCION A LA CORBOGRAFIA

Las baladas y las canciones populares son seductoras. Por
ejemplo, la tragica historia de Lord Randal y su madre:

“What have you-been drinking, my own darling son?
‘What have you been drinking, my own darling one?”
“A cup of cool poison, mother, make my bed soon,

For I'm sick to my heart, and I fain would lie doon.”
“What'll you will to your mother, my darling son?”
“My house and my farm, mother, make my bed soon,
For I'm sick to my Wmm; and I fain would lie doon.”

“What’ll %n.E will to your wife, my own darling one?”
“The great keys of hell, mother, make my bed soon,
For I'm sick to my heart and I fain would lie doon.’*

Es conmovedora, dramética, y tierie una melodia persis-
tente, pero falta el movimiento. El drama yace en la implican-
cia de las palabras.

“Dos hombres en la carcel ven un pajaro a través de la estrecha
ventana. Discurren sobre la monétcna seguridad de sus vidas en con-
traste con la peligrosa libertad del pajaro.”

No se puede filosofar en la danza. Este tema es para la
palabra, o tal vez para una combinacién de la palabra con
el movimiento. En ciertos casos, el baile entero puede sugerir
un contenido filos6fico, pero solo implicito.

Es alentador que no figuren en la lista citada algunos temas
dudosos; no dirfa que son imposibles, pero si que deben abor-
darse con suma cautela:

1.A PROPAGANDA

Las ideas sobre la reforma social, la lucha de clases, o
problemas semejantes, pueden abrumar a la danza cuando. lo
que mas cuenta es el mensaje. Este material se presta més para
el estrado de un orador o para un libro, porque nos internamos

* ¢;Qué has estado bebiendo, hijo mio querido? / ;Qué has estado
bebiendo, hijo mio, mi amor?” / “Una copa de fresco veneno, madre,

preparame el Hmnro / Me siento morir y ansio el wm@Omo '/ Qué le

mmumm a tu madre, hijo mio querido?” / “Mi casa y mi 5w8mﬁ&m madre,

preparame el lecho, / Me siento morir y ansio el reposo.” / :o@zm Hm .

mmuwm a tu esposa, hijo mio, mi amor?” \ “Las llaves del Eﬁmgo madre,
preparame el lecho, / Me siento morir, v ansio el reposo.”

36

EL TEMA

en el mundo de los hechos. Las estadisticas no constituyen un
buen temas, @9, muy mBoQos&Bmzﬁm que el compositor lo
encare.

1.os TEMAS cOSMICOS

La creacién del mundo, la misica de las esferas, la guerra,
los trabajos de Hércules, la revolucién industrial y otras ideas
grandiosas por el estilo, a mi juicio, exceden los limites. El
movimiento no es el medio adecuado para manifestarlas, la
escala es demasiado vasta. Solamente podria sugerirse la tota-
lidad aislando algin incidente relacionado con la idea.

LoS TEMAS MECANICOS

Afortunadamente, hoy en dia declina la tendencia a bailar
como la maquina. Rara vez vemos un ballet mécanique. Sin
mBUwumo hay :\Esmsewm ‘activas que inducen al bailarin a ex-
Eowma este campo, no tanto en la imitacién de ruedas, émbolos
% lineas de Hbobﬁmum sino en la introduccién  del movimiento
mecéanico. Se nos dice @.zm el cuerpo es una maéaquina maravi-
llosa, y lo es en parte. Ello conduce a la preocupacién por la
mecénica corporal y finalmente a una obsesién por la técnica que
hace perder dé vista su objetivo: la comunicacién del espiritu
humano. La-técnica verdaderamente virtuosa es muy estimu-
lante, v asimismo excepcional. La mayor parte de las danzas

técnicas son simplemente mecénicas. Creo que la era de la

Hbm@ESm que vuela a mayor velocidad que el sonido y funciona
con precisién casi absoluta ha sido un gran factor en la creacién
de danzas que son apenas algo més que demostraciones de
destreza fisica.

1.0s TEMAS LITERARIOS

En la literatura hay elementos que no pueden. traducirse

en danza. El lenguaje nos da hechos, situaciones, relaciones,
_estados del ser, que son muy dificiles de expresar en el arte

del movimiento. No se puede decir bailando: “Esta es mi sue-

k2

gra”, a menos que haya una cuidadosa secuencia que prepare
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semejante declaracién. Habria que demostrarlo con tres rela-
ciones: madre-hija, esposo-hija, suegra-esposo. Pero las pala-
bras lo dicen en dos segundos. Por su parte, el bailarin puede
‘dar en unos instantes la delineacién de un personaje y su con-
ducta, lo que al escritor le exije varias paginas. Estas diferen-
cias de tiempo constituyen un riesgo al recurrir a temas litera-
rios, especialmente en poesia. También existen otros: Ciertas
ideas fundamentales, suponiendo que sean importantes, no pue-
den comunicarse en absoluto. Asi, si fuéserios a hacer una
danza dramética sobre la historia de la hija de Jefté: la tragedia
se origina en el voto que hiciera Jefté de matar a la primera
criatura que encontrara a su regreso si Dios la ayudaba a ven-
cer al enemigo. No. se puede confiar en que mas de un diez
por ciento de los espectadores conozca la historia, ni en que
lean debidamente el programa. Por lo tanto, si nos limitaramos
al movimiento, tendriamos a Jefté orando fervientemente en
una escena y en la proxima yendo al encuentro de su hija con
la espada en la mano. Aunque intercalaramos la escena com-
pleta del combate en la cual apareciera Jefté triunfante, resul-
taria confuso. Los dilemas de esta indole se han solucionado
utilizando un narrador y valiéndose francamente del fexto, pero
no es éste un expediente siempre valido y es ademas dificil de
abordar. Habria algo méas que decir sobre la combinacién de la
palabra y el movimiento, y lo haré en un préximo capitulo.

Tenemos también el uso muy literario y condensado de las
ideas que hallamos en tanta poesia moderna, colmada del sim-
bolismo de las cosas, de un conjunto de imagenes que la danza
no puede utilizar; se trata de un recurso precioso para su pro-
pio medio, pero no para la danza. Citaré un pasaje de un poema
de Malcolm Brinnin, Death of This Death (Muerte de esta
muerte) :

Praise then the young whose cloudless willing hands
Blueprint a shoal of cities, dare fo turn

From rotting acres of the dispossessed

To meet life’s penalty. Their maps define

The possible dominion of the ?mm

A calm community oL L N }
That, flowering in the culture of mmnmur
Turns death to seed within our living day. *

* Alabados sean los jévenes cuyas manos limpidas y Huwmsﬁmm /
trazan una pléyade de ciudades, atreviéndose a dejar / 10s campos

2Q

L TBMA

La idea general podria bailarse, los jovenes forjando una
vida mejor en el caos de la anterior, pero las imagenes son muy
ajenas al reino de la danza. “Una pléyade de ciudades”, “cam-
pos estragados”, “una comunidad serena”, son imégenes que no
sugieren movimiento. Ademas, cada verso tiene el tiempo veloz
de la palabra; cambia el cuadro aproximadamente cada dos
segundos. En poesia resulta punzante, en la danza seria futil
y frenético. . .

Otras dos advertencias acerca de la literatura. Como los
coredgrafos en potencia leen mucho y son susceptibles al deleite

" de la palabra en esta era dominada por la palabra, estdn pro-

pensos a caer precisamente bajo el influjo de meras palabras.
I.o demuestra un trozo de The Lost Son (el hijo perdido)
de Theodore Roethke:

Rich me cherries a fondling’s kiss

The summer bumps of ha?

Hand me a feather, I'll fan you warm,
I'm happy with my paws.*

Podria ser divertido y cabe desde luego intentar lo absurdo.

- Pero lo festivo literario no es siempre traducible, Debemos

procurar la comedia en términos de lo que es inteligible en el
movimiento.

Entre paréntesis, quisiera agregar unas bammm sobre los
titulos de las danzas. Los coredgrafos pueden resultar incom-
prensibles ya desde los titulos que, sin los comentarios del pro-
grama, han de transmitir el sentido de la danza. No es justo
para el publico presentar algo titulado La simiente de lo invi-

. sible, seguido de La rdfaga de lo desconocido, y dejar que los

espectadores zozobren. Seria una consecuencia del horror a lo
obvio, de la lectura de mucha literatura impresionista o tal vez
de-cierta desidia e indiferencia por lo preciso.

Otro tipo de tema que es wwmmmﬁzm evitar es el libreto

estragados de How desposeidos / para refutar la sancién de la vida. Sus
mapas definen / el posible dominio -de los -libres, / una comunidad
serena / que, floreciendo en la corrupcién, / transforma la muerte
en germen en un dia.

* ;Sazonan las cerezas con besos y delicias / los encuentros &mH
verano risuefio? / Dame una wyﬁbm te abanico hasta animarte, / Soy
dichoso con mis zarpas.
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demasiado complejo. Faltando las palabras que dan la pauta
de los personajes y las situaciones del drama, no puede preten-
derse que recordemos los argumentos largos. Transcribo a con-
tinuacién un ejemplo, titulado fcaro. Trate el lector de repetirlo
.de memoria después de leerlo.

Tedra v Ariadna, que aguardan el regreso de Icaro, son preve-
nidas por el heraldo de que se acerca un.“barco ateniense con las
victimas sagradas del Minotauro. Un grups de cretenses también vela
y uno de ellos tieme una vision de muerte inminente. Teseo, que
llega con los atenienses, es recibido por los mensajeros de la corte
.de Minos y narra al rey y a los cretenses la historia de la milagrosa
criatura aldda que los atenienses divisaron desde el barco y que
vieron con horror precipitarse al mar envuelta en luz. Teseo termina
su relato descubriendo el cuerpo ante todos. Entra Erigona y lora
1a muerte de su hijo. El coro final invoca la gloria para 1los osados,
en un himno a los héroes. .

Hay otros escollos en-los temas draméaticos literarios. Los
corebgrafos modernos se dejan seducir por las situaciones inten-
samente emocionales de las obras de teatro, las leyendas y la

mitolog{a, que son a veces validas como material para la danza

{es decir, que nosmmuwm.ﬁ posibilidades de accién), pero, al
componer, el coredgrafo las mutila en tal forma que el tema
queda viciado y falto de sentido. Consideremos, por ejemplo, 1o
que sucede cuando una joven corebgrafa lee la historia de
Fedra, ya sea la pieza teatral o la leyenda original, y decide
que es un papel tragico ideal para ella. Ni piensa en preocupar-
se por todos los personajes. No tiene compafieros para trabajar
y, al fin y al cabo, todas esas personas estan de maés. Por otra
parte, busca un papel para solista. Y asi compone una danza
sobre la angustia culminante de Fedra, utilizando a su don-
cella como azogue. Ni siquiera uno de cada mil espectadores se
acuerda de Fedra y el corebgrafo omite la explicacion del argu-
mento hasta en las notas del programa; en consecuencia, al le-
vantarse el telén aparecen dos mujeres que sufren durante unos
diez minutos por motivos desconocidos. A nadie le interesa el
espectaculo, a menos que la primera bailarina tenga un movi-
miento extraordinario, una personalidad deslumbrante u otros
valores absorbentes ajenos al argumento. Estos ingredientes ex-
cepcionales no se dan en nueve casos de cada diez.- - - -

Creo que este error de criterio surge de un concepto equi-
vocado o de la ignorancia de las reacciones fundamentales de

EL TEMA

-la naturaleza humana. En principio rechazamos la tragedia y el
sufrimiento y nos atrae lo brillante y agradable. ;Quién no
prefiere automaticamente una reunién amena con amigos afa-
bles antes que una visita al asilo de alienados? Me refiero al ser
humano normal, no a la subespecie que goza presenciando las
torturas de la Gestapo o la muerte de las brujas en la hoguera.
Siempre hubo elementos morbosos en la sociedad, pero esas
gentes exigen sangre de verdad, la libra de carne, y no las'vere-
mos en la sala de conciertos sacidndose con la actuacion de Wos
jovenes desesperadas. .

El tema tragico es, no obstante, sumamente apto para la
danza, pero —y este pero es muy importante, aunque los coreo-
grafos lo olvidan, para su desgracia— es necesario transformar
nuestra aversién fundamental por las situaciones deprimentes
en compasién y piedad. Ello puede lograrse revelando las causas
vy los motivos, presentandolos ante nuestros ojos, no a través
‘de las notas del programa ni de citas poéticas sobre el tema,
sino en movimiento puro. Muchos de los coreografos que eli-
minan escenas de las obras teatrales no han adquirido aun la
primera nocién que todos los dramaturgos conocen y se empe-
fian en aplicar: que la cuidadosa delineacién de los personajes
y la motivacién hacen la obra. Es asombroso cuanto duelo y
padecimiento vago hay en la danza moderna. A los ‘bailarines
les encanta sufrir, y mientras se debaten en la tragedia indis-
ponen y aburren al publico.

Si el tema es feliz, no hacen falta estas consideraciones.
Nos agradan siempre las cosas y las personas alegres y gratas,
y nadie tiene que hallarse en un estado receptivo para disfru-
tarlas.

Fn resumen: el tema surge casi siempre espontineamente
de la experiencia total del creador, quien debe examinarlo en-

“tonces con detenimiento para confirmar sus posibilidades de

accién y su adaptabilidad. Si se trata de un tema “sombrio”, se
encara de distinta manera que un tema frivolo. Todos los cono-
cimientos posibles acerca del oficio coreogréafico deben influir
sobre el proceso creativo, en lo que se refiere al movimiento y
a la forma, y la misma atencién merecen los factores secunda-

-rios a la creacién. La musica, los trajes, los decorados, la uti-

leria, la iluminacién, el titulo y las notas del programa son de
primordial importancia. La danza, como todas las artes teatra-
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les, es una sintesis, y el coredgrafo es responsable de la justa
armonizacién de los elementos. Pero el alma de todo es la
danza en si, que ahora, en el siglo XX, posee un caudal de teoria
_sobre la composicién para asistir y apoyar al coredgrafo. Seria
provechoso para todos los coredgrafos, jévenes 'y experimenta-
dos, el estudio del oficio coreogréfico.

Segunda parte

EL OFICIO
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Capituro V

INGREDIENTES E INSTRUMENTOS

Cuando se ha escogido el tema y surge la oportunidad o la
necesidad de componer sus elementos, me imagino que el no-
venta por ciento de los coredgrafos en potencia y aun los expe-
rimentados se lanzan a la creacién con la base técnica o de
ejecucién que han podido adquirir y con mu¥y escaso conoci-
miento de los ingredientes, instrumentos y composicién coreo-
gréfica. La teorfa coreografica es todavia tan reciente y se
ensefia en forma tan parca que sencillamente no esta al alcance
de muchos. Ademaés, persiste la idea de que la capacidad para
la creacién es un don del Cielo y que la inspiracién se ve per-
judicada por la mano fria de la reflexién y el anélisis. Ello se
debe naturalmente a la anticuada impresién que los profanos
tienen de los artistas: que son seres singulares y desvariantes
que viven solitarios en buhardillas y que producen obras maes-
tras por un proceso oscuro y misterioso que se suscita en ellos
como un relampago. Son muchos los padres orgullosos que se
escandalizan cuando descubren que su hijo adorado, a quien los
maestros declaran bien dotado, no conquista fama y fortuna de
la noche a la mafiana gracias a la inspiracién, sino que necesita
afios de costosa preparacion. Estas desilusiones no son tan fre-
cuentes en la musica y en la pintura porque es bien sabido que
en dichas artes es preciso aprender a componer. La danza no ha
llegado atin a esa etapa, ni siquiera entre los mismos bailarines,
y me parece que en este aspecto demuestra un afraso con rela-
cién a otras artes. Solo podemos por ahora plantear la defensa
de la coreografia y esperar que el tiempo demuestre su valor.

~Hace -afios, en mi trato con las personas que venian a mi
para que las orientara en la composicién, descubri que carecian
de preparacién para estructurar una obra acabada. Eran buenos
técnicos, algo asi como seres que han aprendido a manejar una
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méquina complicada sin tener idea de su funcién. ;Fabrica telas

o botones o lapices de colores? Saben solo que funciona esplén- -
didamente y que es un placer manejarla. Los engranajes entran
en contacto con suavidad, las ruedas giran, y creen que solo es
cuestién de aprender a alterar ligeramente el disefio para gbte-
ner un exitoso modelo nuevo. Claro que habrd que construir
una nueva maquina, pero para fabricar algo valioso. Si,. por
supuesto, siempre que sepan qué material usar y cémo ajustar
los mecanismos para lograr el producto deseado.

Dejando ahora a un lado la _comparacién, el alumno no
conoce el sentido de los movimientos que ha adquirido con
tanto esfuerzo, ni sabe cémo utilizarlos. Por consiguiente, de-
dic la mayor parte de su preparacion al estudio detallado de
los ingredientes de la danza, cémo entenderlos claramente ¥y
c6mo valerse de ellos segin sus propdsitos. Solo entonces se
abordan las consideraciones sobre forma, construcecién y coreo-
grafia propiamente dicha. :

En primer término, les advierto a mis discipulos que deben
olvidar por el momento las secuencias habituales aprendidas en
las clases de técnica, ya que solo les serdn Utiles una vez que
hayan comprendido su sentido. La finalidad de la clase es en-
contrar nuevos movimientos, que trataremos de descubrir en
base a principios. Estoy segura de que se sienten bastante ami-
lanados al comenzar, como si abandonaran la patria conocida ¥

"se hicieran a la mar sin brajula. Por otra parte, los alumnos
saben muy bien que se han compuesto cientos de bailes combi-
nando de distintas maneras pasos conocidos, pero tienen cierta
conciencia de que eso es arreglar y no crear. Una de las defini-
ciones célebres de la coreografia dice que es “la disposicién de
pasos en .todas las direcciones”. Pero vamos a encarar el pro-
blema de otro modo y en una direccién que nos lleve a compo-
ner y no a arreglar. ,

Las pautas de esta teoria surgen de la vida misma. Cada
movimiento del ser humano, y antes todavia en el reino animal,
tiene un disefio en el espacio, una relacién con otros.objetos
tanto en el tiempo como en el espacio, up _caudal de energia que

denominaremos din&mica, y-un ritmo. -Los miovimiéntos. se

e . B iR = .
hacen por una gran variedad de razones involuntarias o volun-
tarias, fisicas, psiquicas, emocionales o instintivas, que en con-
junto llamaremos motivacién. Sin_motivacion no habria mo-

. v

vimiento. Asi es como mediante un sencillo analisis del movi-

s

INGREDIBNTES B INSTRUMENTOS

miento en general tenemos la _base de la danza, que es el

o SRR St e

movimiento elevado a la expresién de arte. Los cuatro elemen-

tos del movimiento en la danza son pues el disefio, la digamica,
e —

el ritmo y Ja motivacion, Estos son los ingredientes que com-""

R X e TM————

ponen la danza y son tan fundamentales-que sin una instilacién
equilibrada de cada uno la danza tiende a debilitarse, y care-
ciendo de dos, disminuye fundamentalmente su valor. Sin nin-
guna duda siempre han de figurar en algin grado estos cuatro
elementos, pero saber aprovecharlos, comprendiendo y esco-
giendo con inteligencia las combinaciones posibles en apoyo de
_la idea, requiere bastante estidio.

Por consiguiente, el alumno debe pensar ahora en términos
de elementod y no de pasos. Para que se intérne inmediata-
mente en la corriente le pido que haga un estudio que abarque
los cuatro a la vez, en lo que llamo coreografia “avida”. En
un solo ‘moB.@Wm de cuatro tiempos le exijo primero una motiva-
cién que se realice’en movimiento, que tenga por lo menos dos
contrastes de disefio, de dinadmica, de ritmo. Quizés parezca tre-
mendo por escrito, pero cientos de discipulos lo han logrado y
todos lo han captado sin que jamas haya habido dos que hicie-
ran lo mismo. Estas frases de un solo compés se disponen en
diversas direcciones sobre una forma simple, a cuyo término el
alumno ha armado nueve compases, semejantes a palabras suel-
tas, como los sustantives de un idioma. Nueve “palabras” cons-
tituyen un vocabulario considerable para una danza y si el
alumno sabe complementarlas con la sintaxis, la gramética y la
frase, tiene suficientes formas de movimiento como para com-
pletar una danza entera. Sin embargo, el mayor valor reside en
que le proporcionan una pequena pauta en la que se ven y
recuerdan claramente los cuatro elementos del movimiento. Es
necesario destacar una y otra vez el valor de los contrastes, en
experimentos en los que se eliminan. Por ejemplo, se le dice al
alumno que elimine toda la dindmica fuerte y ejecute los mis-
mos_movimientos suavemente. Entonces resulta”evidente que
la repeticién de una dinamica suavese hace pronto tediosa. Lo
mismo sucede con los deméas elementos. El ritmo uniforme es
demasiado monétono, necesita del contraste de la irregularidad
‘para conservar su estimulo. Asimismo, el disefio que no ofrece
contrastes aburre. Sé bien que el énfasis sobre el contraste es
_propio @& T& cultura occidental; hasta puede ser particular-
mente muy norteamericano. El espiritu aventurero e inguieto
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de una nacién todavia joven afecta a todo lo que nos rodea;
nos ponemos en evidencia por obrar menos pausadamente que
otros pueblos y por exigir méas variedad. La doctrina de utilizar
muchos contrastes pareceria ﬁ.m%& genio de la cultura asiati-
ca, que tiene otros valores, y-m0.tan importante en cambip para
el resto del mundo occidental. Por lo tanto, debo aclarar que
esta idea, introducida al iniciarse la preparacién ..nowmomawm@\
me parece valiosa en particular para los bailarines americanos.
No obstante, he tenido muchos discipulos extranjeros memm 5
clases y quienes contaban con una base étnica o de ballet se
han beneficiado considerablernente con esta teoria~que, si bien
fue creada por una bailarina moderna norteamericana, no se
limita a esa técnica ni a ese pais. ] h
Volviendo a los movimientos en un solo cefnpas, los mmogo
a propoésito porque son-faciles: lo suficientemente interesantes
como para estimular al alumno, aquietan a veces los temores del
principiante frente a la palabra coreografia, que tiene ecos ve-
dados y llenos de terrores intelectuales, y sobre todo porque
pueden abarcar a la vez los cuatro elementos que el alumno
tiene que aprender a manejar como materiales basicos. msomwmm.
la danza segtn estos términos parece al principio bastante difi-»
cil y arriesgado. El alumno ha recibido durante afios una ins-
truccién explicita sobre el uso de los musculos, la coordinacién,
el equilibrio, el centrarse, la “linea” correcta; ha aprendido
muchisimos “pasos” o secuencias, se ha disciplinado minuciosa-
mente en la debida forma de utilizar estas cosas a través de
cientos de correcciones. Es muy raro que haya tenido alguna
libertad en la instruccién estricta de la “forma”. No hay casi
tiempo para dedicarlo a la improvisacién en los cursos técnicos
para bailarines profesionales, v solo se intenta esto parcialmente
en la ensefianza de los ninos o de aficionados adultos. En con-
secuencia, el alumno de coreografia se siente perplejo ante
tanta libertad y al encontrarse en realidad sin las restricciones
de su vocabulario anterior. También se ve temporariamente pri-
vado de otra compaiiia muy familiar: la musica: El sonido esti-
mulante que lo ayuda.a sentir el goce de bailar se reduce al
minimo mientras se le exige que se concentre en los elementos
‘del movimiento. Con esta perspectiva general de su nuevo reino
en términos de cuatro-elementos, se le induce a analizarlos uno
por uno en detalle y detenidamente.
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TRABAJO PRACTICO

Traer nueve movimientos en 4 tiempos, agrupados en tres
series de 3 compases cada una: la primera, andar; la segunda,
correr y saltar; la tercera, pasos saltando sobre un pie en com-
binacién con otros. Cada serie se hace en tres direcciones: en
diagonal adelante, saliendo de la derecha; lateralmente, de iz-
quierda a derecha; y girando en sentido contrario al de las
manecillas del reloj. Para una mejor exposicién puede arre-
glarse una breve coda para terminar cada serie. Cada compaés
deberd tener motivacién, y contrastes en disefio, dindmica y
ritmo, v los alumnos repetiran la serie tantas veces como sea
necesario para atravesar el espacio existente.
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SIMETRIA Y- ASIMETRIA

.ws el oficio coreografico, el tema del disefio es, H.Vow cierto,

N s extenso. Primeramente debe quedar bien entendido que
.? Janza es un arte en el que el disefio existe en funcién de
,i aspectos: el tiempo y el espacio. Podemos decir que el
g0 es una linea estitica. Es decir, que la danza puede
. en cualquier momento, y dejar un trazo mm,,mH espacio.
abién puede tener momentos de quietud semejantes a foto-
s o dibujos. Ademas de ésta hay una proyeccién en el
Wpo, que existe en toda secuencia de movimiento que puede
y Emmbomﬁ segundos o todo un baile. Esta percepcién es
ywho mas compleja-que la del disefio espacial solamente y
.qvea desde la simple transicién de un gesto a otro, que cons-
[ive una relacién en el tiempo y tiene por consiguiente forma,
:,.E Hw mobmmﬁ.mn&b de la frase, y finalmente la estructura
_. rografica total, que puede compararse con la forma en el
, ::xmm w‘:wmwnm. 0 la literatura. Es mucho mas dificil percibir
' \hsefio en el tiempo que en el espacio. El ojo debe recordar
W_:,:, se .mzom@mw los movimientos, y ello requiere practica y
;::,:.mapmwﬁo. Los publicos profanos probablemente no retie-
w hiuna fraccion del disefio temporal de una danza, y son
" .4 los bailarines profesionales capaces de hacerlo. No obs-
v hay en la mayor parte de las personas un sentido innato de
sstructura que les permite en general saber infaliblemente
.+ (orma es buena o no. Quienes deben realmente comprender

i

vV - Tae o . .
~\olener el disefio en el tiempo, y saber por qué es bueno o

by
5

\, son los corebgrafos.

- " vl ser humano ha adquirido el sentido innato de la mmﬂw,zo.-

et través de miles de experiencias con configuraciones. To-

2L DISENO, PRIMERA PARTE

dos los dias de la vida los sentidos reciben la impresion de la
forma de los objetos, desde el humilde peine y el cepillo hasta
los inmensos disefios arquitecténicos y los fenémenos natura-
les como las montafias; las ilustraciones de las revistas, diarios,
libros; las imagenes del cine y la televisién; las figuras de las
personas, los rostros, la ropa, los automoviles, las ideas, desde
la pagina de deportes hasta los sermones, y del lenguaje. que
las encierra. Es imposible detallar la acumulacién de disefios
que se confrontan en la vida, tan infinita es. Se produce una
reaccién consciente o inconsciente frente a cada una de estas
cosas, que se complica ademéas por las diferencias individuales
del gusto, la educacién y el ambiente. A ciertas personas les
encanta la musica “comercial” y detestan la “clasica”. La dis-
criminacién y el criterio obran constantemente determinando
lo que es agradable o no. También ocurren de vez en cuando
cambios en los gustos del individuo a través de la revelacién
de nuevas experiencias. No podemos clasificar a la gente en
conjunto y afirmar por ejemplo que a todos los banqueros les
gustan las comedias musicales de Rodgers y Hammerstein: des-
cubriremos un dia que el chofer de taxi que suponemos oyendo
siempre el partido no escucha méas que musica de Verdi.

En este laberinto de diferencias de gusto, creo descubrir
ciertas constantes y ciertas zonas de avenencia bastante amplias
en cuanto al impacto y el sentido del disefio. Si el coredgrafo
-conoce las reacciones fundamentales de la gente en dichos dmbi-
tos, debe aprovecharlas para fortalecer el disefio de la danza,
ya que no solo utiliza el disefio o estilo de la época o la moda
caprichosa de una clase determinada, sino un sentido subya-
cente de la configuracién, mucho mas sélido. Al describir estas
constantes, queda entendido que me refiero primordialmente a
las reacciones del mundo occidental.

" Creo que el disefio puede dividirse en general en dos cate-

gorfas: simétrico y asiméirico; y cada uno puede-ser de dos
e ———————a— ———————

owmmmw”mm omommn&w.o:am. mcommwow.Oowmu.mmHmBOmmm@aBmw
. . Y] e pe————— : . . : .
término el sentido de. la simetria. La simetria siempre suglere

s .2 e Sm— . )
estabilida ero esta sensacion estd sujeta a gradaciones segun
la finalidad propuesta. Un sillén ofrece comodidad y-apoyo para
el cuerpo humano, que estd simétricamente conformado; una

puerta es un marco que se atraviesa sin inquietud. por la misma

razén de simetria; el Arco de Triunfo es una estructura simé- -

trica grandiosa que inspira coraje y-alienta el orgullo por las

DIDISIDIDIDIDI

D)

pIRIDISY

B
i

SIVIDIDIGIDIDIDED

L

DR

¢
1

[OIPIPIPISIBIDIDINES




SIMETRICA ASIMETRICA

OPOSICION

ﬁ\L SIMETRICA ASIMETRICA Ly

SUCESION

SIMETRICA




W

OPOSICION

{

& L

ASIMETRICA _

)

\

s s o e
i

SIMETRICA

SUCESION

ASIMETRICA

USISISIDINIDIDIINIVIDIVIV IS IS IS IR IOID IS IR I I IS IS IS IS RO TR IO IS I T}

.



BL OFICIO’

realizaciones de un pafs (resultaria desconcertante si estuviera
lleno de prominencias y recodos asimétricos) ; las iglesias de
Christopher Wren se yerguen serenamente hacia Dios en una
promesa de seguridad espiritual. Hay miles de disefios equili-
brados, unos para servir al ser humano, que es simétrico, otros
para satisfacer una exigencia emocional de equilibrio y certi-
dumbre o para cumplir con cierta funcién, como el automévil,
pero todos dejan en la mente del hombre la impresién indeleble
de una relacién entre la simetria y la estabilidad. Sin embargo,
cuando la gente deja estos disefios adecuados para la vida dia-
ria y entra en el mundo de la estética, se invierten totalmente
los valores y las exigencias. Ya no pide certidumbre, comodi-
dad ni reposo. El arte es estimulo, incitacién, aventura. Los
pintores saben muy bien gque ello requiere asimetria. También
lo saben los escultores y los musicos. No obstante, los coredgra-
fos, por motivos que se explicaran méas adelante, tienden a
valerse demasiado de la simetria que significa monotonia y
muerte para la danza. Si los espectadores desearan una velada
sedante, sin excitacién, probablemente se quedarian en casa,
dormitando junto a sus simétricas estufas. Lo cual no quiere
decir que la simetria no tenga su funcién en la danza. El arte
del movimiento, como todo, debe tener momentos de tregua
y reposo, que son a menudo més convincentes si son simétricos.
Asimismo, el equilibrio absoluto de las partes tiene su valor
al comienzo de una secuencia, para sefialar cierta serenidad
de espiritu antes de que surja el deseo, o al final, cuando se da
un desenlace de paz o conviccién. (Véase en las paginas 52-53
los disefios para un cuerpo y los de las paginas 54-55 para dos
CUEerpos.)

Ahora, como corebgrafa, quisiera apartarme brevemente del
tema principal para elevar una pequefia protesta contra algu-
nas tendencias de los proyectos para teatros. Sin duda estas
lineas no van a ser leidas por ningin arquitecto, de modo que
las considero como otro punto de la exposicién sobre las dos
clases de disefio. El teatro es un lugar funcional, con una parte
para la actuacion y otra para recibir al publico. La parte para
actuar deberia proporcionar todos los medios técnicos de estruc-
tura y el equipo necesario para las artes que ha de albergar.
Aunque esto parece obvio, hay muchos teatros que no tienen
en el escenario ni fuera de escena el equipo adecuado para la
representacién teatral o coreografica. Hay otros sin pasarelas
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y sé de uno, por lo menos, en el cual hay que subir dos pisos
por una escalera de caracol para llegar a los camarines, porque
no tiene ascensor. Pero estas leves excentricidades no son alar-
mantes, solo son molestas. Me referia mas bien a ciertas ideas
nuevas en los proyectos para las secciones del auditorio. Hay
cierta tendencia a tratarlas como obras de arte en si mismas,
con la decoracién compleja y la asimetria de un cuadro. Se
transforma asi el edificio en un lugar de estimulo y excitacién,
se lo convierte en un especticulo, y ésta no es a mi criterio
su funcién. Conozco un teatro que tiene pasillos oblicuos en
forma de S, la galeria desciende lateralmente y hay en el foyer
murales de disefio excéntricq y tan complicado que exigen pro-
longada atencién. Sencillamente me parece que el espectaculo
debe estar en el escenario y que el teatro debe ser un lugar
agradable, cémodo, que facilite la ubicacién y la visibilidad,
simétricamente sereno, acogedor y propicio por su color y deco-
racién, sin oponerse al escenario en abierta competencia. Se
justificaban en parte los teatros profusamente decorados a se-
mejanza de los salones de los palacios en otras épocas, cuando
la realeza marcaba el estilo de todos los acontecimientos socia-
les, pero dichos sitios, aunque deslumbrantes, parecen impro-
pios para el teatro democratico de nuestros dias; constituyen
en realidad un anacronismo.

Si la simetria debe utilizarse con sobriedad en la coreogra-
fia debido a su efecto sedante, la asimetria que estimula los
sentidos es en cambio a la que hay que cortejar y conocer para
bailar. La gente Hmm@osmm con reacciones no menos fundamen-
tales que las que suscita la simetria, también adquiridas a
través de miles de asociaciones de la vida, que traen consigo
al teatro. Por ejemplo, la mayor parte de las personas no
puede evitar el influjo de los lineamientos de las pugnas, todas
asimétricas y excitantes, tanto en los deportes como en la gue-
rra, los negocios, etc. Lo imprevisible de la contienda, el des-
equilibrio con que oscila la gravitacién del desenlace, sin con-
tar el compromiso emocional, dejan una gran impresién de la
pauta irregular, y a todos les resulta estimulante cuando se
produce. Tal-vez sea en gran parte inconsciente, pero existe.
Los proyectos utépicos de sociedades perfectamente equilibra-
das eliminando la horrible competencia, donde todo se propor-
ciona equitativamente y se descarta lo imprevisible, naufragan
en los escollos del tedio. La seguridad es esencial para la feli-
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cidad humana en ciertos aspectos, pero no en-todos. Asi lo
afirmé Nietzsche hace tiempo en su andlisis de la sociedad
griega. Percibié claramente que el ideal griego de moderacién
y equilibrio en todo era apolineo, pero que sabiamente se eva-

I Id . . » r I3 ’
_dfa-de 1a monotonia en sus ritos dionisiacos. Vivia en el hombre

apolineo el Dionisio, el deseo inextinguible de excitacién que
quebranta todas las reglas, gratificando la pasién por lo desapa-
cible, el ansia de librarse del equilibrio racional. La danza es
una experiencia a la que se exige emocion, y en este sentido es
dionisiaca. .

De los miles de ejemplos menores que ocurren en la vida
v que sirven para ilustrar este punto selecciono algunos. No
nos interesa tanto el orador que insiste mondtonamente con
razonamientos logicos expresados en frases cuidadosamente
construidas; preferimos un poco de pasién (puntos salientes en
la horizontal) y si es posible, un poco de chispa (disparidad
sorpresiva). Hoy ya no se estila la planificacién estrictamente
simétrica de los parques y jardines; la regimentacién de la na-
turaleza la hace aparecer inerte y no ofrece ningin encanto
(estimulo). Los ramos de flores se arreglan con cuidado en
forma desigual aunque el florero sea serenamente simétrico.
El joven que llega a visitar a la novia con un ramillete rigido
como un alfiletero da lugar inevitablemente a comentarios hu-
moristicos. Lo que méas admiramos en la naturaleza son sus
caprichos. No hay nada absolutamente simétrico en ella y aun-
que he oido hablar de plantas que tienen tallos regulares de
cuatro aristas, dudo de que crezcan siempre estrictamente per-
pendiculares, de modo que podemos descartarlas como una 1i-
gers aberracion. ;

El teatro y la sala de conciertos son lugares donde nos
agrada y esperamos hallar excitacién estimulante y disenos
asimétricos. Pueden darse mejor, en términos de visi6én, en la
danza que en la musica o en el drama. El actor no puede ni
debe mantener el cuerpo -en-complejas posiciones de desequi-

librio en la agitacién de una escena, porque el drama se da en -

las palabras apoyadas por gestos posibles y mas o menos natu-

rales del ser humano. Pero la danza puede emprender vuelos

de simbolismo en los que el movimiento sumamente estilizado

“habla convincentemente de estados emocionales sin tener rela-

cién alguna con el realismo. Afirmo que, por lo menos en parte,
ello ocurre porque el espectador puede “leer” el movimiento

fat o
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certeramente a través de la conciencia del significado funda-
mental del disefio. Por ejemplo, un actor representa una escena.
en.la que se siente atormentado por pasiones en conflicto; acom-
pafia las palabras con alguna “accién”, como caminar de un
lado a otro y hacer los gestos naturales de una persona en
semejante situacién. El bailarin también puede hacerlos, aun-
que debe someterlos a un proceso que los aparte de la panto-
mima. Posee ademaés, potencialmerite, un vocabulario de disefios
conflictuales que se valen de todas las partes del cuerpo en
miles de combinaciones y en todas las direcciones, alturas y
profundidades, con distinta dindmica y ritmo. Para expresar el
conflicto estos gestos deben ser asimétriccs con alglin disefo
equilibrado ocasional si se necesita una tregua. De las cuatro
partes del movimiento, el disefo, especialmente en el espacio,
da més pronto la intencién, el estado animico y el sentido.
Dentro de las dos divisiones principales del disefio —la si-
metria y la asimetria— tenemos dos subdivisiones. Cualquiera
de estos dos esquemas basicos es de oposicion o de sucesion.
Quiero decir que sus lineas se oponen en angulos rectos o fluyen
como en las curvas. Estos dos elementos del disefio provocan
un efecto opuesto en el ojo y son de gran importancia para
comprender la coreografia. Las lineas opuestas sugieren siem-
pre fuerza: la energia que se mueve en dos direcciones drama-
tiza y acentia la idea misma de energia y vitalidad. Cuanto
méas se acerca la oposicién al angulo Hmnwo,,BWm vigor sugiere.
Cuanto mas se cierra el angulo, mas débil és. Si el ideal de la
danza fuera ser lo méas fuerte posible, la mejor danza se_com-
pondria de disefios asimeétricos en angulo recto, significando el
méximo de pujanza (en el 4ngulo recto) y el aximo de excl-
tacién_(en la asimetria). Seria desde lueg6 tremendamente
cargado. Justamente algo por el estilo se intenté como vocabu-
lario en los primeros tiempos de la danza moderna, pero por
‘suerte se deseché en seguida- en favor de una elocuencia mas
amplia..El.disefio de oposicién refuerza y subraya toda sensa-
cién o sentido que exija energia y vitalidad agresivas. Es indis-
pensable en toda idea de conflicto, ya sea emocional y subjetivo
o frente a personas 0 cosas externas. También es util para ex-
presiones mas felices de energia, como la alegria exuberante o
la esperanza alborozada. Por el contrario, el disefio de sucesion
es siempre més suave y apacible. Ya sea en curvas o en rectas,
la forma lineal sin cortes, que fluye agradable en encadena-
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EL OFICIO

mientos de escorzos sucesivos, no ofrece resistencia al ojo hu-
mano. Por consiguiente, el disefio méas sereno es el simétrico
de sucesién. Mucho més rida en sugerencias resulta la sucesién
asimétrica, propicia a la gracia y a la belleza; aqui hallamos
14 asimetria necesaria para suscitar una grata ligereza, sin cho-
ques dé oposicién y sin el equilibrio frio de la simetria. Estas
dos clases de esquema corporal contienen otras sugerencias de
sentido. El disefio con contrastes de energias, la oposicion, pa-
rece retener siempre algo o la totalidad de su fuerza, por mas
que las lineas se extiendan hacia afuera del cuerpo. El cruce de
las direcciones de energia parece anclar o aprisionar parte de la
fuerza de modo que no toda se proyecta hacia el espacio. El
cuerpo aparece siempre colmado de energia. No sucede asi con
el disefio de sucesién. La energia necesaria para el movimiento

recorre el cuerpo, como la electricidad’ por un cablé, y escapa
por cualquier punto terminal al que se dirige la vista. A me-
nos-que otra corriente le dé energia, el cuerpo es un instru-
mento pasivo sin una sensacién de fuerza propia. Naturalmente,
si las inyecciones de energia son Jo bastante frecuentes como
para que no Tuera una antes de que comience la otra, se
tiene la impresién constante de que la energia se expande, aun-
que toda ella se escapa del cuerpo, por 1o cual el bailarin no
parece “actuar” con su fuerza, sino tocado por una fuerza que
pasa por él

Todas estas observaciones se refieren al sentido intrinseco
de oposiciones y sucesiones, por asi decir. Es evidente que el
corebgrafo debe utilizar sus Posibilidades para fortalecer lo
que su idea requiere. Cabe sefialar que puede aplicar un ele-
mento contrario para atenuar el efecto natural del esquema
principal. Por ejemplo, un disefio de oposicién puede ejecutarse
en forma ligada, tan lenta y sin esfuerzo que se disipa casi por
completo su fuerza inherente. Podria justamente buscarse este
efecto, pero sin conocer cabalmente estas bases el coreggrafo
puede caer (y ha caido) en un trance contrario al deseado. Por
otra parte, el mas determinado y agudo empeifio por parecer
fuerte-o iracundo o combativo mediante el uso de un disefio
de sucesién no va a resultar tan convincente como cuando se
utilizan las oposiciones; el disefio equivocado le quita eficacia
a la idea. .

TRABAJO PRACTICO

BI DISENO, PRIMERA PARTE

A fin de que se compenetre de estas ideas se le exige al
alumno que traiga disefios en el espacio para una sola @mHm.oH.wm.
Debe preparar varios, simétricos y mmwgm#ﬁnoy. con omnmwowo-
nes y sucesiones sin movimiento en el espacio ni en el tiempo
(excepto las més simples transiciones de un Mmmao .mH. otro) vy
que no estén motivados, sino que sean meros €Jercicios en el

manejo de la linea, a fin de
su organizacién.

que se familiarice con las ideas de
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EL DISENO, SEGUNDA PARTE

Para una v MAg PERSONAS

Aclarado el concepto de clases de disefio ¥ su significado
intrinseco, trataremos de ponerlas al servicio de una idea. Es
decir, elegiremos disefios que trasmitan fielmente una actitud
frente a ciertas actividades o sentimientos humanos. Se les pro-
porcionan a los alumnos temas para estudio, ideas sueltas, que
sean neutras, por decirlo asi, que permitan diversas interpre-
taciones y que se agrupen en patrones que les den cierta con-
tinuidad. Entre los temas que he hallado m4s acertados, tene-
mos (parafraseado a William Blake) :

Pensar por la mafiana
Trabajar a mediodia
Comer por la turde
Por la noche, reposar

Espera
Realizacién
Conelusién
Llegada

Encuentro .
Partida

Al comienzo del trabajo se le pide al alumno que escoja una
actitud ante la idea: Supongamos que la idea es “esperar”. Pue-
de expresarse con miedo, angustia, impaciencia, estoicismo,
tedio, esperanza, placer, resentimiento, y de muchas otras ma-~
neras. Puede complicarse ademas segliin quién espera —un
nifio, una abuela o una joven— y qué se éspera —una persona,
un acontecimiento o' un cambio interior cormo e que provoca
la noticia de una desgracia o de la buena fortuna—. Se omiten,
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sin embargo, por el momento, estas o.owmaE_:Boﬁmmm.mwmwmm%wgmmmw
mente dificil escoger el disefio en mmmm & :smmHm <4 edad % e
supone entonces que el alumno es él b.im._:omf fre sus primeras
Su sexo, y que espera un suceso exterior. ooy natural de las
confrontaciones esté el hecho de que el proce m.w fleia fielmente
personas dominadas por diversas emociones zm.wmm ucm&m ecos.
lo que sienten. Por ejemplo, la persona M::.Em 1 las wmmBOm cos6-
tarse en un sillén, cerrar los ojos y .mb.f.c:ima - irve para el
gadamente, en un disefio simétrico.’ Lo cual no s m&uwmomam .
arte visual de la danza. El tumulto de la-cmocion : d WB nte
debe hacerse visible y en este caso, sin dudn, es ww%modom w%mnOM
un disefio de ‘posicién. En general, la disciplina

“mi snelinaclon del cuerpo a reac-
modales ha reprimido la natural inclinaclon P

cionar ante la ‘€mocién con gestos; se, consideran <EMMH¢MM NH HMM
mala educacién las reacciones fisicas que sobrepasan anifestacio.
elemental. La gente culta aprende a mmm:,.mmﬁw sin mHM Te dlosria,
nes las malas noticias y el dolor, y a no :meMMW. slabras dis.
La etiqueta solo permite gestos urbanos y # mcuwow%s De modo
cretas bien elegidas, con un minimo de m..x.mmm 4 ncm.mo por 10
que el alumno debe buscar el material c::_%o MA memem. Algo
lugares comunes y los recovecos de-la con cHo ¢ ente, especial-
encontrarid en los vestigios de los actos am, m@m ,ow servando
mente entre la mas “vulgar” y menos Hct".._mwmmm..o M%m profesién
sus propios impulsos y el trabajo de log aicto Loe. Lr4s adelante
es conocer las reacciones humanas méas naturales. :

i . v ¢n la forma de adap-~
indagaré en el vocabulario de los gestos y #R 1

i ar el
. “nicamente de hall :
tarlo a la danza. Por ahora trataremos (in o den. Prosentaré
L s . i ]
disefio que exteriorice la actitud frente . Supongamos
0 €] smo debe abordarse el problema. Sup .
otro ejemplo de c6mo debe a : o ccion dificilment
que el tema es “partir”. En la vida real 12 @ - e

imi 4 persona podria sen-
revelaria indicio alguno de sentimiento. L.# P P

Srritn .l orgullo o la buena
tirse abrumada, dichosa o irritada, pero mwﬂuob wmwm Si el estado
educacién la hacen alejarse como- de e:w.cm wcm.oma m disefio

{mico rimni 1. bailarin tienc ¢ X
euinico es deprimido, e : ¢l sucesion —es deeir,
que lo exprese. Probablemente ha de ser © con asimétrico, indi-
no tendri energia de oposicion— y tal va# € ;

- cando que carece-de equilibrio.
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EBL OFICIO

" 'TRABAJO PRACTICO

Componer disefios que demuestren la actitud frente a deter-
minada idea, para una persona, solamente en el espacio. No
debe haber movimento aparte de las transiciones. .

Cuando cada alumno tiene tres o cuatro de estas posiciones
disefiadas, se le pide que emplee las mismas ideas para dos
personas en lugar de una. Se sefiala en una explicacién preli-
minar que el instrumento solista puede ser bastante complejo,
ya que asume toda la responsabilidad de transmitir el sentido
del compositor, pero que en cuanto se agrega otro instrumento,
ambos deben simplificarse para que se complementen; ninguno
es completo en si, y solo conjuntamente integran una unidad.

‘La diferencia entre una sonata para piano y un trio de piano,

violin y violoncelo ilustra el punto claramente. En la sonata,
el piano tiene a su cargo todo el desarrollo de la pieza, pero
en el trio es apenas una voz, aunque sea la que predomina. En

. la miisica, este principio se acepta sin reservas, pero los compo-

.

sitores de danzas cometen a menudo el error de incluir en un

~grupo mas rnovimiento del que el ojo puede captar. El resul-

tado no es una unidad, sino varias unidades simultineas. Es
como si todos los instrumentos de la orquesta tocaran como
solistas a la vez, lo cual produciria en el auditorio una grave
indigestién de sonido.

Aun en el sencillo problema de relacionar una figura con
otra en un disefio estatico, se corre constantemente el riesgo
de excederse; una y otra vez digo: “Excesivo”, “Demasiadas
lineas”, “Elimine la mitad”. Es de imaginar cuinto més com-
plejo sera un baile terminado, todo en movimiento, con {rajes,
musica, luces, decorados. Si no se logra una claridad bésica en
las relaciones del disefio, todo puede resultar torpey confuso. Le
aconsejo al alumno que destaque una de las figuras como domi-
nante y deje a la otra como complementaria, excepto desde

" luego en los disefios simétricos, que deben emplearse con caute-

la. Los dos cuerpos deben presentar un disefio total definido,

ya sea en sucesiéon o en oposicién simétrica -o asimétrica. Hay-

por cierto muchas otras maneras de combinar formas, pero estos
estudios se simplifican deliberadamente, como los ejercicios para

BEL DISERO, SBGUNDA PARTE

los dedos en el piano. He comprobado que raras veces existe
una capacidad visual absolutamente infalible para lograr estas
relaciones, pero este sentido puede adquirirse rdpidamente; a

“veces, al término de una leccién se han corregido todos los

errores con inventiva y gusto. Los que poseen un sentido visual
desarrollado aprenden mas pronto que quienes captan el mo-
vimiento a través de las sensaciones y los musculos, pero el
adelanto evidente de los alumnos demuestra que pueden im-
partirse nociones sobre el disefio. .

Deben advertirse dos errores corrientes en.estos estudios
de disefios para diios. Uno es el uso demasiado plano de los
cuerpos. Si ambos desarrollan un disefio bidimensional, el efecto
es remoto, impersonal, como el de las figuras rituales. Si los
bailarines se colocan en angulos contrastantes o si los indivi-

duos aparecen tridimensionales ante la vista, se aprovecha ple- -

namente el impacto del cuerpo. El disefio bidimensional tiene
sus aplicaciones, pero prefiero destacar primeramente el cuerpo
entero. Otra advertencia: la aventura de “idear” disefios de esta
indole es en realidad fascinante y puede convertirse en un juego,
tratando los alumnos de ver cuén originales pueden ser. “Arti-
ficioso”, comento constantemente, recordéndole al alumno que
el vuelo de la fantasia demasiado alejado de las ideas originales,
gue son prosaicas y familiares, no expresan el tema vy que el
disefio muy excéntrico absorbe demasiado la atencién. Un disenio
asi seria apto para la comedia, la satira o la danza que persiga
una forma irreal, pero no cabe dentro de los limites del pro-
blema asignado.

Este ejercicio de disefio estd dirigido a destacar ante la
vista de que dos cuerpos requieren lineas mas sencillas que
uno solo; asimismo se subraya la importancia del contraste. Con-
viene recordarle al alumno que un mayor numero de cCUerpos
requeriria més simplificacién, esperando que lo tenga presente
cuando llegue el momento de abordar el grupo. Ello no signi-
fica que todas las figuras ~golistas “deban -ser ‘muy “complejas;
pueden cerlo o no, segun el tema. Ni significa que todas las
pautas para grupos tengan que ser simples hasta la severidad.

‘Unicamente implica que los solos pueden diseflarse con mayo-

res detalles, pero los conjuntos no pueden ser muy complejos si
‘quieren conservar la claridad y concentrar el enfoque.

Ya gue este trabajo y el anterior son estéticos, el alumno
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ha de recordar que nada de esto es danza, sino un estudio
sobre la estructura del disefio, sin maés relacién con el movi-
miento que la que existe entre el esqueleto y el cuerpo entero.

TRABATO PRACTICO

Traer disefios para dos personas sobre ideas dadas, sin otro
movimiento que las transiciones. Se cierra asi, por el momento,
el examen de los elementos del disefio en el espacio.

e

Capiruro VIII

EL DISENO, TERCERA PARTE

1.A FRASE

Prestemos ahora atencién al otro tipo de disefio, el disefio
en el tiempo. Es decir, que un disefio espacial se continfia en
otro y la sucesion en el tiempo da una forma. La diferencia
entre la improvisaciéon y la composicion radica a menudo en
gue dicha forma esta constituida como un mosaico por peque-
fios trozos reunidos al azar o esta presente en la mente como
una imagen temporal que es a la vez légica y recordable. Hay
gente que tiene un instinto seguro para la forma temporal del
movimiento y no necesita instruccién alguna. Para los demas,
para gquienes deben aprender a ordenar el movimiento en el
tiempo, ofrezco la teoria de la frase, término que empleo para
la organizacién del movimento en el disefio temporal.

La forma general de la frase es herencia de nuestros mas
remotos antepasados, desde muy atras en la evolucion. La iden-
tifico originalmente con los sonidos instintivos que brotaran
de millones de gargantas humanas al expresar emociones de
diversa indole: miedo, ira, contento, impulsos sexuales, dolor,
ete. Estos sonidos, en mi opinidn, se desarrollaron a través de los
tiempos transforméndose en una comunicacién mas consciente
que dio como resultado el lenguaje y luego el arte de la litera-
tura y la musica. Aun en las edades mas primitivas existia ya
la forma temporal de los sonidos, que tenia dos caracteristi-
cas: su duracién estaba limitada por la respiracién, y su inten-
sidad v velocidad “aumentaban y decrecian debido a su base
emocional. Creo gque estas expresiones instintivas eran frases,
y sus componentes son hoy los mismos que en la era primi-
tiva, es decir, que la forma temporal de comunicacién moderna
en la musica, la danza 0 el lenguaje, tiene la duracién de una
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y un sentimiento ascendente ¥ decre-
ciente. Hablamos y cantamos, componemos musica melddica,
poesia y teatro en frases. El movimiento, si bien no esti res-
tringido a la duracién de la respiracién, puesto que seé puede
bailar sin detenerse a respirar, se ve sin embargo afectado por
la poderosa forma emocional de la frase de la respiracion, y es
por eso mas agradable e inteligible en el fraseo. Sin duda el
movimiento y el sonido originalmente estuvieron intimamente
coordinados y tenfan esquemas similares. El movimiento, domi-
nado por la frase de la respiracion, no obraba por separado,

sino que se regia por los comienzos, terminaciones & intensi-
dades que el sonido en { motivaba emocionalmente. Como vi-
vido ejemplo del origen infrahumano de la frase, tanto en el
movimiento como en el sonido, consideremos una pelea entre
gatos: jla escala de intensidades del pianissimo al forte, los pun-
tos culminantes, los grufidos, las escupidas, los aullidos que
comienzan y terminan con el aliento! Todo ello acompafado
con. chasquidos de la co

la durante el crescendo, el acecho en
suspenso en el diminuen

do, y luego la terrible acometida pres-
tissimo como una llamarada. jQueé culminacién y qué fraseo!
Hay otra razon mas cabal y tal vez més imperativa por la

cual resulta agradable el movimiento fraseado, que podemos a
esta altura definir como 1a descarga de _energia con diversas
intensidades, seguida de una pausa. Las funciones del cuerpo
humano tienen este «fraseo”: el corazén late ¥ descansa, los
‘pulmones se llenan y vacian; los muisculos exigen descanso del
esfuerzo, ya que la tensién prolongada produce con facilidad un
agotamiento. Hay otras frases mas largas, corno el dia lleno de
energia y luego la noche para el reposo, 0 una empresa que
requiere meses de empefio ¥ seguidamente unas vacaciones.
Fuera del cuerpo, €n el mundo general de l1a materia, la ten-
ién también parecen obrar como regla, con fre-

si6n y la relajaci
de modo que esta advertencia sobre la ener-

cuencias diversas,
gla es casi ineludible como regla. Cuando se hace caso omiso
ido, como puede ocurrir a

de la forma de la frase en este-sent
través de medios artificiales en las artes, nos separamos de la

més fundamental de las formas. Frente a esta pérdida se expe-
rimenta desde el desinterés y el hastio hasta el absoluto agota-
miento. El autor que escribe clausulas Jarguisimas nos deja sin

aliento y nos cansa; uha velada ininterrumpida de hot jazz es
o . Len 1ac merennas mAs insensibles: los pasa-

respiracién adecuada,

BL DISENO, TERCERA PARTE

jes de baile dilatados, sin fraseo, resultan especialmente fati-
gosos debido a 1a asociacién cinética de nuestro cuerpo con el
del bailarin. Inversamente, la manifestacién muy breve es tam-
bién sumamente insatisfactoria. En este caso las pausas son tan
frecuentes que la respiracion se acorta demasiado y es entonces
jrritante. Los nifios escriben: “Mi gato es negro. Mi casa es
pblanca. A mi gato le gusta la leche. Mama me quiere”. A me-
nudo, la danza o la literatura sofisticada suele ser también asi,
breve, incisiva, jrritante hasta tal punto que “nos gquedarnos
sin aliento”. E v
Ts lamentable que se compongan ¥ ejecuten tantas danzas
sin conciencia alguna del fraseo. Existen razones discernibles:
en la danza es facil “proseguir”; el cuerpo entrenado logra el
descanso muscular necesario muy rapidamente pasando de una
zona a otra y mediante pausas minimas e imperceptibles entre
cada movimiento. Los bailarines no se atreven a menudo a de-
tenerse por temor de no resultar atrayentes. En realidad sucede
Io contrario: si no hacen una pausa, seguramente aburren. Mu-
chas veces he trastrocado la conocida amonestacion, diciendo:
“.No haga nada, quédese parado!” :
Es evidente que si bien en 1a danza como arte no hay razo-
nes fisicas imperativas para el fraseo —como las hay, por ejem-
plo, en el canto— el espectador disfruta rn4s si la forma se
“ajusta al conocido esquema de esfuerzo y.de reposo. Lo confirma
otro dato que proviene del mundo exterior al de la danza. Los
cientificos han observado hace ya tiempo que la mente humana
tiene cierta propensién a agrupar la experiencia en moldes; la
gente se siente mas feliz cuando la marafia de sensaciones puede
clasificarse segun cierto orden. Kl espectador de la danza quiere
instintivamente comprender su orden, y el esquema del fraseo
es algo que puede percibir. Sin esto, el baile se convierte facil-
mente en un laberinto de movimiento, perturbador ¥y confuso.
El publico quiere respirar comodamente durante la funcién.
Por cierto qué la danza,"que no-pretende -ser un arte de
comunicacién, no se ajusta, ni tiene por qué atenerse, a 1a frase.
1 ritual religioso que sé prolonga desde la caida de la moche
hasta el amanecer en las tribus primitivas tiene otros fines. Su
finalidad es asegurar la benevolencia de los dioses por medios
mégicos y ello exige la repeticién de la férmula sagrada, que
puede ser como un largo zumbido. Los forasteros, aunque sean
cultos y les guste lo pintoresco, pocas Veces pueden soportar
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la monotonia de semejante rito durante veinticuatro horas. No
es un especticulo. Del mismo meodo, el baile recreativo es para
participar, no para contemplar. Para que el arte popular resulte
aceptable en el teatro, es preciso someterlo a una atinada adap-
tacion escénica que incluya un fraseo sagaz determinado por
un director entendido. ,

Una buena danza debe, pues, armarse con frases, y la frase
debe tener una forma reconocible, con comienzo y terminacion,
ascendente y descendente en su linea total y con diferencias
de duracién para lograr variedad. La frase no debe ser nunca
mondtona, por la razén ya expuesta de que la danza pertenece
al reino del sentimiento, que no se desarrolla en linea recta
horizontal. Hay infinitas variantes de la frase, pero a los efec-
tos practicos pueden dividirse en tres categorias: el punto cul-
minante al principio, el punto culminante hacia o cerca del final,
y la culminacién hacia o a la mitad. El punto culminante no sig-
nifica necesariamente el punto més alto en el espacio; puede
darse mediante una dinamica maés fuerte, un tempo mas rapido
1 otro elemento del movimiento (véase los diagramas de la frase
de la pagina 73 ilustrando la culminacién al principio, en el
medio o al final).

Al comenzar a componer frases se le pide al alumno que
trate de recordar el material de su primer trabajo, las nueve
“palabras”, una de las cuales tiene que desarrollar ahora en una
frase. No es posible ajustarse exactamente a la analogia con el
lenguaje. No puede enhebrar todas las palabras para formar
una oracién, porque son como sustantivos que requieren otras
particulas de apoyo y relacion. El bailarin puede valerse de
diversos medios para hacerlo, pero difieren tanto de la orgamni-
zacién del lenguaje que no se prestan las palabras para descri-
birlos.

En primer término, debe recordar la intencién del desarro-
1lo de ese compés y decidir cuél de las tres formas de la frase
es la mas adecuada. Supongamos que la idea originaria cons-
taba de un avance impaciente seguido de una leve vacilacion
de incertidumbre. Tal vez el discipulo quiera basar la mayor
parte de la frase en la- irresolucién y concluir con la idea posi-
tiva. La culminacién vendria entonces al final. También puede
irrumpir con gran coraje que disminuye.hasta el titubeo final.
Otra interpretacién podria exigir el punto culminante a mitad
de la frase. De todos modos, tiene aqui cierto material para
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EL OFICIO .

“la impaciencia” y para “la vacilacién” que debe desarrollar
hasta obtener una frase. Si el alumno cree que puede lograrlo
mediante la improvisacién, es preciso alentarlo para que lo
intente; en general necesita ayuda para manejar el material.
Una manera es fragmentarlo. En vez de dar todo el movimiento
que tiene para “la vacilacién”, puede descomponerlo en peque-
fias partes que se agregan unas 'a otras, acumuléndolas para
completar la unidad. Entre ellas puede intercalar material .de
conexién —por ejemplo, pasos andando ¢ corriendo— de modo
que abarque mas espacio y maés tiempo que el original. Pueden
introducirse alteraciones en el espacio vertical. Si los gestos
originales se desenvolvian en el nivel medio, pueden destacarse
saltando o bajando el cuerpo hasta el piso. También son licitos
los cambios dé direccién, asi como las variaciones de ritmo,
tempo y dindmica. A pesar de que muchos de estos factores

deben estudiarse aun cuidadosamente, es necesario introducir- -

los ahora a fin de construir la frase con cierta inteligencia.
Esta extensién de la “palabra” no se ajusta a una medida. Se
coordina con sentido del tiempo dramatico y su duracién es, en
una expresién aproximada, la de la respiracién. La respiracion
puede y debe naturalmente variar en mﬁ.mzuwowmw. ya que las
frases no son literalmente las de la respiracién del cuerpo en
reposo, sino. méas bien como una oracién hablada, tal vez con
una o dos clausulas subordinadas; o, valiéndonos de otra compa-
racién, como la linea melddica que un flautista toca en un solo
aliento. El alumno se equivoca a menudo en su juicio sobre el
largo de una frase cuando ejecuta su propio trabajo, pero los
ojos del observador poseen una infalible precisién al respecto.
Por lo general hay unanimidad en cuanto a si es demasiado lar-
ga o corta, y se puede confiar con seguridad en-el juicio reci-
proco de los alumnos.
Quizé el factor méas importante para la acertada composi-
cién de.una de estas frases sea la calidad del material original
de “la “palabra”. Al-igual-quer en la preparacién de cualquier
producto es esencial usar ingredientes de la mejor calidad para
obtener resultados superiores. Es cierto que la mala técnica
puede arruinarlos. Es hecesario tener capacidad y fuste para
trabajar. Se da:a veces el talento para componer bien (el
“buen sentido de la forma) sin la imaginacién para inventar
el material (movimiento), especialmente entre quienes no se
han emancipado de un vocabulario fijo, pero por lo general la

EL DISENO, TERCERA PARTE

mente con inventiva aborda todos los aspectos del problema con

igual soltura.
Hay otros modos de construir frases —ritmica y no drama-
ticamente por ejemplo— pero como atm no hemos iniciado el

analisis del ritmo, prefiero empezar por el sentimiento, que es
mas sencillo y que sirvi6 de motivacién original para las nueve

“palabras”.

TRABAJO PRACTICO

Constrilir una frase con una de las nueve “palabras” del
primer trabajo, con la duracién de la respiracion, empleando
el sentido del tiempo dramaético y para una sola persona.
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E1 ESPACIO ESCENICO

En cuanto se le permite al alumno moverse en el espacio

cion y posicion, es evidente que necesita un fundamento par

utilizar el espacio, -ademas de su instinto libre y no siempre

certero. Como estd adquiriendo la téenica de un arte escénico,
es preciso que tenga conciencia de la especial significacién de

plbetole ety b

ese espacio, que tiene atributos, dimensiones y fines muy distin-

e ETEh el Aty [orterei sy

tos de los de cualquier otro espacio. Difiere radicalmente del
espacio fisico y psicoldgico del estudio, donde prepara su cuerpo
durante tantos afios y donde todavia estd adquiriendo un cono-
cimiento de la coreografia. Si fuera posible en la practica, todas
las clases de composicién deberian darse en un escenario. En-
tonces la ardua explicacidén que sigue seria en parte innecesaria
y por cierto més inteligible. Porque el escenario es un espacio
sumamente especializado; no esta, como el estudio, limitado por
cuatro paredes, ventanas, espejos, sillas y etcéteras, ni es abier-
to como una pradera o una plaza, ni es, por lo general, circular
como los escenarios de algunos teatros modernos. Es probable
que los bailarines actien todavia por largo tiempo en el esce-
nario enmarcado tradicional. El alumno debe perder la com-
prensible mm\:mmo&d de que la danza_es movimiento del cuerpo

e g i

y que puede ubicarse en cualguier sitio cémodo del espacio a

su disposicién. Esta concentracién introspectiva sobre el movi-
miento se le ha inculcado durante los afios de clase, cuando la

Unica consideracién sobre espacio era la de tener sitio para tra-.

bajar sin molestar a los demés. En este sentido, el discipulo
de danza estd en desventaja con relaciéon al alumno de arte
draméatico que recibe cierta preparacién técnica sin considera-
ciones de espacio (sentado en una silla para la educacién de la

7h
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voz y la lectura de obras), pero que desde muy temprano se
ve “en escena”. Aunque sea torpemente, el aprendiz de actor
tiene que marcar entradas y salidas y conservar una relacién

convincente con los deméas, aprende a sentarse, a caminar en el

momento debido y en el &mbito adecuado. En resumen, aprende
desde el comienzo el oficio de actor en su taller y escaparate: el
escenario. )
En comparacién, el aprendizaje de la danza, con afos y anos
de técnica en el estudio, es incompleto y poco realista. A veces
el alumno no aprende nada acerca del escenario. mwB@Hmme.ﬂm
pasa del estudio a una compafia que ensaya en el escenario,
para un espectculo en el cual se le indica cada paso y tal vez
solo reciba del director una recomendacién: “...y no tropiece
con las piernas en el mutis”.* (;Qué piernas? ;Las mias? @ﬁwm
de otro?) Los bailarines de mi generacién se criaron casi to-
dos en el teatro y no existia esta tremenda ignorancia, pero en
la actualidad es muy comtn. Es obvio, aun si no se repara
en ello, que el escenario, lugar de comunicacién, tiene atributos

espaciales muy particulares, que pueden favorecer o menosca-

- RPN - P

w,mHHm.”mommmwwmmm mmm“&wwmgﬁmwmmaﬁm@mw nonmomummo.wumam
Hmmwmw que el escenario cobre vida ante los ojos del mwﬁ%mﬁﬁm
trato en lo posible de transformar el estudio en escenario rmar-
cando zonas con sillas, o mediante descripciones orales, y por
Gltimo trato de mover al bailarin en ese espacio Mgmmwmmﬂo
para ilustrar los diversos puntos. Ya que podemos nobm.S.EH
idealmente el espacio en el estudio, escogemos Pproporciones
que brinden al cuerpo la libertad que necesita y que a la vez
lo enmarquen con justeza. Para un bailarin de proporciones re-
gulares es adecuado un espacio de ocho metros 'y Bmmpo. por
seis, no tan inmenso como para que se pierda el cuerpo ni tan
estrecho como para impedir los grandes movimientos. Para Em
grupos, este escenario se amplia hasta unos diez \BmﬁHOm y Bm.&o
por ocho o nueve, aproximadamente, segiin el numero de \Ummm,
rines. Es probable que en ningin  otro momento mH. coredgrafo
mu.mmobmm @wmnwmwgmam de las dimensiones que wwmomm.:mm. Los pro-
yectistas de los teatros, que son personas excéntricas y estan
obligados a observar toda clase de consideraciones mmg.m m.oobo-
mia y a cumplir con los requisitos de comisiones imperiosas,

* Juego de palabras. En .mw original: legs significa piernas y tam-
bién el bastidor. (N. de la R.)
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presentan creaciones que varian desde los escenarios pequefios
como un pafiuelo, sin bambalinas, hasta los enormes de treinta
metros de ancho y seis de fondo, o los extravagantes en forma
de ctpula con una sola salida. (Hay, naturalmente, también
algunos escenarios muy buenos.) .

En el estudio se marcan las cuatro esquinas del escenario
rectangular; el bailarin imagina el arco del wHOmnmE\ﬁH los_costa-
dos y-el fondo llenos de trastos y telones imaginarios, y estamos
listos para hablar del mégico lugar donde cobran vida los suefios.

Primeramente, recordemos qué visiones han poblado este
recinto extraordinario. Me parece que es importante recordar a
los grandes ‘que han pisado las tablas .y las magnificas obras
que nos han emocionado, y cito ‘a Ruth St. Denis, que dijo:

“Nunca puse los pies sobre un escenario sin pensar en su magia

e - i PR i mteA i 1y

y en mi destino”. Me gustaria poner de relieve este espaCio

para que los discipulos no lo pisen nunca inadvertidamente
como si fuera un lugar comin, una cancha de béisbol o el hall
de un hotel. Aunque hablar de sitio consagrado parezca casi
mistico, no lo creo excesivo para los jévenes que suelen pensar:
“Un piso es un piso, y existe para sostenerme mientras bailo”.
Yo les digo: “Ese lugar detrds de la entrada, antes de que
des el primer paso para salir a escena, es solo una ﬁmzmwzﬁm

sitio privado donde tu concentras tus fuerzas; solo un soporte

it ST i s e g

hacia lo maégico. Te

t

de -madera para gue tu inicies el .Mmm,wm “hacia lo_magico
pertenece a ti, v a nadie maés, para_utilizarlo como_guieras.
Pero desde el momento en que til surges perteneces al teatro,

a'un lugar publico, | donde el destino_te permite “milagrosa-

EVNUIRERS. =2 S St

mente hacer una pequefia contribucién al arte. Si eres capaz

de pronunciar una palabra tan @oﬂmwwm,mmwmo las de Shakespeare,
o tan emocionante como las de Modjeska, has de sentirte suma-
mente privilegiado”.

~ Si yo pudiera proyectar un estudio o un teatro para la
preparacién de bailarines haria pintar los lugares externos al
escenario de un color préctico, neutro —pardo, por ejemplo—
y todo el escenario en una profusién de colores, para destacar
en primer término su luminosidad y en segundo término las
tremendas diferencias de sus diversas zonas. Este espacio solo
“se emplearfa para bailat; jamas para clases de técnica. A falta
de estas facilidades trataremos de imaginarnoslas.
" Consideremos_primeramente las cuatro esquinas. Estan

pock = > =S S wo Nt et S o Detoeimhebiveg et

arquitecténicamenté sustentadas por poderosas verticales. Las
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del foro, formadas por un bastidor y el borde del telén de fon-

"do, enmarcan simétricamente a la figura que emerge; en el pros-

cenio, la vertical de la embocadura y del bastidor contiguo

tienen un gran efecto sobré la figura. Parese un bailarin en

cualquiera de las cuatro esquinas_y obsérvese lo que. sucede.
Las dos esquinas del foro_hacen _gue la figura parezca 1mpOr-

tar te, con cierto aire remoto que sugiere, si no hay una atmos-
fera especifica, un comienzo heroico. Las verticales fuertes dan

energia al cuerpo, parece sostenido por murallas de fuerza fisica
y espiritual. Para percibirlo de manera méas completa, imagi-
nese a la misma figura de pie a un lado en una pradera con
un cielo inmenso por encima; la figura podria ser el centro de
la escena pero el medio que la rodea la atentia en vez de des-
tacarla. Las dos esquinas del foro, mucho mas que las del pros-

LAACD oeh ¥ A VA

cenio, producen la impresién de comienzos. trascendentales

L Syl Sndutten

porque no solo proyectan las dos verticales, sino también mbm.mm
que corren hacia ellas desde las distintas partes del escenarlo
formando angulos rectos, que siempre crean conflictos y fuerza.
Hay dos lineas que parten de la vertical en el nivel superior y.
dos a nivel del escenario que, juntamente con Jas vertica-
les, constituyen seis firmes puntales de las esquinas del foro.
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desde las esquinas superiores a las inferiores. Estan alli, por
cierto, aunque no las veamos. Héigase caminar al bailarin
por una de estas diagonales desde -la derecha del foro hacia la

Afadase a ello otro factor: las diagonales invisibles que van

izquierda de la embocadura, y se lo verd andando por el sen-
dero més vivamente expresivo del escenario. Aunque ni si-
quiera levante un dedo, aparecera ante bwﬂmmﬁuo‘m‘.,«OQ.KOMA‘,Mw&nmﬁ@of
de fuerza heroica, utilizando tan solo la arquitectura del espa-
cio escénico (véase el diagrama que indica las diagonales invi-
sibles).

Obsérvense los cambios de énfasis.a.medida que esta figura
camina lentamente en diagonal. A dos pasos de la esquina, los
seis puntales ya no la sustentan y se encuentra sola a la ven-
tura. Hasta nos parece demasiado intrepidez y disparate ale-
jarse de la esquina fortificada, pero sentimos que debe avanzar
y probar su fuerza. Hay un punto débil y precario en el ca-
mino; la esquina ha quedado atrds y no ha ganado atin la
fortaleza del centro. ;Se pondréd de manifiesto su fragilidad o
proseguird resueltamente con todo el impetu original? Luego
el influjo del centro comienza a fortalecerlo: en el centro no
hay conflicto peligroso, sino equilibrio v sostén. Muchas veces
traté de calcular cuantas fuerzas actiian sobre el centro de un
escenario, pero nunca llegué a determinar la totalidad de éstas.

,. ;M /
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Dirfa que hay por lo menos once lineas que ‘no.s<mammb, ademas
de la seguridad psicolégica del disefio mﬁdmﬁﬁnow El nwwﬁ,o. a
menudo llamado erréneamente el “punto muerto , es sin am&m
el punto mas intenso expresivamente @mwv escenario, Mmﬁo st,-
plica asimismo una curiosa debilidad. Cuando HOM discipulos
advierten su fuerza, componen trozos y hasta bailes mb.ﬁmwom
en esta zona. Después de algunos momentos, la .mﬁmmum comienza
a desvanecerse, casi como si menguara la corriente de irradia-
cién. Muy pronto, y a menos que el movimiento sea mvmowwgﬁ,m,
nos sentimos inquietos:- ha desaparecido la magia del centro.
Fn realidad, todas las zonas del escenario parecen ﬁmdmm%ﬁmsw
LE 29 . .

ritmo fluctuante ‘nHm‘Qmwﬁm,%; decreciente. El abuso las

el descanso las refresca %Vﬁmoﬁnm. No es posible dictar Hmmwmm
mwmm,.ma&wm tan wdﬂwnmmzmw se aprende a través de los consejos
vy de la experiencia.

Nuestro bailarin ha ganado el centro y se encuentra en la
plenitud de su fuerza (sin otro gesto que el andar). Nos ale-
gramos por él, pero no se detiene ni se mmaoﬂ..m.m mmm<m.bmmm
ya la gloria del punto culminante. Lo vemos dirigirse hacia vm
esquina de la embocadura y hacia el olvido. Sabemos que debe

pasar por otro peligro, el punto débil entre el centro y la es-

v%\ 4 WJW w

S1




BL OFICIO.

quina, pero no tememos porque el fin ya estd préximo. Llega

mwrmmmmm%wwo..memHaomH Hmocm&wmywcuﬁomm@mwﬁmm.mmm_wm
otro refugio, no tan fuerte, pero conocido, o la entrada de una
tumba? La figura desaparece, cortada a golpe de cuchilla por-la:
vertical final, Fue solo una caminata, pero jcudn dramética y
vibrante en todas sus alternativas! Otra observacién: al acer-
carse en su camino a la salida del proscenio, este ser humano
impersonal, remoto, desconocido, se ha transformado en un ami-
go, en alguien que nos interesa. Cuando ha llegado a la salida,
cuando esti cerca de nosotros, tomamos contacto con él.-Ya no
es una abstraceidn, sino un semejante.

Consideremos ahora las esquinas de la embocadura. No son
en modo alguno tan fuertes; son menos las lineas que conver-
gen en ellas y su principal caracteristica es que ponen en re-
lieve el elemento personal. No podemos creer en la intensidad
ni en el sentido simbélico de quien por aqui entra; es uno de
nosotros, vestido; se revelan demasiado los detalles de la perso-

nalidad y del semblante. Ademéas no puede desplazarse por la
© via triunfal que se abre ante la figura a foro. Puede natural-
mente andar por la diagonal que va desde el proscenio al foro,

pero. se debilita a medida que camina porque estad de espaldas

st aiudnbeg Sl A

y porque se aleja en

<mNmm avanzar. Podria caminar hacia

atrds para quedar de frente a nosotros, pero de nada serviria y

rayaria en lo cémico. Podria desplazarse en otras direcciones al

entrar —a través del escenario, por ejemplo— pero seguiria
resultando personal. No se puede decir nada serio ni importante
tan cerca de las candilejas, a menos que se trate de una arenga
para vender bonos. Esta zona se presta para la comedia, y para
la presentacién de celebridades que quieran hacer llegar un
mensaje personal. Poco falta para que los comediantes se caigan
por el borde, confiados en su certero instinto de acercamiento.

Las personas que entran por las esquinas de la embocadura,

solo pueden hacerse mas personales a medida que se mueven

por el proscenio, 0o mas remotas y retraidas. (Véase la pagi-
na 81 donde se ilustra la entrada por una esquina de la embo-

cadura.) , .

- No obstante, las esquinas de la embocadura se prestan a
veces para buenos mutis, que llegan a conmovernos mucho si
han sido precedidos de secuencias realizadas en zonas fuertes y
que reclaman un final brioso, personal o precipitado. Los mutis
por el proscenio pueden hasta ser siniestros o tragicos si la
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idea exige una culminacién del tormento personal. Por ejemplo,
al final de Los desterrados de José Limoén, Adan y Eva se van
lentamente por el proscenio al abandonar el Paraiso para en-
trar en el mundo del dolor y del sufrimiento. Nos sentimos
identificados con ellos de manera personal, son nuestros pri-
meros antepasados.” Un mutis por el foro hubiera hecho apare-
cer todo como mitico; no tendriamos la sensacién de proxi-
midad. La leceién que esto nos brinda es que las zonas del

s 0 las nieg

escenario apoyan v destacan diversas concepciones o las niegan;

= Sebutl D, Ml ol

es necesario que el corebgrafo las escoja conscientemente.
Pédriamos detenernos largo tiempo sobre las cuatro esqui-
nas y sus diagonales. Surgen muchos experimentos fascinantes
para el alumno y para el coredgrato. Por ejemplo, inténtese
deliberadamente una secuencia en diagonal desde una gsquina
del foro hacia el proscenio que ponga de relieve un movimiento,
culminante en las dos zonas débiles y que sea timido en los
puntos fuertes. Puede iniciarse en el escenario o con una en-
trada por la esquina valiéndose de movimientos vagos, indeci-
sos; elevarse con un acento agudo y fuerte entre la esquina y el
centro; llegar al centro vacilante y débil; y proseguir hasta
el final, que puede ser desfalleciente bajo el proscenio verti-
cal. Pareceria la expresién de una personalidad perversa y neu-
rética. Si éste fuera el propésito, seria una de las formas de
lograrlo. Repitanse luego los mismos movimientos, pero hacien-
do que correspondan los momentos fuertes y débiles con las
respectivas zonas. De inmediato se restituye la cordura y la
salud de la figura, con solo ciertos pasajes no dindmicos que
indican el reposo y la acumulacién de fuerza necesaria para
otro esfuerzo. Otro experimento: pruébese una breve secuen-
cia con puntos desfallecientes, en distintas zonas de la diagonal.
En la esquina del foro una caida parece algo ajeno, enfermizo,
impersonal, como un animal que se esconde. En la zona siguien-
te, la parte débil entre la esquina y el centro, la correspondencia
entre ambas debilidades mnos hace sentir que es realmente
desesperante, pero se trata de una desesperacién distante, paté-
tica, solitaria; no nos duele mucho. En el centro, 1a negacion
de la vida parece tragica, hasta heroica. En el nuevo punto
débil despierta nuestra compasion, especialmente -porque esta
tan cerca de un refugio psicolégico, la vertical del proscenio;
el abatimiento en la esquina puede ser casi insoportable: la
cesacién de la energia al alcanzar Ja meta. Podria ensayarse
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una secuencia similar con wswgobmcmm_ﬁor agresion y vitalidad.
Es posible hacer lnego interesantes deducciones sobre la come-
dia al procurar resultar divertido en los distintos puntos. Seria
verdaderamente una hazafia parecer gracioso en una esquina
del foro. Todo conspira contra ello. Es un lugar demasiado
lejano, mitico, ¥ hasta Danny Kaye lo encontraria diffcil. (Siem-
pre vemos a Danny Kaye y.a los demés comicos casi sobre las
rodillas de los mmwmoﬁmmowmm.v El tnico sitio donde la oogmmﬁm

puede lograrse es en la segunda mitad del escenario, desde el

centro hacia las candilejas. La distancia es enemiga del humor
y también lo es una forma arquitectonica severa. La psicologia
Je lo absurdo debe reducir al ser humano a sus proporciones
ordinarias porque de lo contrario asume una seriedad muy
poco coémica. Hay naturalmente excepciones. Por ejemplo, una
satira sobre la pomposidad podria aprovechar la grandeza de
las formidables esquinas, y S€r devastadora y arrogantie en el
centro. Pero para el togue frivolo en general, ninguna zona de
la diagonal es buena. Es wwmmmigm actuar méas sobre el pros-
_cenio. Estas explicaciones parecen muy obvias por cierto, y sinn
embargo he visto casos en que los alumnos trataban de resul-
tar divertidos contra el telén de fondo, donde no Jlegan a inte-
resarnos, o se guedaban demasiado tiempo en el centro; come-
t{an, en fin, todos los errores posibles. No es una comparacién

muy precisa, pero podria decirse que. el escenario es.como. el

teclado de un piano: el.d edo_debe tocar la nota justa.o-todo
esta perdido. . :
Hay otra forma de utilizar el espacio de la diagonal, que

resulta reveladora y hasta sorprendente. Haganse acompafar
al piano algunas de estas secuencias. E1 oido nos dice mucho
acerca del animo y el caracter de la ejecucion. Un acompafa-
miento estricto que siga las alternativas del movimiento fuerte
o débil parece normal, aungue no sea excitante por falta de
contraste. Si concuerda rigurosamente con los acentos y los mo-
vimientos, resuita verdaderamente aburrido. Invirtamos ahora
el procedimiento. Si el movimiento fuerie se apoya en un soni-
do suave y viceversa, se produce un efecto curioso. La musica
parece una antagonista; la figura del bailarin lucha por ser fuerte
sin estimulo; y en sus momentos mas vulnerables, la musica
parece querer destruirlo y dominarlo. Pero el bailarin es el que
vence; la vista predomina sobre el oido. Es como un dialogo. La

S T 0L amiemiemn Aesvirtuar el animo. Supongamos que
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el bailarin tiene preparada una secuencia bastante seria, un
segmento de una de las grandes crisis de la vida. Acompéafiese
esto con una musica trivial sin intensidad de sentimiento. El
bailarin no se fortalece por el contraste, mas bien resulta vacio,
tonto y presuntuoso. Tal es la virtud del sonido para dar el
clima emocional. La misma secuencia con una musica ligera, con
algo de jazz, hace que e] bailarin parezca cinico; finge seriedad
pero no es sino descaro, no cree en nada. Son infinitas las va-
riaciones posibles. Me temo que, €n general, ni los coredgrafos
ni los compositores tienen presentes estas mutaciones y sutile-
sas de la combinacion. Casi siempre componen Jlanamente y 1o
salen de la simultaneidad.

e de referirme ahora sucintamente a otras zonas del es-
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cenario. Todo el centro_es_sumamente potente, desde el punto

N s RN

mas distante hasta el borde, Pero el “punto_muerto” es el de

i et e i S~ o haffovinnhin ) PhrtadlB mihaivistotusind i e rna

méxima potencia. Obsérvese la figura que camina Jentamente

piniuaisiaiametmbattt

por el centro desde el fondo hacia el frente. Cuando esta lejos

es misteriosa, de gran potencialidad dinémica y simbdlica, mu-
cho mas que si estuviera fuera del c¢

@Hm@mﬂﬁﬁp. el nmbﬁo.&moﬁwﬁmmo y aumentan su

tuviera fuera del centro. A medida gule avanza,

limensién y su

s Yonn e

poder.. Nétese entonces que ‘2 medida que se mueve hacia. el

primer plano, aunque se destaca su mayor. tamafio, difminuye

R =ty

waw.mmwbmﬁm,mz%ﬁmﬁmuu:.:w»om Hmmomd@mmu.mml.o&obmmmorma
estar las candilejas —vemos a una condiscipula con nombre,
cabello y silueta propia; es decir, una joven real, ni:magica
ni potente, que no comunica ni puede comunicar nada mas que
lo familiar 'y lo trivial. No_es culpa de ella, sino del lugar en
que se encuentra. Si quisiera ser tragica o heroica en este plano,
resultaria desconcertante y hasta satirica. Al Jolson cantaba
“Mamy” al borde del escenario y su popularidad crecia cada
vez mas, pero Cleopatra no debe ‘acercarse a las luces. La
distancia produce la fascinacién, como ya se sabe, vy ello se
comprueba sobre todo en la danza. (Véase la pagina 85 para
observar la importancia del centro.) ,

Al comentar el valor relativo de las direcciones, del_movi-

miento, diré que mwym<mbnm,&wmnmo« €s mas ﬁo@m.mm.mo porque el
cliETpo y toda la dindmica del bailarin procuran una comunica-
cién franca; luego vendria el desplazamiento en ‘diagonal, el
BoAﬂgmeo.,@mmemwmmo a costado, y por 11ltimo el girar. El mo-
vimiento girando, ya sea un giro individual, o un desplazamien-
to en cireulo de todo el grupo, es excitante cuando se realiza
con una técnica impecable, pero los dngulos de la figura cam-
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bian tan rapidamente que casi mmmvmm,mmmmm;wﬁ,mbmﬁﬁwnmn&b y.el

isass T

disefio lineal, quedando solo la proeza fisica como elemento de
estimulo. El especticulo de un grupo compuesto por muchas
figuras que se mueven rapidamente en circulo entusiasma prin-
cipalmente por la reiteracién de la vitalidad. fisica. El circulo
nada dice, aparte de que la vida no tiene fin; solamente se
mueve y nos lleva consigo. No lo sefialo en demérito del circulo-
La sensacién de continuidad que da es muchas veces la ténica
justa para un tema. Como ejemplo del efecto enervante del
circulo, imaginese a una bailarina que quisiera crear una ca-
racterizacién de alguna reina autoritaria de la historia. Seria
equivocada idearla de modo que la dama entrara por la parte
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media del costado (punto muy débil para cualquier comienzo
o final) y empezara a moverse en un circulo. Por muy drama-
tico e ingenioso que fuera el movimiento, los 4ngulos cambian-
tes y la fluidez del circulo obrarian en desmedro de la idea.
Cuénto_mejor seria presentar esta figura casi totalmente de
frente, con unos pocos gestos, tal vez muy sencillos, para que

conozcamos a la persona inmediatamente y tengamos conciencia
de su 4rnimo inferior a través de la comunicacion directa:
Como simple regla empirica, digamos_que hay_seis zonas

débiles y siete zonas fuertes en mHmmomH@mEo?mwmmmw&mmwmgm

‘gue Tigura ™mas adelante). Debemos agregar que si bien el mo-

vimiento resulta personal cerca de las candilejas, por lo cual
este espacio solo se presta para estados de animo intimos, tam-
bién pierde fuerza a medida que se desplaza hacia el foro, ex-
cepto en el punto muerto. Recuérdese que los principales sen-
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deros _de_irradiacién son los de las diagonales y el que baja

por el centro; que los costados son muy.ineficaces para las sali-

O

das v los mutis, y para cualquier movimiento. En realidad,

exceptuando las esquinas y el centro del foro, los demés puntos

Faint iiivad SR
son débiles para salir a escena o_desaparecer. Pueden idearse
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ifnmumerables estudios para indagar cuéles son las cualidades
distintivas de estas zonas. Ya ha quedado atrés la idea de que

el escenario es un piso. &Fm;ﬂm@.m;@m apoyo: se ha convertido en

’

un instrumento musical sensible. Les pido a mis discipulos que
no lo consideren estatico, sino dinamico, lleno de vibracion y: de
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sonido, con el volumen bajo control del compositor.
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Estos comentarios se refieren al significado natural del es-
pacio escénico, que tiene en general un sentido singular en la
danza. El teatro hace otro uso del escenario, en parte porque
en ningn momento esta el espacio tan abierto como en la
danza. Los temas de las piezas, Operas, etc., exigen a menudo
muchos muebles o decorados. Ningun actor tiene ocasién de
caminar por la diagonal mégica. En primer término, porque es
probable que no haya una entrada en la esquina y ademas
porque encontraria un sofa, una mesita, sillas o personas en el
camino. Los problemas de espacio son entonces oogwwmﬁmgmmw/m/
distintos. Debo confesar gque siento un gran entusiasmo por el
espacio abierto y vacio, ocupado solo por los bailarines, que se
les ofrece a los compositores del movimiento. Compadezco asi-
mismo al corebgrafo de oOperas o espectaculos mEm tiene que
destacar una danza en las circunstancias més dificiles. Muchas
veces se llena un espacio estrechisimo con veinte o maés baila-
rines, sin otro apoyo visual que el gran coro vestido de todos
colores, los solistas colocados en primer plano del escenario para
que se vean, los decorados complicados con escalones, fuentes,
arcadas, fachadas, estandartes y mil cosas més: una confusion
sin par. No es de extrafiar que el ballet de las éperas quede
generalmente en un plano muy inferior de la escala artistica.

Aunque el escenario puede encararse en la danza utili-
zando solo sus virtudes naturales, ¥ debe estudiarse asi, el sim-
ple escenario abierto puede muy bien alterarse mediante diver-
sas técnicas. Uno de estos elementos es la iluminacién. Si
hubiera, por ejemplo, una razén muy importante por la que no
se pudiera usar una zona potente para una idea importante, la
iluminacién podria salvar la dificultad. Las luces crean la atmos-
fera para los momentos culminantes, borran la figuras cuando
no deseamos que se vean, y de infinitas maneras contribuyen
a la estructura de la coreografia. El hombre que controla el
tablero es un artista que toca un instrumento delicado, con tan-
tas variedades de timbre como una orquesta. No me parece
extravagante decir que muchas danzas mediocres han sido “ade-

rezadas” por una experta iluminacién hasta parecer casi obras

maestras. Le corresponde al corebgrafo informarse sobre la
iluminacién y tenerla presente como valioso medio durante el
proceso de composicién. En la actualidad seria ya demasiado
ingenuo componer una danza en el estudio y mostrarla en el
escenario luego como se exhibe un coche en un salén. (No
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es buena la comparacion: ‘hay exposiciones de autos con tea-
trales focos rosados!)

" Las otras.alteraciones del simple espacio abierto implican
&l uso de decorados y utileria, que pueden servir de apoyo a la
dinidmica y arquitectura natural o destacar puntos en si caren-
tes de énfasis. Ello es legitimo mientras tenga sentido, es decir
mientras sirva para un proposito funcional o dramético. Es de
esperar que habremos ya superado la época en que s esparcian
objetos por el escenario para lograr un efecto decorativo o se
utilizaban telones de fondo ejecutados por pintores de caballete
que casi anulaban a los bailarines.

Ya que estamos estudiando el proscenio y su potencialidad,
creo oportuno detenerme a comentar la proyeccion, que da lu-
gar a problemas muy distintos de los que encara el bailarin
en el estudio. En un escenario convencional hay un solo lado
—1a boca o abertura— que puede utilizarse para la comunica-
cién. Ello exige muchos ajustes de enfoque y aun de movimiento
para que todo el impacto alcance al espectador. La proyeccién
tiene aspectos psicologicos ¥ fisicos. El1 bailarin que se mueve
con confianza capta nuestra atencién porque proyecta su segu-
ridad. El bailarin que actiia con conviceién tiene fuerza; mu-
chas danzas de escasa calidad han “]legado” justamente gra-
cias a la soberbia fe del ejecutante en su trabajo. Es decir, que
si uno tiene fe en si mismo es probable que los demas también
le- crean.- Por otra parte, ha habido muchos estrenos funestos
en los que trabajos de excelente composicién se malograron
por el nerviosismo de los ejecutantes. ;Como se adquiere la
confianza? Es una pregunta para los psicologos. Pero todo direc-
tor puede ayudar a establecer cierta seguridad, y hay peque-
fios trucos provechosos como la respiracién profunda, el relaja-
miento, etc. Para los casos arraigados de panico ante el publico,
no hay en realidad remedio conocido, aunque mil actuaciones
satisfactorias sirven por lo general de cura si el bailarin resiste
las primeras quinientas.

La proyeccion fisica entrafia muchos puntos que es preciso
recordar. El primero es tener conciencia de las hileras de per-
sonas que se elevan desde un nivel inferior al escenario hasta
las galerias seis o doce metros mas arriba y que en algunos
teatros también llenan los palcos de los costados. El director
atento tiene en cuenta las lineas visuales de las filas laterales
y evita ubicar todos los movimientos importantes tan fuera de
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foco que la cuarta parte del plblico no los vea. Afortunada-
mente, se estin dejando los antiguos teatros, en particular los
de épera, en los que un tercio del auditorio solo veia la mitad de
1a escena. Quedan, no obstante, todavia muchos, y para los que
ocupan las localidades més baratas, la tinica manera de saber lo
" que ha ocurrido es leer el comentario que escribe el critico que
se sienta muy cémodamente en el centro de la platea.
_ Cuando trabajamos sobre la proyeccién en el estudio, sefialo
que la tonica es la comunicacién con el espectador y explico que
‘el centro focal del movimiento- debe llevarse hacia arriba y
hacia afuera. Los discipulos deben desechar el nivel de intimi-
dad a que se han habituado en el estudio, donde los bailarines,
el maestro y los visitantes estan en el mismo plano horizontal.
Para proyectarse efectivamente hacia las galerias, la cabeza y
los ojos deben estar en alto, y es preciso desarrollar un sentido
consciente de la distancia. A menudo el alumno estd demasiado
absorto en las complicaciones de su trabajo para recordarlo y
hay que advertirselo repetidamente hasta que adquiera esta dis-
ciplina. “No llega usted hasta el espectador de la galeria”, me
oyen observar hasta el cansancio. Las peliculas grandilocuen-
tes de antafio son, en este sentido, esclarecedoras y deliciosas.
Recuerdo una versién de La dama de las camellas con Sarah
Bernhardt. Estaba de pie en una puerta del foro. Varias veces
durante su discurso emocionado alzaba la hermosa cabeza y sus
ojos se comunicaban con la ultima fila de la galeria. Era un
gesto artificial, si, pero justificado a los efectos de la proyec-
cién. Hoy en dia la actuacién escénica es tan natural que el
piblico de las localidades altas solo ve el cabello de las cabezas
y apenas oye un vago murmullo. Siendo la danza, de todos
modos, mucho mas estilizada que el teatro, el bailarin no solo
debe sino que esta obligado a emplear el arte de la proyeccion,
por muy afectado que les parezca a los realistas. También a
este respecto hay que tener en cuenta importantes ajustes en
las lineas del cuerpo. El mayor impacto corporal debe dirigirse
hacia el frente siempre que sea posible. Ello no significa que
los bailarines deban fijar la mirada en las galerias y quedarse
-siempre de frente, sino que hay que modificar y ajustar las_di-
recciones del rostro y del cuerpo.
 No creo en el bailarin sin rostro. No puedo aceptar la teoria
de que la cara sea algo que se lleva sobre el cuello, mientras
el cuerpo guarda toda la significacién. En la comunicacién dia-
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ria, nos dirigimos a los rostros, leemos en sus faccilones, res-
pondemos primordialmente a las expresiones y palabras que de
ellos proceden. Imaginemos lo desconcertante que seria si todas
nuestras amistades decidieran que es indecoroso mover los ojos
v los musculos de la cara; si renunciaran a las sonrisas y a los
gestos y nos viéramos forzados a hablarles como si fuesen pie-
dras. No encuentro razén alguna para eliminar la expresién
facial en la conversacién privada ni en escena, y me parece
sumamente arbitraria e irracional la ausencia de vitalidad. Me
refiero naturalmente a los casos en que el objetivo es la comu-
nicacién humana. Si la finalidad fuese otra —1la impersonali-
dad, por ejemplo, o la abstraccién— el rostro impasible me pa-
rece indicado. ,

Las lineas de la figura desaparecen casi cuando se elige
mal la direccién y se desbarata mucho esfuerzo si el movi-
miento no se ofrece claramente a la embocadura del escenario.
Por ejemplo, un bailarin de pie en segunda posicién de perfil,
desperdicia la mitad de su cuerpo. Asi como es absolutamente
elemental que el actor pueda ser oido, el bailarin ha de ser
visto. Sé bien que es muy desalentador decirle al joven coreo-
grafo que ha puesto todo su entusiasmo y empefio en un estudio
o en un baile: “El angulo esté equivocado y no se ven los
brazos. No nos dé la espalda, privandonos de su rostro, durante
tanto tiempo; prepare un salto distinto; no se ven las piernas”.
A veces las observaciones son tan frustradoras que es prefe-
rible pasar por alto algunos errores minimos a fin de que el
discipulo tenga la sensacién de haber logrado algo. (Véanse las
figuras siguientes, donde se ilustran ejemplos correctos e in-
correctos.)

El ballet clasico resolvia el problema de la proyeccién va-
liéndose de los medios més simples. El corebgrafo sabia perfec-
tamente que el movimiento de frente, en diagonal hacia ade-
lante, o circular le aseguraba bastante proyeccién y frente. De
modo que después de ejecutar un paso en una de estas direc-
ciones, al-encontrarse el bailarin en el primer plano, se le hacia
caminar hacia un punto del foro, desde donde podia avanzar
otra vez. Sospecho que también le permitia al bailarin un muy

- necesario descanso. Sea comno fuere, este elegante “paseo0” es-
todavia una de las caracteristicas de la danza clasica, aunque
“los corebgrafos ahora sientan que es cuestién de honor inventar
‘un movimiento ingenioso para no recurrir al antiguo ardid.-
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No debe descuidarse otro aspecto de Ia proyeccién con refe-
rencia al espacio. escénico. Se trata del saludo al agradecer al
plblico. Esta es la conclusién después del final de la danza y es
sumamente importante como Ultimo gesto del bailarin. Creo .
que las reverencias debén componerse con cuidado aunque de- |
ban parecer espontaneas y naturales. De todos los elementos 3
de 1a reverencia, el mas importante es la conciencia del espacio.
La esencia del saludo de los bailarines es dar las gracias como—
anfitriones a los huéspedes presumiblemente encantados. Pri-
meramente deben dirigirse a estos huéspedes, NUMerosos pero
“dispersos, que los felicitan en noE.c.E“o. En otros tiempos, la !
élite se sentaba en la platea y en los palcos; la familia real tenia
su palco especial, a veces cerca del escenario, a veces en el
centro; y el vulgo ocupaba las galerias. Las normas de la eti-
queta exigian que se manifestara en primer término el reco-
nocimiento a las personas de sangre real, luego a la aristocracia

CORRECTO " INCORRECTO
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y por dltimo al pueblo, que no estaba tan hastiado como para
conversar y coquetear durante la representacién de los artistas,
y era por eso muy estimado. Este plblico clasificado facilitaba
el saludo: primero al palco real, luego a los palcos de ambos
costados (sucesivamente), después a la platea y, para terminar,
a las galerfas. Cada inclinacién se hacia por separado, con una
pequefia pausa, acordandose el bailarin de modificar la posicién
de los pies, del cuerpo y del rostro en la direccién debida. Ya
casi no existe esta rigurosa formalidad. A menudo se produce
en cambio un deplorable vaivén-con figuras que parecen flotar
y sumergirse sin cortesia ni dignidad. A mi juicio, en las ocasio-
nes que no son de gala, cuando no hay palcos embanderados
ni protocolo, el saludo formal debe cefirse a la pauta siguiente:
al avanzar hacia el centro del primer plano, la primera incli-
nacién comienza en alto, dirigiéndose hacia la galeria y bajando
hasta la platéa en un gesto continuo. Si hubiera que hacerlo
més completo, podrian agregarse dos inclinaciones, de un lado a
otro. Cuando solamente hay un bailarin el triple saludo no es
excesivo. Cuando hay muchos solistas basta con una simple in-
clinacién; de le contrario, el proceso se prolongaria hasta el
ridiculo. Otro detalle: la direccién general de la inclinacién es
hacia adelante, pero contiene un retroceso, de modo que la reve-
rencia es seguida de unos pasos hacia atras, repitiéndose en el
foro, como el anfitrién. que se. despide de los huéspedes con
repetidos adioses hasta llegar a la puerta.

Fl saludo es en realidad un problema fascinante, con azaro-
sas trampas en cuanto a la medida, el porte, la proyeccién y el
estilo. Los saludos deben variar de acuerdo con la danza que
les precede. Los de comedia pueden ser mas rapidos, hasta
graciosos, pero los que pertenecen a danzas serias o tragicas
deben mantenerse dentro del ritmo y gesto que corresponde al
4nimo de las mismas. jQué chocante nos parece 1la reina trégica
que nos ha conmovido en.la accién cuando aparece luego con
una sonrisa que demuestra su complacencia ¥ quiebra nuestro
encantamiento! Las reverencias son a la vez muy reveladoras
en cuanto a la personalidad. La inclinacién condescendiente o
arrogante del joven bailarin que nos impresionara como un
fresco adolescente traduce inquietantes {rasfondos y presagios.
Igual desconcierto produce una inclinacién apresurada, huidiza,
al terminar una danza serena y noble. o

Los alumnos deben aprender a mantener una conducta escé-
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nica y es preciso estimularlos para que piensen y trabajen

‘sobre el saludo adecuado, en vez de postergar un detalle de

tanta importancia hasta el tltimo ensayo general. Sé de ciertos
casos en que los saludos ni siquiera se ensayaron. Los solistas
suelen comportarse razonablemente bien, pero los grupos requie-
ren disciplina. Cuando los espectadores ven un saludo de con-
junto bien hecho pueden estar seguros de que se ha trabajado
con esmero, porque son infinitas las dificultades que se presen-
tan. Los bailarines se demoran, se olvidan de entrar o de salir,
charlan entre cajas, no retienen los tiempos ni llevan cuenta
de los telones, y finalmente saludan a las lombrices. Con cierto
sentido del humor, esto pareceri una comedia de errores. No
hay nada més cémico que la pequefia corista que sigue salu-
dando cuando han desaparecido todos los demés. O que el panico
reflejado en la cara de quienes entran cuando no deben. Ins-
tintivamente todos se empefian en saludar a hombrecillos de
Liliput a un metro de distancia. La observacién méas repetida
por mi es: “Eleven el foco visual”. En resumen, es preciso in-
culcarles a los alumnos el sentido espacial y social del saludo al
igual que cualquier otra técnica.

Puesto que estan ahora muy de moda los escenarios circula-
res, corresponde formular ciertas consideraciones al respecto.
(Los escenarios de esta naturaleza para televisién, cine o fines
especiales abarcan tantos procedimientos distintos que no
intentaré siquiera abordarlos.) Abundan los escenarios circu-
lares, particularmente en pequefios teatros y en pabellones de
musica de verano; y se invita a la danza a participar en ellos.
Diré lisa y llanamente que, en mi opinién, estos escenarios cir-
culares son lesivos para la danza. Ello se debe a una razon
evidente. La danza es un arte visual, pero a diferencia de la
buena escultura no es igualmente atractiva desde todos los
angulos. Se da mejor en una sola direccién. En este sentido
difiere totalmente de las artes auditivas. La soprano que nos da
la espalda tal vez no esté tan bien como de frente, pero el tono
es el mismo y casi todo el arte .se mantiene intacto. Lo mismo
ocurre con el didlogo en una obra de teatro. Lo que importa es
la palabra. Mientras se la oiga, el espectador domina la sustan-
cia de la obra aunque pierda algo del “oficio”-si estd detras
de los actores, Los defensores del teatro circular destacan su
intimidad. Alegan que muchas més personas se encuentran cerca
de los actores, por lo cual se hace mas intenso el impacto. Es un
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argumento valedero tratandose de una obra teatral, sobre todo
si presenta situaciones entre personas corrientes con quienes
cea facil la identificacion. Puedo imaginar que Nuestro pueblo 0
£l zoo de cristal se enrigquecen con la participacién de un audi-
torio que esté casien el escenario con los actores.

Pero hay una enorme diferencia entre el teatro y la danza.
Cualquier baile, aun el mas popular, es mucho més estilizado
que una obra de teatro. Lo que para el bailarin es un simple
andar corriente, es ya una distorsién del paso —o, si prefieren,
una idealizacién— de modo que ningtin personaje teatral cami-
narfa asf. Entiendo por ello que el bailarin no se ve favorecido
por una mayor intimidad, porque no busca ser més real y natu-
ral, sino maés estilizado y magico. Estar demasiado cerca del
mago, captando sus juegos de manipulacién, es destruiz todo el
goce de la ilusién. Es por estas razones que Creo que el esce-
nario enmarcado, o la proyeccién hacia un solo lado, es prefe-
rible para los fines de la danza.

Reconozco, no obstante, algunas excepciones. Por ejemplo,
las celebraciones anuales de los Hanukkah tienen lugar en enor-
mes ruedos y constituyen un espectaculo para miles de perso-
nas. Surge aqui la danza popular, a menudo en circulo o en
formaciones germétricas que son casi igualmente buenas desde
cualquier angu.lo. Cr uno de los elementos de una vasta epo-
peya, la danza de i1, = popular, que Do depende de la proyec-
cién draméatica o lineal, no decepciona. En realidad, el espec-
thculo la necesita. ;Qué seria de la celebracién sin el gran
baile?

TRABAJO PRACTICO

Traer un estudio aprovechando el espacio escénico, y un
saludo adecuado. Procurar incluir elementos de los estudios an-
teriores, tales como la frase, un contraste de dindmica, disefio,
ritmo y motivacion. C .
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PEQUENOS GRUPOS

El término “grupo”, en la danza, surgié con las compafiias
de danza moderna. Anteriormente el conjunto se denominaba el
cuerpo de baile o, sencillamente, los bailarines, para distinguir-
los de los solistas. Hay una diferencia social implicita, cuando
aparece la palabra “grupo”, para definir la nueva relacion entre
los participantes en una forma de danza que corresponde a una
idea democratica. En el mundo del ballet el rango derivaba, ¥
deriva atin, de la jerarquia de la corte: comienza por el rey y la
reina, y siguen luego los nobles, los plebeyos ¥, por ltimo, los
lacayos y los sirvientes. Los bailarines escalaban desde sus anos
de academia precisamente estos estratos sociales, que solo se
diferenciaban de la realidad en que los plebeyos podian llegar
a ser reyes. Una vez que la joven llegaba a ser prima ballerina
assoluta, quedaba establecida su dignidad de reina mientras pu-
diera desempefiar su parte y no tendria que confundirse ya con
la plebe. En la actualidad, en cambio, es corriente que los baila-

rines actien como solistas o integrantes de conjuntos en distin-

tos momentos.

Ademéas de alterar el modo de trabajar de los bailarines,
este procedimiento democréatico cambia la configuracién misma
de 1a forma coreografica. Ya casi nunca, 0 muy rara vez, actla el
conjunto como preparacién innocusa, para dlinearse luego y reci-

‘bir a la realeza encarnada en la primera bailarina y/o su par-

tenaire. Las danzas de conjunto en el estilo clasico solian tener
muy poca importancia. Servian como introduccién para la obra

‘y durante la misma mantenian la atencién de los espectadores

mientras los solistas se preparaban para volver a deslumbrarlos.
Pero eran muy utiles, para la culminacién de la pieza, en un
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final brillante. Los ballets del siglo xIx terminaban general-
mente con el escenario lleno de gente saltando y girando, con
los solistas en el centro, final que aun hoy se da con frecuencia.
La danza moderna se basé en un concepto completamente
distinto de las relaciones humanas, y por tanto, de los bailarines.
Los grupos no eran anénimos, ni estaban integrados por los
bailarines més modestos y menos dotados a disposicién del di-
rector. Se hicieron grandes esfuerzos para preparar y desarro-
llar la personalidad en las compafifas porque el papel del grupo
era ya de importancia vital. En algunos casos todo el peso de la
~danza recafa en el grupo; los solos carecian, en comparacion, de
relevancia y funcionaban més bien como foco o como contraste,
que como reyes y reinas adorados por sus stibditos. Podria citar
muchas de las primeras danzas modernas como ejemplos de
esta nueva actitud hacia las personas y, en consecuencia, hacia
la coreografia. Una de ellas es mi composicién Los Shakers,
realizada alrededor de 1931, en la cual predominaba el conjunto.
Si bien habia una figura central, se le asignaba al grupo el
movimiento més intenso e importante, y en su fuerza colectiva
residia la virtud de la danza. Es evidente que un cambio tan
profundo en la actitud social tendria un efecto radical sobre
la coreografia, liberandola de ciertas formas muy convencio-
nales anquilosadas a través de los afos. En la Grecia clasica, en
Egipto vy en otras civilizaciones antiguas, correspondia al coro
un papel honroso en todas las representaciones draméticas y en
_los festivales. Algunos de los pasajes maés memorables y elo-
cuentes de la literatura dramatica fueron creados con todo amor
para ser recitados por conjuntos corales dramaticos en grandes
ocasiones. Todo ello se perdié con la gloria de Grecia y el
coro no reaparecié hasta el siglo xx. Fue restaurado por la
danza moderna y, hasta cierto punto, por las comedias musica-
les populares. Ahora no es extrafio-que la estrella principal de
la compaiiia salga a escena discretamente con otras personas en
un momento de mucha acecién, lo cual, a su vez, ejerce una

curiosa fascinacién. Los espectadores se mantienen en un estado .

de alerta y de interés, preguntindose cudndo habra de salir
la estrella, y es un juego divertido ver quién la divisa primero
en un grupo al fondo del escenario. En mi opinién, esta forma
de proceder puede resultar demasiado afectada; casi tan arti-

ficial como una fila de bailarines que saluda con una-profunda

reverencia a la primera figura cuando entra. Esto no significa

ﬂ
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.que el sistema de estrellas haya sido eliminado —hasta ciertas

compafifas modernas son reaccionarias en este sentido—, sino,
més bien, que en este aspecto del teatro ha surgido un nuevo

" tratamiento de las personas y un nuevo respeto hacia la gente.

" Por consiguiente, al pensar especificamente en un trabajo
de grupo para alumnos es fundamental encararlo con este prin-
cipio de la dignidad e importancia del individuo. Podria com-
ponerse una obra con un solista secundado por algunas figuras
menores, pero ya no seria la norma, sino la excepcién. Todo
depende, naturalmente, del tema, aunque la idea que actual-
mente se tiene de la danza no conduce a la pauta de la reina
y sus rendidos cortesanos, a menos que se utilice material his-
térico. La relacién reciproca entre motivos y personas en la
danza refleja la manera de pensar democratica y no es ya
ineludible, sino imperiosa si hemos de bailar de acuerdo con la

época. También me refiero ahora a las actitudes occidentales,

especialmente norteamericanas. Otros valores y otras modali-
dades prevalecen en paises lejanos, por anacrénica obstinacién

" "de una élite o porque perduran intactos desde épocas antiguas.

Antes de emprender un trabajo para un grupo, quisiera
sefialar algunas cuestiones puramente técnicas que deben tener-
se presentes. Recordando los estudios de disefio para dos figu-
ras, debemos destacar que la utilizacién de un mayor numero de
personas impone menos complejidad; se hace imperiosa la sim-
plicidad del disefio lineal. Podemos comenzar modestamente
con tres o cuatro en un grupo e ilustrar visualmente no solo
algunas relaciones de figuras en el espacio, sino el hecho de
que con cuatro bailarines, los ochos brazos, las ocho piernas,
los cuarenta dedos de las manos y los cuarenta de los pies, hacen
que el grupo-parezca un ciempiés acosado si todos se mueven
enérgicamente a la vez. La vivida ilustracién ante los ojos de
los discipulos de un criterio erréneo al respecto resulta tan
risible que deberia dejar en ellos una impresion indeleble, pero
lamentablemente a menudo no es asi. Valiéndome de un grupo
de cuatro, improviso algunas posibles divisiones, puramente
matematicas, como, por ejemplo, cuatro al unisono, uno en opo-

~ sicién a tres; dos.y dos; uno pasivo mientras los demas desarro-

llan un movimiento de diversas maneras; tres pasivos o como
acompafiamiento sometido al restante. Estas divisiones también
“se improvisan en diversas direcciones, con salidas y mutis; estu-
diando el espacio escénico, como en el trabajo anterior, y con
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INCORRECTO

EN EL DISENO PARA GRUPOS

los siempre recordados contrastes de dindmica, ritmo y fraseo.
Aun con movimientos necesariamente muy simples, que se Ié-
ducen a veces a caminar o a COITET, los discipulos captan la
idea y estan suficientemente preparados para intentar un tra-
bajo para grupo. Se repasa todo el proceso: comenzar por una
motivacién que tenga accion inherente; tratar de frasear el mo-
vimiento en diversas relaciones, ¥y establecer un principio y un
final. En resumen, recordar todo lo aprendido y aplicarlo a un
grupo.

Hay otro punto de suma importancia. Cuando se forma el.

grupo es preciso, en primer término, elegir un director, una
persona gue se haga cargo de las decisiones finales. Luego debe

R
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SE IMRONE LA SIMPLICIDAD

B

quedar convenido que los cambios de jdeas no degeneren en
controversia; de otro modo se irritan los Animos, se adelanta
poco y se pierde tiempo. Las personas de regular competencia
deben ser capaces de coordinar un estudio de grupo en dos ©
tres horas, 0 menos. .

_'Ocurre con mucha frecuencia un curioso resultado que es
casi previsible en tales estudios: quedan todos estaticos. Por
alguna razon, al pensar en relaciones, el alumno deja de mo-
verse en el espacio, aungue conozca muchos movimientos de

_desplazamiento. Imagino varias explicaciones. Una es que los

alumnos se ven a menudo obligados a preparar estos trabajos
apretujados en salones pequefios. Otra es que, debido a las ideas
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tah dramaticas que escogen, #¢ sumergen en la pantomima
porgue carecen todavia de nociones ¥ de experiencia para trans-
formar sus ideas en movimienlo. Otra es la inercia, sencilla-
mente: todos estos estudios se componen sin misica y el alumno
tiende a trabajar dentro del tempo de su vida nommwmwﬂ\ y del
desenvolvimiento espacial limiiado. Echa de menos el estimulo
de 1a musica rapida, acentuadn, Y Su imaginacion no le propor-
ciona un substituto. Puesto qu sucede tantas veces, trato de
hacerles 1a advertencia ‘de anlemano. “Vengan caminando hasta
el estudio, pero una vez aqul no caminen ni se sienten, ni
permanezcan de pie. El estudlo s un lugar para exaltar la
accion; resistan el letargo y ln tendencia a la pantomima. Y
busquen los contrastes. Tambicn ayuda el contraste en el tema.
Elijan oposiciones simples, como agresién-timidez, perderse-
encontrarse, dngeles-demonios, preguntas-respuestas.” Hay mi-
les de ideas de esta indole, mucho mejores para comenzar que
los temas presuntuosos de cierlos alumnos, como “Un dictador
y sus esclavos”, “Una sociedad fi€ derrumba” o “Lucrecia Bor-

gia y sus parientes”. Las ident grandiosas no son compatibles

con medios escasos.

Cuando los estudios estan listos, pido el acompanamiento,
sobre el cual se cambian puntors de vista. Generalmente el pia-
nista experto es la mejor solucién; pero deben considerarse
otros sonidos, tales como percuiion, canto llano o coral y efectos
sonoros. Estas posibilidades ofrecen una buena oportunidad para
exponer ante la mente de los jovenes la correspondencia sen-
sible entre acompafiamiento y movimiento; y si hubiera tiempo
para ello serfa de gran valor (ledicar muchas horas a realizar
experiencias en este sentido. ‘

Un trabajo de grupo, aun jratandose de un estudio breve,
es una tarea muy dificil a estnn altura, y se necesita paciencia.
Observo que los alumnos no pueden dominar ni recordar mu-
chos de los puntos de las lecriones anteriores. El disefio, por
ejemplo, es a-menudo demasjarlo simétrico y, por consiguiente,
estatico. O carece de proyeccifn (desperdician el movimiento),
el fraseo es borroso o la dinérnir
necesitan palabras de aliento 7 de esperanza, porque todo Tes

parece dificil hasta Io imposible, ¥ lo que crefan entretenido les

resulta arduo. Las clases de cqreografia, como las personas emo-
tivas, son susceptibles a la depr:5100, ¥ el esta etapa sobreviene

1N

41 mondtona. Es entonces cuando

BIL, DISBRO, QUINTA PARTE

el desanimo 'y 1a frustracién, por lo cual se hace enteramente
necesario levantar el espiritu de la clase. Si el maestro no lo
logra, es un remedio seguro invitar a-algunas visitas para mos-
trarles los mejores trabajos realizados. Una buena actuaciéon
sirve a todos de aliciente y las cosas siguen entonces con brio
vy a4nimo renovado.

TRABAJO PRACTICO

Traer un estudio para grupos de tres o cuatro figuras.
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Carirvro XI

LA DINAMICA

La dindmica es el ingrediente que da sabor e interés a la
vida tanto como a la danza. No hay en el mundo fisico que
conocemos un rincén ni una grieta siquiera que carezca de
cierta variedad en su contextura. En la pintura tenemos la tex-
tura de la superficie, el color y la intensidad; en la musica, el
timbre, ademas del forte, piano, legato y staccato; en el mo-
vimiento, lo suave y lo fuerte, ademaés de las gradaciones de la
tensién. Pienso en la dinamica como en una escala que se ex-
tiende desde la fluidez de la crema hasta el rigor incisivo del
martillo.

v toda esta escala es susceptible de infinitas variaciones
en- el tiempo y la intensidad: lento-suave con fuerza; réapido-
suave sin tensién; rapido-brusco con tension (como los disparos
de una pistola) ; moderado-abrupto con poca fuerza (méas bien
torpe) ; lento-suave sin tension (sofiador, indolente o sin espe-
ranza), etc.

La vida ofrece infinidad de ejemplos sobre nuestra avidez
de intereses dinamicos. Los decoradores de interiores trabajan
infatigablemente para obtener los contrastes que transformen
un ambiente sin atractivo en una sala elegante. La combina-
cion de los colores es un aspecto de grave importancia, la se-
leccidn de texturas exige infinito esfuerzo, y el acento adecuado
—tal vez un caballo azul dela Dinastia T’ang— se elige con el
mayor detenimiento. Aun a las personas menos estéticas les
agrada la variedad en el sabor de la comida, en el color de
los trajes, en las diversiones, en.la gente y en la conversacion.

Una civilizacién no dindmica seria en realidad insoporta-
ble y casi demasiado dificil de imaginar. Se comprende facil-

mente que los integrantes de un grupo tan infortunado de la.

raza humana se moririan de aburrimiento. En este sentido, los
norteamericanos son mas inquietos y exigen maés variedad que
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la mayoria de los pueblos; constituyen una nacién a la que todo
le agrada mas breve, més vivo, excitante y en abundancia.

Al trabajar sobre la conciencia de la dindmica con un grupo
de alumnos debemos primeramente observar que los términos
agudo, suave, rapido, lento, tensi6n, relajamiento, son todos
relativos, supeditados a la interpretacién individual segin la
personalidad del bailarin. En el bailarin sereno, moderadamente
répido, con coordinacién natural, lo “fuerte” no alcanza un
grado normal de intensidad. Pero en el espectador surge una
valoracién inconsciente y precisa de la escala dinamica. Sabe lo
que es fuerte o suave cuando mira, pero si le pedimos que
produzca esta escala se encuentra, a menudo, tan preso dentro
de su fisico que no es capaz de darla. Hay casos dificiles, espe-
cialmente con respecto al abrupto. Esta dinamica es el resul-
tado de la capacidad para disponer de stibitas aplicaciones de
energia y de presteza. Casi todos saben ser suaves y lentos. Las
personas rapidas pueden calmarse, y la -mayor parte es de
1a clase dindmica de tempo moderado, pero-se requiere mucha
paciencia y preparacion para hacer mas fogosos a los modera-
dos y lentos. Muchas veces tengo que repetir: “Eso no es
abrupto, solo le parece a usted”.

Otro punto que es preciso aprender es la adecuada elec-
cién del movimiento para dar una dinamica suave 0 rapida y
fuerte. En cuanto a lo abrupto, el cuerpo, exceptuando el del
virtuoso, no esta naturalmente constituido para hacer staccato
cualquier movimiento. Por ejemplo, el movimiento circular en
general no puede parecer cortante, porque la naturaleza misma
de la curva es suave y continua. Ello se aplica tanto al girar
como al movimiento circular de las grandes articulaciones.- Es
imposible hacer agudos los balanceos desde el hombro o de las
piernas desde la cadera. En primer término, no pueden hacerse
con suficiente rapidez y carecen ademés de puntos de acento.
F1 movimiento de este tipo solo puede ser cortante por segmen-

~tacion;-es decir, interrumpiendo. el curso de la curva con impul-

sos acentuados. Por ejemplo, un péndulo desde la cadera puede
interrumpirse o alterarse mediante acentos agudos -de la rodi-

1la o del pie. El giro mismo, a menudo muy rapido, le parece al

bailarin terriblemente brusco cuando lo ejecuta varias veces
sobre un eje, pero la rotacién es curva y ligada y no produce
impresién de brusquedad a menos que se agregue algo, como
el empuje de un brazo, del cuerpo o de una pierna. Este es el
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secreto del famoso giro fouetté del ballet; es la agudeza de la
rodilla que se mueve lo que le da brillo. En contraste, el giro
a la segunda es mucho menos atrayente porque es todo suave.

Es axioméatico que la dinémica fuerte y la velocidad obran
como estimulo, mientras que lo suave y moderado o lento es
sedante. El buen corebgrafo no prolonga mucho ninguna dina-
mica, porque bien sabe que demasiado impetu agota el sistema
nervioso y que mucho legato adormece a todo el mundo. En
este sentido, sin embargo, el alumno tiene que afinar su criterio
para que responda al caudal de la din&mica como un contador
Geiger. Para ello se crean estudios que le brihdan préctica en
el manejo de la dindmica. .

Un ayudante muestra una secuencia de movimiento ejecu-
tada sucesivamente en cuatro din&micas diferentes. Es breve,
consistiendo en tres o cuatro frases, y cada vez se repite exac-
tamente igual. Primero es toda suave y lenta. Debe elegirse
un movimiento que pueda luego agudizarse, recordando que no
todo movimiento se presta para ello. Los grandes disefios circu-
lares para los brazos, las piernas o el cuerpo son casi imposibles
de hacer agudos. En general, los mas précticos son los movimien-
tos similares a estocadas y los de las partes menores del cuerpo.
La secuencia se ejecuta entonces con fuerza, lo cual significa
con rapidos acentos bruscos, pero no necesariamente con un
tiempo acelerado. Pueden introducirse pausas. entre los movi-
mientos para conservar aproximadamente la misma duracién
de las frases. Recomiéndese a la clase observar la diferencia de
animo y sentido que traducen estas dos interpretaciones. La pri-
mera es serena, quizi poética, no apasionada por cierto, porque
tiene una tensién minima. La segunda se destaca inmediata-
mente por su agresividad y calor; actia la emocidn, especial-
mente si se agrega considerable energia a la brusca medida.
Aungue son los mismos movimientos, adquieren una significa-
cién enteramente distinta. : -

Tn tercer término, se ejecuta la secuencia con dindmica al-
ternada, unas veces suave, otras veces fuerte. Debido a la natu-
raleza de la produccién de estos movimientos habra una varie-

dad en la medida asi-como en la-dinimica. La suavidad lleva .

tiempo. La vista debe seguir una linea durante bastante tiempo
para registrar su cualidad, pero.lo fuerte tiene que ser siempre
rapido. Esta secuencia combinada produce un efecto diferente.
Diria que esto es norma. La dinidmica alternada es rica en inte-
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rés y renovadora. Es el plano de comunicacién mas accesible.
Nos agradan, por ejemplo, las voces que tienen estos contrastes,
los trajes “calmos” con accesorios “vivos ¥ agudos” 0 que poseen
por lo menos variedad en el color y la textura. Nos gusta en la
pintura, en la ceradmica, en los tejidos; la musica, el teatro y
la danza, para no mencionar solo la vida. ,
Queda otro proceso por el cual atraviesa nuestra frase y
es el de la dinamica simultdnea. Probablemente habré que agre- .
gar algln material al original para que los contrastes sean
claros. Por ejemplo, si el tema estd en los brazos, un brazo
puede seguir como antes, mientras el otro golpea o se estre-
mece. Podria variarse infinitamente utilizando otras partes del
cuerpo. Los pies pueden hacer gestos staccato mientras los bra-
zos v el cuerpo se mueven en legato, etc. Esta posibilidad es
también muy grata, aunque mucho mas compleja, y produce una
mezcla de gran riqueza. El baile espafiol constituye en este
sentido un ejemplo secular. jQué bien saben esos brazos sinuo-
sos y sensuales combinarse con el taconeo excitante! El zapateo
‘moderno bien ejecutado es otro ejemplo de una técnica seme-
jante, pero su estilo es absolutamente distinto, lo cual no es
evidentemente resultado de ninguna reflexién por parte del
espafiol ni del zapateador, ya gue establecieron sus medios téc-
nicos por una complicada combinacién de ambiente y tempe-
ramento, que seria fascinante reconstruir pero que no incluyo
ciertamente el analisis. Los primeros bailarines modernos care-
cian de tradicién: tuvieron que inventarse la senda propia ¥
como es natural llegaron a ciertas conclusiones ya descubiertas
por instinto siglos antes. Sin embargo, algunas ideas muy fami-
liares, como la suavidad y la fuerza del baile espafiol, pueden
usarse como principio de nuevas maneras y sSon entonces ideas
lozanas revestidas de visos fidedignos de épocas antiguas.

La dindmica es el nervio de la danza, y quien la ignora
arriesga su existencia como artista. A esta altura de las clases,
me gusta decir que todo bailarin tiene ciertas predilecciones,
terrenos afines a su temperamento, en los que tiende a moverse
habitualmente. Uno de ellos quizd sea el contraste dinémico,
pero raras veces constituve la caracteristica dominante. Por

consiguiente, debe cultivarlo con ardor hasta que le sea casi-

imposible moverse en una ténica mondtona. Cada bailarin en-
cuentra una clase de movimiento en la que se halla en su
elemento. Para algunos sera el suave-lento, o el que subraya
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el disefio, el drama o la técnica. Es obligacién del maestro
tratar de sacarlo de sus surcos y lanzarlo a la aventura por
nuevos caminos. En no mas de una leccién veo ficilmente que
alguien se mueve siempre en forma grandilocuente, heroica;
uno es siempre vago e indeciso; otro es pequefio y timido. A la
joven heroica, le digo: “Haga algo comico, higame reir”. Al
timido: “Simule ser el Gengis Kan”. Al letargico: “Sea rapido
como un relampago”. Les resulta penoso y hasta se sienten
intimidados; sienten la desolacién de verse arrojados del nido
v obligados a volar. No obstante, es imperioso tomar medidas
de rigor a fin de ampliar su ambito. .

\

A. TRABAJO PRACTICO

f

Traer un estudio sobre dindmica para una persona, una
secuencia de movimiento a ejecutarse de cuatro maneras: toda
suave, toda aguda, alternando lo suave y lo agudo, y simultanea-
mente suave y aguda.

B. TRABAJO PRACTICO

Traer un dio, trio o cuarteto, con énfasis sobre la dinamica.

Si se dispone de tiempo, estos trabajds se encomiendan
en lecciones sucesivas; de lo contrario se divide la clase y se
asigna a cada grupo un trabajo para preparar al mismo tiempo.

El proyecto en grupo requiere de todos modos una expli-
cacién mas extensa. Haciendo referencia al primer trabajo sobre
disefio, se procede mas 0 menos en la misma forma. El solista
es omnimodo, pero el grupo o el dio exige una inmediata
division del material entre sus miembros. En el trabajo sobre
dinamica proctrese escoger un tema que naturalmente sugiera
contrastes de dinamica v dindmica simultinea o alternada entre
los integrantes del grupo. Por ejemplo, paciencia-impaciencia,
cordialidad-esquivez, terrenal-etéreo. Formulese asimismo una
advertencia en cuanto al exceso de contraste. Puede ser también
muy fatigoso, y el alivio producido por un movimiento unisono,
todo de la misma cualidad, da lugar en si a un contraste opor-
tuno. Comuniquese a la clase que a su. debido tiempo habran
de abordarse los grupos mas grandes y el estudio de la forma
total.

e
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EL RITMO

De todos los ingredientes del arte de la danza, el ritmo es
el elemento méas persuasivo y potente, con la posible excepcion
de 1a técnica del virtuoso y de la personalidad deslumbrante.
Si bien el disefio impresiona, el ritmo es incitante y 1a dindmica
es un colorido sutil en comparacién con un ritmo que arrastra.
Pero el ritmo es también uno de los medios menos utilizados
y apreciados en la danza. Las formas principales de la danza
—el ballet, la danza étnica y la moderna— destacan mucho
més otros factores, como la técnica (mayores estiramientos y
giros méas rapidos), el drama, la originalidad, la pureza del
medio, el encanto y la personalidad o el estilo, y un sinntimero
de otras facetas de ese diamante que brilla més allé de las can-
dilejas. Quienes realmente conocen el valor del ritmo son los
zapateadores y los bailarines de jazz. Los expertos en esas artes
se han hecho castillos en Espafia, con piscinas dignas de Holly-
wood préacticamente solo en base al ritmo. En verdad no sé por
qué existe esta indiferencia en el campo de la danza en general,
pero en todo momento pongo de relieve la gloria y el estimulo
del ritmo y recomiendo a los alumnos que no desechen esa
riqueza.

T1 ritmo afecta tanto a todos los aspectos del ser humano,
y en verdad, del mundo conocido, que podria compararse al
ambiente de la existencia, como el agua en que sé IMUEVe el
pez, teniendo el agua y.el pez también diferencias rifmicas a
las que son ajenos... ;0 no Jo son? Las corrientes y las mareas
se comunican con el pez en forma pristina e instintiva y ;quién
sabe si el agua no responde en algtin sentido misterioso debido
a su inquieto desplazamiento cuando nada? Es una tentacién
considerar al ritmo con una actitud casi mistica cuando se
observa repetidamente que el empleo, la ausencia, la supresion
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y las distorsiones del ritmo afectan profundamente la acecion
de todo, desde los hombres hasta los Atomos. El ritmo es el gran
organizador. Se forman hébitos de acento para mantener la in-
tegracién de los organismos, las pautas ritmicas dan sentido y
sensibilidad a la vida, y la masa de materia que carece de ritmo
es anéarquica, cadtica, una amenaza para toda organizacion.
Fn cuanto a los problemas del ritmo en la danza, todo
director y maestro conoce al individuo arritmico que tiene una
coordinacién tan imperfecta entre el oido ¥y €l cuerpo que no
puede ajustarse a un compés, ni bailar con los otros; pretende
marcar un acento fuera de tiempo y es ritmicamente incurable.
Por mi parte, encuentro que este impedimento es tan serio, per-
turbador y exasperante, que No puedo trabajar con personas
arritmicas en mis composiciones. Representa para mi un pro-
blema particularmente grave porque siento y amo mucho el
ritmo. Con otro director que 1no destacara este elemento, o.cuyo
método permitiera la medida individual del tiempo prescin-
diendo de una medida establecida, los bailarines arritmicos po-
drian actuar bien. Muy a menudo, estos bailarines tienen un
sentido personal arraigado del tiempo que, si bien no se puede
someter a ninguna otra pauta, es sumamente sensible y:provo-
cativo.
Entrar en una investigacién en gran escala sobre el ritmo
exigiria un libro entero, y nios conduciria desde la minucia de
la materia, a través de la evolucién, con toda su flora y fauna,
hasta el hombre; y tras esto, a las conjeturas. Pero. en este
Lbro sobre la danza comenzaremos varios cientos de millones
de afios después del principio con esa extraordinaria produccién
de la naturaleza, el hombre. Tiene cuatro fuentes de organiza-
cién ritmica. En primer término, el aparato de la respiracion,
el canto y el habla, que da origen al fraseo y al ritmo de la
frase. Vienen luego los ritmos en parte inconscientes de las
funciones orgénicas: el latido.del corazén, la peristole, la con-
traccién.y distensiéon de los musculos, las ondas de sensacitn
a través de las terminaciones nerviosas. También el mecanis-
mo propulsor, las piernas, que el hombre descubrié como puntos
~yo sucesivos que le permitian. desplazarse por el espacio,

@ow&owmwoﬁ goce consciente de la medida al trasladar el
" Por_ultimo tenemos el ritmo emocional; el arrebato y la
aacién del sentimiento, con acentos que no solo ofrecen
tes pautas ritmicas, sino gue nos sirven de base para juzgar
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los ritmos: emocionales de los demas. Si yo siento- estas flue-
tuaciones de la pasién, deduzco que el resto de la humanidad
también las siente, en cierto grado.

Para los bailarines, el mécanismo motor es por cierto el
més importante. Aqui es donde comenzd la danza —con los
pies— y aqui continGa principalmente. Y no solo eso, ya gue
creo que la conciencia del acento, de la energia puntuada por
el pulso, procede de este cambio del peso al danzar, y 0
existirfa en la misica ni en el lenguaje, ni en las artes visuales,
si no hubiera sido establecida por los pies de los hombres. Pen-
semos en lo que seria el mundo si estuviera habitado por super-
peces en vez de por Supermonos. E]l acento estaria ausente 0
careceria de significacién. El ritmo no tendria pulso porque el
pez no lo tiene; las aletas se mueven en un ritmo ligado. Su
movimiento, por muy ligero que sea, no es en realidad agudo
en el sentido del paso, sino ondulante y suave. Jamés hubiera
habido relojes —las horas son pulsos en el tiempo— ni tambo-
res ni amor por el acento estrepitoso. Un desfile de peces mar-
chando serfa imposible, se produciria en cambio un avance
sinuoso sin redoblante. Pero tal vez fuera mucho mas hermoso
v benigno para los nervios.

Reflexionando sobre los ritmos de cambio de peso, el me-
canismo del andar consiste en el equilibrio sobre una pierna
mientras los musculos levantan y adelantan la otra. Cuando
comienza el descenso de esta pierna, ya no se necesita fuerza.
La gravedad hace el resto, ¥ el pie toca la superficie apenas
refrenado, produciéndose la “pisada”. Este toque hacia abajo
puede acentuarse y reforzarse con energia hasta ser muy recio,
como cuando se cuadran los guardias de palacio ingleses; o
controlarse y mitigarse, con los dedos sustituyendo al talém,
como en la danza. De todo modos, la gravedad provee la poten-
cia del apoyo. Haciendo nuevamente referencia a los peces, la

gravedad afecta tan poco su actividad que el movimiento hacia
arriba y hacia abajo casi no existe, y se’ atienen a la progre-
sién sostenida por el agua. En-el animal humano, el andar es
la pauta clave de la caida, y la recuperacién, mi teoria del mo-
~ vimiento, es decir, el ceder a la gravedad y rebotar. fista es,
a mi juicio, la esencia misma de todo movimiento. La vida
toda fluctia entre la resistencia y la sumisién a la gravedad.
La juventud esta “abajo” lo menos posible; la gravedad apenas
la retiene en la tierra. L.a vejez toma contacto gradualmente
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con ella y el paso pierde elasticidad hasta el acatamiento final,
la muerte. Hay dos puntos inanimados en la vida fisica, el
cuerpo inmévil en el que son invisibles los mil ajustes gue 1o
mantienen erguido, y la horizontal, la Gltima quietud. La vida
y la danza existen entre estos puntos y forman por lo tanto un
arco entre dos muertes. Esta trayectoria vital esta llena de
caidas y recuperaciones —muy estilizadas y exageradas en la
danza— que dan por resultado acentos de todas calidades y
duraciones. Estos movimientos, en particular los de los pies,
agrandados por otras partes del cuerpo, organizados en pautas
ritmicas, se relacionan como por un cordén umbilical a la vida
de todo hombre. Cuanto mas presteza y rechazo tengan, maés
juventud y vitalidad sugerirdn y ofreceran. Cuanto mas débiles
y esparcidos los acentos, maés seniles y menos dindmicos pare-
cen. Lo cual no quiere decir que la juventud sea buena y la
vejez mala, puesto que es solamente una observacién clinica
sobre la manera en que ritmicamente se suscitan estas impre-
siones de juventud y vejez. :

No solo esta la pauta del ascenso y descenso, de la energia
opuesta a la gravedad, en el fondo de cada gesto de los hombres;
el bailarin tiene el privilegio de explotar uno de los aspectos
més potentes de este movimiento vital cuando lo organiza en
ritmos. Todas las personas responden a un ritmo, aunque sea
complejo, siempre que puedan discernir su esquema. Se ha
observado antes, a pesar de que es en parte inexplicable, que
al hombre le gusta comprender las cosas en términos de forma,
y permanece impasible o se siente descontento cuando con-
fronta algo cuya pauta no entiende. En la danza y en la musica,
las artes que hacen un uso maés consciente del ritmo, el goce
crece si se capta el principio fundamental de la organizacion
ritmica. La gente no se entusiasma con el acento al azar o
demasiado erratico. Esta clase de goce parece estar relacionada
con el descanso y el esfuerzo. Si se percibe la estructura ritmica
no es necesario el constante esfuerzo de la voluntad para com-
prenderla, de lo cual se deriva mas placer y alivio que de una
confusién de acentos dificiles de seguir, con su consiguiente
demanda de atencién y de energia nerviosa. También nos gusta
lo inesperado en el ritmo, como bien lo saben los bailarines y
musicos de jazz. Contra el fondo “sélido” de un compas firme,
resulta delicioso e inteligible. Sin embargo, este tipo de ritmo
“métrico” constituye solo una parte del tema: la que denomino
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ritmo motor. Los otros dos —el ritmo de la respiracién y el ritmo
emocional— son también sumamente poderosos.

El ritmo de la respiracién no contiene el estimulo del apoyo
o acento, ya que por su indole no se refiere al levantamiento y a
la caida fisica de los pies. Ademés, la respiracién corriente no
tiene una acentuacién aguda inherente. No obstante, est4 ligada
al instinto més vital del hombre; el recién nacido lucha para
respirar y vivir, y los moribundos se aferran a la respiracion
como vinculo con la supervivencia. En la danza podemos usar
el simple ascenso y descenso de la respiracién en su ubicacion
original en el térax, pero esto no es todo, de ninguna manera.
La idea del ritmo respiratorio —la inspiracién, la retencion y la
exhalacién— puede transferirse a otras partes del cuerpo. Pode-
mos “respirar” con las rodillas, o los brazos, o con todo el
cuerpo. Esta transferencia no parece artificial, sino milagrosa-
mente natural y convincente. Los pies, aunque participan en
esta clase de ritmo, sirven principalmente como portadores del
cuerpo de un aliento a otro. Estos ritmos de la respiracién son
susceptibles de la mas infinita variacién, segiin las partes del
cuerpo, la duracién méas prolongada o breve y los diversos usos
del espacio. En otras palabras, hay todo un mundo de movi-
miento implicito solo en este aspecto del ritmo. Pero, como en el
caso de los ritmos motores, esté tan descuidado por los baila-
rines, los maestros y los corebgrafos, que en las clases tropieza
con muchas dificultades para lograr que los alumnos lo com-
prendan y rara vez se ven estos ritmos en las composiciones
terminadas.

El empleo del ritmo emocional es mas universal. A casi
todo el mundo le gusta ser dramatico, y en ciertos ambientes es
la meta y esencia de toda composicién. El ritmo emocional puede
forjarse en un ritmo respiratorio, en un ritmo motor o en se-
cuencias de gestos. Es susceptible de muchos tratamientos y
combinaciones con otros factores. Si se utiliza en forma ade-
cuada, su principal caracteristica es su veracidad. Debe con-
vencernos de que esta arraigado en la realidad. Es preciso evitar
que sea tan artificial que nos deje impasibles. Asimismo, no es
nunca mondtono, pues el ser humano no es capaz de conser-
var un sentimiento con una intensidad y un ritmo absolutamente
constantes. En esto difiere radicalmente de los otros dos. Los
ritmos motores pueden ser, si se quiere, terminantemente mé-
tricos y los ritmos respiratorios pueden subir v bajar con regu-
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laridad y estar relacionados con la funcién original. Pero la
emocién, por su naturaleza, flucta; de ahi que la pauta ritmica
dramética tenga que manifestar variacién para ser persuasiva.
Para estar plenamente preparados para irabajar sobre ritmos

emocionales, los alumnos tienen que completar el analisis de la -

‘motivacién y el gesto, que es el Gltimo de los elementos de
la composicién por examinar. ’

Al considerar el ritmo, es oportuno abordar algunos aspec-
tos muy curiosos de los tempos musicales. Pregunto a la clase:
“;Como determinan ustedes cuando el lento se transforma en
moderado v el moderado en rapido?” O sea, ;en relacién a qué
es més rapido lo répido, no en términos de aires convenciona-
les, sino en términos de movimiento? A veces obtengo la res-

puesta que creo acertada: que el andar normal (no el latido del

corazén, aunque es un factor que contribuye) da la medida del
tiempo. Realizo entonces algunos experimentos. Un ayudante
se mueve a distintas velocidades qué corresponden al andar o al
correr. Todos los alumnos estdn de acuerdo invariablemente en
cuanto a lo que es lento, moderado, rapido o muy rapido; pare-
cerfa que hay un sentido innato a este respecto. La apreciacién
normal de un aire musical puede alterarse artificialmente co-
menzando un baile vivamente y acelerandolo hasta el presto,
de modo que el principio parece moderado en comparacién. Los
aires musicales son, por lo tanto, relativos entre si. Lo lento y
lo répido, en relacién con el andar, tienen efectos psicolégicos.
Lo que es mas lento que el paso normal resulta siempre
més aletargado, aunque sea meditativo; lo rapido es siempre mas
‘excitante, regocijante, indica un deseo despierto y una mayor
vitalidad. El paso moderado, el tiempo cotidiano, es siempre
casual, demasiado familiar para que actile como estimulo, ni
emocionante ni profundo. A fin de evitar la combinacién de este
aspecto gris con otro similar, les prevengo contra el exceso de
aire moderado, de simetria, de acentos ritmicos uniformes,
de disefio horizontal, etc. En resumen, apartarse del aplastante
término medio. .

Se asignan entonces trabajos para el estudio de los tres
ritmos, comenzando los estudios individuales. Si los discipulos
estin muy poco familiarizados con estas ideas,-el ayudante
tiene que presentar muchas ilustraciones ante de que estén pre-

.parados para trabajar solos. Siempre hay dos o tres que son

calamitosamerite arritmicos en sentido métrico, y a quienes se
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les aconseja hacer un curso intenso sobre ritmos musicales ¥y
corporales en otro lado. A menudo no han oido hablar nunca
de ritmo respiratorio y para ellos los ritmos mBoQoH.memm signi-
fican ademan y pantomima. Con todo, nos® sumergimos en el
tema y avanzamos conforme a la experiencia de la clase.

TRABAJO PRACTICO

Traer un estudio ilustrando un ritmo motor, un ritmo respl-
ratorio y un ritmo emocional para una persona.
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CapiTuro XIII

LA MOTIVACION Y EL GESTO

Fl movimiento sin motivacién es “inconcebible. Alguna
fuerza es la causa del cambio de postura, sea comprensible o
no. Ello no solo se aplica a la danza, sino al mundo fisico en
general. Los coredgrafos pueden desatender 1a motivacién y lo
hacen sin explicarselo ni justificarlo, pero, por mucho que se
empefien en ser abstractos, no pueden evitar la afirmacion:
“Vivo, por lo tanto me muevo!” La cesacién del movimiento es
la muerte, pero antes el bailarin por lo menos manifiesta: “Soy
un ser humano vivo”. Me imagino que la Gnica manera de evi-
tarlo es encerrar el cuerpo en una especie de caja que no deje
ver parte alguna de la anatomia, que no revele ni un musculo
vivo. ;jHabra quien quiera ensayarlo? Seria realmente una abs-
traccién, pues daria lugar a conjeturas sobre si el traje esta
habitado por un ser humano o por un mecanismo. Aun en este
altimo caso hay motivacién; alguien tiene que haberse inspi-
rado para inventar el mecanismo.

Es evidente que preiiero la motivacién consciente, y me
inclino por lo tanto por - comunicacién acerca de las personas
dirigida a las personas. _:isto desde el comienzo del trabajo
en clase, y también cor s bailarines profesionales, en que el
movimiento debe fundarsz en un proposito, y en que no se haga
un gesto mientras no haya una razén, por muy simple que sea,
que lo exija. Este proceder debe impedir la ejecucién técnica,
fria, mecéanica, porque estid presente el sentimiento. Natural-
mente, hasta la danza técnica tiene una motivacion. Manifiesta:
“Mi cuerpo es experto y voy a deslumbrarlos con proezas fisi-
cas”. Muy de tiempo en tiempo es valida, vy podemos entonces
gozar de la comunicacién con.un verdadero virtuoso. Pero en
realidad pertenece a la categoria de los artificios y de la acro-
bacia y rara vez cabe dentro del Ambito del arte, a menos que
vaya acompafiada por un discernimiento estético impecable.
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Para mi, la danza realmente tediosa e imperdonable es la
que ejecuta el téenico mediocre que nada tiene que decir aparte
de que vive. Si el corebgrafo pudo lograr infundir a su tra-
bajo algunas ideas frescas sobre el movimiento, queda algo
mitigada su futilidad; de lo contrario sufrimos indigencia. Es
1o que ocurre en particular hoy, porque précticamente todos los
bailarines que se presentan en los escenarios poseen una técnica
que se puede calificar entre adecuada y brillante. Si no estad
al servicio de algo, nada ofrece aparte de la comprobacion de
que todos dominan la téenica. Es tal el ansia de los bailarines y
la pericia de los maestros que todos bailan y lo hacen bien; hay
montones de téenicos. Pero, a mi criterio, es preciso agregar
algo para que una exhibicién semejante valga la pena, y ese algo
es la motivacion.

Haciendo una breve comparacién con el teatro, un arte afin
a la danza, ningiin dramaturgo de quien yo tenga noticia escri-
bié jaméas una pieza “ghstracta” con palabras reunidas al azar
y con personajes que entraran y salieran sin razon. Los drama-
turgos pueden ser muy dificiles de comprender, pero casi sin
excepcién tratan de manifestar algo, vy considerarian absurdo
poner en boca de los actores las silabas sueltas de los textos
de diceién. Los trucos o charadas en los que los actores recitan
la guia telefénica se tienen por lo que son: juegos de salén.
Creo que la danza estd firmemente arraigada en el terreno de
la comunicacién. Comete un error cuando asume los elementos
més abstractos de la musica y la pintura, que son artes total-
mente diferentes, cuando destierra al ser humano de la esencia
de la obra. El medio de expresién del bailarin es el cuerpo, no la
pintura, ni la piedra, ni el sonido.

La ensefianza de la motivacion en las clases de coreogra-
fia exige mucho trabajo preliminar, debido a que es un tema
relegado a segundo plano por la preparacién técnica. Los inte-
grantes de una clase de técnica tienen una meta primordial
aunque no lo confiesen. Todos quieren alcanzar un ideal mitico,

_el de ser un joven o una joven de 1o mas de veinte afios, con

perfecta coordinacién fisica, flexible, fuerte, sano, feliz, seguro,
bello, sin susceptibilidad 21 nerviosismo, a la depresién o a la
fatiga. Como capacitacion para la danza dramética, para una
obra que requiera una gama de experiencia y de emocibn, este
modelo estd fantasticamente alejado de la realidad. El bailarin
no tiene ni la méas vaga nocibn sobre como se manifiesta la
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decepcion, el azoramiento o la postracién emocional. Personal-
mente, nunca pude dirigir a algunos bailarines para que expre-
caran de manera convincente el desaliento de la fatiga' o el
ansia de la desesperacion. Sencillamente, no saben dénde ubi-
carlos en el cuerpo; ni logran ser estimulados hasta alcanzar
las cumbres optimistas del éxtasis. Los paroxismos de alegria
no figuran en la preparacién técnica; el joven feliz no conoce
jos extremos, pues vive en el paraiso lisonjero del ideal razo-
nable. A proposito, tendria que haber una clase sobre técnica de
la expresién de estados emocionales mucho antes de que los
alumnos alcancen la etapa de la ejecucién o de la coreografia.
Ts cierto que algunos maestros emplean el movimiento emocio-
nal; en realidad estd arraigado en la técnica. Pero estos gestos,
cuando ocurren, son jinvariablemente muy limitados, derivan en
general de los caprichos personales de su creador y no son lo
suficientemente amplios como para servir de fundamento téc-
nico. Suelo preguntar a los bailarines jévenes como camina una
criatura, o qué sucede en el cuerpo, en términos de actitud ¥
de gestos, cuando sobreviene la vejez, y se quedan perplejos,
aunque han visto criaturas ¥ ancianos durante toda su vida.
Miran, pero no ven. O les pregunto: “Si la desesperacién co-
mienza a dominarlos, ;dénde sienten el primer indicio, ¥y qué
partes del cuerpo lo manifiestan?” No lo saben. Por lo tanto,
para abordar la motivacién, que tiene mucho més alcance que
el ideal dichoso, los alumnos tienen que observar atentamente
sus propias reacciones naturales y las de los demés, y los ejer-
cicios se prolongan bastante antes de emprender estudios sobre
movimientos o gestos motivados.

La motivacién es la esencia omnimoda de la composicién
de la danza, y el gesto es una derivacién de la misma. Para
poner en claro esta diferencia, comencemos por la motivacién y
comparémosla con el gesto. El impulso hacia el movimiento
puede surgir de la fuente méas tenue y sutil, puede ser todo
delicadeza y fragilidad en su origen, aunque lo suficientemente
fuerte como para que algo ocurra. Por ejemplo, la curiosidad
en la astenia moverd apenas un dedo, o tan solo los ojos. Se
torna mas compleja con un matiz de emocién, tal vez de sigilo,
aprension o expectativa. Los alumnos deben experimentar estas
mutaciones y al mismo tiempo tener conciencia de la virtud del
pequeiio movimiento. Por lo general, tienden a malgastar ener-
ofa empleando todo el cuerpo, y nunca s¢ acuerdan @mxm\%\ﬁw\ﬁm@.
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\ diversas partes con fines expresivosj Estos primeros estudios

son muy similares a los de interpretacion teatral, pero no im-
porta. Es preciso explorar las fuentes naturales que dan origen
2 la emocién y examinar luego el proceso por el cual las emo-
ciones se transforman de mimica en movimiento.
Tnvento diversos ejercicios exponiendo sitwaciones senci-
llas, para las que los alumnos escojan movimientos. Por ejem-
plo: usted se encuentra turbado por un problema emocional,
pero después de luchar brevemente toma una decisitn, ya
lo y superarlo, para eludirlo o resolverlo de

sea para afrontar
alguna manera. Este pequefio estudio, a pesar de su ambito
has cosas al alumno. En

mintsculo, sirve para ensenarle muc
primer término, ;como ha de indicar la perturbacion emocional?
Al resumirlo en un pequefio trabajo, tiene una guia permanente

para problemas similaresAla emocién hondamente sentida co-
1 centro del cuerpo, donde el corazon, los

mediato) teden sus-

Gitarse en seguida otras reacciones, de modo que parezcan si-
multaneas\Las manos se elevan hacia esas regiones O hacia
la cabeza, o se aferran al cuerpo, ete. También pueden ocurrir
reacciones en la cabeza, las piernas y otras partes del cuerpo.
Todo depende de la indole del sentimiento. Si se {rata de un

sobresalto, las manos se dirigen al pecho o al corazoén, donde

tiene lugar un inmediato y violento aumento de wmnmwobwom
el deseo de apar-

la cabeza, o a los ojos, si la emocion entraia

tarse de la sensacion aflictiva, 0 si produce llanto. mw&mmwﬂw-
a conmocidn, sino que s€ hace

miento no es subito, como un

consciente gradualmente, la rveaccién se produce del mismo

modo primeramente en la parte media del cuerpo, pero puede
ir acompafiada por movimientos més periféricos, como volver
y alzar la cabeza, entrelazar las manos 0 golpearlas contra un
objeto exterior, 0 por un inquieto desplazamiento de los pies.
El Gnico proceder psicolégicamente incorrecto seria conservar
el diafragma en alto ¥y el académico porte erguido. Se Teserva
esta actitid para los‘cantantes de -6pera ‘que no pueden aban-
donar el diafragma y los pulmones para el canto.

Debemos _exigirle al alumno que medite especificamente
sobre su estado emocional,”en ‘yvez de -entregarse a una vaga
agonia. ;Cual es la causa? ;Ha sido abandonado por su amante

o ha wmm&mo el bolso? Segun el tema son muﬁmumgmam distin-

tos los gestos indicados. También debe relacionarse esto con
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) ESTILIZACION

DEL APRETON DE MANOS
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-~ sstudios anteriores; el tema exige un determinado fraseo,

godzera.
Tlegamos entonces a lo decisivo. Es necesario percibir de
ra inequivoca. He observado gue e€s ‘para los bailarines
—~ momento particularmente dificil de encarar. Como estan

w:mituados a pensar en términos de movimiento, suelen reac-

~-mar con excesiva rapidez, omitiendo las etapas intermedias,

—znifestando solo el hecho consumado. Supongamos due
sz idea es arrostrar una dificultad. Luego de representar
~= todo detalle una gran zozobra, el bailarin se yergue subi-
—s—ente con el pecho arrogante, en la plenitud de su juven-
=3 y coraje. Resulta tan poco convincente gue raya €en lo

~imico. Tienen que verse las etapas intermedias de la reso-

~cién y la cesacion gradual del sufrimiento, por muy bre-
<25 que sean, para que podamos creerle. Las pautas que corres-
~onden estan arraigadas en la vida y en el bailarin, pero éste
~si no ha notado lo que ocurre pOr hallarse absorto en el
para la postura, la belleza, la periecta

Zominio de una técnica
ssordinacién, etc. Los psicologos dicen que la emocion inten-

s=mente sentida tiene una reaccién instantanea en el centro
Zel cuerpo, tanto en el caso de sentimientos sombrios como
sichosos. Durante las primeras etapas, los estudios son més
nien pantomimicos, pero no reparamos en ello mientras se
sobrentienda la relacién entre motivacion™y movimiento. Aun-
que parezca muy similar a la Mbdmmmmmﬁmﬁob dramética, hay
una gran diferencia. T] actor dispone de la palabra.

Para ilustrar la tremenda diferencia entre el bailarin ©
el mimo, que tienen que expresarlo todo solo con el cuerpo,
v el actor que se expresa con palabras, consideremos el mo-

mento del ejercicio precedente: tomar una decisién. El actor

podria asumir una actitud casi desfalleciente o un estado de

agonia y decir sin mover un musculo: “No, no quiero”, termi-
_nando asi la escena. Pero el bailarin tiene que procurar que la
/ megacién sea explicita y visible en el movimiento y no en la ca-
dencia de las palabras, que puede eliminar las transiciones por
>sugestion. .

Muchos estudios de esta fndole son sumamente provecho-
sos y solo el tiempo los limita. Es evidente que este tipo de
preparacién emocional puede también realizarse durante los
ensayos de una obra. No obstante, para abordar el movimiento

motivado en la composicion, los alumnos deben contar con Ciel-

foed

———
PRI~

i+

y

e e g

SRiTe AR

oS

L4 MoTl «...wh..\&»/,. Y EL GESTO

ta guia para la disciplina emocional en su trabajo de clase. Uno
de los efectos més notables de 1a motivacién sobre el movi-
miento es su poder de coordinacién. Cuando el bailarin es
invadido por un sentimiento cuya significacion comprende, se
siente “de una sola pieza”. Es decir, que ninguna parte del
cuerpo se desvia, ni es necesario controlarla o alterarla me-
diante un esfuerzo consciente. Se ahorra asi mucha energia,
pero solo ocurre si el bailarin es capaz de hallar y asimilar las
verdaderas raices de la conducta emocional. No se trata evi-
dentemente de un mero estudio por realizar en clase para luego
relegarlo al olvido, sino de un reto para el bailarin a lo largo
de su vida como profesional y corebgrafo. Tendrd siempre
algo mas que aprender al respecto en cada nuevo papel y en
cada coreografia, a menos que se consagre a las flores y a las
mariposas de la vieja escuela. A lo largo de mi carrera he tenido
a menudo que ensefiarles a los jévenes a cortejar y a las baila-
rinas a ser desdefiosas, coquetas o seductoras, ademéas de ayudar
a todo el mundo a expresar ansiedad, alarma y una infinidad
de estados emocionales. Quiza experimentaran las sensaciones,
perc los movimientos correspondientes les eran ajenos.

Como derivacion o parte de la motivacién también exploro
con los alumnos lo que denomino el gesto. Resulta mas facil
porque los gestos son pautas de movimiento establecidas en-
tre los hombres por antigua usanza, constituyen una especie
de lenguaje de comunicacién o funcién que data del principio
del tiempo y que &S sumamente util porque €s reconocible.
Divido el gesto en cuatro categorias: social, funcional, ritual
y emocional. En cada uno de estos terrencs el hombre ha cris-
talizado el movimiento en pautas, algunas tan estilizadas ¥
apartadas de sus origenes que se requiere reflexién e ingenio

1 movimiento primitivo. Al referirme a éstas

para descubrir e
por separado en el orden en que se estudian, comienzo por:

i

E1, GESTO SOCIAL

Se proporcionan algunos ejemplos, ilustrados por un asis-
tente: la reverencia, el apretén de manos, la despedida, el
abrazo (desde el formal hasta el fntimo), el saludo. Luego con-
sideramos las situaciones, tales como un desfile, un partido de
baseball (tanto los jugadores como los mm@moﬁm@onmmv. una fies-
ta, una recepcién, una arenga politica, un discurso publico.
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EL OFICIO

Tenemos aqui gestos conocidos que, apenas esbozados, comuni-
can su sentido inmediatamente y proporcionan al bailarin ex-
celente material para la elaboracion del movimiento.

A fin de estudiar los detalles de uno de estos gestos, tome-
mos la inclinacién y su fascinante evolucién. En la actualidad
es a menudo una corrupcién del gesto original, apenas un
movimiento de la mano que se acerca a la cabeza, un palido
recuerdo de lo que fue. Imagino la siguiente secuencia en la
historia de la inclinacién. Al principio, la postracién del enemigo
prisionero, de cara al suelo y con los brazos abiertos ante el
trono del conquistador; el cuerpo en posicién indefensa, expo-
niendo la nuca vulnerable y las manos que 1o podian asi re-
currir a armas ocultas. El cautivo quedaba enteramente a
merced y capricho de su captor. Obsérvese que en la ordenacion
de los cardenales de la Iglesia Catolica y en el culto de los
templos hindles se exige todavia esta postura de sumision. En
alguna época posterior se obligé al cautivo a arrodillarse en
vez de prosternarse. Acaso fuera més rapido cuando se trataba
de un gran nmero; tenian las manos atadas por la espalda
v el cuerpo doblegado, la nuca expuesta, la cabeza descubierta.
También era ésta la actitud de adoracién en muchas religiones
primitivas. Pasando rapidamente por sobre varios siglos de
evolucién, llegamos a las cortes y a la época del caballero y el
cortesano. Para entonces, el suplicante solo dobla una rodilla,
se ha quitado el sombrero con amplio ademéan y con movimien-
tos dignos que incluyen un paso hacia atras. Tal vez sea armado
caballero. Su sefior coloca la hoja de la espada sobre el cuello
desnudo y pronuncia las palabras pertinentes, luego de lo cual
el que ha recibido el honor retrocede alejandose del soberano,
inclindndose en la antigua actitud de sometimiento y respeto.
En las cortes de los reyes franceses, ingleses e italianos, la
reverencia llegé a ser muy compleja (toda academia de arte
dramético que se respete se encarga de que sus alumnos co-
nozecan la etiqueta de la reverencia cortesana), pero .oobmm?&
siempre sus caracteristicas mas notorias: ‘la cabeza descubierta,
el cuello inclinado y expuesto. ‘Aun en las instancias mas ca-
suales, entre amigos, no perdio los vestigios de estas dos ideas.
Posteriormente habria de deformarse y los hombres llegaron
a quitarse apenas el sombrero, y por altimo sobrevino la deca-
dencia final, el gesto de tocar con un dedo el ala de un sombrero
a menudo inexistente. :

LA MOTIVACION Y #L GLSTU

Al emplear una forma de reverencia en la danza, con el
mas leve indicio de la inclinacién del cuerpo y la cabeza reviven
todas las asociaciones de su significacién ante los ojos del es-
pectador. Lo mismo ocurre con el saludo, la despedida, el abrazo;
en realidad, con una infinidad de gestos sociales. El bailarin
puede recurrir a estos movimientos para valerse de ellos; son
como palabras conocidas para las que no tiene que inventar
un sustituto. En verdad no puede, ya que nada es tan reverente
como una reverencia.

. EL GESTO FUNCIONAL.

Fxisten miles de movimientos creados con una finalidad
préactica y que pueden extraerse de su medio original para ser
utilizados en el arte del movimiento. Haciendo ahora referen-
cia a una parte del estudio sobre el disefio, recordemos.que uno
de los temas era el trabajo. Este tema implica gestos funcio-
nales. Al estudiante de coreografia deben ocurrirsele decenas
dé estos movimientos y debe sehalarse que son “palabras”
utiles que pueden insertarse en una composicién no solo cuando
el argumento exige especificamente “trabajadores”, sino tam-
bién en situaciones més abstractas donde la ténica es el es-
mwmmwmw. Son como abreviaturas en la _composicién. Una serie
preparada de movimientos para el trabajo —por ejemplo llevar
sww\ml,w@m.,m.mmm,..h@ﬁmmnw no solo proporciona esguemas para nmwfwmm

P———

simbdlicas, sino que asegura el esfuerzo muscular en los puntos

adecuados. Asimismo, éstas fuentes practicas hacen que el mo-

g "

ﬁBymgo.mmmSmm...m.mﬁmmm@m@rponz&mmmmmmmmmﬁms ﬁmﬁmmm
tanto movimiento confuso y vago. Quedo perpleja cuando ante
un pasaje en el que el bailarin extiende los brazos hacia los
costados con las palmas de las manos vueltas hacia abajo y
una pierna levantada hacia adelante, me responden que sig-

nifica: “Soporto el peso de mi culpa”
h Para expresar la esencia del trabajo, el movimiento debe
c

ontener cierfas caractéristicas inherentes a la accién original.

Muy pocas clases de esfuerzo funcional exigen estiramientos
totales del cuerpo o de alguna de sus partes. Las palancas, uti-
lizadas en innumerables tareas, exigen la flexién de las rodillas
«y de losr codos, requieren brazos y manos que no lleguen a los
limites de su alcance y, en general, que la tensién se dirija
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BL OFICIO
hacia un punto exterior al cuerpo en firme equilibrio sobre
las piernas. : -

Los siguientes son algunos ejemplos tomados al azar del
gesto funcional: peinarse, mecer a un nifio, aserrar madera,
limpiar un piso, dormir, COSeT, vestirse, caminar, COITer, {con
un objetivo, como para tomar el 6mnibus), escribir a magqui-
na, firmar una carta. Si le parecen demasiado prosaicos al bai-
larin que se aferra mentalmente a un suefio poético de belleza,
-creo que le harfa mucho bien bajar de lag nubes y vivir por
un tiempo en la realidad. Aunque es cierto que estos ejemplos
son mundanos, también pueden resultar, y han resultado luego
de la magia lustral de la estilizacién, muy tutiles en la compo-
sicién .dando origen a movimientos que de otro modo no hu-
bieran sido -concebidos. :

"F1L GESTO RITUAL

Casi parece haber desaparecido el ritual del mundo mo-
derno; pero si observamos detenidamente vemos que mucho
queda. De todos modos, en nuestra investigacién sobre el gesto
tenemos libertad para deambular por-la historia_remontando-
nos hasta las conjeturas sobre los tiempos 1o documentados.
Es evidente que el mundo antiguo estaba saturado de ritos.
' T,0s historiadores dicen que los primeros hindfies y los griegos
de la época clasica se atenian tanto a los aspectos formales de
la vida religiosa que poco tiempo tenian para otras cosas. To-
davia subsiste gran parte del ritual primitivo. Tenemos en la
actualidad gestos establecidos en relacién con diversas religio-
nes; existen asimismo otras ocasiones rituales semisociales, tales
como el protocolo de un tribunal, la coronacién de un monarca,
la transmisién de un alto cargo, las sesiones de proclamacién
de los candidatos politicos. La belleza de poder palpar estas
fuentes reside en que poseen el valor de lo directo. Supongo
que podria idearse una forma de adoracién enterarente origi-
nal, pero jpor qué empeharse, cuando es posible “‘captar’ un
gesto cuyas implicancias todos reconocen de inmediato?
“Merece comentarse un curioso factor en- relacion con el
saludo social y la reverencia del ritual religioso. La cabeza
descubierta es de rigor para los hombres en las ocasiones so-
ciales. pero no lo es en ciertas iglesias ni, en particular, en la
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sinagoga, donde los creyentes, hombres y mujeres por igual,
se cubren la cabeza. En la Iglesia: Catélica y en las altas con-
gregaciones protestantes, las mujeres deben cubrirse, pero no
los hombres. No se trata de arbitrariedades, pues existen razo-
nes muy fundadas para ello. La reverencia o genuflexién reli-

it it

giosa tiene raices comunes_con el saludo social; incluye la

ISt b TN S

inclinacion_de la_cabeza_y del cuerpo, pero en distinto mwmmo.

Estas ,(m#mamﬁosmm merecen ser observadas con sutileza y guar-

dadas en los archivos de los medios de expresion del bailarin.

e e et e st

F1L GESTO EMOCIONAL

Ninguna otra categoria de gestos es tan valiosa ni tan pro-
fusa como ésta para el bailarin. Sin embargo, los gestos fieles a
pautas estrictas correspondientes a estados emocionales, aque- '
llos que ocurren con tanta frecuencia que pueden reconocerse
f4cilmente, no son tan numerosos como podria imaginarse. Mu-
chos mmbmummmwSm pueden expresarse de tantas maneras que 1o
hay en realidad una pauta para los mismos. La esperanza, por
ejemplo, no tiene forma, ni tampoco la inspiracién, el miedo y
el amor. Tienen ciertas caracteristicas, pero no son una pauta
determinada. La pantomima antigua establecié en el teatro y
en la épera ciertas reglas en cuanto a los gestos para diversas
manifestaciones. Los anhelos amorosos del Pierrot; por ejem-
plo, se consagraron y ensefiaron como un estilo de actuacién
y la actitud de hincar una rodilla mientras las manos aprietan
el corazén es un gesto clasico del drama y la opera a la antigua.
Estas pautas y otras parecidas son demasiado anticuadas y
trilladas y no le sirven al bailarin ni a nadie, exceptuando al
estilista y al compositor satirico.

Muy pocos estados emocionales se ajustan a una pauta. Por
ejemplo, la pena. El cuerpo ha de 'mostrarse coéncavo. Los bra-
zos rodearéan el torso, y al llorar cubriran la cara y los ojos. El
cuerpo se mecera lateralmente o hacia adelante y hacia atrés,
distorsionado por los sollozos o la respiracion entrecortada. Este
esquema se debe a razones fisioldgicas tan fuertes que los ges-
tos se han cristalizado.a través de los siglos. Todo movimiento
que ‘se asemeje sugiere lamentacion o desconsuelo. Unicamente
las heroinas cinematograficas se yerguen frente a la camara
con los bellos ojos llenos de lagrimas. Durante un acceso de
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llanto, la mujer se dobla naturalmente sobre si misma o se arroja
sobre una cama y usa un pafiuelo para enjugarse las lagrimas
y limpiarse la nariz. Este gesto no queda coqueto en las peli-
culas. Tampoco buscamos el realismo en la danza, pero procu-
ramos conservar vivas las raices, extrayendo la esencia de la
conducta natural. L

Otras emociones definidas pueden observarse mejor en los
nifios que en los adultos, pues los actos de éstos estan desvir-
tuados por excesivas dosis de etiqueta. La alegria, por ejemplo,
se manifiesta en los nifios acompafiada por saltos y a veces por
giros. A los mayores, la dignidad no les permite actuar asi. La
cautela y la malicia andan de puntillas; la alarma'turba el
cuerpo con un corto espasmo, hace abrir los ojos y es seguida
de una rapida retirada para ocultarse. La jactancia se pavonea
y Wm.zgn actitudes agresivas, con los codos apartados del cuerpo y
el pecho y la cabeza erguidos. Las intencién cruel hace bajar
la cabeza, hunde el pecho, entrecierra los ojos, dobla las rodi-
llas en un gesto furtivo. Todas estas reacciones se hallan muy
refinadas en los adultos de modo que la crueldad, por ejemplo,
se manifiesta a través de los ojos y la jactancia se transfiere a
las palabras.

Es axiomatico que cada emocion tiene un movimiento_con-

e e e bt i

comitante y correspond

e al bailarin y al corebgrafo descubrir

ciiales son esos_gestos en_el caso del .mmpvumam..mmwmomwoo que

e e

confrontan; solo resultan convincentes si son auténticos.

e R T

A esta altura, cuando ya se ha indagado bastante sobre los
estados emocionales naturales, es preciso emplear algo del ma-
terial para ilustrar el proceso de estilizacién partiendo de lo
natural y la transformacién del gesto en movimiento. A este
fin escojo el apretén de manos, uno de los gestos sociales. Con
la ayuda de un asistente, ilustro primero el saludo de dos ami-
gos que se encuentran, o de dos personas cultas que acaban de
conocerse. Se trata de un estado de &nimo sereno, solo cordial,
sin implicancias como “Tal vez sea el amor de mi vida” o “Nun-
ca pensé encontrarlo agui”. Pido a la clase que analice los com-
ponentes del apreton de manos en cuanto a los cuatro elementos
del movimiento (disefio, dinamica, ritmo y motivacién). Como
todo movimiento, comprende los cuatro, y, a pesar de las va-
riantes individuales, hay un comuin denominador en el mgwwmo
de los elementos que podemos considerar normal. El disefio es

v
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en angulo recto, simétrico, hacia adelante, sube, baja y hacia

atras. La dindmica,” ioderadamente fuerte, decreciends hasta

llegar a ser suave. El ritmo_es métrico, duracién de mas o me-

nos una corchea y varias semicorcheas, y la motivaciénfes una

actitiid amistosa. Ello se manifiesta a través de una ligera in-
clinacién del tronco hacia adelante, que siempre indica un sen-
timiento cAlido. La frase tiene un punto tope cerca del final,
durante el staccato cuando se juntan las manos. Los disci-
pulos deben estar en condiciones de “leer” todo esto en base
a las lecciones anteriores, interpretando su sentido a través de
la deduccién puramente técnica. El disefio simétrico, en &ngulo
recto, significa fuerza templada por el equilibrio emocional; la
dindmica moderada y el ritmo no sincopado traducen serenidad
y falta de excitacién; el tronco expresa animacion y cordiali-
dad, pero no pasién; la frase es gratamente asimétrica.
Entonces comienza la serie de alteraciones y empleo del
material. Si se cambia uno de los elementos, cambia pasmosa-
mente todo el sentido del apretén de manos. Supongamos que
solo cambiamos la frase. Hacemos que sea el principio el punto
culminante, dandole énfasis al impulso de las manos a través
de un movimiento més amplio, comenzando tal vez con el brazo
més atrds y estando maés separados los participantes. El gesto
falso asume una vehemencia impropia y hasta de cémica tor-
peza. Probemos una frase monétona, sin culminacién. Parece
rigida, carece de espontaneidad. Experimentemos entonces con
la motivacién. Eliminemos el ligero movimiento del cuerpo ha-
cia adelante. Inmediatamente, las dos personas se muestran in-
diferentes, hasta sugieren hostilidad y descortesia. Estirense
apenas los cuerpos hacia atras y tendremos unos personajes pre-
suntuosos, insoportables, henchidos de vanidad. Si uno o ambos
cuerpos se ladean resulta una curiosa distorsién. Es tan anor-
mal que parecen excéntricos. Nadie saluda con el cuerpo la-
deado a menos que quiera desesperadamente parecer distinto
de los demas o que no esté en sus cabales o se encuentre en me-
dio .de .un huracin. Y asi sucesivamente. Los cambios en
cada elemento alteran radicalmente el sentido. Se trata de una
estilizacién, porque aparta al movimiento de la norma. Pero
supongamos que quisiéramos conservar el significado original
v solo hacer del apretén de manos un movimiento para la dan-

_za. Fl coredgrafo tiene a su disposicién una infinidad de alter-

nativas. Ensayemos con el ritmo, por ejemplo. Prolonguemos
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mﬁmwwmgm de manos en una cadencia mas lenta, o repitdmoslo
varias veéces con el tiempo original. Alteremos el compas de
corcheas y semicorcheas, utilicemos la repeticion dentro de un
nuevo esquema ritmico, digamos fusas seguidas de semicor-
cheas y tresillos sincopados. En este caso el recurso més obvio
mm.Hm.Hm@mﬁQ@P. el método més utilizado para extender la pan-
tomima al movimiento. El apretén -de manos normal dura uno
Ewm,mmmuplb.m‘om. Al prolongarlo por la ommmboww\m%mlﬂmmmbu
entramos inmediatameénte en el terreno de la danza y no de la

e e

),Mm% ‘disefio ofrece muchas -posibilidddes y puede
desarrollarse con tanta complejidad que toda una parte de un
baile podria realizarse en este plano. Podria idearse una forma
de avanzar que nitidamente revelara la intencién de encon-
trarse. En el momento del contacto podrian ocurrir innumera-
bles cambios en el disefio original, por ejemplo que las manos
se encontraran muy arriba o muy abajo, més cerca de uno que
de otro, con los cuerpos de frente, hémbro & hombro, muy sépa-
mwmmum o muy juntos, etc. Es imposible detallarlos ‘todos. Qtro
Tecurso, que yo denomino %bﬁmmm.\m\abwmﬁmbwm\ﬁgﬂ
Tugar de tomar la mano, se emplea la misma pauta general de
contacto con los codos, los pies, los hombros, las rodillas o mw..
dedo, aderidas de combinatioiies d& 165 mismos. Ta ¥ista 105
acepta como variantes del apretén de manos... -

. Tenemos asi, en este microcosmos, todo el Huwonummo de la
transformaci6n de la pantomima o gesto natural en movimiento.
Son dos los elementos esenciales: la prolongacion y la distor-
si6n. Quiza este Gltimo término no sea el mas indicado, aunque
es el mas preciso, porque la distorsiéon sugiere, lamentable-
mente, lo feo y lo grotesco. El tratamiento del gesto antes des-
crito podria bien ser muy gracioso y desbordante de buen
humor:

No obstante, es una distorsién.

Este proceso puede, a mi juicio, emplearse para cualquier
gesto o estado emocional y creo que proporciona una base mas
firme para la danza dramaética que la escuela emocional que se
basa en la sensacién vaga e intuitiva. A menudo el resultado
de esta técnica de “extraccion” es completamente distinto de lo
previsto. Por -ejemplo, el someter el apretén de manos a diver-

sas mutaciones puede producir alge muy cémico cuando se

tiene una intencién seria, y un pasaje que se proyecta tragico

130

LA MOTIVACION Y EL GESTO

puede resultar patético o pomposo. Son los riesgos de la compo-
sicién y tienen su valor en el proceso de aprendizaje. Los erro-
e

res pueden aprovecharse guardandolos para lo futuro, ya que

el resultado_imprevisto puede tener cabida en el disefio de otra
S i R S ot B Rt S N5 et T

danza.
~" En general, la motivacién en la vida y en la danza son dos

cosas diferentes. Todos los discipulos y bailarines han sido edu-
cados moral y socialmente conforme a un ideal religioso 0 ético;
el recto proceder implica honestidad, compasién, amistad, valor,
comprensién, tolerancia, animacién, y otras virtudes. Pero, se-
gin el tema, la danza puede exigir toda la gama de la expe-
riencia. Es decir, que ¢l bailarin tiene gue-conocer el odio, la
venganza, el desprecio, la desesperacion, Ho‘m\oxmmoﬁ el \mw%\h&,-
fifento y toda 1a escala de feas—pasiones.a que “estan expuestos
los homibres. Por consiguiente, son muy distinfos los designios
dé€TEviday del arte y muchas vees Te cuesta al alumno de-

T \‘7\\\““0\‘ q ' \ ' ;
jarse llevar y pasar de las restricciones de los héabitos socio-

religiosos de toda su vida al estado del hombre no regenerado
que a menudo exigen las ideas dramaticas. Tal vez sienta esas
emociones, pero, habiendo reprimido-siempre su manifestacién,
no conocé su vocabulario. Y sin embargo le atraen los temas
violentos; pareceria que son méas faciles de expresar que los
afables. De modo que el dilema del joven bailarin es serio. Tie-
‘ne una idea tan pélida acerca de Maquiavelo que es irrisoria;
no tiene un concepto del mal. Es preciso dedicar mucho tiempo
a la exploraciéon de las zonas sombrias, lo cual le exige apar-
tarse de lo que su madre y sus maestros le inculcaran cOmo

“phuena educacion”.

TRABAJO PRACTICO

Traer un estudio de gesto -ermocional en base a un movi-

miento no codificado.
. Traer-cuatro estudios.sobre gestos en base a.las cuatro cate-
gorias de pautas especificas. Estar preparado para indicar la

fuente original del movimiento natural.
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CapiTuro XIV

LA PALABRA

La danza es la tnica de las artes teatrales que se ha divor-
ciado de la palabra, mientras que la Opera, la comedia musical,
el teatro y la musica coral viven y florecen enteramente o en
gran parte debido a su fusién con la palabra. Ello redunda, a
mi juicio, en detrimento de la danza, del mismo modo que es
Jamentable que un ser humano se vea privado del habla. La se-
paracién tuvo lugar muy pronto en su evolucién, de modo que
poco después de la gran época de los griegos, la danza vino a
ser en el teatro un aditamento de ciertas representaciones dra-
méticas (mascaradas), de la comedia y la opera. Ya en el si-
glo xvir el ballet era solo un espectaculo de movimiento. En
realidad, la danza tenia muy poca importancia en muchos am-
bientes teatrales: apenas figuraba en el intermedio de una dépera
o como parte del programa de una “noche de variedades”. Ade-
mas, la danza se convirtié en el blanco especial de las amones-
taciones religiosas y descendié ain més, desacreditada y tacha-
da de inmoral. En Inglaterra y luego en América, los puritanos
condenaron diversiones tan inocentes como el juego del Arbol
de mayo, y hasta el dia de hoy los actores y los bailarines no
son muy bien mirados en sociedad debido a ]la persistente e in-
justificada mala reputacién de ser personas de vida irregular.
Cuando les preguntamos a los padres qué les pareceria si su
hijo quisiera ser bailarin profesional, el horror que se refleja
en sus rostros procede aun de los tiempos en que “inmoral” era
sinénimo de “danza’”.

Pero volvamos a la palabra. No veo razones en contra y si
en favor de la fusién de la palabra recitada, cantada o repetida
con el movimiento. Los puristas que declaran que es una atro-
cidad no me parecen tan ciegos como anticuados. ;Por mCm con-
denar a los bailarines a ser mudos? Hacerlo es tan solo conser-
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var la tradicién, lo que considero una “pureza” artificial. Es
cierto que el lenguaje de la danza es el movimiento, pero tam-
bién el lenguaje de la musica es el sonido puro y sin embargo
ello no impide que los compositores produzcan miles de canta-
tas, oratorios, éperas, canciones e innumerables nimeros musi-
cales para especticulos. En resumen, es tan natural la combi-
nacién de las artes en el teatro que la danza realmente peca
de melindrosa en su aversion. Por otra parte, debido a que se ha
dado muy rara vez la forma que comprende la danza y la pala-
bra, este terreno no ha sido todavia muy explorado y ofrece
magnificas posibilidades a quienes se aventuran en él. Los bai-
larines modernos introdujeron nuevamente la palabra y son
principalmente los modernos quienes siguen produciendo oca-
sionalmente trabajos que avanzan en este sentido. Debe obser-
varse que algunos coredgrafos de ballet y de revistas se han
valido de esta idea luego de comprobar el buen resultado de los
interesantes esfuerzos realizados por los modernos desde sus

‘primeros experimentos de la década de 1920 hasta ahora.

Se han descubierto ya varias maneras de emplear la pala-
bra. Existe el narrador que relata la historia y ofrece interpre-
taciones; la palabra repetida o cantada por cantantes y aun por
los mismos bailarines, utilizando en realidad el diilogo mien-
tras se desarrolla el movimiento de la danza; el juego con las
palabras; la palabra utilizada como punto culminante de un
pasaje, como factor incitante o sencillamente como refuerzo
de 1a linea draméatica. Es probable que haya otras funciones aun
no concebidas para la palabra: un mundo fascinante.

De los breves experimentos que he hecho con esta forma,
puedo destacar ciertos puntos fundamentales, normas que evitan
al recién iniciado penosos errores. Creo que lo principal es que
la palabra sea inteligible. El sonido que llega al oido no puede
ser vago, apagado o forzado. Si ha de pronunciarse o cantarse
una palabra, el primer requisito es que se la oiga sin esfuerzo.
Ello parece tan obvio que serfa imposible descuidarlo; sin em-
bargo, se descuida. Muchas obras tienen un narrador fuera de
escena con un micréfono que el director deja ahogar por la
musica. Otras veces, cuando hablan los bailarines, las voces
agudas, sin impostar, chirrian sin que se entiendan las palabras
de la quinta fila para atras. El director debe tener presente que
la palabra agrega una complicacién méas a una ya compleja
obra escénica que emplea el movimiento, el color, los trajes, la
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musica, el decorado, el drama, la luz; y que la combinacién
puede resultar muy confusa si se inserta todavia la palabra en
forma impensada como un obbligato del segundo violin.

- La seleccién de las palabras en si exige el mayor discerni-
miento y mucha cautela en cuanto.a su inteligibilidad. Los co-
rebgrafos se han sentido tentados y seducidos por exquisitos
poemas llenos de imagenes fantasticas y las han afiadido ino-
centemente, creyendo que mas imaginacién significaba méas ma-
gia. Nada podria ser més desastroso. El poema puede ser leido
en un libro sin distraccién y releido a gusto, para gozar plena-
mente de su encanto. Pero cuando el publico trata de captarlo
por encima de la musica en un determinado momento, mientras
se desarrolla ademés el movimiento, se siente perdido, sl no
irritado. El lenguaje empleado debe ser muy sencillo. Habra que
omitir las iméagenes oscuras y evitar las frases caprichosas e
jnusitadas, a menos que haya una pausa absoluta, para que pue-
dan ser captadas. :

I.A NARRACION

~ Al abordar los procedimientos relacionados con las diversas
maneras de emplear la palabra, comenzaremos por la narracién.
Pienso que aqui la funcién de la palabra es aportar hechos: el
lugar, la hora del dia, la época, la identidad de los perscnajes y
sus propésitos, etc. Es en la danza donde debe estar el senti-
miento acerca de todo ello, el valor emocional no debe darse
en la palabra. L.a danza no puede expresar ciertas realidades
que comunican las palabras. Para proteger a la danza deben
eliminarse de las palabras las ideas de accién; es en la accion
donde vive, alienta y existe la danza. Por lo tanto, la palabra
no debe expresar como suceden las cosas ni como se sienten
los seres, sino dénde estan, quiénes y qué son. Tenemos un
ejemplo en el Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias, una coreo-
grafia que hice para José Limén, en el pasaje sobre el torero:

«“por las gradas sube Ignacio con toda su muerte a cuestas.”

Nos dice donde, quién y vagamente como, pero-queda a cargo
del bailarin hacerlo explicito. Ademaés, de no ser por esta pre-
sentacién de los hechos, el pasaje no seria tan inteligible; pare-

ceria tragico, pero no tan ominoso. ¥n resumen, la palabra, para,
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que sea necesaria, debe agregar algo que explique el sentido
con mas claridad. Asimismo, la narracion tiene que ser breve,
no debe imponerse a la“danza ni predominar excesivamente
sobre los demés elementos. Lies largos pasajes extraidos de
libros o poemas solo sirven para inquietar al publico si no
van acompafiados por accion, y cuando la palabra se da simul-
taneamente con la accién los nervios se fatigan y ceden, debido
al esfuerzo que exige la concentracién sobre tantas cosas a la

" vez. Si las palabras han de suscitar la atencién, mejor estarian

en un libro o en una pieza de teatro.

EL CANTO Y LA SALMODIA

/(ll.,)iavv.r . ’ 53 B ‘. 4
T2 voz humana es quizé el sonido musical que més nos llega

y el canto es un acompahamiento que guarda gran afinidad
con la danza. En este caso no es tan importante que se entienda
la palabra, si se traduce su espiritu. Las canciones, por ejemplo,
pueden ser en un idioma extranjerc sin que se pierda nada,
siempre que no tengan que explicar especificamente la accion.
Pienso en una danza de José Limon, la Missa Brevis de Kolady,
cantada en latin por un coro con musica de érgano. Muy pocas’
personas captaron las palabras, pero ello no importé porque el
4nimo era evidente a través de la melodia y la armonia. Ade-
mas, la mayor parte del piiblico conocia el orden de la misa
como forma estrictamente tradicional y no necesitaba que los
cantantes le sefalaran los hechos. Una cancioén narrativa, como
una balada popular, por el contrario, presenta un problema en-
teramente distinto. Es preciso que se oigan las palabras o todo
esti perdido. Asimismo es a menudo aconsejable trabajar con
la balada de modo que, en vez de cantarse de corrido, se alter-
nen los versos con pasajes instrumentales que le permitan a
la danza expandirse, tomar aliento y explicar, y para dar des-
canso al oido y a los nervios. La cancién popular también puede
fragmentarse, en particular si es tan: conocida que no necesita-
mos recordartodas las palabras. El fin de todo este proceso es
explorar sobre la cancién, poniendo la danza en sus espacios
para lograr asi algo nuevo, 1a cancién con danza. Entre las mu-
chas maneras de utilizar el canto, recuerdo danzas logradas que
se valieron de cantantes de baladas o narradores fuera de la
escena, en que.la voz era parte del acompafiamiento musical de
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la orquesta, o en las que cantaban los mismos bailarines. En mis
primeros tiempos hice un arreglo sobre una ronda cantada y
bailada por los bailarines en una composicién titulada Ameri-
can Holiday (Fiesta americana). Vi entonces que ofrecia gran-
des posibilidades, pero esta idea no ha vuelto a ser abordada
por mi ni por nadie, y hay todavia otras maneras. de valerse de
1as voces del canto y la salmodia. ‘

EL DIALOGO

Este campo esti casi intacto, ¥ tal vez sea receptaculo de
un tesoro. No veo por qué, si puede lograrse algo con la balada
popular, no podria utilizarse una especie de didlogo, un pasaje
que consistiera en un intercambio directo de palabras. En ver-
dad, lo creo posible. Recuerdo dos ejemplos: un pasaje de mi
Pieza de teatro N? 2 en la cual se hacia una séatira del teatro
(dos personas envueltas en uno de los conflictos seudo-profun-
dos de las intrigas amorosas). La accién que acompafiaba al
didlogo no era exactamente danza, sino movimiento de danza.
Tl otro caso es una pequefa pieza de jazz de Danny Daniels
muy entretenida, en la que tres jévenes cambian palabras mien-
tras bailan. Hay aqui mucho para explorar.

1.0s JUEGOS DE PALABRAS

Las palabras pueden divertir y con el movimiento llegan a
ser méas chispeantes que cuando se las emplea por separado. De
todos modos, hay un encanto especial en la combinacién. No
recuerdo ninguna combinacion de juegos de palabras y danza
en la escena profesional, excepto las de un corebgrafo que se
formé en mis clases, pero han surgido muchas como resultado
del trabajo en clase. Por ejemplo, un estudio breve en tres par-
tes titulado La vida, en el cual cada seccidén era presentada por
las palabras de uno de los bailarines y luego interpretada. Las
palabras eran: “Life is a Call” (la vida es un llamado) ; “Life is
a Flower” (la vida es una flor) ; “Life is a Cauliflower” (la vida
es una coliflor). Habia otro juego con diferentes interpretacio-
nes de una frase: “Now and Then” (ahora y luego). La palabra
“ghora” se acompafiaba con accién apropiada y se repetia en

-
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un tono hueco, fatidico, imperioso 0 suplicante, al que se res-
pondia con impertinencia: «Ahora o luego”. Muy pronto surgi6
la pregunta: “;Y luego?” Nuevamente se proclamé el “ahora”
perentorio, terminando con una voz medrosa que dijo “; Ahora?”
Fstas cosas pueden resultar muy divertidas y es solo en la
combinacién de las palabras con ol movimiento donde se logra
toda la gracia.

HZH%OUGOOHOZ Y FINAL

La palabra da el momento, el lugar y el tema de la danza
casi instantdneamente, mientras que establecer estos puntos por
otros medios llevaria maés tiempo ¥ tendria menos parquedad.
Por ejemplo, en el Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias, ya men-
cionado, las voces dicen, entre otras cosas:

«Cyando la arena se cubrid de yodo
a las cinco de la tarde
La muerte puso huevos en la herida.”

Tlustra céomo se da directamente la situacién ¥ el sentido
de la escena, que de otro modo constituiria una secuencia de
movimiento trabajosa e imprecisa. No se puede decir “a las
cinco de la tarde” sin palabras; entonces ;por qué no emplear-
las llanamente y penetrar en el drama, en la idea? Este pro-
ceder es corriente en la comedia musical donde 1a introduccién
dialogada establece las relaciones y la atmosiera y los bailari-
nes se abocan a la realizacion emocional de la danza.

T,0s finales y los momentos culminantes son igualmente
efectivos y dependen, del mismo modo, de la palabra para expre-
sar un sentido especifico. Tenemos un ejemplo en mi compo-

_sicién Los Shakers en la cual, en la cumbre de un crescendo

del movimiento, parece brotar espontaneamente la voz de uno
de los bailarines, como si el medio de la danza no pudiera ya
contener la presion del sentimiento. Las palabras expresan algo
determinado sobre el éxtasis. Otro caso es el ballet Facsimil, en
el que se pronuncia la palabra “no” casi al final, en el momento
culminante de un pasaje. Cabe mencionar que ello se considero -
una gran audacia en el ballet y que provocé una tempestuosa
controversia. : )
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" T.A PALABRA COMO SONIDO

‘La voz puede usarse solo por su valor como sonido, mur-
mullos, balbuceos, gritos, chasquidos.de la lengua, canturreos
ete. Puede producir un gran efecto como acompafiamiento de
un estado de animo serio o puede resultar sumamente divertida.
El Teatro Americano de Mimica interpreta una maéquina tra-
gamonedas llena de ruidos mecéanicos hechos por los.bailarines-
actores, que es una joya como comedia. En otro tipo de danza,
un alarido de terror sobrepasa, por lo escalofriante, todo lo que
el musico puede inventar. Hace ya tiémpo, utilicé en una danza
cuatro palabras que escog{ no tanto por su significado como por
su calidad percusiva y ritmica. Fueron Look, Speak, Work, Act
(Mira, habla, trabaja, actia) y pronunciadas @ow.HOm bailarines
dentro de la musica, en forma sincopada, no solo ofrecieron un
sonido nuevo al oido, sino que adquirieron también un nuevo
sentido. La accién evidenciaba que la actitud asumida frente
a las cuatro palabras era seria y resuelta; pero sin las palabras
el movimiento hubiera parecido, a lo sumo, impreciso.

El empleo de la palabra exige cautela y comprender en lo
posible la' diferencia entre el arte del lenguaje y la danza. Ya
he sefialado la funcién especifica y real del lenguaje, imposible

de lograr solo por medio de la danza. Otro aspecto de-discre-
pancia es el del tiempo. Las palabras pueden traer imégefies:&
la mente a un ritmo muy rapido por cierto, sobre todo en+la’-
poesia, que suele ser muy densa en imagenes y matices. Frente -

a ellos, el bailarin saldra derrotado si intenta seguir el ritmo
rapido de expresién. Existen para eso dos remedios: evitar este
tipo de lenguaje y buscar algo mas lento y mas sencillo, o adap-
tar el poema, lo que significa omitir versos y hasta pasajes, asi
como las<conjunciones y el “verbalismo” gramatical, quedan-
dose con las palabras fundamentales. No siento escripulos al
cortar y adaptar un poema, puesto que lo hago -con el fin de
cumplir con el concepto de la sintesis teatral. Todas las partes

_de la orquestacion deben someterse y ajustarse a la misma dis-

ciplina. Ningn elemento debe predominar ni provocar la con-
fusién de los demaés. Este es para mi el verdadero teatro.

‘No obstante lo que antecede, hay ideas que pueden comuni-

carse mucho mas pronto por la danza que por la palabra. El

138

LA PALABRA

bailarin puede presentarse ante nuestros ojos como ser humano
y sin mover un musculo decir instantineamente: joven, rubio,
hermoso, buen humor, bien formado, alto, agradable, bien pro-
porcionado, cuello largo, cabeza bien llevada, prototipo del mu-
chacho norteamericano. En un libro, la misina persona surgiria
lentamente a través de muchas paginas, en parte porque ya no
se acostumbra describir al personaje principal en detalle en los
primeros parrafos y ademéas porque de ninguna manera es posi-
ble hacerlo tan rapidamente con palabras. Lleva mas tiempo
incluso leer los adjetivos que he escogido que captar la impre-
sién visual. No bien comienza a moverse nuestro hipotético
bailarin, acuden a nuestra mente otras consideraciones instan-
téneas, tales como: buenos pies, coordinacién natural, mala
proyeccién, manos deficientes, falta de elegancia; y también
honestidad y sinceridad; imaginacién borrosa, inseguridad, ¥y
otros pensamientos semejantes. Para exponer esto, el escrifor
tiene que extenderse en péaginas de diadlogos y en situaciones
porque en la narracién no basta decir “es honesto”, es preciso
demostrarlo con la experiencia. Es esto lo que la danza logra
tan pronto. Dice “honestidad” y 1o confirma en pocos segundos.
‘Al encomendar trabajos sobre este aspecto, pido combina-
ciones- muy sencillas, en general palabras sueltas o frases cortas
tratadas seria o satiricamente. También les advierto nueva-
mente que la palabra debe tener una funcién, agregarle algo
indispensable al sentido; de lo contrario, no se justifica.

TRABAJO PRACTICO

Traer un estudio que combine palabras pronunciadas o can-
tadas, o sonidos de la voz, para una persona o un pequena

grupo.
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No toda la musica se presta para la danza, y los campos
propicios se reducen, en mi opinién, a tres: el melédico, el rit-
mico y el dramatico. Por lo cual queda excluida gran parte de
la literatura musical; la composicién intelectual que tiene la
finalidad de ilustrar una teoria; la musica que los musicos lla-
man “visual”, cuya partitura es muy interesante, perc que suena
estéril y técnica al oido; la pieza florida destinada a lucir el
virtuosismo del ejecutante y los recursos de un instrumento; la
composicién impresionista, tal como el poema tonal, cuya Taison
d’étre es el timbre y el color tonal; la gran obra, las sinfonias
més opulentas, arrolladoras por su complejidad y volumen y
tan completas que seria vano e impertinente el intentar agre-
garles algo; la pieza descriptiva conocida, a menos que s€ siga
fielmente el pensamiento del compositor; en general, la compo-
sicién demasiado compleja, que exige tania atenci6on gque no
puede integrarse; Y, naturalmente, la misica plagada de lugares
comunes y.trivialidades.

En general, mi punto de vista sobre la buena o mala elec-
cién de la musica se basa en las limitaciones y atributos espe-
ciales del arte de la danza. Es un. arte sin palabras de la pre-
sencia fisica, que expresa lo humano de un modo particular, no
obstante las abstracciones. No es un arte independiente, sino
gue es en esencia femenino, v busca un compaflero, no un amo,
en la musica. Teniendo presente esta sencilla premisa, se hacen
mas claras las posibilidades de eleccién y hay un enorme acopio
de msica por considerar a pesar de las exclusiones citadas. El

“aspecto melddico, el ritmico y el dramaético son los que estan
méas estrechamente relacionados con el cuerpo humano y la
personalidad: la melodia, a través de su origen en la respira-
cién y la voz; el ritmo métrico, a través del cambio del peso

"
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sobre los pies y por el pulso; el sonido dramatico, a través
de la enorme escala de emociones siempre acompaifiadas de la
reaccion fisica. En la musica dramética incluyo todos los soni-~
dos del estado de &nimo, desde la composicion emocional de mas
plena expresién hasta la més parca, desde la compleja musigque
concréte hasta la mas nimia sugestion de tensién de la escuela
de los ruidos. Puede pretenderse bailar “sobre” esta musica,
jamés bailar “la msica”.

Teéricamente, es bastante facil elegir la musica, pero en la
practica hay que tener en cuenta tantas complicaciones en una
situacién determinada que se transforma en un problema im-
portante por encarar con todo el conocimiento, la experiencia y
el asesoramiento posibles. Serian vanas las reglas categdricas que
estableciéramos en cuanto al proceder. Es evidente que los pro-
blemas del director del Radio City Music Hall. son muy dis-
tintos de los del estudiante universitario; pero observando, ¥
ampliando ciertas situaciones, podremos hacer deducciones que
servirdn de gufa general. :

" Aun en el nivel universitario, las posibilidades en cuanto
a la musica son complejas. Supongamos gue nuestro princi-
piante se encuentra en una universidad lejos de los grandes
centros de cultura de la danza, donde estudia (se trata mas
comtunmente de una joven) en el departamento de educacion
fisica. Probablemente se dedican tres cuartos de hora por sema-
na a la coreografia, a lo que tal vez pueda agregarse un club
de danza que debe ofrecer un recital completo en una o dos
ocasiones cada temporada. La profesora, agobiada de trabajo y
contando con una educacién incompleta respecto a la danza,
tiene que tratar de guiar a la joven promisoria por el labe-
rinto de la composicién coreografica en pocas horas, y casi
la primera decisién por tomar, en cuanto al trabajo que presen-
tard, es la musica. En nueve casos de cada diez, ni una ni otra
tienen los conocimientos necesarios. ;A dénde se dirigieron
para pedir ayuda, suponiendo que se den cuenta de que la nece-
sitan? ;Al departamento musical? No es probable. También alli
los profesores estan abrumados por problemas. Tienen todas
esas clases, el programa de villancicos de Navidad, el concierto
coral; y el presidente quiere un festival musical para el cente-
nario o algo parecido. Ademaés, se percibe cierto desdén no
expresado hacia la danza, un arte inferior enterrado en el depar-
tamento de educacién fisica, por debajo del hockey y del basket-
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ball. ;E1 Departamento de danza necesita musica moderna?
Pues le enviamos los Preludios de Gershwin, es todo lo que
podemos hacer. . .
Otra fuente de material musical es la joven que se paga sus
estudios tocando el piano para las clases de danza. Estudia con
ahinco para obtener un diploma de misica ¥y su programa se
compone en un noventa por ciento de obras clasicas. Debussy
es casi el limite del modernismo que merece la aprobacion de
sus profesores, y tiene una s6lida base de Brahms, Beethoven
y Chopin. Pero nuestra estudiante de coreografia quiere musica
para una danza sobre una joven americana frente a uno de los
muchos dilemas que ella conoce. Por otra parte, estoy de acuer-
do:con su eleccién. Surge espontaneamente de su @wmmmﬁ.ﬁm. La
w&mdwmﬁm no conoce una musica para esto, pero estaria encantada
si pudiera componerla. Si la alumna y la profesora aceptan
esta proposicién, el resultado es en general demasiado penoso
para ser descrito. En realidad, la mejor fuente de musica es el
catalogo de discos LP. Las compaifiias impresoras de discos ofre-
cen una magnifica coleccion de la musica del mundo. Pero re-
cordemos que estamos en una universidad pequefia, en un sitio
apartado. La mayor parte de los tesoros del catalogo no figuran
en la coleccién de la universidad y la casa de musica del lugar
solo tiene musica popular y algunos clasicos. Reconozco que
es éste un caso extremo, pero no {Gnico. Lo increible es que
a pesar de todo se logre algo y que a menudo la musica sea
.m.%dmv no obstante los obstaculos. La solucién es tan compleja
como el problema mismo: mas educacién musical actualizada
_en relacién con la danza para todos, incluso los musicos; elevar
el prestigio de la danza a una posicion honrosa; adjudicar maés

tiempo a la danza en los programas universitarios, como corres- -

ponde a un gran arte; remunerar mejor a los maestros con el
fin de que puedan costearse estudios y para atraer a mas perso-
nas con talento.

Pasemos ahora a otro plano, para considerar la situacion
del corebgrafo de cierta reputacién que ha enfrentado y resuelto
el problema de ganarse la vida sin apartarse de su carrera
artistica. Para darle una identidad mas definida, digamos que
se trata de un solista que tiene una pequeiia compaiiia de ballet
o de danza moderna o0 étnica en la esfera de los recitales, es
decir, fuera del teatro comercial y de las grandes compafiias de
danza. Es imposible encarar sus necesidades musicales solo en

LA MUSICA

términos estéticos, pues estan inextricablemente ligadas a las

exigencias practicas. Por ejemplo, ;debe conformarse con la

musica viva que sus medios le permiten? Ello significa musica

para piano o para algtn otro instrumento solista, y quiza algu-

nos pocos instrumentos en ocasiones especiales. Inmediata-

mente se limitan sus posibilidades. No puede pretender el mundo

de las orquestas de camara y de la musica coral. No tiene sen-

tido sofiar con conciertos para clave, y a menudo ocurre que, al

renunciar a la musica, también tiene que abandonar la idea. La

solucién es la grabacién sobre cinta. Tiene entonces a su dispo-

sicién todo el panorama de cinco siglos de musica, tinicamente

limitado por lo que escogen las companias comerciales para

grabar. Por cierto que ello también tiene sus desventajas. Es
innegable que la musica grabada es déclassée. Los musicos la
desprecian y vituperan, ¥ el publico, si bien no es tan exigente,
reacciona siempre mejor ante la musica viva. Cuando se trata
de una decisién fundamental entre lo que a uno le gustaria y
lo que esta a su alcance, creo que hay que atenerse a la situa-
cidn. Si el corebgrafo ansia componer una pieza para la cual la
musica de camara es la unica solucién, debe conseguirla gra-
bada en cinta, y procurarse ocasiones en que pueda contar con
musica viva. Por otra parte, si el piano no lo deja demasiado
descontento y si no lo mortifican con los arreglos y las reduc-
ciones que a veces son inevitables, puede disfrutar de las venta-
jas de la musica viva. La consideracién méas importante es el
impulso creador del coredgrafo. Debe mantenerse fiel a éste y
hacer concesiones en lo que fuera accesorio.

Luego de la eleccion preliminar del tema y de la musica,
deben tenerse presentes ciertos procedimientos {écnicos impor-
tantes en cuanto a la integracién de la musica y el movimiento.
Supongo que nuestro corebgrafo esta lo suficientemente ade-
lantado como para no elegir mtsica incongruente ¥ estd dis-
puesto a crear con elementos musicales apropiados, ya sea con
un compositor contratado para componer la partitura o que se
escoja la musica ya compuesta.

Tn este ultimo caso, la partitura conocida nunca corres-

ponde exactamente, sino que apenas se aproxima a lo que el

coredgrafo tiene pensado. En cuanto la oye desde el principio
hasta el fin descubre que es demasiado larga, o -que la parte
lenta es demasiado lenta y larga, o que tiene un’ final-desfalle-
ciente que no se aviene con la idea dramaética. En resumen, pue-
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de tener infinidad de defectos desde su punto de vista. En
primer término ha de averiguar, consultando con un musico,
si pueden hacerse algunos cambios en la partitura sin violar
la integridad de la composicién ni ofender el buen gusto mu-
sical. Ello significaria eliminar ciertas repeticiones o cambiar
algin tempo, o agregar algunos compases. Sé por experiencia
de un compositor a quien convencieron para que agregara al-
gunos compases al final de una conocida pieza suya, a fin de
lograr un final coreografico més satisfactorio, con lo cual tam-
bién se obtuvo, a mi juicio, un mejor final musical.
Una vez hechas todas las adaptaciones musicales posibles,
suelen quedar todavia aspectos que exigen ingenio e imagina-
cién en el proceso de integracién. Al abordarlos es esencial con-
servar la sensibilidad del oido, pero se debe asimismo recordar
que la danza es un arte independiente, sujeto a leyes propias que
pueden llevar al corebdgrafo a movimientos que no estan indi-
cados en la partitura. He comprobado en repetidas ocasiones
que, tratadas con habilidad, estas inconsistencias aparentes no
solo resultan aceptables, sino que ni se notan cuando el desarro-
llo de la danza es interesante. Como ejemplo concreto men-
cionaré que me vi frente a un problema semejante al componer
Un dia en la tierra sobre la Sonata para piano de Aaron Co-
pland, para la Compaififa de José Limdn. E] tercer movimiento
de la notable partitura de Copland comienza con un pasaje
muy largo y lento, més bien agobiado y dolorido, con dinamica
suave. A los efectos draméticos duraba demasiado y carecia de
tensidén, pero no vacilé en introducir un movimiento rapido que
contrastaba absolutamente con el ritmo vy la dindmica de la
musica. Se mantenia asi viva la narracién Yy nadie se quejé
por ello, ni siquiera el compositor.

Un segundo ejemplo del empleo de la técnica del movi-
miento en oposicién con la musica ilustra otros aspectos ade-
més del dramético en los que se justifica este proceder. Al
‘componer sobre el Pasacalle en do menor de Bach encontré un
largo pasaje que concebi como una procesién que abarcaba
'varias frases del tema en ocho tiempos, la forma tradicional del
pasacalle. Al ensayar el movimiento, la frase justa para los
‘bailarines requeria nueve tiempos, y evidentemente se perjudi-
carfa si se alteraba para ajustarla a los ocho tiempos. Opté por
-cehirme a las exigencias del movimiento, a pesar de Bach, con
tesultados nada ofensivos. De los miles de personas que han
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visto esta danza, inclusive puristas musicales, nadie ha Bmﬁmﬁow
nado jamas esta discrepzrriz en el fraseo. m,B H.mmrmmmwcmw,mm >
que sefialarla minuciosamente cuando la utilizo como 1
cién en clase, para que reparen en la misma. .
' Podrian describirse infinitas maneras noBEmﬁmEmbﬂﬁ n.rm-
tintas de encarar la musics desde el punto de vista QHmBmMS%.
En tales casos no se trata de cefiirse a la estructura .,mogwm e
la musica, y el movimiento ge coloca por encima del m.oEmo mww
base al tiempo emocional, que se asemeja mucho a Mm. interpre
tacion teatral. Esto ocurre en mi danza Ruinas y visiones, con
partitura de Benjamin Britten. En cierto pasaje, el mﬁ.mwm.o .wat
sical se eleva suavement: en terceras y octavas, mwmmmmmwwd )
desapasionado, casi mistico, Por lo menos, asi me parecia UMMM
pués de haberlo oido decenas de veces. Pero ﬂ Umﬁﬂ se =
en una idea dramética; y al llegar a este pasaje, la figura Mm
tral acaba de estrangular a su amante infiel en una melodra-
maética accién secundaria deniro de la obra. Lo acosan el re-
mordimiento y el horror; se mueve entonces msmsmﬁmm& .mw
frases espasmddicas e inconexas, contra el fondo mm HmeMMMMo
apacible v mistica. Es curioso ver cémo se o\oBgnm.. e g
total sin resultar chocante. En realidad, es mas .mmmoﬁﬁu qu !
la musica fuera violenta y emocional. Es dificil explicar wMo
queé. Quiza, debido a la linca dramatica, se interpreta MH moww.mw,
como compasién hacia el hombre acongojado o me.m % HB%mm-
muerta; es decir, como una piedad universal hacia ‘los -
venturados atrapados en la red de sus pasiones. O tal <m@mao
como una profecia de la inminente soledad del WOBdeH. mm 0
estoy segura de que el pasaje es convincente y @m @zmm mwﬁm?
pectadores se sienten inducidos a darle a la musica Ewamo o
pretacion distinta del sentido intrinseco. .\ﬁmﬂmm Huo o e
se haya violado la intepridad de la composicion, 1o ¢
imperdonable. N
i Tomo otro ejemplo del tratamiento dramético de EM Moww
creado por Anna Sokolow, con musica @m Teo gm.omwo../\m Omow
guaje empleado es el jazz moderno, ruidoso y explosl m.m o
esta musica, una joven hermosa y felina se mueve apen mm<m
realidad, hay largos pasajes durante los oﬂmwmm no se H&BE
pero se reclina y mira fijamente como si. fuera :m e
grande y sensual. No hace nada por interpretar la music .Ea@o
en cambio que la musica hable por ella, o acerca de Mc. Hmsm moﬂm
segin el sentido que quiera darsele. Ilustra un vasto asp
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de la colaboracién entre la musica'y el movimiento gue casi no

se ha explorado todavia.

. Casi todos los ejemplos precedentes se referian a los pro-

blemas originados por la seleccién y el empleo de musica que

se adapta a una idea preconcebida. Pero también es posible
comenzar por la musica. La actitud del coredgrafo es entonces
completamente distinta. Destierra’de su mente todas las iméa-
genes o concepciones concretas y escucha atenta y celosamente
lo que dice el compositor. A veces, dé la audicién surgen ideas
mamwb.maomm 0 visiones de movimiento; de todos modos, el coreé-
grafo debe procurar no pensar y alcanzar un mmwmaoumm &dnimo

H.mmmwm,\o. Una vez cumplido este proceso y adoptada la deci-

sion de proseguir con la miisica, todo el talento del oficio debe
_entrar en juego como en otros tipos de colaboracién. La danza

mmvm tener algo propio que decir, no basta la mera visualiza-

cion de la miisica para justificar su creacién.

Una de las decisiones técnicas que es preciso encarar en
cuanto a la misica se presenta justamente en el campo de las
A noB@omonﬁmm modernas. Muchas de éstas se basan en estruc-

?Hmm ritmicas sumamente complejas. Las indicaciones sobre el
tiempo varian -con mucha frecuencia, a veces. de un compas a
o.ﬁao“ las melodias comienzan y terminan en la mitad de un
tiempo; reina la sincopa y a menudo se suscitan dos ritmos a
la vez, sin hablar de las complicaciones arménicas. El cored-
grafo podria, a través de una gran concentracién y con ayuda
de la partitura, analizar y grabar en su memoria todo esto
pero no lo creo necesario ni conveniente por dos razones: ooBm
la memorizacién tendria que hacerse contando, el corebgrafo
se preocuparia més por la intrincada secuencia matemaética que
por los elementos intrinsecos del movimiento que le atafien por
su oficio. En segundo término, si la danza se compone para
un grupo y el coredgrafo insiste en que aprendan a contar
todos los tiempos, habra de tropezar con serias dificultades.

- "Es tan dificil para el bailarin tratar de moverse con convic-
~cion y contar a la vez una partitura complicada que el resul-
ﬂmo suele ser calamitoso. O ejecuta bien el movimiento -sin
w.uzmﬁmwmm al ritmo, o mediante un esfuerzo de concentracién
sigue ‘Hm musica a expensas del gesto y del sentimiento. La
solucién que recomiendo es una técnica que ha dado buen
resultado en muchos casos. No se debe tratar de contar, sino
de oir el pulso fundamental, el sonido del principio y el mmmu de
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cada frase, de percibir la “sensacién” total y valerse de una
sefia que dé pie al movimiento para mantener la unién del
conjunto. Siguiendo a un bailarin que ocupe un punto clave, el
grupo puede lograr un grado de unidad y precision sorpren-
dente. Ello se debe en parte a que el cuerpo puede aprender
a memorizar a través del musculo. Una vez fijada la secuencia
del movimiento, puede ser recordada exactamente con el mismo
ritmo cada vez que se repita, aunque se trate de un grupo
grande de personas. Se obtiene el mismo efecto, o mejor aun,
que sometiendo a los bailarines a un penoso y prolongado pro-
ceso de memorizacién de mateméaticas y movimiento.

Fsta técnica no siempre se presta para los casos en que se
desea observar minuciosamente los ritmos métricos y cuando
éstos no son demasiado complicados. Es preciso que el cores-
grafo decida si sus bailarines son capaces de captar la organi-
zacién ritmica de oido o contando, ejercitandolos como corres-
ponda; o si serfa mas acertado adoptar una técnica basada en
la memoria muscular y en las sefias claves. En general me
opongo a que se cuente; este elemento exterior tiende a dis-
traer al bailarin de su deber, que es moverse y sentir; y lo
ideal serfa que el oido fuese lo suficientemente sensible como
para prescindir de las ataduras matematicas. Muchas veces,
cuarido una escena dramaética no es muy convincente, una ra-
diografia del cerebro de los bailarines revelaria un interior
semejante al de un computador: no hay danza, sino una imagen
de maquinaria en movimiento. :

Ya que estamos todavia considerando las necesidades mu-
sicales de un coreégrafo independiente bastante avezado, vea-
mos otra posibilidad. Puede hacerse componer la miusica.
También aqui las circunstancias practicas exigen decisiones
dificiles. Le gustaria, naturalmente, tener la mejor, pero pronto
se entera de que la musica de los compositores de primera
categoria cuesta por lo menos mil doélares. Unicamente las
grandes compafiias subvencionadas pueden permitirse precios
asi y nuestro coredgrafo comprende que estian fuera de su al-
cance. Busca entonces autores no tan célebres, de los que hay
gran profusién, y trata de hallar entre ellos el estilo, la armo-
nia y el tono general que desea. Mas vale que también busque
una actitud comprensiva. Los musicos son producto de muchas
‘tendencias y se encuentran en diversas etapas de desarrollo,
pero todos tienen en comun la idea de que la musica es la reina
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de HWm artes. En su mayoria se dedican a la musica pura
o.osm.um.mwms degradante la colaboracién para un programa mmﬁw
significa que el compositor que no se interesa mcsmwambﬁ&-
meﬁ.m por la composicién para la danza piensa en general en
la .mWEm que puede luego orquestarse, en lugar de contemplar la

unién de la danza con la musica. ) o
Aungue le interesara componer una partitura con el fin de
ozmmmw una audicién, no conoce el problema de la danza. El
corebgrafo no solo debe juzgar la musica, sino también al r.omh-
bre. En la estrecha relacién que debe existir, ;jestard dispuesto
a aprender, a escuchar, a colaborar? ;Podran estudiar los pro-

EmBmm.M llegar a comprenderse mutuamente? g
mwmcmwmwmu.mwm Wm.omu.. aqui una @m@zmmm. \&mHmm&b para exponer
gul impresiones sobre la formacién de nuestros jovenes
MMMHomm. H/mm referiré al aspecto que me concierne: la composi-
om&@w. ra la danza. No pretendo comentar el resto de su edu-
ﬁoioMHstMMMHMM %wo%;cm mm”.@m mayor parte de los conserva-
. hacia sus jovenes alumnos es poco realista y
en cambio reaccionaria. La formacién es tradicional, concen-
tréndose sobre la musica pura, aunque la mmgwswmﬁmmgﬂ bien
sabe que es sumamente improbable que los estudiantes se ga-
nen la vida nw.,B@oEmwmo para conciertos (no incluyo la ejecu-
cidn, la ensenanza ni la direccién, por considerarlas ajenas a
este planteamiento). Es cierto que nunca hay muchos alumnos
~con talento para componer, pero los pocos que hay se enca-
minan a la \onﬁawoﬂomow de musica de cdmara y orquestal, y tal
vez a la musica coral. No saben casi nada acerca de la n,os,%o-
sicion de una épera, de musica para el cine, de partituras para la
mmwmmw la televisién o para espectaculos musicales (para cual-
quiera de los campos en los que realmente se necesita, encarga
%. wmggmwm la miusica). Todas estas actividades @z,m ermi-
S.Emw al compositor ganarse la vida son oosmwmmwmmmm@ infe-
riores por maestros que defienden la tradicién y que asimismo
las desconocen. Los estudiantes estdn persuadidos de esta acti-
tud y las desdefian igualmente. Muy pocos conservatorios tie-
nen un departamento de danza, y si lo tienen apenas lo toleran
como idea de avant-garde. Estoy segura de que ni se piensa en
Hmoogmu@mim a un compositor joven que asista a una clase de
coreografia o que estudie la teoria y la practica del movimiento
o que analice las partituras compuestas para la danza. En rea-
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lidad vive tan aislado que ve poca danza, aunque sea ejecu-
tada, y solo conoce ocasionalmente obras como el Vals de las
flores de Chaikovski (jla musica de ballet es tan inferior!). Al
terminar sus estudios los compositores poseen una educacién
clasica y suponen cindidamente que estan preparados para
competir en el gran mundo de la musica. Creo que sobreviven
y a menudo prosperan gracias a una gran inteligencia, agre-
sividad, flexibilidad y curiosidad, cualidades que no se adquie-
ren en los cursos. La preparacién para las demés artes tienen
en cuenta el mundo real en que ha de ubicarse el alumno. La
danza, la pintura, la arquitectura, la Jiteratura, ofrecen cursos
tedricos y de artes aplicadas. £l conservatorio, en cambio, esta,
a mi juicio, enclaustrado, envuelto en ideas medievales de un
intelectualismo aristocratico que no se mezcla con la educacién
vulgar de las personas que tienen un oficio. El Conservatorio
Juilliard se destaca como una excepcién no muy entusiasta.

Por su parte, el alumno de danza se ve rodeado de musica
desde el principio hasta el fin de su preparacion. Aungque no
siga un curso formal de musica, 0ye, absorbe y trabaja con
musica desde el primer dia que entra en la academia. Quiera
o no, algo sabe acerca del ritmo, de la frase y la armonia y de
sus interpretaciones psicolégicas por haber oido musica dia
tras dia y a través de las observaciones de su maestro: “Esta
fuera de tiempo”, “Se aparta del fraseo”, “Ese gesto no sigue
la calidad de la musica”. También ve muchas funciones de
baile (sus Uinicas limitaciones son 1os medios de que dispone ¥
el ambiente) acompahadas de musica, que van formando su
gusto y sus opiniones. Admito que esto no basta, en particular
para el futuro corebgrafo, pero por lo menos alguna nocién
tiene acerca de su futura colaboradora.

Volvamos a los problemas que s€ suscitan cuando un com-
positor que nada sabe acerca de la danza es contratado por un
corebgrafo que sabe por lo menos algo, o tal vez mucho, de
musica. El corebgrafo tiene necesariamente que tratar de ha-
blar en el lenguaje de la miisica. Las palabras allegro ¥ stac-
cato, por ejemplo, significan mucho mas para el mausico que

- decirle: “Aqui viene una serie de relevés en segunda posicién”,
y es preferible decir “andante doloroso” en Vez de “maés bien
“lentd y triste”. Requiere esfuerzo, porque es ajeno al bailarin
el describir con palabras lo que piensa. He observado a mu-
chos estudiantes cuando tratan de explicarle al pianista qué
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clase de musica quieren que improvise para un estudio. Suelen
decir: “Entro y me desplazo hasta aqui, luego viene ‘una caida
y algunos giros y después...”. La voz se pierde en uno o dos
gestos vagos. Serfa comico si no revelara una ignorancia ian
increible. : .

Por eso recomiendo al alumno —y también a los cored-
grafos adelantados— que se paren con las manos detras del
cuerpo y describan con palabras, si es posible con términos
musicales, primeramente la idea general; luego los cambios de
4nimo, si los hay, indicando su duracién; el tempo de las di-
versas partes; asi como los crescendi, decrescendi, y ritardandi;
el ritmo; y el final. Para una obra importante, la descripeién
de estos elementos podria- ampliarse, pero en esencia serian
los mismos. -

Otra sugerencia para la colaboracién en un plano avan-
zado. Darle al compositor cierta libertad; no presentarle la
coreografia terminada, ya completa en cuanto a ritmo y otros
detalles, diciéndole: “Tome nota y componga un acompafia-
miento”. No solo resulta irritante, sino gue impide la colabo-
racién propia de la relacién entre el compositor y el cored-
grafo. Creo que lo correcto es reunirse para una conferencia
preliminar, o muchas si fuere necesario, para que el coredgrafo
explique su idea y la forma general. Debe convenirse la dura-
cién de las escenas o de las partes, en minutos, y dentro de
_estos lineamientos el compositor queda en libertad para des-
arrollar sus ideas musicales. Asimismo, el coredgrafo tendra
probablemente que explicar su concepto de la relacién entre la
msica y el movimiento: si quiere o espera unidad entre
ambos o si acepta contrastes; si para 1a idea en cuestiéon pre-
fiere una estructura melddica, ritmica o dramatica; y cuéles
son sus preferencias en cuanto a la armonia. Si acaso el com-
positor sabe algo acerca de la danza y tiene ideas propias, me-
jor todavia.

Aun después de llegar a un acuerdo sobre lo fundamental,
es conveniente hacer algunas pruebas preliminares para cOIro-

borat si el compositor y el coreégrafo se comprenden mutua-

mente. Ello se debe a la ambigiiedad de las palabras. Tal vez
no sea posible determinar exactamente los tempos adecuados,
si estos detalles quedan a merced de diferencias en la interpre-
tacién de términos como lento, allegro o presto. Podria preci-
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sarse con un metrénomo, pero la inflexibilidad de un metro-
nomo es ohjetable. Ademés pueden ambos haber juzgado con
criterio equivocado. Es comun en el corebgrafo el error de ima-
ginar el movimiento mé4s rapido que lo que puede realizarse,
y también el musico, aun habiendo visto el pasaje o teniendo
la descripcién, suele componer musica demasiado viva. Por lo
tanto es aconsejable ensayar algunas frases de la obra pro-
yectada. Las palabras dan, asimismo, lugar a ofras malas inter-

_pretaciones por el significado que cada individuo les asigna:

grande, heroico, alegre, travieso, sombrio, no son mas que des--
cripciones aproximadas y su interpretacién varia enormemente
segn la experiencia y el temperamento de la persona. Ofre-

‘cen méas seguridad los términos musicales gracioso, cappricio-

so, funébre, etcétera. ; .
Hay otra manera de emplear la musica o, mas precisa-

mente, los efectos de sonido en ]a danza, pues la danza puede
prescindir casi por entero del sonido y realizarse en silencio.
Esta actitud gozd de gran popularidad durante las décadas de
1920 y 1930, cuando muchos se empefaban en probar la tesis
de que la danza era un arte independiente que podia valerse
por si misma. No obstante, estas técnicas perduran y poseen
una fuerza y fascinacion particular.

En primer lugar, la danza sin musica (la ausencia de so-
nido en un programa que generalmente colma el oido con su
opulencia musical) tiene un efecto opuesto al .msﬁow@wmo. No
parece vacia ni incompleta, sino que la concentracion y la aten-
ci6n sobre el movimiento aumentan en grado asombroso. Re-
cuerdo una danza mia de este tipo titulada Estudio sobre el
agua compuesta alrededor de 1930 para catorce bailarinas. L.os
cuerpos se elevaban y caian, se precipitaban y surgian con
fmpetu como los diversos aspectos del agua, oyéndose solo el
rumor de los pies que corrian, semejante al batir de las olas.
La impresion fue tan sorprendente que los Schubert —sagaces
empresarios—=la- incluyeron . intacta en una revista llamada
Amerieana, montandola completa con piso, paredes ¥ telén de
boca de celofan azul. Mas tarde, en 1958, y pasando porT alto
muchos otros ejemplos, tenemos la danza de José Limén sobre

trece Mazurkas de Chopin, que comienza con una parte ente-

ramente-en silencio. De modo que el argumento original, de

que la danza vale por si

pero la principal virtud de la danza en silencio es su facultad
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de simplificar la concentracién y descansar el oido. Después de
una parte o de un baile sin musica el sonido parece nuevo y
mas fresco que si hubiera sido continuo.

Puede sefialarse decenas de ejemplos del empleo de efec-
tos sonoros que constituyen un muy eficaz acompafiamiento
para la danza. La musica concreta es quizd la maés conocida,
pero hay otras que merecen la consideracion del coredgrafo.
Pueden ser muy especiales, como, por ejemplo, el comienzo de
Indagacién, un ballet que compuse por el afio 1942. Se montd
en el teatro de una academia que tenia al fondo del escenario
una escalera de madera que conducia a los camarines. Para
producir el efecto de que la gente venia desde muy lejos por
las calles de una ciudad, temprano por la mafana, hice que
un grupo subiera por la escalera hasta aparecer sobre el esce-
nario. El {inico ruido era el de los zapatos sobre la madera,
en esquemas ritmicos, de modo que entraba ya en el plano del
movimiento organizado. Debo admitir que el efecto fue muy
fuerte, especialmente con luz oscura y difusa, pero no hubiera
podido lograrse en ninguna otra parte. Corresponde al coreb-
grafo el aprovechar circunstancias como ésta y sacar partido
de las mismas.

La percusién con las manos es también bastante corriente
y renueva el oido. Recuerdo que el batir de palmas formaba
parte de la partitura de Carlos Surinach para la obertura de
Ritmo jondo y para la primera danza. La noche del estreno, el
publico se sinti6 intrigado; la mayor parte de los que ocupa-
ban asientos de las primeras filas se levantaron para mirar
qué sonido era el que salia del foso. En otra danza, Hay un
momento, de José Limoén, existe un largo pasaje dedicado al
“momento de hablar y al momento de callar”. Se compone de
partes alternadas de movimiento en silencio y de una compleja
danza en la que se baten las manos y los muslos para expre-
sar “el momento de hablar”. Este tltimo se enriquece ademés
por un coro que bate las palmas y golpea maderas fuera de
la escena. No solo se produce el efecto intrinseco, sino que la
reanudacién de la partitura por las cuerdas, legato,-al culmi-
nar el pasaje, proporciona un contraste grato. Los efectos sono-

ros brindan apoyo al esfuerzo de un coredgrafo ingenioso de

muchas maneras.
En general no hay ningtin aspecto de la danza que varie
tanto con la época vy el lugar como la eleccién y el empleo de
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la musica que la acompafia. Isadora Duncan bailaba sinfonias
ella sola. En la actualidad resulta inconcebible. En ciertos
ambientes se considera que la musica roméantica es la tnica
adecuada para la danza; en otros se la considera pasada de
moda. Muchos directores de baile creen que lo correcto es ajus-
tarse estrictamente al fraseo y al ritmo musical v que cual-
quier otro proceder constituye una violacién de la musica. En
resumen, existen enormes diferencias en las actitudes. Las

- opiniones aqui expresadas no son, por consiguiente, definiti-

vas —continuaran sin duda los cambios y los descubrimientos—
y solo representan los puntos de vista de una corebgrafa mo-
derna del este de los Estados Unidos al promediar el siglo xx.

TRABAJO PRACTICO

Traer una pieza de musica adecuada para la idea de una
‘danza, con un bosquejo de la coreografia.

Traer una idea para una danza y describir la musica que
debe escribirse para la misma.

Traer una idea para una danza con efectos SOnOros.



" Capituro XVI

" ESCENOGRAFIA'Y UTILERIA-

En la década de 1920 contemplaba yo las magnificas esce-
nografias tridimensionales de Gordon Craig y Adolph Appia y
me decia: “Este es el teatro que yo quiero”. En aquel tiempo
se bailaba por lo general delante de un telén pintado (como
en el ballet) o con un fondo realista detallado, como en el
Chu Chin Chow de los espectaculos extravagantes. También
reinaba el realismo en mi alma mater, Denishawn, con autén-
ticas casas indias y escenas de bazar. Me atraia sin embargo el
escenario arquitecténico abstracto y en 1928 ya estaba utili-
zando un juego de practicables de diversos tamafios para mis
bailes. Servian para proporcionar distintos niveles, o colocados
unos sobre otros, para representar montafias, casas, puertas,
ventanas, altares. Fueron, en realidad, el distintivo de las pro-
ducciones de la compaiiia mmgwrwm%bdmﬁgmd durante quince
afios. Entre paréntesis, eran tan fuertes que todavia uso algu-
nos para el repertorio que repongo de tiempo en tiempo. Un
juego de unidades de este tipo no solo permite una correspon-
dencia matematica en diversas disposiciones, sino que sus po-
sibilidades de sugestién son infinitas. No obstante, su principal
virtud —como la de cualquier plano para pararse o sentarse—
es elevar la figura o figuras y alterar el disefio coreogréafico
en relacién con la danza al nivel del piso. El bailarin colocado
sobre un plano, por pequeno que sea, por ejemplo una silla, se
destaca inmediatamente. En el caso de grupos numerosos, si
hay grandes superficies al fondo o en cualquier parte a varios

pies de altura, el movimiento puede verse por encima del baile.

al nivel del piso, de modo que se logran complejas jerarquias
en.cl disefio, inconcebibles en. una superficie plana. Ademas,

mediante el uso del espacio vertical, cobran fuerza inestima- -

“ple los valores dramaticos. Después de descubrir el regocijo y
la libertad de los planos que me proporcionara el empleo de

ESCENOGRAFIA ¥ UTILERIA

los praticables, casi nunca compuse un baile sin utilizar por
lo menos uno. Los decorados arquitecténicos fueron ganando
aceptacién en la danza moderna y ahora tenemos una gran
variedad de formas para deleite de la vista y en auxilio del
coredgrafo. Nunca le han parecido interesantes’ ni importantes
al ballet, quiza debido a consideraciones econdmicas.

Para ilustrar la intima relacién entre los planos fisicos y la
coreografia, describiré un incidente de mi Pieza de teatro. En
esta obra, que es un comentario sobre 1a conducta actual, habia
al lado de una fila horizontal de practicables un espacio con
una caja oblonga colocada a lo largo encima de dos mas peque-
fias situadas en los extremos, quedando por lo tanto una aber-
tura de varios pies debajo de la misma. La parte de atras de
la caja, que no se veia desde la sala, estaba abierta y alli habia
un bailarin cuyo cuerpo quedaba oculto, pero cuya cabeza se
movia justamente por encima del nivel de la superficie de la
caja, de un extremo a otro. Otros dos bailarines se ocultaban

- detras de las cajas de los extremos ¥ caminaban juntos de un

lado a otro de modo que solo se vefan las piernas a través de
la abertura. Al comienzo de la escena, la cabeza y las cuatro
piernas se movian juntas como si pertenecieran al mismo cuer-
po, ¥y una vez establecido esto durante algin tiempo, la cabeza
se retrasd y salié sola, dejando sueltas a las piernas. Era algo
surrealista y cémico a la vez, pero lo que gquiero sefialar es que
no hubiera podido hacerse sin trabajar con las cajas.

Daré otro ejemplo de los multiples usos de los planos. Se
refiere al decorado de la Historia de la humanidad, una danza
que compuse para José Limén. Era una historia resumida del
hombre desde la caverna primitiva hasta la caverna de la era
atémica. Requeria muchas escenas y una caja que sugiriera
arquitecténicamente los diversos dmbitos de la accién. La caja
fue ingeniosamente disefiada por Michael Czaja. En la escena
griega era un divan; en la escena medieval parecia la mesa de
un banguete; para €l fin de siglo, agregandole algunas ban-
quetas, simulaba una salita; y por &ltimo, al final, Limén, izaba
la caja, con su pareja sobre la misma, hasta la posicién verti-
cal, convirtiéndola en un cobertizo con terraza. Muchos pasa-
jes de la accién no hubieran resultado tan convincentes ni vi-
sualmente satisfactorios sin esa caja tan versatil. De hecho, la
coreografia fue ideada desde el principio para aprovechar to-
das sus posibilidades.
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La diferencia técnica entre un trasto de utileria y un deco-
rado es a menudo muy vaga, pero no tenemos por qué pre-
ocuparnos excesivamente por la sutileza de los términos. La
danza moderna estd llena de lo que denominamos objetos de
utileria: estacas, pafiuelos, faldas (manipuladas), cercas, es-
pejos (méviles), espadas, banderas, chales (desde pequefios
hasta enormes), mesas, sillas, libros, paraguas, y objetos no
identificables que son deliberadamente abstractos o que se su-
ponen simbdlicos. Para que su empleo se justifique, no deben
ser jamas simplemente decorativos, sino que deben tener una
finalidad funcional aprovechada por el coredgrafo. Exaltan la
accion, la hacen maés significativa; en ciertos casos hasta cons-
tituyen el motivo de la danza, como en el caso de Lord George
Hell, un personaje que Charles Weidman creé para El hipdcrita
jeliz. Lord Hell se queja en un parque del estado deplorable
de sus negocios, y se entrega a una larga lamentacién con un
pafiuelo; ésta es tierna y chispeante, y aprovecha deliciosa-
mente las posibilidades del pafiuelo. Ademéis es sumamente
estilizada, valiéndose para el pafiuelo de los medios que uno
emplearia para transformar el gesto natural en movimiento.
Por mi parte, me encantaban los objetos ya en 1913, cuando
compuse un juego con una pelota para unas doncellas griegas,
y mi entusiasmo no ha declinado.

Para estimular la imaginacién de los alumnos en este sen-
tido, pido a un ayudante que improvise con una silla, o un pa-
fuelo o cualquier cosa que haya en el estudio: un pedazo de
tiza, un vaso. Cada uno de estos objetos ofrece posibilidades
infinitas para actitudes dramaticas y movimiento. Los objetos
que encontramos por casualidad dan lugar a estudios sorpren-
dentes. En un conservatorio donde yo enseno, habia un juego
de campanas sobre ruedas. Uno de los estudiantes hizo una
pequeha composicion acerca de un campanero algo demente
que tafifa alto, bajo y de costado, intercalando esbozos de mo-
vimiento, y hasta se deslizaba sobre ruedas por los campos
eliseos del sonido. Espero que el conservatorio nunca se haya
enterado. . :

Los objetos de utileria pueden también ser muy importan-
tes y serios, como enel caso de la simbélica espada con empu-
nadura en cruz que lleva Cortés en La Malinche de José Li-
moén, o la cuerda sujeta a la “figura del destino” en el Llanto

por Ignacio Sdnchez Mejias. Esta se usa como 1atigo, espada,
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barrera, lazo, y simbolo de poderfo. Alwin Nikolais ha creado
danzas enteras en base al uso de objetos diversos, algunas muy
serias, otras encantadoras y otras con la finalidad de hacer
comedia.

Los circulos conservadores han manifestado considerable
oposicién a estas ideas, debido al concepto purista de que la
danza no debe ser mas que movimiento, sin estorbo alguno. Por
su adhesién a esta actitud, muchos coredgrafos permanecen en
un plano Mdoobﬁmgwwm@o, convencional. Por el contrario, un
joven egresado de mi escuela se especializa en bailes creados
alrededor de palabras y objetos, y logra, a mi juicio, resultados
magnificos.

La forma de los decorados o de los objetos empleados en el
escenario estd sujeta a interpretaciones psicolégicas universal-
mente aceptadas. El practicable rectilineo sugiere lo que el
disefio en &ngulo recto sugiere siempre: reciedumbre y fuerza.
Tiene ademéas la estabilidad de lo simétrico. Pero constante-
mente se usan otras formas que encierran otros significados.
El disefio alargado y fino, ya sea en base a curvas, rectas u
otros elementos, se asocia con valores sociales. En el mundo
occidental, las mujeres altas y esbeltas han sido el simbolo de
la belleza y la aristocracia a través de muchas épocas. Las agu-
jas ascendentes de las iglesias sugieren espiritualidad. La linea
alargada y airosa se considera elegante y sofisticada en el ves-
tir. La chistera es méas aristocratica que la gorra. Debido al
afan por satisfacer ese anhelo de alargamiento y sutileza, el
disefio de muchos coches se ha vuelto tan estirado y aerodi-
namico que resulta una curiosa exageracion. Se contrapone a
ello la tendencia hacia lo pequefio, chato y compacto, de modo
que las calles estan cada dia méas llenas de coches %.BME,.QS que
parecen escarabajos. Son econdémicos, pero su omnipresen-
cia no menoscaba la grandeza ni la elegancia de un Rolls-
Royce. Esas formas no son intrinsecamente tan hermosas a
nuestros ojos como las alargadas, pero las nuevas circunstan-
cias las hacen deseables. Los modistas, desesperados por con-
vencer ‘a-las mujeres para que-se compren ropa, disefian trajes
cortos y abultados, con la cintura debajo de los brazos o por
las rodillas, y aseguran en sus anuncios que los trajes memoM
v ajustados no se usan ya. Tales disenos gozan de un éxito
pasajero, porque las mujeres acatan los decretos de la moda,
pero el ideal de esbeltez queda. Todos los afios los que se

157




BI, OFICIO

sienten desdichados porque sus formas son redondas y anti-
estéticas gastan millones de délares para perder peso, esforzan-
dose por alcanzar el ideal estético de la esbeltez. Estas asocia-
ciones entre lo abultado y lo practico y lo esbelto y lo idealista

" tienen vigencia en todas partes, en toda época, ¥ especialmente
en el teatro. Florenz Ziegfeld sabia muy bien lo que hacia
cuando elegia coristas altas y hermosas para afianzar su fama
y su fortuna; la soubrette puede parecer adorable, pero la be-
1leza esta en la esbeltez. Los trastos de utileria y los decorados
no constituyen una excepcién en esta escala de valores y deben
estudiarse cuidadosamente estos detalles de asociaciones de
formas. .

Hay decenas de disenos a los que se les atribuye con gran
persistencia ciertos valores o sentidos. El circulo o la esfera
tienen por lo menos cincuenta significados simboélicos distin-
tos: lo infinito, el anillo, la corona, la pelota (ya sea para jugar
o el mundo), la luna, la rueda, la piedra de molino, el rosetén
(ventana), el tazén, la taza, el plato, el arco para la denticién,
el pezon, el pecho, la cabeza, el ojo, etc. Las cruces dan lugar
a una asociacién inmediata, primero con el cristiansimo, luego
con muchas religiones primitivas. Los tridngulos y las estrellas
son simbolicos: la Estrella de David; el signo matematico; la
estrella roméantica de los poetas; la estrella de Belén; la mala es-
trella de los amantes; y por extensibn, las estrellas del teatro
v del cine, del turf, de la sociedad. Hay “estrellas” en todas
partes. En realidad, no existe casi ninguna forma que no esté
ligada a alguna asociacién, y los bailarines y los pintores no
figurativos se ven obligados a poner mucho empefo para evi-
tarlas, lo cual no es facil.

A fin de que adquiera la «gensacion” de bailar con un obje-
to o utilizando un plano, le pido al alumno que piense en al-
guna razén muy simple para utilizarlos en la composicion.

"Deben evitarse las ideas rebuscadas, tanto en el argumento
_como en la concepcién, y es bueno destacar que pueden lograr-
se aravillas con un palo, una flor o una silla.

TRABAJO PRACTICO

Traer un estudio utilizando un objeto -de utileria manua-
ble, y otro con un plano, o combinar ambos.

Capituro XVII

LA FORMA

Habiendo examinado en detalle todos los €
danza, desmembrado el todo, el creador debe
nar las partes y hacer de la danza una unidad; d
conocer bien los fragmentos dispersos si no se pose
para unirlos. Tal vez la forma total sea el aspecto de la coreo-
graffa maés dificil de captar; hay muchos errores posibles. La
mente debe someterse a una firme disciplina para cortar, dar
forma y ajustarse a una pauta, resistiendo las digresiones, el
envanecimiento, los titubeos en el énfasis, 1a tendencia a no
pensar en la obra entera. No solo es menester que la actitud
sea lo més objetiva posible, sino que el corebgrafo se aparte de
su trabajo (en el sentido literal de dejar espacio entire m&,w«. su
danza, también @mmnogmwomgmbﬂmv“ ubicandose en una %ndﬁm
fila imaginaria desde donde la ve por primera Vvez, Oye iz mu-
sica y recibe estas impresiones como las recibe el wm%ﬁno.. desde
el principio hasta el final. La incapacidad para imaginar el
impacto sobre el publico da lugar a fantasticos errores. En
varias oportunidades he visto funciones en las que el teatro
@mwgmm.m&m a oscuras, sin musica ¥ frente a la enorme w.onm
del escenario vacio durante un cambio de trajes de tres minu-
tos. Bastd esto para anular la danza, dejandola més muerta gue
un ratén en una trampa. Igualmente mala es la danza breve
que consta de varias partes, en la que cae el telén y se encien-

den las luces de la sala al fina
ciones le quitan impetu, de modo
pliega y tiene que empezar de nuevo

Por consiguiente, afirmo que lo primero en cuanto a la
forma es la continuidad. Para ser atrayente, una obra debe
cobrar aliento sin que nada.se lo impida, ni los cambios de

trajes ni las consideraciones del reparto ni las ideas sobre
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lementos de una
entonces coordi~
e nada sirve el
e la técnica

que la obra munca se des-
v tomar impulso cada vez.

Do

i

1 de cada trozo. Estas interrup--
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EL OFICIO

luces o decorados, por muy brillantes que sean. No valen la
pena si todo se detiene. Diria que quince segundos constituyen
el méaximo absoluto para las transiciones, que es preciso asi-
mismo llenar con musica, efectos de luces, cambios de esce-
na, o las tres cosas. Los compositores de las demés artes tem-
porales no cometen los errores de los corebgrafos al respecto.
Tl musico no nos hace esperar, el dramaturgo y el director
de comedias musicales se preocupan tanto por el ritmo de pre-
sentacién como por la pieza misma. No me explico por qué los
corebgrafos creen que pueden perder el tiempo, a menos que
sea porque se han formado en la academia y no se han adap-
tado al teatro. Y los jovenes ya no tienen acceso a la experien-
cia que tres de los principales bailarines modernos tuviéramos
para desarrollar este sentido teatral. Martha Graham, Char-
les Weidman y yo nos educamos en Denishawn, donde los tres
participamos en funciones de vaudeville. Entonces todo respon-
dia a un ritmo. El telén se levantaba a la hora exacta y si uno
no estaba listo, mala suerte. No existia el hacer esperar al
publico. No habia momentos inanimados, cada segundo era
preciso pues de lo contrario el espectaculo decaeria. Los salu-
dos respondian a la misma idea, urdidos para que fueran Ta-
pidos y sostuvieran el animo del publico a la vez. Antes de que
el tiltimo bailarin desapareciera de la escena, comenzaba ya la
misica del numero siguiente. ;Veo yo expresiones de asombro
v de desdén? Yo creo que 1a danza seria mucho menos esoté-
rica y se beneficiaria considerablemente si adoptara algunos
de los aspectos azarosos, trillados pero eficaces, del teatro de
variedades. Los espectaculos y la televisién proporcionan a los
jévenes cierta experiencia, pero los bailarines que se dedican
a dar recitales la desconocen. .

L,a continuidad y la modulacion del tiempo se logran de
diversas maneras. Aungue pareceria que casi todas las danzas
estan comprendidas dentro de ciertas formas claves, no por ello
se descartan las formas nuevas 0 diferentes. Mas bien son
como las reglas clasicas para componer musica y las ensefio como
base indispensable. Son cinco, a saber: ABA, que incluye
otras formas musicales tales como el rondé y la sonata; la
narracién o la abstraccién acumulativa; el tema recurrente,
cuya ténica-es la.idea que se repite, como en las variaciones
sobre un tema; la suite, varias partes no relacionadas que se
coordinan para lograr contrastes, y, por altimo, la forma “frag-
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o . .
fhentada”, deliberadamente ilogica, cuyo rasgo caracteristico es
1a falta de continuidad de la idea. La mayor parte de las danzas
que ahora se ejecutan puede incluirse en algunas de estas
cinco categorias. Se dan casos ambiguos en los que, por ejem-

plo, se combinan las variaciones sobre un tema con el desarro-
llo dramético.

ABA

Rara vez se encuentra una verdadera danza ABA, o va-
riantes tales como AB, CB, ACA, fuera de las academias. Hay
danzas que comienzan y terminan de la misma manera, pero
no son aceptables dentro de esta clasificacién si su planteo es
ABCDEFGHA. Aquellas formas clasicas de la danza derivan
evidentemente de la musica, que sirve de excelente guia, par-
ticularmente cuando se emplea una pieza semejante. Los bue-
nos corebgrafos saben lograr la continuidad, el contraste y la
estabilidad. La musica primitiva se originé principalmente en
la danza y ahora, sobre todo con Jos modernos, se le restituye
su finalidad original y marchan juntas. El desarrollo ABA es
sumamente formal y se presta para la danza no dramatica. El
drama, siendo un extracto comprimido de la vida, no puede
comenzar y terminar del mismo modo porque se pierde toda la
sensacién de evolucién y de cambio que constituye su esencia.
La vida no se repite exactamente; no hay jamés dos momentos
iguales por muy similares que parezcan.

LA DANZA NARRATIVA

Fs ésta una de las formas méas utilizadas; la otra es la suite.
Cumple con las mismas leyes que el drama, que presenta una
situacién o una premisa, su desarrollo y desenlace. Se han
compuesto cientos de danzas con argumento para deleite del
publico desde el siglo xviI con su ballet d’action. Varian desde
el mas sencillo cuento de hadas hasta las Gltimas intrigas freu-
dianas. Pueden ser abstractas, mientras haya progresion. Por
ejemplo, La noche, desde el oscurecer hasta la mafiana, puede
cer narrativa o dramatica siempre que no se componga de
iméagenes inconexas; La huida puede abarcar el anhelo, la rea-
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lizacion 'y la ‘conclusién, ya sea 1s dicha o la-vuelta a la reali-
dad. En resumen, la forma narrativa tiene una corriente ilativa
de continuidad y finalidad. Las danzas dramaticas pueden ser
creadas para grupos grandes y -durar més de una hora o pue-
den ser solos de cuatro minutos. El emperador Jones, sobre la
pieza de Eugene O’Neill, compuesta y ejecutada por José Li-
moén, es un complejo drama para ocho hombres en diversos
papeles y dura alrededor de treinta minutos. Es la historia de
un negro norteamericano que se convierte en el emperador
de una remota isla del Caribe y por su arrogancia muere a
manos de los indigenas. Tiene la clésica estructura dramatica:
planteamiento, desarrollo y desenlace.

Entre los solos, tal vez el mas célebre de todos los tiem-
pos sea La muerte del cisne, aunque la nueva generaciéon casi
no lo conozca. Tenemos. aqui también una estructura dramaé-
tica. Sabemos desde el principio que el cisne muere, pero en-
tretanto contemplamos cémo se desliza la hermosa  criatura,
exaltandose hasta los twltimos aleteos del final. 'No duraba
quizé cinco minutos, pero basté para hacer de Anna Pavlova
1a bailarina mas famosa del mundo. Otro solo casi tan aplaudi-
do como éste fue Rhada de Ruth St. Denis. Una diosa hindQ
bajaba a la tierra para conocer los placeres de los hombres y
volvia a su retiro, satisfecha de ser una deidad. Hizo la fama.
y la fortuna de su creadora.

En'las danzas dramaéticas, como en el teatro, el interés de--
pende de la tensién. Hay diversos recursos para mantener -el
suspenso y lograr que el publico esté completamente absorto
en el desarrollo. Uno de ellos es la persona o el objeto “plan-
tado”. Muchas veces el telén revela, al levaniarse, una o dos
piezas de utileria, un trono, un altar o una puerta que inme-
diatamente sugieren la accién futura. O puede un bailarin per-
manecer inmévil mientras prosigue la accién. Se despierta la
curiosidad acerca del papel que ha de desempefiar ese bailarin.
“Recuerdo uno’ de mis ballets, El alba en Nueva York, en el
cual el telén descubre al alzarse dos figuras reclinadas en unos
nichos al fondo del escenario, que solo toman parte en el drama
después que la introduccién ha sido ‘bailada por un grupo. Es
mucho mayor el suspenso que si dichas figuras entraran de
improviso. Tanto la expectativa como lo. inesperado atraen la
atencién v el habil empleo de estos recursos es infalible. En
un baile de Charles Weidman, titulado Las vistas, salen en una

f2A FORMA

escena las flappers de 1920 haciendo los gestos que en aquel
tiempo se consideraban sofisticados. Aparece entonces cami-
nando a grandes zancadas Charles Weidman caracterizado de
sheik y todas se desmayan. Aqui lo imprevisto fue un acierto.
Si hubiera estado presente todo el tiempo, se habria perdido el
cémico impacto de su entrada. En otro momento del mismo
baile vemos en una fortaleza del desierto a su victima indefen-
sa vigilada por dos esclavos y aguardamos lo inesperado con
interés: ;qué le haré el sheik? ; Vendra el héroe a rescatarla?
Se trata naturalmente de una fanfarronada farsesca basada en
los argumentos de las primeras peliculas, pero si bien los auto-
res de tales historias eran algo céandidos, tenian en lo que se
refiere al suspenso una practica que no deben despreciar los
sofisticados de hoy.

Los trastos de utilerfa también pueden resultar intrigan-
tes. Si se coloca un aro, una plataforma o una puerta en escena,
inmediatamente se despierta el interés acerca de su motivo.
;Quién va a entrar por esa puerta, quién va a pararse 0 a bailar
sobre el estrado? Se presiente la accién. Creo, sin embargo,
que tales objetos deben ser funcionales, de lo contrario care-
cen de sentido y distraen. Recuerdo una danza por encima de
la cual se vefa un mébil muy ingenioso que giraba y cambiaba
en forma fascinante. Pero no tenia relacién con la danza, ni
su inclusién tenia significado alguno; después de un rato, cuan-
do ello se hizo evidente, se convirtié en una enojosa pertur-
bacién de la atencién, porque no era mas que una idea deco-
rativa.

El corebgrafo debe conocer y tener presentes todos los recur-
sos del desarrollo del arte escénico. El delineamiento de los
personajes, el conflicto, las escenas retrospectivas, la inevita-
bilidad del desenlace, son tan importantes como para el drama-
turgo. No obstante, las ideas dramaticas constituyen las formas
méas faciles porque existe ya la estructura. Se reduce por con-
siguiente la infinita variedad de posibilidades y solo se emplean
las.que corresponden al tema. Entonces, la principal preocupa-
cién ha de ser el ritmo escénico y ‘el desarrollo de la idea. La
danza pura es mucho mas dificil porque hay que inventar todo:
la secuencia, el movimiento, el comienzo y el final, la forma.
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F1, TEMA RECURRENTE

Tsta idea es mucho menos comun en la danza. El tema con
variaciones es su.aspecto méas formal, pero huele a academia
vy no se emplea a menos que la musica escogida se ajuste a
esta forma. Se destaca en este sentido Hay un momento, de
José Limén, cuyo material tematico se presenta al comienzo Y
construye sus otras partes en base a variaciones de los mismos
movimientos. Lamentablemente, la mayor parte de los especta-
dores no lo nota: solo ve una suite, el contraste de ideas de signi-
ficacién dramatica o lirica. Ello se debe a que la vista no estd
preparada para retener temas de movimiento y generalmente
no los capta. Esta forma es una gran ayuda parael coredgrafo
porque le ofrece posibilidades limitadas. El exceso de libertad
aturde y desconcierta tanto en la composicién como en otros
aspectos de la vida.

Menemos un ejemplo de tema recurrente en la danza de
Charles Weidman titulada Tradiciones. La tradicién en si es un
pasaje de movimiento pomposo que reaparece una y otra vez
manifestando: “Me aferro a la tradicién a pesar de todo”. Aqui
no hay variaciones sobre el tema, aunque éste se muestra maés
débil cada vez que se presenta. Las baladas populares, que
repiten un constante estribillo, representan un ejemplo musi-
cal del tema recurrente.

La sUITE

Es ésta en realidad una forma musical, pero se emplea tanto
en la danza que merece una categoria aparte. Un conjunto de
abstracciones pueden amontonarse y denominarse suite, por eso
las suites varian desde las coherentes ¥ bien definidas hasta las
opacas. Pueden ser complejas, a la manera clasica, como el
ballet de Balanchine sobre la Sinfonia en do de Bizet o como

‘las oscuras invenciones de algunos modernos. Sin embargo, no

pueden eludir la obligacién de crear una estructura y contras-
tes. Toda composicién, para que sea convincente, debe tener un
principio y un fin, y sin estos elementos fracasan las abstrac-
ciones en forma de suite, al igual que cualquier otra danza. Lo

LA TORMA

que era valido en el caso de miles de suites musicales, desde
el preludio y fuga hasta la sinfonia, tiene también vigencia en
la danza. La forma més comun es el comienzo moderado, la
parte central lenta y el final rapido y excitante. Entre las nota-
bles excepciones tenemos la Sonata para piano de Aaron Co-
pland, que se torna mas lenta y tenue hacia la conclusién, y la
citada Hay un momento que e€s musicalmente conocida como
la obra laureada de Norman Dello Joio Meditaciones sobre el
MQNm&nme. Por mi parte, vacilaria antes de encargarme de
componer una danza con un final desfalleciente o sin final y
poco contraste.

I,A FORMA FRAGMENTARIA

La falta de logica es a menudo la esencia misma del hu-
mor; para los seres humanos es un placer evadirse de la razén
inexorable y disfrutar de lo imprevisto y de las falaces conclu-
siones. Por lo tanto, la forma fragmentaria es ideal para la
comedia. El primer ejemplo que acude a mi mente es el Opus 51
de Charles Weidman, que nos hacfa morir de risa con sus bufo-
nadas inconexas, asi como su solo, titulado Pantomima ciné-
tica, en el cual un juego de damas se convierte en un revol-
tijo de miel pegajosa, y otras cosas por el estilo. Este tipo de
obra puede asimismo ser abstracta, valiéndose del cuerpo hu-
mano en forma ilégica y antinatural. Recuerdo una danza de
Sybil Shearer titulada En el vacio. Todo el movimiento carecia
de conexién con sus fuentes naturales. Ciertas partes del cuerpo,
como las manos y los pies, se movian independientemente del
tronco y entre si. El movimiento produce asi una impresién
grotesca, porque en la realidad el gesto de una mano en su
condicién natural estd relacionado o alineado con el gesto de
alguna otra parte: del brazo, del codo o del hombro. Aislar
estos movimientos y destruir sus afinidades -originales signi-

o

“fica ‘ubicarse -en el vacio-del absurdo.y resulta-a la vez muy

comico. Lo mismo podria servir para la satira o0 la locura —para
cualquier estado irracional— o para un estudio clinico de las
partes del cuerpo. 4 o o } .
Nunca estara de mas insistir a los alumnos scbre la.im-
portancia del plan de una totalidad. Este esquema les propor-
ciona una base firme para hacer una. seleccién’ de elementos
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e impide que la inspiracién original se diluya en divagaciones.
También les asegura mas tranquilidad porque aun los baila-
rines intuitives —a quienes no les gusta pensar— son Suscep-
tibles de lapsos en blanco durante los cuales se agota la inspi-
racién y se sienten perplejos ante el vacio. Posiblemente un
plan base los salvarfa. Quiero no obstante dejar sentado que
no abogo por la composicion de “piezas pensadas”. No hay nada
méas estéril ni tan ficil de malograrse como la pieza premedi-
tada que traduce a cada paso los efectos clinicos del analisis.
A fin de evitar confusiones, me explicaré con mas detalles.

El bailarin dispone de un mundo de experiencias para
extraer el tema: su propia vida y sus observaciones; las demas
artes, en particular la literatura y la musica, y las muchas
fuentes ya citadas. Debe actuar como un receptor sensible que
en un momento dado responde a un estimulo con una vibracién
violenta; esa captacién aquivale a su inspiracién. En el caso
de ciertas personalidades, ni siquiera es necesaria esta dilatada
sensibilidad. Pueden encerrarse en Sus propios sentimientos,
limitarse a sus problemas personales y seguir produciendo como
una cascada dentro de este estrecho Ambito, absortos en si
mismos. La teoria no puede remplazar el entusiasmo y la
voluntad; el bailarin debe sentirse invadido por el ensuefio ¥
1a vision de la gloria de la danza, e invitar a su alma tal como
los poetas romaénticos. Hay naturalmente excepciones. Si es
contratado para realizar un trabajo, es necesario que observe
los requisitos con perspicacia. De nada sirve sumergirse en un’
trance cuando hay que montar un espectaculo con diecisiete
nifios de ocho afios al finalizar la temporada en un campa-
mento; ni tratar de intercalar una visién personal en la puesta
en escena de El juego de los pijamas. De todos modos, me pa-
rece que el conocimiento a fondo del oficio, cuando se logra
guardar la mayor parte del tiempo en el subconsciente, es inva-~
lorable en cualquier circunstancia. ‘

A esta altura, el alumno debe abocarse a la realizacion de
un- estudio importante, de una danza completa, y es bueno
aconsejarle que lo emprenda con un namero considerable de
_personas. Para los grupos grandes rigen los mismos principios
que para los pequefios, excepto que es posible definir esquemas
en blogque y que conviene simplificar el movimiento individual.
Es prudente observar el punto focal ya que los 0jos del espec-
tadnr Ashan dirieirse hacia la manifestacion principal. La inje-

xa

rencia en el tema i
tiene un nombre;
que quiera arruinap gj e

més que sacudir un Y
la atencién y dispersay

para anular la manifest
falta de intencién en el

igual importancia en toda pién aturde y N
confunde al piblico. La gent: e hacia dénde N
do algo a la o

)

)

haber tenido que
casion. Habia salido

a escena haciendo el papel.de ur ¥ cuando apareci yo,
caracterizada como su madre ‘estab .HﬂomEm@o en un rincén
cazando un bicho. {Parecia algo sin importancia, pero todos los
ojos estaban fijos en él v no mﬁu&.ﬁ incidente no se hubiera
destacado tratandose de otro baijlarin, pero en el caso de Weid-

man era demasiado cémico para gue pasara inadvertido.
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TRABAJO PRACTICO

Traer un estudio para un grupo sobre una de las cinco

formas, con musica ya compuesta o sin musica.
(Encomendar determinadas formas a distintos miembros

de la clase a fin de que todas estén representadas.)
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. Habiendo tenido ocasién en el transcurso de cinco décadas
y de observar asimis-

de cometer muchos errores coreograficos 3
mo los ajenos, he compilado una pequefia lista de contralor,
algo asi como un reglamento de bolsillo, para rectificar el des-
arrollo del trabajo. Es facil enfrascarse en un aspecto del com-
plejo acto de componer y que se deslicen errores en otras fases
mientras la atencién se concentra en aquel punto. No solo me
parece sensato, sino esencial verificar el equilibrio final. Es
ésta una lista de advertencias scumuladas a lo largo de una
ardua experiencia, que servira al coreégrafo para evitar algu-

nas de las fallas més comunes.

La simetria no tiene vida

F] disefio bidimensional carece de animacidén

La vista es méas rapida que el oido

Fl movimiento parece mas lento y débil en escena
Todas las danzas son demasiado largas

Un buen final representa el cuarenta por ciento
de la danza
1.a monotonia es fatal; procurense los contrastes

No hay que ser esclavo ni verdugo de la musica-

Atenerse a los consejos de los entendidos;

no ser arrogante

No intelectualizar; motivar el movimiento

No dejar el final para después

nes sobre

A. continuacién ofrezco comentarios y explicacio

los puntos de esta lista.

1A STMETRiA NO TIENE VIDA

ma tiene

&l disefio sefialé que la for
re siem-

En los capitulos sobre
ue el disefio simétrico sugie

trascendencia de por sty q
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RECAPITULACION

pre estabilidad, reposo, un estado sin pasiones, la condicién
previa a la voluntad y al deseo o posterior a su apacigua-
miento. Por lo tanto, no es incitante y si se -emplea  mal-—al
servicio de secuencias emocionales, por ejemplo— debilita a la
danza y da lugar al tedio. La simetria’se presta para los esta-
dos serenos del ser, para el ritual, para el comienzo o el final,
cuando corresponde a una resolucién. Los bailarines que no han
recibido una preparacién coreografica caen invariablemente en
la simetria, como ocurre con los nifios cuando improvisan. El
nifio que empieza a bailar extiende los brazos hacia los costa-
dos. Es la respuesta a la reaccidn instintiva del cuerpo para
lograr el equilibrio; el nifio, cuya . coordinacién no es atin per-
fecta, se siente mas seguro con los brazos extendidos a cada
lado del tronco erguido para contrarrestar el cambio de peso
sobre los pies. Al desplazarse en el espacio, el nifio corre por
lo general con pasos pequefios (es méas seguro que saltar de un
pie a otro) v con los brazos todavia extendidos. Gira con ambos
brazos por encima de la cabeza, lo cual también indica un
instinto de seguridad: todos los pesos del cuerpo quedan sobre
el centro de gravedad y se reduce al minimo la dificultad del
giro. Todos estos movimientos son simétricos en su disefo. Es
preciso ensefiarles a los nifios a saltar con los brazos en oposi-
cién a los pies, en cuyo caso los pesos, aunque equilibrados, son
mas precarios. Todos los maestros saben de nifios que pueden
saltar Gnicamente con un pie. Supongo que-el instinto los de-
fiende al ayudarlos a volver a tierra a salvo luego del salto
aventurado.

Los coredgrafos principiantes se comportan exactamente
como los nifios en la eleccién del movimiento y lamentable-
mente algunos nunca aprenden otra cosa, y producen composi-
ciones para grupos en los que cada bailarin utiliza los brazos
simétricamente conforme al principio del equilibrio seguro,
cualquiera sea el tema y a-pesar de la cconfusién que crean
tantos brazos extendidos.

" También es frecuente el disefio simétrico en la forma: dos
a un lado y dos al otro. El abuso de la simetria, ademés de reve-
lar ingenuidad y falta de imaginacién, resulta muy aburridoe.
A ningGn pintor se le ocurriria utilizar la simetria sin miti-
garla; sabe que solo sirve para la decoracién, como en los pape-
les pintados, telas o alfombras. El bailarin, por el contrario,
debido a que su instrumento es el cuerpo, se siente preso de
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compulsiones fisiologicas y es sumamente fuerte la tentacién
de sentirse bien, es decir, de moverse sin temor a perder el
equilibrio. En los nifios resulta encantador; en los adultos, de-

plorable.

F1, DISENO BIDIMENSIONAL CARECE DE ANIMACION

El cuerpo humano es tridimensional. Si la composicion ha
de referirse al individuo, aunque sea de modo abstracto en una
danza de movimiento puro, es necesario valerse de todas las
dimensiones para que la pieza sea cilida y viva. Nada des-
humaniza tanto al movimiento como el diseno lineal plano.
Puede ' emplearse intermitentemente en una composicién sin
que obre en desmedro de la misma y a veces se consigue un
buen efecto porque proporciona un contraste grato. No obstante,
el corebgrafo debe recordar su tendencia desvitalizante. Las
figuras bidimensionales, como las de los frisos egipcios y los
vasos griegos, son sabias estilizaciones de los modelos origina-
les para producir un elegante arte decorativo. Ya no son huma-
nas, pero caben dentro del campo del artista. La danza también
puede lograr esto dentro de ciertas limitaciones aunque el
cuerpo humano no puede someterse en la realidad a las distor-
siones y estilizaciones posibles con el pincel o el cincel. El error
méas frecuente de los coredgrafos radica en el motivo escogido
para el disefio plano. Se presta para el ritual, tan asimilado a
la tradicién que ya no predomina el sentimiento, y para otros
temas frios e impersonales: pero a menudo, ¥ debido al habito
o a predilecciones, se le escoge para expresar emocion v senti-
miento, y da lugar a un triste fracaso.

LA VISTA ES MAS RAPIDA QUE EL OIDO

1,2 vista es un instrumento mucho mas afinado que el oido,
el que juntamente con el olfato ha sufrido un retroceso en
su sensibilidad a través de la evolucion. Ello se debe sencilla-
‘menté a que la vista es un delator més valioso del ambiente y
se ejercita mas, siendo por lo tanto mas agil. Es decir, nw@mm
‘relaciones complejas con mayor rapidez y retiene una memoria
més exacta de las mismas. No solo es-méas rapida la vista, sino
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qué invariablemente tiene precedencia sobre el oido. En conse-
cuencia, el movimiento tiene que ser centro de atencidn, no
puede ser redundante ni apoyarse ociosamente en la musica:

F1 MOVIMIENTO PARECE MAS LENTO Y DEBIL EN ESCENA

Uno de los momentos de mayor ansiedad para el corebégrafo
es el traslado al escenario de la danza creada en el estudio.
Inmediatamente el espacio produce diferencias mégicas y mu-
chas veces asombrosas. La distancia debilita casi todos los ele-
mentos de la-danza. Las dinidmicas ya no son tan fuertes, la
personalidad es borrosa, el ritmo es maés lento; y debido al
menoscabo de la vitalidad esencial, parece la danza demasiado
larga. Solo un aspecto queda mejor definido: el disefio total,
porque la vista lo abarca todo de una mirada sin reparar en
cada punto por separado como ocurre en el estudio. Asimismo,
aunque parezca ilégico, los detalles son mucho més evidentes
a cierta distancia. Pareceria que los pequefios gestos e inexac-
titudes fueran mas faciles de observar de cerca, pero no es asi
en la practica. La falta de precisién en los movimentos de con-
junto, por ejemplo, que puede pasarse por alto en el estudio,
se destaca en forma desconcertante en el escenario y reclama
ser corregida. ,

Es obvio que el remedio es compensar los cambios anti-
cipados en el estudio; lo que alli resulta algo rapido, agudo,
grande o agresivo, se verd probablemente bien luego.

TODAS LAS DANZAS SON DEMASIADO LARGAS

Entre todas las danzas que he visto a través de tantos afios,

solo recuerdo un pufiado escaso que eran demasiado cortas. Y
me refiero a toda clase de danzas: ballet, étnica, moderna y
““jazz: Casi todas habrian mejorado si se las hubiera acortado
o condensado. Pareceria que todos supieran cuando una compo-
sicién es demasiado larga, excepto el coredgrafo. En la ense-
flanza he comprobado una y otra vez que los jovenes que
observan los esfuerzos de uno de sus compafieros no necesitan
mi ayuda para juzgar con exactitud la duracién de lo que ven.
Creo que lo mismo sucede con el publico en general; se da
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cuenta cuiando una danza se prolonga excesivamente, a través
del regulador automético del sistema nervioso, el tedio. Sin
embargo, el coreégrafo prosigue absorto, sin duda porque no
sabe ser lo suficientemente objetivo. La autofascinacién no se
detiene. Su propia invencion, criatura de su cuerpo y su cere-
bro, es para él absolutamente maravillosa, una prueba de su
existencia y tan entrafiable como su mano derecha. Algo tan
extraordinario que merece repetirse en todo su movimiento,
desplegandolo en toda su gloriosa extensién. No lo desanima la
contrariedad de que otros opinen que se prolonga demasiado, a
menos que haya sufrido gran angustia y resentimiento.

El otro remedio para la danza demasiado larga es pro-
porcionarle més material, intensidad e inventiva; 0 sea que una
combinacién mas rica podria tal vez darle animacién a lo largo

de su duracién original.

UN BUEN FINAL REPRESENTA EL CUARENTA POR CIENTO
.~ DE LA DANZA

El final es tan importante que los coredgrafos deberian
dedicarle toda la preocupacién que a los dramaturgos les me-
rece el telén del tercer acto. En el teatro no solo es la (ltima
impresién la mas fuerte, sino que tiende a influir sobre la opi-
nién que el piblico se forma de la obra entera, lo cual tal vez
no sea justo, pero es un hecho. Si el telon, que borra brusca-
mente el color, la accién y la misica, cae sobre un final débil,
equivoco o ilégico, la primera reaccién es la decepcion y se
recibe la impresién de un fracaso total.

Requiere mucha buena voluntad recordar que el principio
fue excelente, que hubo un buen momento al promediar la
obra, que la musica era apropiada, etc; el funesto final pro-
duce tal mal efecto psicolégico que la pieza se malogra. Nues-
tra constitucién individual es tal que anhelamos que el teatro
nos dé-una-satisfaccién-emocional -y .la satisfacciéon suprema
es la manifestacién final. Cuando cae el telén, no queremos
sentirnos perplejos, desorientados, ni defraudados; deseamos
sentirnos lo bastante renovados-y estimulados como para en-
tregarnos también al alivio que nos brinda la accién fisica:
queremos aplaudir y regocijarnos. Lo cual no significa que el
final tenga que ser deslumbrante, aunque esto suele procurarse
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RECAPITULACION

v resulta siempre eficaz. Mas bien significa que debe ser autén-
tico y si es posible sorprendente. La inevitabilidad del desen-
lace .debe ser manifiesta, v si a ello se agrega un tratamiento
imaginativo, el estimulo es doble. No obstante, cuidense de la
originalidad sin autenticidad. No tiene valor.

LA MONOTONIA ES FATAL; PROCURENSE LOS CONTRASTES

Son contados los coreégrafos que tienen a su disposicion
una amplia variedad de materiales inherentes a su personali-
dad natural. La mayor parte de las personas viven y mueren
en surcos-estrechos. Enfrentan situaciones con subita energia
o con. calma y moderacién, se afanan o vuelan, piensan o
acttian, son optimistas o pesimistas. El ser humano natural no
reacciona ni puede reaccionar en todas estas formas en su es-
tado normal. Pero para lograr algo, tanto el coredgrafo como
el dramaturgo, el novelista o el compositor, tienen que ampliar
su ambito personal, tratar de comprender y valerse de actitu-
des v ritmos ajenos a sus inclinaciones naturales. El bailarin
cuyo ritmo fisico natural es la moderacion y que siente rechazo
a abandonar el piso, se vera coartado como compositor si per-
manece dentro de sus limitaciones, no solo porque sobreven-
dra la monotonia, sino porque la moderacién es la esfera mas
opaca de la conducta. Los tempos muy rapidos o lentos son
mucho més incitantes porque se apartan del ritmo cotidiano.
Para que el bailarin de gestos moderados se libre de su ritmo
normal se requiere un gran esfuerzo, ademas de esclareci-
miento y conviccién. Me temo que tales casos son muy inusita-
dos y que hay muchas danzas comprendidas en esa deslucida
zona intermedia: ritmo moderado, dindmica moderada, todo
moderado excepto la mediocridad. La moderacién serd un buen
precepto para la vida, pero para la danza es fatal.

"No-HAY QUE SER ESCLAVO NI VERDUGO DE LA MUSICA

El proceder en cuanto a la musica cambia radicalmente
casi de una década para otra. No solo cambian de actitud los
individuos en lo que a la eleccién y al empleo de la musica se
refiere,.sino que en los diversos.centros mundiales - de'la danza

S

Ak e P T el T T WA T

T A

CONFRONTACION

se sostienen y abandonan sucesivamente ideas opuestas. Tal vez
en lo tinico que todos concuerdan sea en que la danza requiere
musica. Al respecto, creo que el corédgrafo no tiene que seguir
la partitura acorde por acorde, frase por frase, nota por nota.
La danza debe tener relacién con la musica, pero no ser idén-
tica porque serfa una redundancia (;por qué expresar en la
danza lo que el compositor ya ha expresado en la musica?) y
porque la danza es un arte enteramente distinto, sujeto a leyes
fisicas y psicolégicas propias. La relacién ideal es como un ma-
trimonio feliz en el que dos individuos van de la mano, pero no
son gemelos. Por otra parte, el coredgrafo debe respetar la mu-
sica. No puede tolerarse que se acorten o traspongan las partes
a discrecién. Eliminar, por ejemplo, el segundo movimiento de
un conocido cuarteto para cuerdas en una danza constituye una
estiipida afrenta al arte. Lo mismo puede decirse de otro fre-
cuente desatino: detenerse en un punto arbitrario donde no hay
cadencia alguna, o terminar cuando ya no se necesita mas.
Estos lamentables errores y otros parecidos reclaman grandes
dosis de conocimiento, gusto y respeto.

ATENERSE A 1L.OS CONSEJOS DE LOS ENTENDIDOS; NO SER ARROGANTE

La independencia y la conviccién son cualidades gloriosas
y ;qué seria de la raza humana sin ellas? Los norteamericanos,
en particular, tienen la Declaracién de la Independencia gra-
bada en su historia y en su caracter y no me cabe duda de que
nuestra gran contribucién a la danza deriva principalmente de
este rasgo relevante. Pero nuestros detractores lo califican
de insolencia, soberbia y crudeza. Debemos admitir que estas
criticas se justifican y que estos rasgos existen en la danza al
igual que en todas partes. Es imposible sefalar exactamente
cuéndo la- independencia se convierte en arrogancia, pero ;no
podriamos acaso decir que es cuando los jovenes considerados
promisorios pero parcialmente formados se declaran artistas y
prescinden de todo consejo? Quiz4 se sientan algo trémulos e
inseguros, pero la vanidad los impulsa a emanciparse, aun
arriesgando su vida artistica. Si consideramos que son necesa-
rios como promedio diez afios para la formacién de un baila-
rin y quince para la de un corebgrafo, parece prematura una
declaracién de independencia antes de cumplida esta fase. Creo
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Hwowsymummwowwmww m%mmzm intelectual, que es central y no @mwmm..
) fue, e lugar en un arte cuyo medio de ex i6
o presién
fueles portenceen a1 ity do Ton erios e e
: . . os hechos, a las diseciplin
mentales como la filosofia y la ciencia , I
! , ¥ a las artes de la
.Mwwwwm.wuwwm Wwﬂ%m@mowmm de m.BEH ?&ﬁ.Om en gran parte ajenos
2 la dan . : jemplo .mmH intelectualismo es la imitacién de
: as artes, en particular de la pintura, que con sus valo-
res -completamente distintos en cuanto a relaciones estati
pueden plagar de inmovilidad a la danza. Me aventuro mmmumooww
que la danza no puede ser completamente intelectualizada sin
ﬁmwa.mw WH derecho a su piiblico y comprometer su verdader
existencia. Felizmente, no es probable que prevalezea del ﬁomm
un @HOnmmm.H. tan pernicioso dada la vitalidad del ser wﬁbmboo
H.b comunicacién en términos de movimiento no intelect :
lizado me parece la meta deseable. o

RITRIS T
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No DEJAR EL FINAL PARA DESPUES

Va he destacado la importancia de los finales y por lo tanto

recomiendo al coredgrafo que medite y proyecte el final mucho
antes de que llegue el momento. Se mitigan asi algunos de los
desastres originados por la vaguedad de la concepcién, la falta
de tiempo, el final que parecia perfecto como idea pero que
no es acertado en la practica. El procedimiento artesanal, con
toda su légica, no es la mejor manera de componer una danza.
Las cosas se hacen en general por etapas: se retinen los mate-
riales, se cortan o configuran, se unen y por Gultimo se lustran
o pintan. Los corebgrafos no deben comenzar por el principio
y trabajar denodadamente. La danza no es un artefacto, sino
que estad impregnada de elementos intangibles, tales como el
sentimiento, la intuicién, la inspiracién y una actitud psicolo-
gica especial hasta el fin. Por lo general, los corebgrafos se
resisten a pensar sobre el final. Se supone que ha de sobre-
venir solo, tal vez debido a que la mayor parte de la danza
se dedica al movimiento, que hace mas felices a los bailarines
v merece detenida ¥ cuidadosa atencién. Pero el final, la afir-
macién, la resolucién, es una concepcién que es preciso consi-
derar y definir. Exige reflexién, un proceso arduo que los
bailarines en lo posible evitan. Por consiguiente, los corebgra-
fos se dejan estar, pasa el tiempo y se acerca ]a fecha sin tener
listo el final. Se prepara algo de prisa: hagan esto o aquello,
cualquier cosa para salir del paso; después de todo, es una her-
mosa danza y los dos ultimos minutos no cuentan. Quisiera
persuadir a los coredgrafos para que no trabajaran asi. Reco-
miendo que se detengan a mitad de camino y dediquen si es
necesario muchas horas de concentracién para concebir, dar
forma y retocar la manifestacién final.

Me parece conveniente volver a declarar que no soy par-
tidaria de emplear y dar forma a la danza‘utlizando delibera-
damente todo el tonocimiento técnico que entrafia la teoria
de la coreografia. Por eso agrego este capitulo como contralor

"en incluyo la parte precedente sobre el oficio como estudio
preliminar. La danza en si debe ser largamente sofiada, provo-
"cando el movimiento instintivo ¥y aprovechando destellos y
visiones para seducir la imaginacion. Es de esperar que las con-
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Emmwm‘ﬁ.owmm estrictamente técnicas operen en el subsconscient
ahorrandole al coredgrafo los peores errores; pero que a ven.
ﬂmgm.uﬁ.m trabaje en un arebato de mﬁcmmmmg.o. es omBo %mMmb,
cubrimiento de un pais nuevo. Procediendo m.mm no se oirj owmm.
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Carituro XIX

CONCLUSION

Como ademaés de participar en la actividad me apasiona
observar el ambiente que me rodea, tengo ciertas impresiones
acerca del estado de la danza y ciertas aprensiones, sobre todo
por las agudas divergencias que han surgido en cuanto a estilo
y contenido. No me agrada sefialar tendencias ni formular pro-
fecias que a menudo dan lugar a errores espectaculares, pero
quisiera mencionar algunos puntos que pudieran ser interro-
gantes y que son a mi juicio tan serios que merecen detenida
reflexién por parte de quienes se preocupan por la danza.
Puesto que los coredgrafos son importantes en el mundo de la
danza, estas reflexiones van dirigidas principalmente a ellos.

¢ DONDE ESTAMOS?

Se puede afirmar que la danza, en todas sus ramas, ha
‘prosperado y se ha difundido durante los primeros sesenta afios
del siglo xx con una vitalidad sin precedentes. Ni siguiera en
las antiguas civilizaciones de Grecia, Roma y Egipto se vieron
tantas personas interesadas, ni se ofrecié una variedad tan
grande en todos los planos de la recreacién, del espectaculo y el
ritual (distinto ahora, pero vigente atin); no se crearon siste-
mas de técnica tan prodigiosos ni tenfa la danza tanta profun-
didad y alcance. Haber nacido en pleno florecimiento es a la
vez una suerte y un privilegio. Pero antes de felicitarnos inde-
bidamente, consideremos cudl es el énfasis de este espectacular
-desarrollo y comparémoslo con impulsos semejantes en las de-
maés artes. ;Evoluciona tanto la danza?

- La danza recreativa aventaja a todas las demés formas en
el ntimero de participantes. En todo momento hay millones de
personas bailando a bordo, en hoteles, salones de baile y acade-
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debemos recordar que ello o tione £
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Ameérica, las compafifas chinas se presentan en Europa. En la
mayor parte de los casos, estas danzas antiguas son del reino
del arte, habiéndose alejado a través de siglos de refinamiento
de su origen folklérico o ritual. - .

Y tenemos también la danza moderna. A principios del fa-
buloso siglo xx, dos norteamericanas, separadas por la distan-
cia y sin conocerse, tuvieron la visién de una danza nueva con
raices en el pasado, pero cuyas ideas expansivas pertenecian al
presente. Fueron Isadora Duncan y Ruth St. Denis. Sus here-
deros tomaron la sustancia vivificante de sus manos, modelan-
dola de mil maneras y convirtiéndola en el arte de la danza
contemporanea. Esta nueva forma naci6 en el teatro, destinada
a servir de comunicacién en el plano espiritual y solo revela
fugaces vestigios de otros valores, tales como de especticulo,
entretenimiento, o influencias populares o rituales. Por gran
ironia, esta forma es la menor enire las artes de la danza.
Isadora Duncan y Ruth St. Denis fueron repudiadas en su tie-
rra y conquistaron fama merced a la entusiasta acogida que
les brind6 Europa. Cruzaron el cielo como meteoros eclipsando
por completo al ballet y a la danza teatral y operistica. El
mundo artistico de Europa cayd: embelesado a sus pies y solo
entonces volvieron y cautivaron .a América. Pero a partir de
la Segunda Guerra sus sucesores fueron desdefados y casi des-
conocidos en Eurcpa. En Alemania habian abundado los genios
de la danza moderna, pero la guerra habia obligado a muchos
a exiliarse. Fueron bien recibidos en América, que es actual-

mente el baluarte de la danza moderna. Sic transit glorie-

mundi! o .

Todo ello es motivo de gran satisfaccién para los amantes
de la danza; pero, al profundizar en la indagacién, surge la pre-
gunta: ;Cual es la verdadera situaciéon de la danza? Opino
que, en general, es reaccionaria. El ballet, abanderado. del arte,
v la danza étnica han recogido y conservado en forma .admi-
rable las obras maestras del pasado, como vastos museos que
deleitan conjurando- visiones y versiones de otras épocas, en
tiempo pluscuamperfecto. Hay, por supuesto, excepciones. A

veces influyen sobre los coredgrafos del ballet las nuevas ideas..

Fokine puso en sus bailes los saltos y los brazos suaves de Isa-
dora; aparecen las manos “modernas” y los movimientos percu-
tivos; hasta el tema es en ocasiones actual. Aparecen infusiones
de jazz, también, que le dan al ballet un sabor contemporaneo,
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RECAPITULACION

aurique despreocupado. Sin embargo, todo ello no convence al
observador; es como un montaje compuesto de trozos de dis-
tinto origen, entretenido e ingenioso, pero sin que se desarrolle
a fondo, segliin un punto de mira. Conozeo la opinién contra-
ria, de que hay dos clases de danza: mala y buena, y que si
se acumulan diversas bondades, el producto es automéaticamen-
te superior. Dudo de que sea sustentable a la luz de la historia
de la cultura y de la opinién reconocida en cuestiones de gusto.
Los estetas y los historiadores estan de acuerdo en que el alma
de un pueblo surge del caracter, esa misteriosa sustancia que
procede de una reaccién vigorosa al ambiente nativo. La civi-
lizacién griega en su plenitud merece la admiracién universal
y se han escrito miles de libros ponderando su genio, en par-
ticular, el esplendor de su arte, cuya integridad es atin tan
evidente. Sin embargo, no hay palabras que expliquen por qué
esa cultura surgié asi; solo podemos reconocer su integridad
¥, pienso yo, emular sus valores. El arte de los griegos proce-
dia enteramente de la filosofia, los valores y el gusto de su
época; la vida de Grecia tenia unidad.

.Podemos decir lo mismo? ;Estamos creando una cultura
danzistica representativa del siglo xx? Hay cosas espléndidas,
pero hay también calcos y combinaciones que si bien tienen
cierta frescura y son estimulantes, no pueden considerarse
ortodoxos. Recuerdo la idea original de un artista del siglo
pasado que exhibié una pequefia réplica de la Venus de Milo
con un reloj en el estémago. La estatua. era buena y también
el reloj, pero juntos constitufan un anacronismo horrible.
Abundan en el mundo de la danza los efectos semejantes, que
no podrian ser de peor gusto ni menos auténticos.

La tercera forma con derecho a denominarse artistica
aparte del ballet y la danza étnica, es la danza moderna. Lo
menos que puede decirse en su favor es que nacié en el
siglo xx y de éI, ¥y procura sinceramente representar nuestra
época, nuestras actitudes y nuestros suefios. No pongo en tela de
juicio el valor de la concepcién. Lo que sabemos acerca de las
culturas antiguas indica que todos los grandes pueblos in-
ventan sus artes, que cambian con las épocas segtin los dicta-
dos de las circunstancias, pero que no descansan en el pasado
ni toman muchos elementos ajenos. Ios romanos, eminentes en -
otros aspectos, no nos han legado un arte de meérito, porque

absorbieron la estética griega sin asimilarla v la reflejaron con
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M%vaomwmm:mm MoE@oBm@& azar. La tinica regla seria “Evitar las
ol ". Como puede ser distinto en cada repr i
siempre wmzoﬁ&o juego para los ooB@omon.mmmwMMM% ﬁmm% S
memmm%ummwmﬁwwmwo sin légica. Este tipo de mwgm es Swpwwmﬂ
ado del arte basado en la corrie i
que m@mwmoﬂ con posterioridad a Freud, owwmbmmwmm‘pm%%mgwmswo
MMHmNm. HNQMm mmio.zo tener que expresar nada ni wwmoozwmw
n%%omdm orma, sino dejar que se m:mnﬁm_ Tal vez, la prin-
clpa’ Tt m%mmwwmwm&mmw el mmmm.o Irresistible de ser diferente, de
resistir a la t Qo.b y ser “nuevo” a todo irance. Es la crud
incitaci 4bil para justifi ;
neltac Hmuwm %Mwm.%on siempre habil para justificar sus deseos con
Puede discutirse si la danza abstracta esti bien encami
WMMM_%HM o%mw exige reflexién y &mﬁ@:bw en vez de wmm&aﬂb W
clalidad por parte de los corebgrafos que tienen 1
sabilidad’ de dar forma a la danza. El ‘S‘nmgno origi " suberste,
o . : . iginal subsiste
MMMMMMEMHMMMMMmHmBmm vy hojas y sus raices se nutren de Mm
e . Ina, pero mwmwmomﬁ flores exoticas y formas geo-
MM, wamm“wommmgnmm en angulos inesperados. La cuestién es sa-
ellecen al arbol y se deleita la vi i inié
del futuro las ha de rechazar por no ser mmjmwmwwmm MSHM%MMMSS
labras, ;se apartara la danza aiin més de la Sm.m o lle e
consagrarse a ella? s e
. Con el tiempo, el publico da respuesta a todas las interro
gantes no solo sobre la danza moderna, sino en todos los aspe A
tos n.wm. este arte. Ni siquiera la compafiia mejor Hmmwmim%m o
mc,cm&_mmm por el Estado puede sobrevivir sin la aceptacién mo
jm mzvboo. Ello constituye la realidad del bailarin @Hm core -
_ grafia avanzada, que podria ser aceptable dentro mm. diez mmow.
pero que ahora no atrae al ptiblico, no tendri otra o@oawcﬁmmm,
Qm\mmwmﬁmom. La critica posee cierta influencia sobre la o Mam:u
WM&WP pero el m”m\@mnﬁmmom corriente no puede ser o@ﬁmﬂmo M
wOmm MHM dmm _'Muw funcién que no le llega, por mucho que la alaben
; ndidos. Las formas compulsivas tales. como “No deje
e Am&o, es .Bmmzwmoo: hacen que al principio acuda Ezomm
mwam, pero si estos conejillos de Indias no se entusiasman los
oﬁaoﬂ @@Emm espectadores se mantienen reacios. Los-factores
Mmoﬁmwmwnow son Eam,_ severa realidad en la danza, asi como en
! n general. Los montajes de b
fin de sobrevivir los directores %mbmw @zwwwmmgmw«pooﬂmﬁmwmmm% ia
antes de contratar corebgrafos de avant-garde. La %,ms cwmw
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demas formas teatrales es la natu-
a danza. La pieza teatral es un

libreto, la 6pera una partitura, que pueden desenterrarse en
otro momento més oportuno que el de su primera presentacion.
La anotacién de la danza puede traer una solucidén parcial, pero
no puede salvar totalmente la ‘situacién. El corebgrafo estd
encadenado a su época. Si logra un “gxito” de publico todo
marcha bien, por lo menos dentro de lo que se puede esperar
en esta dificil profesién. Pero de lo contrario tiene que ahogar
esas ideas experimentales o vivir casi al margen del mundo de
la danza, donde tiene el privilegio de morirse de hambre a
cambio del aplauso de una pequeia clientela escogida. El hecho
de que en nuestro pais los corebgrafos modernos logren sobre-
vivir con sus ideas avanzadas se debe a su energia, a su fe
ciega vy a un piiblico creciente. Debo rechazar categbéricamente
el cargo de la oposicion de que la danza moderna estia extin-
guiéndose. Carece de fundamerito y resulta tan fastidioso como
la vieja profecia acerca del teatro en Broadway, cuyo deceso
se viene pregonando desde hace décadas. No obstante, la danza
moderna tiene que superar grandes dificultades para ganarse
un publico mas vasto ¥ los problemas parecerian ser dos: uno
detras y otro por delante del telon.
En lo que al publico se refiere, durante siglos se habitud
a pensar que la danza es sinénimo de placer. Bailar con fri-
vola fantasia significa despreocupacién y dicha. La danza es
para cortejar, para la diversion social, para deleite de la vista
y para excitar los sentidos. Los poetas han empleado muchas
veces el simbolismo de la danza cuando buscaban imégenes
para describir los estados placenteros. Dijo Shakespeare:

rencia entre la danza y las
raleza nada permanente de 1

SWhen you do dance, I wish you a wave o'the sea
That you might ever do nothing but that”*

y en otra ocasion:
“Hot and hasty, like a Scotch jig” **

Cuando la 6pera amenazé con tornarse demasiado seria y
el argumento se atascé en los asesinatos, venganzas, pasiones
* Cuando bailas quisiera que fueras una ‘ola. del mar / para que

nunca hicieras otra cosa.
=% Fogoso y animado, como una jiga escocesa.
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RECAPITULACION

desesperadas y otras cosas por el estilo, se recurrié a los baila-
rines para que rescataran la pieza y le dieran animacién, Es
decir que la danza era una distraccién. Se habia olvidado el
pasado remoto, cuando la danza estaba en el centro de todos
‘los aspectos de la vida en un sentido funcional; y luego de 1a

un adorno casi en el borde de la civilizacién occidental. Isa-
dora Ducan ¥y Ruth St. Denis tuvieron la audacia de desafiar
esta opinién atrincherada. No es extrafio que el mundo se
asombrara de que ellas consideraran a la danza, nada menos,
€omo un arte serio, elaborado con 1a materia del alma. Bailaban
acerca de estados del ser —heroicos, tragicos Yy misticos— en
términos que tocaban mas hondo que el encanto de la época.
iY no aparecia ni un solo amante! Hasta entonces habia sido
indispensable para sostener a la bailarina y para crear la linea
argumental. Lo que atraia ¥ entusiasmaba al ptiblico no era la
seriedad del arte, sino la profunda belleza de las dos. Eran
hermosas, 1o que bastaba y bastars siempre para asegurar fama
y fortuna. Pero se agregaba aqui la belleza del espiritu, lo que
podriamos denominar una “mistica” tan patente que seducia
a todos. Las novedades que introdujeron, los pies y los brazos
desnudos, la figura sin corse, los trajes exéticos vy clasicos re-
presentaban para el vulgo un sensacionalismo superficial. Pero
la ténica era una profunda belleza en un arte que hasta enton-
ces solo habia ofrecido preciosidad, y el mundo occidental lo
recibié con aclamaciones. En cierto sentido, no se interrumpia
la tradicién con la nueva danza. Su esencia era todavia el ro-
manticismo del siglo xrx Y Por consiguiente el ptblico, aunque
complacido, se hallaba atin en Ia senda que conocia desde hacia
varios siglos. No experimentd la conmocién del realismo, ni
nada que le impidiera gozar como de costumbre de la gracia y
de la hermosura. 4
Y sobrevino entonces 1a Primera Guerra Mundial, que pro-
voe6 violentas reacciones en todos los aspectos de la vida. En
otras artes solo aceler$ un proceso que ya estaba muy avan-
zado. Pero la danza, siempre rezagada de diez a cincuenta anos
en sus ideas, descubrié de pronto que era necesario una nueva
valoracién del arte. Esta nocién se dio principalmente entre
los sucesores de las dos precursoras y los que recibieron una

‘influencia periférica. El posterior desarrollo de la danza deno-

minada moderna es conocido por quienes estdn familiarizados
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con su historia, pero en este ﬁwogmim %Mwommwwgmww%w%mwsww
al efecto que estas ideas radicales produ o o Pt ms.ﬁm
i i to podria compararse con una colision de Ir .
HUSBHMM@HMMMMMB%E@ los bailarines %Q%mwob.ﬂo. mmm, wmwﬂmwmw
griciles ni roménticos y expresar en sus movimien Omm Perte-
necemos al siglo xx, tenemos algo que revelar acerca Mb b2
la luz de la experiencia contemporanea; la QmsNMH es n arte
de tanto alcance como la literatura y puede bm ar mMEOm .
hombre moderno como los mﬁWowmm %:Hom %MMMMM WMm@wmmwmwm N
imi os al romance y a la belleza”.
qummwwbmmﬁm fuera una experiencia que mmm@.ONme la MMMMMM
ciébn y se colocaba contra los gustos :m.&o“oﬁm es, Mmb ma
que la danza habia existido mb@ﬁ@s. @Hma.% Mwwmwwwmmw ; <mmmm-
lista que la gente habia perdido ya
Mwwm <mHMHmo&u.mmmﬁme acostumbrado a meHoMmMmewmmmWNM Uomwbw
uando se insistiéo en que fue ,
MWMSMM%M mnm oyeron las protestas. :>.ns&80m a otros nmwb@oM
i ieta” { “a la literatura, a la poesia, a
para este tipo de dieta”, decian, “a lite ; 8 la poesia, @
teatro, a la pintura, wua tenemos Hommawmw%w%xw M@mﬂzm s
rte de las personas s pa:
MmHmBMWMMm mwommgm. I.o mismo ocurrié o.os la H.mcmuo.m B&MHM
y con la pintura, aunque no oo,w tanta Bbﬁwwﬂmwmmbo” muww s
punto, debido a’'una buena razén. Las mmBWm m.z.tnmm Joeron dne
rante el siglo xmx predominantemente romaéanticas, rmwmgd 2
con la época. Habia sin embargo rebeldes que Hmoo zaban 1o
moda y que preferian crear de o.ﬁ.m manera. dbuomm. entre o8
pintores es Daumier, que se E&Emvm. por un sa <mmw comenta-
rio social y no sufrié por ello ostracismo alguno. HM it
res como Dostolevski v Gorki, que Hm<mHmew el mmo m.%ﬁ.,op
de la verdad. Las personas educadas conocian estas mmmﬁm el
nes de la belleza roméantica y reconocian que el mundo mmiaﬂm
lleno de muchas cosas que el artista encaraba por @amawmm mam.
Asi pues, el gran publico del arte m.mﬁmwm algo @Hmwmuwm mm s
las nuevas actitudes o el nuevo dmbito de los ﬁ.m.w‘bmm @H Surek
de stibito a fin de siglo. Nada noB@meEm ocurrio con @w o Hm.
La Bella Durmiente reposaba atn, mientras el mundo
dmiraba su hermosura. ) ) o
Qmsmmgmmﬁao por fin despertd y se puso a B\muamu en Hmmzw omeMoH%
como una jovencita moderna durante Hm,mm\omm,mw mm_ woﬁmom ‘
rando que encomiaran su conducta, el mmombmmﬁo. @cmmmwowoumm
" entre el ptblico fue, légicamente, tremendo. Las ap
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a la razén, formuladas en nombre de la danza moderna, no
tuvieron mucho éxito. Alegar que la danza debia madurar,
abordar la vida contemporanea como las demés artes, signifi-
caba chocar con la eterna actitud de que la danza era para dis-
frutar; que fenia gue ser bella y graciosa. Sefialar que un
‘hombre culto no podria tolerar algo parecido a la trama de
Giselle en la literatura, o media hora de musica como la que
acompanaba a la danza clasica en un concierto, provocaba un
encogimiento de hombros. Esta curiosa anomalia subsiste en
todo el mundo; el hombre culto, que hasta puede ser un enten-
dido en las demés artes, abandona sus-valores frente a la danza
y declara que el statu quo es perfecto. Y asi quedan las cosas,
hasta cierto punto. El pablico es responsable porgue dicta la
politica de las compafiias de baile y el hecho de que el arte
de la danza sea tan reaccionario frente a las demés artes debe,
a mi juicie, achacarsele a él. Conociendo a tantos corebgrafos
y sabiendo de sus impulsos creadores como artistas, creo que
serian més audaces y originales si pudieran, pero sin puablico
no es posible. El espectro de la taquilla es una amenaza inelu-
dible y el poder sobre el bien y el mal es ejercido por la gente.
Entretanto, el ballet que més espectadores atrae es Shehere-
zada, el cual, en vista de la evolucién posterior y de lo,que
- podria ser la danza, no es la culminacién artistica que los ptibli-
cos estiman. Francamente, ya no parece exética ni fascinante
ni de las Mil y una noches; ni siquiera Nijinsky podria ahora
salvarla de la coreografia. o : :

" Y sin embargo, en aparente contradiccidén con lo que ante-
cede, la danza moderna, la {inica forma del arte que sin cejar
trata de ser contemporanea, prospera a pesar-de todos los im-
pedimentos. Las grandes masas de publico no la admiran atn,
pero, dentro del Ambito menos ambicioso de sus montajes, el
desequilibrio ‘econdmico, que a menudo deja un saldo de pér-
dida, no ha resultado un’.obstaculo. ineludible. Merced al in-
genio y a la determinacién prosigue la presentacién dé danzas
modernas y se .ganan maéas adeptos todos los afios. Con esta
defensa franca y apasionada de la danza de nuestro tiempo, no
pretendo afirmar que sea intachable ni que de todos los es-
fuerzos resulten obras maestras inadvertidas debido a los pre-
juicios del publico. Por cierto que una gran parte es mediocre
y no merece aplausos, pero ;qué seria el arte sin este lecho de
guijarros, donde se esconde el oro?
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CONCLUSION

De modo que el interrogante final es si podemos conside-
rar con complacencia que el arte de la danza se estd desarro-
llando conforme a sus posibilidades. Repito que estimo que los
ideales y técnicas del siglo x1% han sido conservados como flo-
res de cera en este siglo xx y que se estd obligando a la danza
a parecerse a la coleccién de mufiecas de porcelana de la.
abuelita, sus camelias bajo cristales, y otros encantadores re-
cuerdos. El ferviente empefio de ciertos sectores por revitali-

-zarla y tornarla més rapida, espectacular, brillante, solo sirve

para que la abuela y sus chucherids parezcan tontas y patéti-
cas. Nos turba verla desnuda y con pestafias postizas.-

.~ Creo que todas las ramas de este prolifero &rbol deben
ser examinadas con corazén, cerebro y conciencia de guardia-
nes, entre los que se cuentan el publico, los eoredgrafos, los
empresarios, los bailarines, los alumnos, los maestros, los fun-
cionarios del gobierno, en resumen, todos los que se interesan,
aungue sea ligéramente, por el arte. Y si estas personas —ifi-
dividual y/o colectivamente— se niegan a ser adultas, w.@mb-
sar en el presente y hacer de la daiza algo vivo, nuestra epoca

ﬁwmmnmww en la historia una larga infancia, o un juego ocioso

sobre el siglo xIx, mientras el presente se transforma en cenizas.

Aunque el enfoque de esté. libro se concentra sobre la
coreografia, v espera ser util en ese aspecto tan importante del
arte, mi propia atencién se concéntra sobre la direccién que ha
de tomar la danza y sobre su destino durante el resto del siglo.
Todo lo que es tan vital como la danza sobrevive, pero ﬁmd.mo
la esperanza de que no ha de prolongarse mucho este artificial
estado de coma congestionado ¥ que su inevitable renacimiento

no se postergard demasiado, para que podamos verlo nosotros

v no solo los hijos de nuestros w&fom.
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