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DE LA TEATRALIDAD
EN LA DANZA



Necesario es para esta disertacidn, el comenzar por una clarifica-
cidn del término teatro y su conceptualizacién. Es partiendo de esto
dltimo, es decir, del concepto del fendmena teatral, que se nos hace
indispensable determinar v separar, por su multiplicidad de senti-
dos, la palabra teatre de una mdas vasta implicacién, como es todo lo
que converge en el hecho teatral.

Asi vemos que como teatro s define tanto el edificio que alberga
el acontecimiento teatral, como a uno de los géneros del mismo,
usualmente el dramatico, dejando fuera otros que poseen los mis-
mos rasgos de la conceptualizacién de la que queremos partir, y que
son designados simplemente por los términos de su cédigo particu-
lar, aislandolo del mundo conceptual de lo que implica lo teatral.
Por ello, proponemas para seguir el hilo de estas ideas, el término de
teatralidad dentro del cual ubicaremas todo acontecimiento, weaecer, ac-
cidn ¢ evento, que en tiempo y espacio determinades, se expresa a través de
varios cédigos o sistemas significantes que actidan simultdneamente par-
tiendo de uno o varios emisores y va en direccidn de varios receptores con
la determinada intencidn de transmitir unda informacién con significado
artistico.

Para ejemplificar este concepto planteado, debemos tener en cuen-
ta que los términos de energia, espacio y tiempo deben ser intensamente
valorados en esto que llamaremos teatralidad, constituyéndose en ele-
mentos comunes a los diferentes géneros de teatralizacién que mas
tarde valoraremos.

Cualquier expansién energética producida por un sistema
significante y su cédigo expresive adecuado, ya sea sonoro, gestual,
luminico, pldstico, etc., inmediatamente después de ser emitido,
conduce a una expansién del mismo a través del espacio que lo
circunda, y tal expansion se transmite, a su vez, por particulas de
tiempo que sumadas constituyen ur trayecto t,emporal, capaz de ser
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medido en segundos, minutos, horas. La suma de esos cédigos emi-
tiendo signos de diferentes intensidades y categorias es lo que se
denomina un “espesor de signos”,’* que es una de las caracteristicas
del fenémeno teatral. Son éstos también los que van a constituir los
perfiles formales del acontecer teatral y que la teoria actual del tea-
tro llama sistemas significantes. Estos, a su vez, serin las estructuras
materiales del contenido, llamado en la actualidad significado, cuya
produccién deberd producir un sentido dirigido a la sensorialidad del
receptor, capaz de transmitirle una informacién de orden estético.
Teniendo en cuenta esa amplitud conceptual que el término tea-
tralidad ha hecho posible, es que podremos incluir dentro del fené-
meno teatral diversos géneros como el drama, la comedia y el melo-
drama, generalmente incluidos dentro del llamado teatro dramético
o hablado; la 6pera, la opereta y la zarzuela, las revistas musicales, y
el llamado “musical” tan en boga en las Gltimas décadas, incluidos
todos dentro del llamado teatro musical; el ballet, 1a danza contem-
porinea y los especticulos folldéricos teatralizados, incluidos en la
danza teatral. Junto a ellos, otros especticulos menos ortodoxos
podrin ser también ubicados en la amplia concepcién del término
teatralidad, tales como: el circo con su multiplicidad de actos
acrobiticos, exhibicién de animales ejecutantes de insélitas habili-
dades, los payasos con su fuerte carga de humor, los peligrosos vue-
los de trapecistas y el suspenso del trabajo de los equilibristas, etc.; los
espectaculos de nuevas facturas y en total ruptura con las conven-
ciones por siglos establecidas en el ambito teatral, y que son los
llamados happenings, en que la improvisacién es su fundamental
motor, y que tanto auge tomaron en la década de los 60. Otro caso
que puede ser considerado en la actualidad como propio del hecho
teatral es el de los multi-medias, propiciados por la avanzada tecno-
logia de-1a época y en los que elementos sonoros electroacisticos se
combinan con proyecciones de imigenes y efectos luminotécnicos y
aun ejecucién de acciones en vivo por actores y bailarines. Los alti-
mos desarrollos de las artes plasticas han conformado las llamadas
instalaciones, cuyo caricter escenogrifico teatral es imposible ob-
viar. Tampoco podemos dejar de incluir en lo teatral, las llamadas
acciones plasticas a las que se han lanzado los pintores en los alt-
mos afios. Como ejemplo entre los mis atractivos tenemos perfor-

* Las notas aparecen al final de cada trabajo. (N. dela E.)

mances como los de Manuel Mendive, acciones plasticas de rituales
de fantasia primitivista que han logrado al pintar los cuerpos huma-
nos, a la manera de lienzos vivos, situaciones en movimiento de
fuerte caracter teatral. Por dltimo, ha surgido un nuevo género hi-
brido, llamado danza-teatro, sobre el cual mas adelante nos extende-
remos con mayor profundidad.

Algo ha caracterizado la cultura de los dltimos afios, y es la biis-
queda en cuanto a romper las fronteras o compartimentos entre las
diferentes especialidades artisticas, estableciéndose un intercambio
de especificaciones que esta dando por resultado un incremento
interrelacionante de codigos significantes, que va camino de pro-
ductos artisticos altamente eclécticos en cuanto a su proyeccién y
recepcién. Ejemnplos de éstos podeinos citar los conciertos-especta-
culos de Pink Floyd y Jean Michel Jarret, por citar algunos de los
mis conspicuos, en que proyecciones cinematograficas, llamas y
humo, objetos volantes y hasta fantdsticas imdgenes logradas por
rayos Lasser a 100 metros de altura del nivel del suelo, suelen provo-
car la admiracion de miles y miles de espectadores. Las puestas en
escenas de los llamados directores posmodernos, como Bob Wilson,
Tadeuz Kantor, Richard Foreman, por nombrar sélo algunos, pare-
cen no querer tener limites en el uso de la multiplicacién de cédigos
entrelazados cada vez mas en la bisqueda de originalidades en el
quehacer teatral. Asi no podremos ya asombrarnos que Hamlet diga
su IﬂOIlélOgO mientras sube pOl’ una soga (531 la VerSiéII de Peter
Brook, o que la musica rock suene dentro de los moldes teatrales
operaticos con temiticas tan poco usuales como la de la pasién de
Cristo, el vagabundaje politico de Eva Perén, o la poética felina de
T. S. Elliot en las obras musicales de Andrew Lloyd Weber.

El manifiesto (latente} del Teatro Fronterizo del teatrista espafiol
José Sanchis Sinisterra, hace elocuentemente el elogio de estas ma-
neras de hacer y decir dentro del territorio de estos fenémenos cul-
turales. Veamos algunos de sus textos:

Hay una cultura fronteriza también, un quehacer intelectual y ar-
tistico que se produce en la periferia de las ciencias y de las artes,
en los aledafios de cada dominio del saber y de la creacion.

Una cultura centrifuga, aspirante a la marginalidad, aunque no a
la marginacién, que es, a veces, su consecuencia indeseable, y a la
explotacién de los limites, de los fecundos confines.



complejisimo sistema significante, nos ha ofrecido obras de gran
calidad y sentido para el receptor teatral del siglo xx.

Fueron algunos de los cédigos de la danza de imagen o narrativa
los que al incrementar el uso del gesto y la mimica, con la adicién de
la palabra hablada, los que dieron lugar al surgimiento del teatro
dramatico en la cultura occidental. A partir de entonces, la danza se
hizo menos figurativa y dejé para el nuevo sistema de comunicacién
los aspectos mds directos en cuanto a proponer acontecimientos de
hilvanada coherencia en que personajes, situaciones y conflictos fue-
ron a centrarse mayoritariamente sobre las bases de un texto y la
palabra con entonaciones ya rimadas en el verso o en la libre prosa,
en que “[...] el ritmo, la velocidad, la intensidad |...] la altura de los
sonidos y su timbre [...] y [...] toda suerte de modulacién crean los
mis variados signos”. El actor suplanta al bailarin en este nuevo
sistema que constituira el arte dramatico, y a través de varios siglos
ird cada vez mas alejindose de su matriz danzaria para establecerse
definitivamente en la cultura occidental como una especializacién
artistica de un cédigo bien cercano al de la danza.

No es hasta el siglo xx que las tendencias de vanguardia se abren
de nuevo a la libertad del movimiento en el espacio escénico y en el
cuerpo del ejecutante dramaitico. Las teorias de Antonin Artaud y
mas tarde las pricticas de Jercy Grotowsky van a instaurar de nuevo
la amplia accién fisica, adin viva en los teatros asiaticos, en las mani-
festaciones del nuevo teatro occidental. Asi dijo Artaud:

[...] sobreentendiéndose que el teatro, por su aspecto fisico y por-
que requiere expresidn en el espacio (en verdad la Gnica expresién
real), permite que los medios magicos del arte y la palabra se ejer-
zan orginicamente y por entero, como exorcismos renovados.®

Una vez que hayamos cobrado conciencia de ese lenguaje en el
espacio, lenguaje de sonidos, gritos, luces, onomatopeyas, el teatro
debe organizarlo en verdaderos jeroglificos, con el auxilio de obje-
tos y personajes, utilizando sus simbolismos y sus corresponden-
cias en relacién con todos los 6rganos y en todos los niveles.’

[...] la creacion de un verdadero lenguaje fisico basado en signos
y no ya en palabras.?

Para mi la cuestién que se plantea es la de permitir que el teatro
recupere su verdadero lenguaje, un lenguaje espacial, lenguaje de

gestos, de actitudes, de expresion y mimica [...] con tanta impor-
tancia intelectual y significacién sensible como el lenguaje de las
palabras.®

Grotowsky, por su parte, en el eufemismo metaférico de su lla-
mado teatro pobre, inspira su método de entrenar actores e‘n los
ejercicios ritmicos de Dullin, las investigaciones sopre las reacciones
centrifugas de Delsarte, el trabajo sobre acciones ’fISICZ?.S de
Stanislavsky, la biomecanica de Meyerhold y la s.mtesw0 de
Vakhtanghov, mas la estimulante influencia del teatro oriental.! ‘I‘En
su investigacién del trance como supremo estado encuentra que: E:l
hombre en clevados estados espirituales utiliza articulados y ritmi-
cos signos, comienza a bailar, a cantar.”!! Demds esta decir que para
él. el teatro es un proceso espiritual a través de signos. Y estos signos
tienen un enorme potencial fisico al expresarse y establecer su nueva e
indispensable relacién actor-piblico. .

Estas tendencias proliferan en las Gltimas décadas y se instaura,
ademas del poderio de la “puesta en escena”, un enriquecimiento de
la teatralidad en el arte dramatico, con la inclusién de los diversos
cédigos de la danza, con su utilizacién del espacio en dlmen’smnes
hasta entonces insospechadas, y hasta con la ruptura de] perimetro
escénico, que viol6 la relacion entre actores y audjencia, planteando
nuevas relaciones entre los dos polos del teatro: el emisor y el recep-
tor de la comunicacion teatral. )

A partir de la aceptacién de esos principios, ningin actor que se
respete y sea respetado, dejard de usar su cuerpo como una multld%-
mensional estructura sistémica de cédigos emisores con la gran d{-
versidad de sefiales que constituiran un apretado enjambre de emi-
siones. La disciplina que tomaré el nombre de expresion carpa.ral se
integrard a la formacién del actor occidental, y ninguno o casf nin-

‘n teatro de nuestros dias sera practicamente capaz de eludir esa
responsabilidad. ' )

Como contraparte, la danza teatral, a partir de la década de
los 60, va a incorporar a sus usuales c6digos expresivc:s, algunos
otros que le fueron propios en sus origenes, y que después se des.g’a-
jaron para constituir el género dramatico. Es asi como la utilizacion
de la voz, del gesto directo, de textos emitidos a traves de.la pa{abra,
de acciones figurativas y de contrastes de tensiones y distensiones



propios de las motivaciones actorales van a desembocar en eclécticos
sistemas escénicos en los que el campo de accién entre bailarin y
actor dejardn de ser dreas definidas e infransitables, y hasta una
nueva denominacién surgira, tal cual es la danza-teatro. Este térmi-
no hasta hace unos anos sélo existia como denominacion titular en
los nombres de companias danzarias del mundo del especticulo,
como por ejemplo el Netherland Dance Theater o el Ballet Theater,
entre otras muchas. Hay, sin embargo, 1a tal denominacién ha toma-
do carta de naturaleza para definir un tipo de tendencia danzaria
dentro del llamado posmodernismo. L.a Alemania occidental ha sido
un generador centro robusto de este estilo expresivo. Varias figuras
importantes han ondulado banderas a su favor, retomando la heren-
cia danzaria expresionista de los afios 30 de Rudolf Von Laban, Kurt
Joos, Mary Wigman y Harald Kreutzberg, quienes crecieron a la
sombra del Bauhaus alemén destruido posteriormente por el fascis-
mo nazi.

Actualmente ha surgido una nueva generacion que ha creado una
inininente forma de expresar significados bajo los principios de una
reinstauracion del sentido corporal de la sensualidad fisica, de la
penetracién de la realidad externa en el cuerpo del bailarin a través
de la percepcidn sensorial, asi como la respuesta de los sentimientos
4 ese proceso, ¥ el ejercicio de una resistencia contra la coaccidn o
un placentero anticipo de libertad, segiin nos deja saber Susanne
Schlicher, voz tedrica de esa tendencia.'*

Los representantes de este credo, Gerhard Bohmner, Reinhild
Hoffman, Hans Kresnik, Susanne Linke v la inds connotada, Pina
Bausch, han formalizado una forma escénica que vendra a ser lla-
mada danza-teatro. Esta forma serd continuada en Inglaterra por
Rosamund Gilmore, en Francia por Maguy Marin y Catherine
Divérres, entre otros, y en los Estados Unidos por Meredith Monk y
Martha Clarke por nombrar sé6lo algunos representantes mundiales
en los Akimos afios de esta manifestacion.

Pina Bausch, su més conotida conformadora, coredgrafa y direc-
tora de la Wuppertal Dance Theater Company, goza de una respeta-
da aceptacién en los mayores centros culturales mundiales, un am-
plio repertoric v una buena cantidad de bailarines-actores, ejecutantes
bien adiestrados en esa forma de teatralidad danzaria.

Partiendo de lo que Pina Bausch ha Hamado “teatro de la experien-
cia”, sus cidigos fueron ampliados con el uso de potentes materiales

fisicos a los cuales los bailarines debian enfrentarse en el momento de
actuar. Tierra, agua, escenarios llenos de hojas secas que crujen y
despiden olor, objetos disimiles tirados en el piso v perturbadores del
espacio escénico, césped o plantas florecidas que debian ser holladas
por los pies de los bailarines, humo cegador, grandes animales, como
cocodrilos e hipopétamos disecados en medio del espacio escénico,
escenario lleno de sillas que alguien debe constantemente mover para
abrir espacio a los intérpretes; accesorios tales como una grabadora
montada sobre una mesa rodante que debia ser la fuente sonora,
manipulada intermitentemente por uno de los bailarines a través de
la obra; victrolas mecénicas, pianos, cabinas de bafio con ducha, pe-
quenos y grandes joguetes infantiles, sillones y sofas que lenan la
escena de objetos utilizados hasta su deterioro total; enormes ramas
secas que interfieren el espacio escénico; una piscina que ocupa el
escenario con varios centimetros de agua donde hunden los pies y la
ropa los intérpretes, o escenoprafias de estilo realista que 2 mitad de
la obra van sicnde eliminadas por los tramoyistas que se la llevan en
secciones hasta dejar la escena vacia, coutorman la parafernalia
sistémica de esta nueva forma de danza teatral, La apertura del esce-
nario usualmente se exriende desde sus paredes desnudas (sin telones
ni cortinas) hasta ¢l proscenio, y pasa frecuentemente por sobre el
espacio vacio en que se sitda la orquesta.

Norbert Servos, estudioso del quehacer de Bausch, nos deja sa-
ber que las esceuografias, bien tangibles, aunque alejad as de cual-
quier naturalismo, son fondos mas bien poéticos, comao un césped,
un pintado mar congelado como piso, o una ancha cisterna acuati-
ca, que llevan el realismo en la danza-teatre a una realidad utépica,
a una utopia realistica. Pero, mas alla de eso, constituyen espacios
en los cuales se mueven los ejecutantes, con estructuras que impo-
nen prescripcioues restrictivas a los bailarines, y que hacen sentir
audibles sus acciones, porque les ofrecen resistencia, como, por ejem-
plo, las hojas secas o el agua en el escenario. :

Para Pina Bausch, los disenos escenograficos y los de vestuania,
asi como los accesorios de utileria, estan subordinados a su inten-
cién. Las simples y pricticas escenoprafias rechazan una actitud
pasiva, culinaria y consumista, v su belleza tragil esta siempre en
circunstancias de perecer.™ Es decir, hay una establecida lucha de
cidigos escénicos ylos ejecutantes desarrollan sistemas significantes
que establecen oposiciones entre el c6digo danzario v el plastico
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escenografico. Hollan hojas y flores, se danan fisicamente con las
afiladas ramas secas al danzar sobre ellas, se mojan los pies y vesti-
mentas, o se ven entorpecidos por los animales disecados puestos
en el espacio escénico, levantan polvareda y experimentan la insegu-
ridad del deslizarse sobre la tierra desnuda, el escozor del césped
vivo, el ahogo del humo tirado sobre sus rostros, o las sensaciones
del agua de las duchas o regaderas sobre sus cabezas y cuerpos,

Los codigos sonoros se hacen reticentes, fragmentarios, corta-
dos, repetitivos, inmovilizados o aumentados por insélita audici6n,
como, por ejemplo, la del pulso cardiaco bajo diferentes estados de
4nimo, o la interrupcion de la misica para continuar después de
lapsus intermitentes cortando la continuidad y coherencia de.la obra
musical, La grabadora en la obra Barba Azul asume una significacion
mis alli de la de un juego escénico con un equipamiento técnico:
adquiere el estatus de un ejecutante o intérprete, al incorporarse ala
accién y ser rodada coreograficamente en torno al espacio para divi-
dir ¢l tiempo de la representacion.

La teatralidad en la danza-teatro pretende plantear en su propia
temética la contradiccién con las convenciones teatrales. Rehdsa
aceptar Ja compulsién al exhibicionismo, asi como la muda actitud
expectante del piblico. Estima que el teatro no debe apartarse de
la realidad, pretendiendo atacar todo aquello que corporiza al tea-
tro como institucién rigida, para convertirlo en un lugar de viva
experiencia. En ese proceso, las fronteras entre el ensayo y la repre-
sentacion llegan a hacerse irreconocibles. El productn terminado
es revelado como algo en pleno desarrollo. Y asi los bailarines-ac-
tores suelen explicar lo que viene a continuacién, discuten la esce-
na que debe proseguir, no ocultan su mal humor, o el disfrute de su
trabajo.

Igualmente que las esferas privadas y piiblicas suelen converger
en la vida real, se presenta el proceso de produccién que ocurre
detris de la escena como el producto artistico terminado. Se desnu-
da el proceso creativo y se muestra a la vista las herramientas: con
ello la danza-teatro de Pina Bausch pretende destruir la lustrosa y
pulida ilusién teatral.'*

Como vemos, un intento de exposicién meta-teatral se efectia
en la teatralidad de la danzas-teatro de Pina Bausch, al fundir el
resultado con los preparativos del mismo. La teatralidad por fuera,
muestra los laberintos de su estructura constructiva interior.

En cuanto al codigo de movimiento puede decirse que sus cano-
nes estan tomados directamente de la cotidianidad. Los bailarines
caininan, corren, saltan, caen, se arrastran, reshalan, etc. La repeti-
¢ién de un movimiento hasta diez veces o mas hace obvia la fatali-
ilad inherente al estado de sentirse atado al devenir de los
acontecimientos. Las repeticiones y la lentitud de la cimara cinema-
tografica, asi como la alocada velocidad del cine mudo, se convier-
ten en medios dinamicos expresivos, adecuados al sentido alienante
del espectaculo. Esto quiere decir que entre los instrumentos de la
danza-teatro estdn los gestos quebrados, las repeticiones a varias
velocidades, y la dislocacién de los procesos del movimiento al so-
meterlo a la separacion de sus secuencias.

Estas formas irreales de la accién creadas por la tecnologia cine-
matogrifica se constituyen en poderosas armas en manos del expre-
sionismo contempordneo. Fina Bausch se apodera de ellas v mani-
pula coreograficanente sus efectos para comunicar significados
didécticas, segin interpreta Servos, aungue ella no hace ningin lla-
mado al didactismo. Son esos gestos de indicacion, que vienen a cons-
tituir una técnica de la alienacién en constante exhibicionismo de
sus procesos, con Jos cuales la danza-teatro pretende cuestionar los
canones de la sociedad en que vive, a través de la logica de las emo-
ciones y los efectos que no dependen de la razon.'” Asi, lo altisonan-
te alterna con lo suave, lo rapido con lo lento, la tristeza con la
alegria, la histeria con momentos de quietud, el aislamiento con las
fentativas de acercamiento,!®

Las cosas aceptadas como norinas, son sometidas a una disec-
cion cuando se sacan de su conlexto familiar: de esa manera, son
experimentadas como nuevas. La inagen alienada permite el len-
guaje cotidiano y frecuentemente deformado del cuerpo, segiin dice
Brecht, “ser reconocido, pero al mismo tiempo ser extrano”. Cosas
(ue en la vida cotidiana se han convertido en rutinarias son percibidas
por primera vez desde la distante perspectiva de una nueva alicna-
cién. ! "

Los codigos de lenguaje tomados del teatro hablado son incorpo-
rados como instrumentos esenciales para ser distorsionados y redu-
cidos, haciéndolos aparecer como algo ridiculo y destructor. Los baila-
rines chillan, grufien, sollozan, jadean, rien falsamente, se carcajean,
emiten sonidos primarios. Cada convencién del lenguaje hablado es
desafiado; aun los patrones o frases de palabras establecidas, asi



como los fragmentos de las mismas suenan ajenos, a través de la
monotonia y la arbitraria repeticién. Ningin medio de comunica-
cidn parece adecuado para establecer el contacto humano.!®

En cuanto al elemento dramatidrgico introducido como necesario
en este tipo de evento teatral recientemente incorporado al mundo
del espectaculo, Servos nos dice que la dramaturgia, aunque admiti-
da como necesaria, no confiere al asunto bases para hacer un juicio
mors] acerca de los diferentes acontecimientos, pues la disolucién
de los roles diferenciantes hace que el piblico pierda la necesidad o
conveniencia de identificar 4 un personaje convencional. Por otra
parte, la cooperacidn del piiblico es requerida, pues cada uno de sus
miembros es racdional y emocionalmente individual, incluido en los
procedimientos escénicos, debiendo tomar paxtido y decisiones pro-
pias con respecto a la proposicién escénica,?

La danza-teatro, en general, y en particular la de Pina Bausch,
sigue un formato espectacular ajeno a la dramatizacién en que una
historia se desnuda haciendo strip-tease dramatirgicamente ante el
publico. Al contrario, ha tomado un formato cercano al revisteril
en que un NUIMero tras otro, presentan una proposicion escénica, a
veces de solos, otros de parejas y frecuentemente con muchos
ejecutantes en la escena. Con ello se expresa un sentido de lo frag-
mentario y una repulsa a la continuidad de la estructura coreo-
grafica.?” En estos especticulos te combinan danza, teatro habla-
do, 6pera, pantomima, mezclindose todos esos ingredientes, pero
sin tratar de lograr su fusion dentro de una unificada y total obra
artistica. Al contrario, todos esos variados elementos teatrales no
se combinan en armonijosa totalidad, sino que més bien retienen
su independencia. Esas disonancias son adquiridas e incorporadas
dentro del concepto de la obra.?!

Las barreras entre los géneros fueron rotas y las lineas de demar-
cacion que tradicionalmente han separado a la danza, el teatro ha-
blado y el musical, fueron abolidas.?2

Veamos un ejemnplo del desarrollo de una obra de Pina Bausch
seguin las notas al programa de En la montafia un grito fue escuchado:

Algo que progresivamente crece pausadamente y no puede ser
interrumpido. Romper con algo en la creencia de que uno puede
parar algo haciendo eso. Indicaciones de muerte v miedo. Hacer
de una debilidad algo positivo. La calma antes de la tempestad.

Algo que cambiari y se convertirs en bien. Querer sentir algo a
todo precio. El deseo de mover montafas. Un signo de que las
cosas van mejorando. Algo roto v algo completo.?®

De tal forma, los codigos literarios subvacentes en la obra de
Pina Bausch poco literales, aunque de raigambre figurativa, estin
vimentados en fuertes ireas de la personalidad humana, tales como
las de la residencia del miedo y la falta de amor, que prevalece mu-
cho en sus obras y que forman parte de uno de los resortes mas
conspicuos del ser humano, tan capaces de hundirlo en la destruc-
tion, como a través del esfuerzo por la supervivencia, superarlos v
clevarse hacia las altas cimas de la realizacién. Su obra

es la materializacién de una interminable llamada de auxilio que
se desarrolla sin ninguna 16gica discursiva; son una serie de cua-
dros méviles ligados por un alfabeto corporal propio y por una
escritura dramatirgica nueva en la danza contemporinea.’ Se
propone [...] recurrir a una voluntad creadora a-logica donde la
subjetividad entra de lleno como base metodoldgica, y principal-
mente estética.*s

Veamos algunas descripciones que se hacen de los especticulos
de Bausch:

[-.-] el conjunto de bailarines dibuja fisicamente en el espacio la
sensacion del panico [...] producto de un estudio del peso, la
veloddad ¥ la direccién dados al movimiento, un movimiento
sorprendido [...] en su caos original.

En la escenografia [...], el suelo es una substancia natural, una
superficie terrosa que el inenor roce modifica. Estructura blanda,
temblorosa, arquitectura mdvil que, a veces, se alza del suelo en
un estampido, empolvando el espacio como un cuadro puntillista.

[...] la muerte muchas veces intuida se vuelve inminente por la
presencia del torturador que encarna el bailarin Jan Minarik. El
rostro deformado, monstrucso, es el poder implacable que hace
estallar, morir ahogado en un grito, esos globos multicolores, poe-
sia viva hecha de la respiracion de los hombres. La ultima imagen
del especticulo, sumergida en los sonidos de gaita, no nos deja
ninguna esperanza. La muerte ritualizada no tiene escapatoria. La
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viejecita que con su pala cavauna sepulrura, entierra no aun hom-
bre, sino una silla. La especie humana quizis esti ya ausente. 28

Como vemos, un fuerte pesimismo traspasa la obra de Pina Bausch,
sclamente, a veces, iluminado por entre las tormentas de 1z vialen-
cia, el desfasamiento y la alienacién, por relampagos de una espe-
ranza vaga en los fuertes resortes del ser para la supervivencia en su
instinto de conservacién. Todos los cadigos teatrales estn al servi-
cio de poner a la audiencia ante el espejo para que reconozca las
arrugas de una civilizacién agonizante y tome conciencia de un
mundo que ya no sabe hablar de amor.

Al otro extremo, en el péndulo moviente de tendencias danzarias,
William Forsythe con cl Ballet de Francfort, usando un vocabulario
liberado, pero no ajeno al academicismo ballético, se dedica a provo-
cantes usos de los c6digos escénicos, dando a sus obras un fuerte
sello innovador dentro de la teatralidad danzaria. Juegos de movi-
mientos de piernas llevados a los brazos, que se constituyen en es-
pecies de sigmos de un trifico sideral, deliberadas falsas indecisiones
en cuanto a entradas y salidas de los bailarines a escena, premedita-
das incoherencias en el discurso coreografico; cierres y aperturas
intempestivas del telén de boca; apagones en la escena, asi como
iluminaciones fmprevistas del lunetario v la platea sin que sea alte-
rado, por otra parte, el devenir coreografico escénico; fragmentaciones
de la misica a la manera de cintas magnetofénicas que son afecta-
das por la mecinica del aparato que produce el sonido; uso de gags
humoristicos improvisados como un bailarin negro que en medio
del cuerpo de baile blanco sufre un ataque de histeria; el derrumbe
inesperado de la escenografia en medio de flashes luminicos cegado-
res; ritmos infernales y miembros humanos regados por aqui y por
alli en la escena como si los bailarines fueran perdiendo sus partes
corporales durante la danza. Otro juego escénico consiste en la voz
de alguien que dialoga desde un altoparlante con una hailarina-can-
tante, vestida de la época de Luis XV, quien repite incansablemente
las misinas palabras en inglés, durante toda la funcién.?

Todo ese insdlito y sorpresivo mundo de sistemas escénicos gol-
peandose unos a 16s otros, toman como cam po de batalla la ordena-
da geometria y estrictos disefios coreograficos de una armonia
balanchinesca, lo cual hace mas alienante la lucha de fuerzas escénicas
como un combate entre emisiones que deben golpear al receptor,

cogido de sorpresa en el non-sense de compulsivos signos estallando
i el espacio escénico. También se hace uso del lenguaje hablado
yue tritura adn mas la sensorialidad, contrastada con la simétrica
armosfera del ballet clasico. En una de las obras, una mujer rubia
von los codos sobre una mesa, entremezcla las historias de la Cape-
rucita Roja, la Bella Durmiente del Bosque y Cenicienta. Un hom-
bre la interrumpe frecuentemente pidiéndole precisién en cuanto a
tal o mds cual detalle, hasta llegar a enervarla de tal forma que la
chica acaba por romper en llanto.?*

El llamado posmodernismo irrumpe con todas estas sublevacio-
nes escénicas de una tuerte teatralidad en el mundo de la danza,
para lograr algunos de sus propésitos: como es el de la ruptura de la
cadena de significantes en primera instancia. Es decir, que las estructu-
ras de caricter incoherente, como las de Pina Bausch, o aquéllas en
{Jue ¢l ordenamiento estricto ballético se ve constantemente amena-
sado por rompimientos inconexos al aparente tema central de la
ordenada siinetria, como en el caso de Forsythe, llegan a establecer
una aparencia general de “«montones de frapmentos» y una practi-
ca de lo heterogéneo y lo fragmentario al azar, asi como de lo aleato-
rio” %

El choque de cédigos, v su indiscriminada mezcla de signos, no
apoyando o subrayando un sisterna escénico u otro, constituye una
de sus marcas de fabrica. Podriamos decir, que los procedimientos
posmodernistas gustan y se regodean en la sorpresa irracional, que
pretenden dejar atrds los “ismos” y hasta los "neo”, para hacer pro-
posiciones “ultra”. Esto ultimo, aunque parezca un juego de pala-
bras, en la practica posmodernista, guste o no guste, coustituye un
proyecto de estabilizar lo inestable, de crear sistemas de lo incohe-
rente y de trabajar con los materiales del modernismo, en un inten-
to loable o no, pero ciertamente vilido, de no mantener estatica la
cultura, sino de moverla hacia no sabemos exactamente adn qué
nuevo estadio. Y aunque todavia no se saben los presupuestos tota-
les © definitivos de esta tendencia, si podemos sospechar que una
gran apertura entre las fronteras de las especiticidades culturales se
avecina. La tecnologia vy la ciencia se meten cada vez mas, a su vez,
en las dreas artisticas, y hasta permiten a tedricos como Fredric
Jameson inmijscuir los conceptos psiquidtricos de la esquizofreuia
dentro de los presupuestes del posmodernisino, de ahi que la diso-
ciacion en la informatica de esta tendencia se corporice en los cru-
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r,]m de cGdigos y en la forma de establecer una apariencia “de dese-
:l, tos de significantes distintos ¥ no relacionados entre 5i”, provoca-
ores de imigenes e “ansieds ‘rdi ad”,
Qs doe 5: 1 . edad y I]'(wl:dlda de la realidad”, asi como
e " » de borrachera, de intensidades producto de la alucina-
cion o de las drogas” ®
Al hurgar en Ja crecicute teatralid

ad en los predios danzarios
Al ac 2 zarias de
las ltimnas realizaciones, en

| Curamos que entre las caracteristicas
del teatro posmoderno, segin Pairice Pavis, una practica corriente
aparece, y es la de que el ¢édigo hisico (en el teatro draulléti“cn t:s el
t;*{cto y en el danzario el moviiiento) deja de ser “el sist(‘l;la ll'ltO
pounero, mi [L.] es el sistema de referencia para juzgar ‘todo; l) r
signos de la representacién sino {UE se convierte en un siste m‘:l Lm
tre otros”.*! Es decir, que el amplio concepto de teatréliti;;d s Llnz::
Lﬁijld& vez mas abarcador y pretende umponcrse sobre sus 'éne:'m
d’lfemn(’iados, Producto de esto, SUrge una inminente Iuke’?‘clﬁ )del e-
tilos v lenguajes diterentes, consecnencia de que “la Clllitllra v fa
tolerancia culuural consisten e utilizar de forma indiferenciad
[-.-] todos los niveles de culinra” e
Y prosigue Pavis: “En el posmodernismo se trata de buscar a de-
}"ecl'm e izquierda elementos culturales ¥ lo {nico e (‘fux‘ﬁnlta es5 la
P(])(:tr:: ;2]?‘:;3: inf?zclte.fl."’w? COmu (t(.hmsemefmia de ello se Lara “un
g gniento, de lo inacabado, de lo mconcluso, del comen-
tario, de la deconstruceién” ™ Y después: “La nocién (Ir: t‘tihc:renz;ia
o de totalidad se eritica muy violentamente |, ] ll()(“i(é[\. de t()mi'-
dad viuculada a una roncepcidn del realismo”,.'*-‘ ezl cual, por su |.1|H:—
to, se rechaza. Todo esto quiere nanural v logicamente nrie(;ir qtlljé ‘:‘el
postedemismo niega la idea de una pl.;l‘,ste; total, global c‘enp;da
coherente™ y que para lograr ese propésito se lanza a tﬁ(l!(': ,r;:m (']t:
aventura con los sistemas escénicos para provocar tuevos .tiplo*s de
comunicacion entre el emisor y ¢l receptor, dejindole puc.:rtas‘
entreveradas por el intenso entrecruzamienio de signoy de distintos
cGdigos significantes, propiciadores de la 111111tipli.(5clad de in;(er
taciones o lecturras del hecho teatral. e
Después de atravesar los densos caminos de la teatralidad danzaria
contemporanea, justo 1os sera emitic algunas ideas sobre el. ﬁu“eto
c.ouduct,(.)r de todos esos sistemas on detedrmiuado I Omerto ( “13"; ‘
el coredgrafo. e
'SI en el teatro dramatico existe una dualidad enrre el dramatureo
quicn escribe el texto, v el director que pone la obra en la escé:'lé;ii

en la dpera también existe dualidad entre el compositor v el director
muasical de la wmisuta, mas o presencia sobre todo en los Gltimos
tiempos, de un mettenr en esvene, consttuyéndose asi ya en trilogia,
en la danza teatral, por el contrario, el corebgrafo resue en uno al
creador del sistema tutor y al mismo tiempo al de director de la
puesta en escena, englobando en una totalidad varias lineas de crea-
cién, Un coredgrafo, en el proceso de montaje, ya hace Huir por sa
imagiiacion los diterentes cédigos que atilizara en la puesta en es-
cena de su obra. El creador de la misica, ¢l disenador de escenogra-
fia y vestuario, cl de la iluminacion, y hasta, en ocasiones, el guio-
nista, son co-creadores llevados de la mano por el coredgrato, quien
los hace conscientes de la multiplicidad de signos agrupados en sus
sistemas correspondientes para concurrir en la obra danzaria, nece-
sitando de sus especializaciones para concretar el hecho teatral que
se propone. Su mision de controlador del “espesor de signos” del
que ya hemos hablado, es ineludible.

Esto, sin embargo, no obsta, para que alpunos creadores hayan
querido también romper con esa regla. Tal os el caso de Merce
Cunningham, quien ha preterido que mnisica, diseno, v los propios
bailarines, se desarrollen escénicaniente con total independencia unos
de les otros, apoyades todos en una estructira aleatoria, Partiendo de
los experimentos de Johie Cage de crear 1a misica en el “aqui” v el
“ahora” del aleatorismo surpido en la década de los 60, Canningliam
elaboré un proceso paralelo basado en ol azar de la filosolia Zen
japonesa. Asi, Robert Ranschenbery clabord escenogratia v vestua-
rio que, sepan el mismo coreGgrato, no debian tener connotacian
alguna con la coreogratia, sino solo la mision de crear ambitos espa-
ciales ala errabunda travectoria de loy ejecutantes enJa escena. Algo
que estuvicra en el area de la danza, a través del cual moverse o dar
vueltas o estar en él, eran los solos requerimicntos del coredgrato.™
Otros han seguide esa linea de trabajo, en Ditlsqueda de una mas
total abstraccién dawzaria, tratando de eluninar todo factor de or
den Higurativo en sus obras, Esta ha sido también otra de las verticn-
tes del posmadernismo, especiticamente cn el campo de la danza,
apoyvandose en la mezcla de clementos escénicos sin propositos de
integracion global alguna.

Sean va una u otra las tormas de afrontar el acaecer escénicn, no
dejaremos de concordar con el supuesie de que la danza cuando se
involucra en los vericuetos de la reatralidad, se SUIETEC el una in-
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tensa accién de procesos y sistemas enriquecedores plenos de signos

que empujan sus fronteras hacia mayores y mucho méas multiplici- |
dades en cuanto a relaciones sensoriales. Con ello se va cumpliendo |
la inexorable marcha de las artes teatrales haria nuevas exploraco- |
nes, nuevas integraciones, nuevas modulaciones, nuevos procedi- |

mientos, nuevas bidsquedas y hallazgos. En fin, sigue la traza

zigzagueante de los procesos culturales en su devenir aislante y al 5

mismo tiempo totalizador, integrante y desacralizador, caético y
racionalizador, atando cabos en el proceso sin par del arte contem-
porineo.
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DEL GESTO
Y LA GESTUALIDAD




X, de cincuenta anos de edad, aquejado de una dolencia ocular, sos-
pecha que es de cardcter emocional y acude a un psiquiatra, Este lo
somete a un tratamiento psicoterapéutico en bisqueda de posibles
conflictos subconscientes, seglin los postulados del psicoanilisis.

Un dia de sesién transcurrié de esta forma: el médico pone en
manos de X una serie de liminas y le pide que le dé sus impresiones,
répidas y no demasiado elaboradas acerca de las mismas. La tarea fuc
cumplida sin apenas ningin tropiezo, excepto con una de las image-
nes. En la misma aparecia un nifio acostado, mieniras que un hombre
mayor, sentado a su lado, le tiende la mano hacia el rostro en forma
protectora. El paciente ante esa lamina no encuentra nada que decir,
aunque sin aparente bloqueo. Solamente se siente incapaz de estable-
cer asociacion de idea alguna ante la imagen, procedimiento que le
habia sido muy fécil con el resto. Desenfadadamente termina la se-
sion y al despedirse, el médico hace un gesto de ponerle la mano
sobre la cabeza al paciente, quizas con la intencion de hacerle saber
de que no debia impacientarse a través del proceso. X, al recibir el
contacto de la mano del médico, se siente fulminado por un senti-
miento de ira, que no por mexplicable se hizo menos obvio. Sale del
consultorio plenamente insultado, con un abjerto rechazo al trata-
miento, y toma la decisién de no continuarlo, haciéndose comenta-
rios acidos con respecto al médico. Al acostarse esa noche siente un
incrementada estado colérico, que comprende ser ildgicamente exce-
sivo para las circunstancias, pero que no puede evitar.

.Al dia siguiente, al despertar, le sobrevino de improviso un nom-
bre: el del Doctor Z. Y con ello toda una vivencia de su primera
adolescencia. En varias ocasiones, su padre lo habia llevado por
motivos de salud a un médico al cual mucho apreciaba. En las con-
sultas era impelido a desnudarse y ser reconocido por el médico,



quien al tiempo que auscultaba su cuerpo lo hacia de tal forma que
lo inquietaba, sobre todo en un persistente reconocimiento de sus
érganos genitales. En una ocasién en que debié acudir solo al facul-
tativo, fue compelido al orgasmo en forma tan astuta y sin apenas
contacto fisico, que dejé al muchacho estupefacto y conmocionado
ante la experiencia. Todo fue ejecutado de una manera que no podia
poner a su padre en conocimiento de causa, ya que el provocador
poseia argumentos para justificar una total ausencia de premedita-
cién y hubiera podido explicarlo todo como un estado emotivo cir-
cunstancial del joven, y no como una maniobra motivada por bien
manipulados medios de excitacién erética, disfrazadas de acciones
de auscultacién médica. Un total estado de impotencia moral inun-
dé al muchacho, el cual fue despachado inmediatamente con una
receta de psicofarmaco y un método para su aplicacién.

El estado de célera y humillacién, de insulto y vejacién que habia
sentido el dia anterior a raiz del gesto del psiquiatra, acudieron en
agolpadas sensaciones, como reproductoras de aquella vivencia del
pasado, perdida en el inconsciente por tantos y tantos anos. La su-
perposicién del gesto protector del hombre mayor hacia el nifio en
la Jamina, y el posar de la mano sobre su cabeza por parte del psi-
quiatra al despedirse la tarde anterior, se constituyeron en signifi-
cantes de un significado olvidado, pero bien cargado de emotividad
que hizo eclosién en un rechazo al acontecimiento inmediato detris
del cual se ocultaba una experiencia de profunda raigambre psicolé-
gica.

Esta “biografia de un gesto”, nos muestra en su fibula, al parecer
extraida de un texto freudiano, las profundas raices que poseen esos
signos fisicos que constantemente trazamos en el espacio que nos
circunda para comunicarnos expresivamente de forma explicita, pro-
funda y subrayante, dependiente o no del sistema verbal del lengua-
je, forma por excelencia disefiada para la comunicacién de los seres
humanos entre si. Y de esa manera también hemos podido ver cémo
el gesto de una mano que se incliné sobre una cabeza en una limina,
y otra que repite parecido gesto sobre un paciente, poseen el poder
evocador de toda una profunda y traumatizante vivencia, en dife-
rentes estratos significantes, a veces encubridores, y otras, revelado-
res de significados contradictorios y al mismo tiempo complemen-
tarios de un acontecimiento conformado por acciones con sus
correspondientes efectos en la psiquis de alguien.

Conceptualizacién del gesto

Para poder proseguir esta disertacién reflexiva sobre el gesto, ten-
dremos que ubicarlo dentro de un marco conceptual cuyo trazado lo
definird como todo signo psico-fisico de pretensiones comunicativas, a tra-
vés del cual se establecen lineas expresivas de informacion tanto figurativas
como abstractas, directas o indirectas, reveladoras o encubridoras de intencio-
nes ocultas, encubiertas o francamente abiertas a su significacion.

Las teorias de la informacién nos definen bien claramente entre
las diversas formas de comunicacién, aquéllas de las

conversaciones pre-lingiiisticas, consistentes en gestos o adema-
nes, el juego silencioso y el juego sacro que es el rito, las seménticas
musical y plastica, aquellos modos de comunicacién en que el
lenguaje principalmente describe, frente a aquellos otros en que
los que su valor es, sobre todo, expresivo [...].!

Precisamente dentro de esos rangos pre-lingiiisticos y en su valo-
racién expresiva es que el gesto (llamado también aunque con me-
nor precisién conceptual, ademdn) va a adquirir su verdadera di-
mensién y cumplir adecuadamente aquel apotegma de: “Cuando
faltan las palabras, sobra el gesto.”

De igual modo es en el irea de la informacién que el gesto hace
valer su fuerza comunicativa, su capacidad de emitir mensajes y su
caracter de socializacién, aun cuando el mismo “no suscite acepta-
cién sino discrepancia y aun abierta oposicién”,? pues también en
estos casos el valor comunicativo no sufre alteracién. Su caricter,
igual que el de los otros medios comunicativos, “ha de ser siempre
‘descifrado’ o, si se prefiere, cnando menos ‘interpretado’, con todos
los riesgos de error que esta traduccién lleva consigo”™.®

Teniendo en cuenta todas las vias de comunicacién que constitu-
yen el lenguaje ordinario, la lengua escrita, el lenguaje formalizado
cientifico y la telecomunicacién, segin la Informaitica, no hay dife-
rencia esencial entre ellas y la comunicacién no verbalizada.

Y aunque el lenguaje hablado se considere el mis potente, es ver-
daderamente en las otras formas més simples, o més inequivocas,
precisas y objetivas, que en ciertas estructuras de la comunicacién,
donde es més facil de captar la transmisién de mensajes.> Como en
todos los sistemas de comunicacién y quizas por su caracter vivamen-



te expresivo y frecuentemente de intensa emotividad, el gesto posee
una semantica de gran polivalencia. El signiticado de un pesto esta
sujeto a gran cantidad de valeraciones segn esté coloreado por la ira,
el engano, la sensualidad, la alegria o el dolor y demds sensibilizacio-
nes. La ambigtiedad que es también otro de sus matices, quizis sea la
valoracién mas dubitativa y que se preste mds a tergiversaciones sub-
jetivas de todo tipo. Estas consideraciones son muestras del amplio
universo de la gestualidad como medio comunicativo con su natural
carga de informacién en que frecuentemente pesa mdés la expresivi-
dad que la descripcidn, sin eliminar tampoco esta Gltima en determi-
nados casos, sobre todo en los relacionados con valores cognoscitivos.
Estos, desde luego, por lo menos en lo que concierne a la comunica-
cion humana fuera de los ambitos de la especializada comunicacién
estética o artistica, dentro de la cual puede convertirse en signos,
sefiales y simbolos de inusitadas conceptualizaciones.

En la bisqueda de los origenes del gesto bien nos podriamos
plantear: les acaso la gestualidad sélo patrimoenio del hombre, o lo
es también del animal? Esto bien podria ser cuestién para una
tematica de la enigmatizacién gestual. El rabo agitado del perro
ante su amo, el restregarse del gato contra la pierna de su duefio, y
otros movimientos gestuales que efectian los animales domésticos
pudieran darnos quizas una respuesta afirmativa. Pero, ¢y la de
ellos entre si? El que haya visto el desplicgue de la cola del pavo
rea] ante la provocacién de sus hembras, o el revolcarse de un gato
macho ante su companera impertérrita que lo fulmina con la mira-
da y la emisién de pequeiios chillidos, no podria dudar de ello. El
gesto de proteccién de las gallinas que abren sus alas sobre sus po-
lluelos, el juntar de las cabezas de las palomas micentras se arrullan
amorosamente, la brusca inmovilizacién del cervatillo que corre y,
de pronte, para y con ligeros gestos de observacion otea lo que
ocurre a su alrededor, son otras posibilidades de la gestualidad de
los animales entre si. Se dice que el cangrejo produce unos movi-
mientos especiales con sus tenazas que atraen a sus hembras y
provocan en cllas la ovulacién. éPodemnos negarles la categoria de
sipnificacién a esas senales cinéticas del crustaceo a sus hembras
para el apareamiento? Todos estos ejemplos, si no nos llevan a una
afirmacién cientifica, por lo mencs nos incitan a una perplejidad
ante el fendmeno gestual y su posible inclusién en el mundo de los
animales inferiores,

(iesto y accién

Debe estar bien darificado que no podemos confundir el gesto
com las acciones. Estas son funcionales, poseen finalidades definidas
y peneralmente mayor rango de duraciém y complejidad, asi como
te una distribucién de energia a través de la misma. Subir una esca-
lera, vestirnos o desnudarnos, barrer una habitacién o escribir una
rarta poscen muchos y complejos discfios fisicos-motores con inten-
riones bien definidas.

Las acciones son las que permiten al ser humano controlar cl
medio en que se mueven, efectuando un doble proceso de adapta-
viom de si al mundo circundante y de éste a las necesidades del
snjeto. Toda la actividad del hombre en la consecucion de sus fines
materiales inmediatos esti creando procesos de actividades con sus
o :rrespondientes acciones de complejas secuencias en que se juegan
lodos los impulsos no solamente fisicos, sino también los psiquicos.
La adquisicién de destreza para accionar es la historia del hombre
por el desarrollo de sus habilidades y 1a plasmacién de técnicas, asi
vomo la inventiva para una mayor facilitacién de sus sistemas de
actividades fisicas, através de la tecnologia. El gesto, por su parte, es
también un movimiento, pero infinitamente mas simple que la ac-
¢ién, aunque cargado de una mayor fuerza significante y voluntad
romunicativa pues posee una gran capacidad para condensar ideas e
imdgenes que pudicran ser mucho mas vastas. Su fuerzaes utilizada
{recuentemente para subrayar el lenguaje hablado o la expresion
sonora, siendo ésta la razén por la cual la Lingiifstica lo ha colocado
¢n tan importante plano.

(Gesto y estructuralismo

En las iltimas décadas el estudio del gesto ha adquirido un insos-
pechado interés, Desde el auge del Estructuralismo en la década de
los 50 se ponen en primer plano la existencia de complejas estructu-
ras conformadoras de los fenémenos socio-culturales, reveladas por
otras ciencias como la Lingiliistica, la Etnologia, la Etnografia, la
Antropologia y la Semiologia o Semidtica que se instauran como
ciencias humanas y que nos permiten llegar al interior de ese esque-
leto soportante e interrelacionante, que vienc a ser como “la forma



en que se ‘arreglan’ entre si las partes de un todo cualquiera”.® Jean

Pouillon dice de ello: “La estructura, pues, es lo que revela el andlisis
interno de una totalidad: los elementos, las relaciones entre estos
elementos y la disposicion, el sistema de estas relaciones entre si.™”
Es decir, que “estructura, organizacién, arreglo y disposicién son
sinénimos”.? Y todo fendémeno posee “estructuras ocultas detras de
la apariencia de lo real™.’

La teoria del Estructuralismo asimila el concepto freudiano de
que “el inconsciente puede descifrarse como un lenguaje”, siendo,
ademas, "un pensamiento que se impone al hombre”. !¢

Lo oculto del inconsciente individual se magnifica también enig-
maticamente en el pensamiento socio-cultural. “Bajo la aparente
incoherencia de lo vivido individual, bajo la diversidad arbitraria de
los hechos sociales, existe un orden orulto que hay que hacer apare-
cer”." La Lingiistica ha profundizado en la importancia que el len-
guaje con su codigo de estabilizacién comunicativa juega en las fuer-
zas estructurales, Asi, “el lenguaje asegura, por medio de signos, la

comunicacién entre los miembros del grupo”.'2 Y “es seguro que las |
leyes de su funcionamijento estan elaboradas a nivel del pensamien- |
toinconsciente”. “El método estructural [...] trata de hacer inteligibles -
los sistemas de pensamiento.”’ Acercindonos a la reflexién a la cual |

queremos llegar, apuntaremaos el concepto de que “descubrir una
estructura es descitrar un enigma, revelar un sentido ocalto [...]7,
partiendo de que la psicologia humana es un sistema estructural
que se revela por enigmas, de los cuales uno de los menos borrosos

es el lenguaje, v junto a &l, el gesto que constituye un intento ain |

més personal del sujeto por iluminar lo ambiguo que a veces puede
ser la comunicacion oral. No debemos olvidar que antes del surgi-
miento de los codigos lingliisticos, fueron los gestos los primeros
intentos de comunicacién expresiva del hombre, o sea, que el gesto
es un lenguaje pre-verbal. Y el ser uno de los mis primarios aconte-
dmientos de la informatica social estd atn presente en ¢l hecho de
que un forastero, a través de gestos, es capaz de llenar sus necesida-
des clementales de comunicacién.

La gestualidad es, pues, uno de los medios més eficaces de esta.
blecer signiticados, a través de significantes fisicos en que las inten-
ciones energéticas de su emision colorean la informatica de los seres

vivientes. Y es por ello tamnbién, uno de los signos mds eficientes en

la develacion del enigma de la personalidad y de los grupos sociales,

asi como eficaz revelador de las profundas raices estructurales del
hombre. Esta razén ha hecho que el estudio del gesto haya adquiri-
do, en los dltimos tiempos, un insospechado matiz de conocimientn
como una de las células basicas del comportamiento individual y
colectiva del ser humano,

Gesto y psicologia

La psicologia, ciencia que estudia las estructuras mentales indivi-
duales, confiere al gesto una categoria signiticante de gran impor-
tancia por su caracter revelador. La sintomatologia patolégica gestual
de los enfermos mentales consume muchos capitulos de la Psiquia-
tria, ciencia que estudia la enfermedad psiquica. Los gestos, consi-
derados definitivamente como movimientos expresivos corporales,

constituyen “una de las claves mas valiosas para entender la mente

humana” 13

No es un secreto de la ciencia psicolégica el hecho de que pensar
es la capacidad de formar ideas en la mente, y que el producto de
esa accidn, el pensamiento, es la facultad de comparar, combinar y
estudiar las ideas. El pensamiento humano, muy ligado a su de-
sarrollo evolutivo, posee tres estadios: el concreto, el imaginativo y
¢l abstracto. El primero es el area de las acciones inmediatas en que
el hombre reacciona frente a su ambiente, y sus gestos estan dirigi-
dos a proteger su equilibrio nervioso, constituyéndose en los instru-
mentos de la adaptacién a las circunstancias, y, por lo tanto, son
funcionales y utilitarios pues “[...] protegen al mismao tiempo el equi-
librio nervioso y la integridad moral [...]".1* Aqui, los gestos al ignal
que las palabras sueltas, dejan de serlo, para concatenarse en frases
cinestésicas con longitud propia al discurso de la acdén que propende
a logros definitivos y que permiten al individuo un equilibrio de
supervivencia en relacion con el mundo exteror. Todos los actos
humanos para controlar el mundo circundante establecidos en pro-
cesos adaptativos, pertenecen al pensamiento concreto.

El segundo, el imaginativo, es aquél que se alimenta de imigenes
vivas que al proyectarse encuentran en el gesto sumés amplio cédigo
de extraversién, Es aqui donde los matices emocionales se instauran
con mayor preponderanda, y donde surge la potencia de la gestualidad
para establecerse como un lenguaje vivo ¢ irremplazable de comuni-
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cacién, rico en significantes, segin cada sociedad, cada individuo,
cada latitud, cada raza, cada temperamento, cada oportunidad, cada
estado de animo, y también cada posible represién, introversion o,
aun, patologia mental.

Por tdltimo, el pensamiento abstracto es el productor de ideas
mas racionalistas (la Filosofia, las ciencias) y también el menos pro-
penso a su exteriorizacién cinética, aunque los psicélogos no exclu-
yern sus posibilidades de aparicién, pero enmarcado. en la expresion
del rostro en el cual se concentra “la vista, el oido, el olfato y el

gusto, lo que hace de la cara la regidén expresiva por excelencia”.V’

Los psicologos determinan que la emocién es un motor funda- |

mental de la gestualidad, capaz de subvertir el gesto automético o
reflejo, caracterizado por la ausencia de representaciones mentales. 18
La emocién, polo contrario de la razén, si bien propende a la irra-
cionalidad y la subjetividad, por otra parte posee “una funcién defini-
da: abre el camino al pensamiento, ensanchando la conciencia™'?

La emocién, productora de la adrenalina en la sangre, puede tan-
to proyectarse como “simpética o relajadora”, que como “parasim-
patica o inhibidora” *°

Una lista de gestos emocionales nos propone la Psicologia, que es
encabezada por los de célera, emanados de conflictos psiconerviosos
producidos por el contacto con el mundo exterior. De alli emana el
“egoismo puro y simple con tendencia a la agresividad”*' La falta
de control es su basica caracteristica y suele presentar dindmicas
espasmédicas, hacer subir el color de la cara, agitar la respiracion,
hinchar los labios y mostrarse a través de gestos incontrolados y
bruscos producidos por manos y pies.**

Los gestos de miedo se caracterizan por tendencia a una cinética
inmovilizadora que coincide con la inhibicidén motora més o menos
total 2% Palidez del rostro, endurecimiento labial, temblor de los par-
pados y pérdida de la sensibilidad periférica suelen ser aspectos de
esta gestualidad, junto con la rigidez muscular y la sensacién de
sofocacién, todo lo cual puede preceder al desvanecimiento.?? Las
manos en este estado emocional suelen crear gestos de cogerse una a
la otra, retorcerse, hacer tamborilear los dedos, o apretar una mano
contra la otra, llevirselas a la cara o al pelo, tocarse la nariz, frotarse,
o algiin otro gesto que ayude a descargar la tensién nerviosa.?’

Los gestos de desagrado se centran frecuentemente en el rostro:
hacen descender las comisuras de la boca y contraer los labios, ade-

mds de poner en movimiento las aletas nasales. La aparicién de sus
modulaciones en el rostro la hace ser considerada como una emo-
cion canalizada por la educacién

La gestualidad proveniente de los celos y la envidia revelan dos
tendencias: una agresividad derivada de la autoafirmacién y el de-
seo de posesion, asi como, el de sumisién y entrega. Es una mezcla
de sadismo y masoquismo producto de una confusién sentimental
capaz de producir fuertes sufrimientos. Estos gestos emocionales
suelen ser muy controlados y hasta refinados, segan el nivel educa-
cional del sujeto, al extremo de llegar a poder constituirse en enga-
nosos.*’

Los gestos matizados por la alegria poseen las cualidades de ace-
leracién, extensién en el espacio y el tiempo, elevacién del suelo y
expansién hacia adelante y los lados. Por demds esta decir que el
rostro aporta irradiaciones en toda su dimension, y los gestos son
sonoramente magnificados por risas, carcajadas, chillidos, movimien-
tos ritmicos de todo el cuerpo, particularmente en pies y manos.?®

Los gestos afectivos propenden a la complacencia, usando las
armas de la coqueteria, y, sobre todo, el gusto por la exhibicién per-
sonal, ya que se trata de atraer la atencion de los demas y, a la vez,
hacer disfrutar por la presencia del sujeto.?®

La gestualidad de base imitativa esti basada en la sugestionabilidad
que ejercen los otros sobre el sujeto, que por su parte hace gala de
falta de control consciente y exceso de susceptibilidad a las impre-
siones exteriores, cayendo facilmente en la influencia de los demas.
Aquellos sujetos propensos a esta gestualidad se les adjudica una
personalidad sugestionable con cierta tendencia a la neurosis y a la
histeria.*® Esta gestualidad encuentra un campo propicio en la imi-
tacion de artistas admirados, en los idolos politicos, y, en el mejor
de los casos, en la “imitacién ideomotora” del actor teatral, capaz de
encontrar gestos caracteristicos y acusados para sus personajes y
prescindir conscientemente de aquellos otros que hagan borroso lo
esencial del sujeto representado.?!

Los gestos autisticos, por su significacién, estin entre los mas
reveladores y también entre los més exhibicionistas del ser humano.
Son gestos dirigidos al propio sujeto que denotan un narcisismo
primario. En los nifios el descubrimiento de su propio cuerpo y goce
del mismo a través de sus manos, los prepara para un sentido de
identidad y centralizacién de la personalidad que podra ayudarlo
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posteriormente contra la presién del mundo exterior que amenaza
su equilibrio nervioso y moral. Pero cuando esas tendencias narcisistas
pesan sobre el sujeto en su mayoria de edad, denotan falta de logro
en su identidad o una cinestesia anormal. Si en el nific denota una
expresion de satisfaccién en la construccion de su “yo” personal, en
el adulto muestra una personalidad débil o quebrantada por conflic-
tos interiores y sentimientos de frustracion.

El psicélogo Krout da esta definicién de los gestos llamados
autistas: “Cuando un individuo, inhibiendo sus respuestas directas
a una situacion externa, responde explicitamnente a estimulos inter-
nos subsiguientes, tenemos gestos autisticos. Gestos tales como acla-
rarse la garganta, carraspear con estuerzo, escupir repetidamente sin
estimulos objetivos, merecen atencion.”** Quizas el mas connotado
de esos gestos sea el de llevarse las manos a los genitales, el cual
denota una inseguridad viril poco comiin, caracteristica subrayante
del lamado “machismo” insular que tanta gesticulacién derrocha
en su afan narcisista de llamnar la atencién, y protegerse agresiva-
mente de la critica del mundo exterior ante una personalidad débil y
vulgar.

Entre los mas bizarros gestos tenemos aquéllos llamados este-
reotipados, los cuales se caracterizan por la repeticién continua, la
gjecucién minuciosa de sorprendentes pestos como el de hacer tro-
nar los dedos de la mano por la opresidn de la otra, caminar pisando
una baldosa si y otra no, o saltar determinados peldafios de las esca-
leras, persignarse al entrar en un ascensor o cuando relampaguea.
Pertenecen también a esta categoria los movimientos de manos y
pies, jugar intermitentemente con un botén de una picza vestida,
collar o accesorio de la vestimenta, hacer muecas sin sentido apa-
rente, rechinar los dientes, hinchar los carrillos, etcétera.™

No quiero concluir esta seccidn sin hacer alusién a los famosos
tics nerviosos” que constituyen casi un capitulo de notoria zozobra
entre interlocutores. Son movimientos involuntarios estereatipados
y mecanicos en su mayoria, pero que precisamente su aparente falta
de funcionalidad con frecuencia oculta significados, a veces enigma-
ticos, tanto para el emisor como para el casual receptor. Y decimos
casual porque no existe una emision dirigida voluntariamente, sino
que, por el contrario, es subrepticiamente emitida y recibida sin
intencién. Estados transitorios de ansiedad pueden provocar esta
avalancha gestual, en su mayor frecuencia a través de la superficie

it

del rostro. Parpadeos, contracciones de miisculos faciales, aleteo de
fosas nasales, rictus labiales, rapidas sacadas de lengua, giros ocula-
res, movimientos de orejas, combinaciones de algunos de éstos con
otros, v aun reunién de todos, crean una atmésfera de desesperada
gesticulacion capaz de hacer perder la paciencia a algunos. El cuello
y hasta el torso pueden intervenir en complejas y secretas tensiones
cinéticas que en sus repeticiones pueden desestabilizar cualquier
conversaci6n por su total ausencia de apoyo a la verbalizacién. Qui-
s podriamos pensar que tal gestualidad entra en un campo patol6-
gico o, por lo menos, neurdtico. Sin embargo, la realidad nos ha
lemostrado que son sélo esporadicas explosiones gestuales de ori-
gen ansioso o de stress psicologico, que pasadas sus épocas de crisis
lesaparecen del sujeto.

(5esto y mano

Si el cuerpo en toda su totalidad es un gigante generador del
“alfabeto de sipnos™ que son los gestos, no es menos cierto gue las
manos constituyen la mis potente voz expresiva de la gestualidad.
Poseen amplia movilidad de la energia transmitida por el brazo,
posibilidades de accidn simétrica y asimétrica, caracter individual y
dual al mismo tiempo, y amplio diapasén comunicativo de los de-
dos que son capaces de elaborar signos de complejos diseiios, llenos
de licida imaginacion y de emotiva coloraddn. “[...] las manos es-
tAn raramente en reposo; continuamente reflejan, por ligeros gestos
y cambios de posturas, el estado de la mente. De todas las partes del
'rfuerpo es la'mas conexa con los estados de condencia, tanto subje-
tivos como objetivos”.* Las manos suelen anticiparse a la explica-
cibn verbal, y asi anticipan laimagen que la conciencia va a plasmar.
“Por este mecanismo, los gestos de las manos son un medio de
simplificacién y de clarificacién,”* El rostro suele ser un drca gene-
ralmente muy paralela en uso gestual a la de las manos. Raramente
nn gesto manual no viene acompaiiado de una intencidn que se
hace visible en los rasgos de la cara del sujeto emisor. Ambos cana-
les, manos y rostro, frecuentemente hacen innecesario el lenguaje
verbal, especialmente en nuestra época de rapidez, en que el ahorm
comunicativo lleva, a veces, a exasperantes, aunque ingeniosos true-
(ques de gestos y expresiones faciales que con un minimeo de medios
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tratan de establecer informaciones veloces, pero, en veasiones, nece-
sitadas de mayor amplitud de codificacién.

No es casual que se le haya conferido a las manos la elaboracién
del lenguaje de los sordomudos, ya desde el siglo xvi1, por el médi-
co inglés John Bulwer, quien considerd a las mismas “el inico len-
guaje natural del hombre [...] que sin ser ensefiado, los hombres de
todas las regiones del mundo habitado comprenden a primera vis-
ta” 28 Un ejemplo simple pero vasto del gran valor de la gestualidad
manual es el ejemplo del indice erecto que movido en una forma y
otra, y desplazado significativamente, podrd decir: no, aqui, all4,
advertir, amenazar, hacer venir, expulsar, y muchas otras figura-
ciones.

Gestos y actitudes o posturas

Las actitudes gestuales son inmovilizaciones que marcan un pro-
ceso en que el gesto se detiene para constituirse en un signo estitico
capaz de dar mayor significado a una imagen. Poseemos actitudes
fisicas, a veces, que repetimos, como esquemas personales, Hay quien
gusta de tener las piernas cruzadas, lo cual muestra una naturaleza
introvertida; otros llevan frecuentemente las manos en los bolsillos
o cogidas atras mientras caminan reflexivamente; el extravertido,
por su parte, mantiene sus piernas separadas v si las cruza las pone
en cruz; hay de quienes puede decirse que los brazos cruzados for-
man parte de su personalidad. Otros apoyan siempre el cuerpo usando
el peso sobre las dos piernas, mientras que hay quienes lo cambjan
constantemente de una pierna a la otra; y aquéllos que ponen los
brazos en jarras sobre la cintura constantemente. Esas actitudes ge-
nerales estin muy ligadas al cardcter intro o extravertido del sujeto,
pero también pueden ser producto de situaciones especiales, tales
como la postura militar, o la indolencia del fatigado, o la provocati-
va de una mujer que trata de llamar la atencién.

La actitud fisica de un sujeto que tiende la mano en una presen-
tacién, nos comunica inmediatamente su interés o falta del mismo,
y aun su rechazo ante el hecho. El saludo, gesto dindmico por exce-
lencia, podra ser valorado positiva o negativamente segin la actitud
general fisica del sujeto, quien demostrara ser amigable, convencio-
nal, indiferente o caluroso, etc., segin el desgano o la tension de la

actitud corporal de su emisor. Asi tenemos que la actitud ritual re-
clama respeto y uncién; la amenazante, tensién agresiva; la de cor-
tejo o acercamiento amoroso, insinuacién, con cierto grado de in-
tencion sensual. Esas intenciones plasman imagenes corporales con
matices precisos que confieren a la forma corpérea ciertas intensida-
des energéticas, y ciertos disefios evocadores de estados de concien-
cia individuales, con precisos significados estdticos o de lenta pro-
gresidn cinética, frecuentemente de una marcada codificacién que
puede, a veces, llegar hasta el cJiché, como el de la mano en la cintu-
ra o cadera de la prostituta, la postura arrodillada con las manos
unidas del creyente, o la posicion de pies abiertos en la postura y
andar del bailarin.

Gesto iconogralico

Las actitudes gestuales han jugado un papel ideolégico en la ico-
nografia de la plastica universal. La hieratica postura fisica del Deus
Irae con la mano levantada mostrando sélo dos dedos, sentado en el
medio de los juicios finales de los grupos escultdricos romdnicos,
muestran bien el cerrado dogma amenagzante de los primeros siglos
del Cristanismo. La actitud volante y la mano generosa que exticn-
de su indice para la creacién del Adén de Miguel Angel, ofrece ya
otro significado de la divinidad del Dios Padre en gestos de bondad
que ¢l Renacimiento, saliéndole al paso a la Contrarreforma, im-
pondri como patwrones de flexibilidad. El cult ala virgen Maria serd
uno de los primeros en suavizar el indemne rigor, y si las primeras
imagenes la mostraban inmovilizadamente sentada con el nifo rigi-
do y frontal sobre su regazo, cambiara esa postura para aparecer de
pie y con el infante apoyado gricilmente en un suave desplazamien-
to de la cadera que humanizaré su peso y conferird a la pareja una
calida ternura, dentro del arte gotico. Este, por otra parte, manten-
drd figuras de actitudes en espiral, ondulantes y alargadas como
conviene a seres atormentados por el ascetisino que sélo el halito de
las alturas les comunica energia. Un estudio de las manos alargadas,
bien quietas o agitadas, de las figuras del Greco, surgiendo de las
vestiduras de telas endurecidas que cubren cuerpos hechos para la
mistica extraterrena o la nobleza de este mundo, cantan la clegancia
de la hidalguia de la nobleza espanola en la época del esplendor del
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Imperio Ibérico, cuando en sus dominios no se ponia el sol. La acti-
tud y la mano del caballero que surge de la obscuridad hacen loas al
poderio piadoso del espafiol de la época.

Los pequefios y castos desnudos del Bosco hacen contraste con
otras figuras descompasadamente infernales, gesticulantes en la
condenacién. Las primeras estin entregadas a insélitos y al pare-
cer inocentes juegos, como aquél del joven que introduce suave-
mente una flor dentro del recto a otro en posicién cuadripeda, o
de las mujeres blancas y negras que con pdjaros posados sobre sus
cabezas se bafian exhibiéndose en ¢l estanque rodeado por la gran
cabalgata de hombres moviéndose con grandes gestos. Cada figura
del triptico del Jardindel Edén plasma en su quietud o violencia las
mas disimiles actitudes fisicas que pueda imaginar el ojo receptor,
La cantidad de significantes densifican la percepcion a través de la
plasmacion de actitudes, a veces misteriosas y enigmaticas, a veces
provocativas o evocadoras, pero siempre plenas de una gestualidad
impresionantemente rica de ése que podemos llamar gesto icdnico.

El estudio de la plastica nos devuelve como un espejo, ante el
cual hacemos guifios y muecas, la gestualidad de cada época. Des-
de las senales ignotas hada los dioses, pasando por las planideras
egipcias, hasta las actitudes indolentes de Les demoiselles 4’ Avignon,
de Picasso, los signos de posturas y actitudes, de gestos y sus con-
notaciones nos transmiten constantes mensajes de la historia del
hombre.

Gesto simbolo

No podemos obviar tampoco lo que podemos llamar gesto sim-
bolo. Es decir, aquél a través del cual se representan conceptos, suce-
s0s o creencias en forma visual por una imagen que “sugierc temas o
ideas universales imposibles de ser captadas, en todo o en parte, por
percepcién inmediata o intuicion™.* El gesto simbélico es figurativo
y trata de establecer un nexo real con aquello que busca representar,
estableciendo “un puente para la trascendencia y |...] valora los he-
chos en la medida que posee en si ese segundo valor de reterencia de
lo otro, a lo aludido en su significacién consubstancial”.*® En esta
gestualidad podemos notar una voluntariedad de ir mas alla de la
simple mencién de la cosa. O sea, siempre existe un trasfondo que

puede inclusive ir a las profundidades de la psiquis, al mito, a los
acontecimientos histéricas, a lo sobrenatural, o a conceptos abstrac-
tos como la moral o la filosofia.

No podremos alvidar como paradigmético ejemplo de gesto sim-
bélico 1a V de la victoria contormada por los dedos de Winston
Churchill, ni el paralizante brazo del saludo nazi que junto a la
swastica marcaron los signos visuales inmediatos y fisicos de la épo-
ca de la II Guerra Mundial. Ya-en la Roma antigua, el pulgar hacia
arriba o hacia abajo, era un gesto multitudinario que definia el per-
dén o la condena de los gladiadores que luchaban en el circo roma-
no. Las bendiciones papales, los saludos patridticos, y el puio cerra-
do del saludo del proletariado han sido fuertes y conmovedores signos
para las masas de diferentes épocas, asi como el prosternarse del
vencido ante el vencedor, que [ue el primarioc gesto de rendicidn v
de la condicién de esclavo en la Antigtiedad.

Por varios siglos, los brazos cruzados en cruz con los atributos de
la realeza en las manos y la hierdtica posicion sentada fue la postura
en que los faraones recibieron el homenaje de sus siibditos; ella des-
pués pas6 a las gigantes esculturas de los templos y a la posicién
acostada de las momias faradnicas. Estos gestos y posturas, al igual
que la figura de brazos extendidos de los crucifijos, han pasado a ser
una iconografia arquetipica dentro de la gestualidad simbélica en
que se han plasmado imdgenes-simbolos de épocas, personajes y
acontecimientos histéricos. Desde la postura tipica de los brazos de
Napoledn, hasta aquélla del caminar de Charles Chaplin como sim-
bolo del cine mudo, aparecen gran cantidad de gestos que han que-
dado como referencias conmemorativas, criticas y aun caricatu-
rizantes, a veces, de sucesos y personajes histdricos o imaginarios,
asi como de conceptos o ideas. Ejemplos de estas viltimas son la
imagen de los tres monitos tapindose la boca, los oidos y los ojos,
por el no ver, no hablar, no oir; y el de la cleinencia, la proteccién o
la piedad de las manos sobre la cabeza de alguien en postura mais
alta que el otro que la recibe. También asi lo constituye la postura
posesiva que adoptan las doncellas de la tribu de los Nubas de Kau
(Africa) al encaramarse sobre el hombre y colocarle la pierna dobla-
da sobre ¢l hombro, después de la danza para escoger marido, efec-
tuada alrededor de los candidatos desnudos y sentados en medio de
la plaza de la aldea.



Gestos codificados

El gesto ha posibilitado codificaciones especificas, cuyo mais ejem-
plar y utilitario paradigma lo constituye ¢l lenguaje de los sordomu-
dos. Los codigos de gestos con banderas han servido para la comu-
nicacién naval desde el siglo pasado, y mds recientemente han pasado
a ser claves iconogrificas dentro de la Cibernética.

Nada resulta més apasionante que la observacién del c6digo
gestual del referee en el match de boxeo: con #l rapidamente puede
informar a los contrincantes las reglas que deben ser acatadas de
inmediato, a tesgo de ser descalificado el contendiente infractor si
no las cumnple. El deporte estd lleno de gestos de entendimiento
entre los jugadores, y los policias de trifico de las grandes urbes
poseen también un cédigo gestual de brazos al que acompana la
fuerte sonoridad del silbato, con lo que protegen de posibles colisio-

nes al transporte urbano, asistido del codigo de sefiales visuales del

semaforo.

El gesto como cédigo de elaboracién artistica es uno de los mas
antiguos y estéticos aspectos del teatro y la danza en el Criente. Los
mudras hindies, la transmision de cAdigos gestuales a objetos co-
mo el abanico en el Japén y a las mangas anchas del vestuario en la
China, han transmutado el cddigo gestual en complejos sistemas de
lenguaje mudo, capaces de amplia v elaborada informacién de tipo
metaférico en qué imigenes fipurativas se mezclan con otras abs-
tractas, inundando el teatro orienta] de evocaciones poéticas prove-
nientes de largos discursos gestuales.

‘También en las maneras sociales occidentales ha existido un len-
guaje del abanico manipulado por la mujer, sobre todo, en la socie-
dad del siglo xrx. Espaiiay, especialmente, las mujeres de Andalucia
{Cadiz, Cérdoba, Sevilla y Granada) fueron famosas en el manejo
de este codigo que permitia a sus iniciadas comunicarse a espaldas
de la presencia masculina. El alfabeto del abanico funcionaba a par-
tir de cuatro otientaciones del mismo y de cinco posiciones diferentes
en cada orientacién, con las cuales se plasmaban consonantes y vo-
cales con las que se armaban las palabras. Ademas, existian expre-
siones abreviadas dentro de un solo gesto del abanico como:

Apoyarlo en los labios: “No me fio.”

Quitarse los cabellos de la frente con él: “No me olvides.”

Abanicarse muy despaciosamente: “Ya me eres indiferente.”

Pasar el indice por las varillas: “Tenemos que hablar.”

Entrar o salir de la sala o balcén abaniciandose: “Luego salgo.”

Entrar y cerrarlo: “No salgo hoy.”

Abanicarse con la mano izquierda: "No coquetees con ésa”, etcé-
tera.

Las damas pasaron el lenguaje a sus galanes para comunicarse a
escondidas, y producto de ello, en las luchas Liberales espafiolas del
siglo pasado, los conspiradores hicieron uso de tal c6digo, pero apli-
cado a otros objetos como baculos, bastones, llaves, pipas, dijes de
reloj, libros o cuadernos. Este lenguaje en manos de los hombres
tomé el bizarro nombre de “campilologia”. Con el mismo, al igual
que con el abanico, se conformmaron 20 signos diferentes con los que
designaban las letras del alfabeto, sin diferenciar, desde luego, la b
de la v; ignorando la q, lax y la z, y haciendo la fi con dos n.!

Figuracion y abstraccién en el gesto

Antes de seguir adelante me gustard hacer un poco de reflexién
sobre la figuracién y la abstracciém en el gesto. La figuracién siem-
pre evocara lo real y a su imitacién, lo que nos plantea diversas
conclusiones, Una de ellas es que todo lo que consideramos clara-
mente comprendido es producto de una imitaciéu gestual emanada
de una imagen real. (A qué imagen responde el gesto de negacién o
de afirmacién, dos de los més basicos movimientos gestuales? La
inevitable convencién universal de mover la cabeza de lado a lado
para negaf, y hacerlo de arriba abajo para afirmar, éde qué iconizacion
parte? Sin embargo, mover los dedos indice y el del medio con la
mano hacia abajo alternadamente hacia adelante y hacia atrds, imi-
tan la accién de caminar en forma bien clarificada. Los dedos retle-
jan el cambio de piernas que permiten la locomocién y plasman la
imagen del transednte.

De todo lo anterior resultard que la infinita cantidad de gestos
emitidos se mueve simultineamente dentro de los ambitos, tanto
abstractos como figurativos, ya sean producto de una inventiva con-
vencional social o individual, o bien de una gestualidad imitativa de
una iconocidad real. Para esto nos serd ttil hacer un paralelo con las
lamadas “malas palabras”, signos verbales de fuerte connotacion
que podra ser colérica, burlona, erética, irdnica, etc,, aunque siem-



pre directa, punzante y con fuerte contenido emocional. La imagen

atraida cn el contexto de “papaya” para el habanero (no para el |}
santiaguero) es el imitativo de una fruta con la morfclogia del sexo |

femenino. Sin embargo. "cofo” que en cl idioma espafiol posee la

misma connotacién, no proviene de ninguna figuracién imitativa, v §
por otra parte, de Espafia a Cuba ha perdido el sentido erdtico, para |
convertirse en s6lo una expresién colérica o admirativa. Por todo lo |

explicado queremos traer 4 un primer plano el hecho de que figura-
cién y abstraccion gestual se funden en las convenciones gestuales,
tanto como las anteriores palabras se convierten en juegos verbales
de amplia utilizacién.

Estemos bien claros, no obstante, que esto es la normal concre- |

cién dentro del drea del gesto natural cotidiano, pues cuando lo

llevamos al plano cultural del teatro, la pantomima o la danza, las

consiguientes elaboraciones y las teorias de la gestualidad nos per-

mitiran abrir adn mas el diapason del signo gestual, Pero por ahora |

continuemos incursionando en la esfera de la “vida real”, en que
“nuestros pestos frecuentemente se imponen sobre nuestro discurso

verbal para complementarlo, contradecirlo, o anadirle matices”.** Al

transitar por el universo del gesto y las actitudes gestuales, que no
por ser cotidianos poseen menos interés, y mientras seamos capaces
de abrir la sensibilidad a la constante presencia del factor gestual,
podremos llegar a la conclusién de que el gesto como movimiento
de fuerte carga significativa puede copiar o imitar disefios reales,

acercarse a ellos, o aun estilizarlos. Pero también, y quizis en su

mayoria, son producto de convenciones o artificios elaborados para

plasmar un significado comunicante que, a veces, sélo puede ser

comprensible para un grupo, una sociedad dada, o para alguna clase
o agrupacion social. Claro es, por supuesto, que en estos casos posee
una mayor funciéon como signo, ¥y como tal puede constituir verda-
deros cédigos, como el de la juventud, el del cubano, o aun el de
grupos marginales.

Gesto e informatica
El aumento de la poblacién mundial, el intenso incremento de

las comunicaciones propiciado por los avanees tecniologicos, mas la
rapidez y mutacién de los acontecimientos en los Gltimos decenios

de este siglo han convertido la comunicacion verbal en un hecho
precario. Repetidas veces se oye hablar de la pérdida de los valores
del lenguaje ordinario verbal v de la instauracion de la imagen como
el medio de comunicacidn mas efectivo de nuestra época. El cine-
matografo, la television, las tiras comicas o historietas, v las revistas
ilustradas han impuesto la preponderancia de la accion en la vida de
la actual civilizacion y su plasmacién en la comunicacién se efectiia
mas directamente a través de imédgenes que lo permitido por la des-
cripeion verbal o escrita. A partir de esta decadencia del lenguaje
hablado se puede decir que: “El hombre vive hoy sumergido en un
mundo de imagenes, en su mayor parte figurativas, aunque no figu-
rativas también. Nos encaminamos a una organizacién visual de la
existencia entera.” ¥

La cultura universal asiste al fendmeno de que los hombres ha-
blan cada vez menos y cuando lo hacen, han empeorado yu forma
de hacerlo. Por otra parte, se ha elevado el lenguaje cientifico v espe-
cializado, abriéndose un profundo abismo con el del hombre de la
calle: el primerc es cada vez mds sofisticado v de cardcter abstracto,
micntras que el segundo se hace de una profunda tosquedad, suplido
en gran cantidad por el lenguaje pre-lingiiistico y mudo del gesto. Es
de esta forma que la substancia gestual entra de forma primordial
en esa “explosién de la Informacion”* de la cual es testigo nuestra
época. El gesto cotidiano que suple visualmente la carga verbal del
lenguaje y la sofisticada elaboracion de la gestualidad en el campo
artistico, son pruebas incuestionables de que lo gestual se ha instala-
do en el sistema de comunicacion del hombre actual con valores
prupios y efectivos.

(;esto Etnico

Existe un marcado acondicionamiento gestual en los distintos
pueblos que nos lleva al concepto de gesto étnico. Es decir, las cir-
cunstancias culturales dan sentido a significantes que en otros luga-
res del planeta poseen diferentes significados.

En Cuba el hablar de un nino puede llevar a sefialar su altura con
la palna de Ja mano abierta en relacion con el suelo y a una altura
significativa de] tamaiio del menor. En Africahe detectad o ese signi-
ficado de esta distinta forma: ] gesto utiliza el brazo derecho como
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un objeto medidor, y la mano del izquierdo marca en el primero una
altura indicante del tamafio del menor. El uso de un solo dedo para
sefialar la cantidad 1nica posee variantes segin las distintas etnias:
el indice es quizis el favorito, pero el mefiique y el pulgar no dejan
de ser escogidos por determinadas culturas*® Jo cual nos hace supo-
ner un cierto valor semantico especifico a esos diferentes dedos de
la mano. Por otra lado, gestos que digamos que entre nosotros no
poseen significacién alguna, la tienen en otros pueblos, y lo mis
interesante, que un gesta puede tener diferentes sigmificaciones
segan un pais u otro. Ejemplo de ello es ¢l del pufio izquierdo
cerrado que es golpeado por la mano derecha abierta: entre los
rusos significa hacer el sexo, mientras que en Cuba es valorado
para significar un lugar completamente lleno,* aunque, en ambos
casos, resulta ser un gesto nada figurativo. Esta situacion es muy
parecida a la de las palabras, sobre todo aquéllas que culturalmente
han tomado significados ajenos a figuraciones lingiisticas especi-
ficas, tales como las de “guagua”, nifio pequeno en México y vehi-
culo de transporte en Cuba, a menos que en alguna etimologia
bien lejana como la aborigen americana, puedan alli o aca tener
algin signiticado aledafio.

Muy frecuente y atin hasta vilida ha sido la aseveracion de que la
desinhibicién gestual tiene que ver con ciertos parimetros geografi-
cos que establecen un alto nivel de gestualidad expresiva a los pue-
blos de zonas mediterrineas y tropicales, asi como una determinada
abstencién gestual entre los pueblos nérdicos propia de los dimas
frios. Naturalmente que un esquimal forrado de pieles por todo el
ano, viviendo némada y aisladamente, no poseera por supuesto la
libertad fisica y la necesidad expresiva del andaluz, el siciliano o el
argelino, y menos ain de un pueblo latinoamericano tropical. Ello
es irrefutable, pero también limitado. Sou los condicionantes socio-
culturales, mas que los geograficos, los que determinan el desenfado
o la inhibicién en el campo de la gestualidad. La herencia étnica de
los pucblos mas el enclave geogrifico de su existencia social son
factores determinantes que marcan los condicionamientos cultura-
les que dardn forma definitiva a una gestualidad. No olvidemos que
esta ultima es una especie de espejo cultural en que pueden recono-
cerse rasgos definitivos de la identidad, concepto de mucha impor-
tancia en estos dltimos tiempos en que una tuerte corriente lleva a
hacer borrosas las individualidades nacionales para integrarse en el

gran bloque de una cultura universalista. Es por eso también que
en los dltimos decenios han surgido estudios sobre el gesto y la
gestualidad, dentro de disdplinas cientificas como la Lingdfstica y
la Etnologia, dedicadas a “la investigacién no sélo de los valores
seménticos del gesto, sino también de su funcién semiolégica, ala
formacion y desarrollo histérico de los codigos gestuales, que po-
seen una connotacion cultural y a la clasificacion tipolégica de los
gestos”.4 Toda esta temitica adquiere una gran importancia en
una época marcada por la “crisis del lenguaje [que] no es mas que
el sintoma de la crisis de la personalidad”, y esta dltima no es ni
mais ni menos, que el timbre de alarma de “la crisis de la comunica-
cion interhumana”,*®

Esta aseveracién es igualmente vilida para el campo gestual, ya
que éste es apoyo del verbal o lengunaje, ¥ no pocas veces lo suplanta.
Dentro de la Antropologia, en sus diferentes aspectos: fisicos, cultura-
les, econdmicos, sociales y filoséficos, es que adquieren estos estudios
gran importancia, ya que llevan bien a las claras a una franca y abierta
erientacién hacia el ser humano tan cosificado deshumanizadamente
en los dltimos tiempos. Esta ciencia “propugna desesperadamente
reinstaurar al hombre como centro del conocimiento, y ser capaz de
crear simbolos y comunicarse através de ellos,”” Levi-Strauss trata a
través de la Antropologia de nuevo cufio de orientarse hacia los uni-
versos culturales, “hacia la unicidad de la condicién lumana, siempre
presente bajo la pluralidad de las formas".*

Es dentro de esa pluralidad de la forma que la gestualidad requie-
re significacion de lazo intercomunicante en la unicidad y condicién
humana, prolegémeno de la ciencia antropologica.

Gesto e identidad nacional

Entrando en el campo antropoldgico nos vemos llevados de la
mano a ciertas reflexiones sobre el lenguaje gestual del cubano, tan
rico y expresivo como para dedicarle un tiempo de indagacién por la
profundidad de caricter cultural que posee para el sujeto en general.
Y desde luego que nos veremos obligados, al reflexionar sobre el
brillante colorido de sus sisteinas significantes, a afrontar también
aspectos deformadores, desintegrantes y propiciadores de bajos dé-
ficits cualitativos.
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Si bien es obvio que entre nosotros las clases sociales basadas
en estratos econdomicos han desaparecido, no menos cierto es gue
estratos sociales basados en niveles educacionales y culturales son
claramente discernibles. Un trabajador u obrero podra tener un |
respetable nivel cultural, mientras que altos funcionarios estata- -

les podrin hacer gala de infimo nivel en esa materia; una juven- |

tud podra exhibir un sofisticado haber cultural, mientras que otros

miembros de ese sector podran hacer alardes conspicuos de la |
peor educacidn formal admisible en una sociedad, y, sin embargo, |

unos y otros podrin desenvolverse dentro del mismo status so- |
cial, bien sea pre-universitario o aun profesional. Fuertes con-
trastes tenemos en una sociedad que tiene en sus orlgenes Etnicos
el mediterrdneco y el oriundo del Africa negra, mas alla de los
desiertos saharianos. Si biem ambos son pueblos altamente
expansivos, extravertidos, pueblos de tierra y sol, sus canales de
difusién en estas tierras del Caribe fueron de muy diferente ex-
traccion. Aventureros hidalgos vy luego campesinos de la pau-
pérrima Europa en busca del vellocino dorado americano traje-
ron una idiosincrasia clara y definitivamente patriarcal, respaldada
por una conquista acabada de estrenar, y eu las primicias de un
idioma en su Siglo de Oro. Por otro lado, el africano en un altimo
escalén del nivel social de cualquier época, la del esclavo, en tierra
ajena y despojado de todas sus instituciones: familia, lengua, eco-
nomia, tradiciones e ideologia; solamente con el equipaje de la
religion, ademds del vago germen unificador del mairiarcado. La
necesidad de comunicacién gestual del negro se incrementa al
tener que suplir con gesticulacién su rudimentario conocimiento
del espafiol. La africana y el espafiol, engendradores de mulatos,
deben haber usado en sus contactos mucho de gestualidad y muy
poco de verbalizacion.

El elocuente desenfado gestual de negros y mulatos en la colonia
ha marcado en gran parte la fuerte y generosa imagineria del gesto
del cubano. El hacer derroche de gracia para conquistar al amo, y de
“choteo” para burlarse del mismo, son, quizds, dos polos de un mis-
mo universo, ¢l del humorisino que puede pasar de las mas sutiles y
finas variantes a las mas agresivas y groseray entonaciones gestuales
en el cubano.

El componente erético que se impuso en la unidn de razas tan
disimiles, ernparejado a unas contrastaday individualidades porta-

52

doras de fuerzas patriarcales y matriarcales, engendrd un compo-
nente que aungue no sélo cubano (se extiende también por Lati-
noameérica) no por ello dejé de ser menos remarcable, sobre todo en
los rasgos de nuestra personalidad. Se trata del machismo y el
hembrismo, o su resultante de machismo-hembrismo, que al refle-
jarse en la personalidad del cubano crea una atméstera narcisista
con alardes de exagerada autosuficiencia, la cual los psicdlogos siem-
pre ven como sintoma de una energia compensadora de la insegun-
dad y el sentimiento de inferioridad.*!

El exhibicionismo social, que encuentra en la gestualidad su mas
inmediato resorte expresivo, lleva a un contradictorio sentido de
mayor sensibilidad “al fuero individual y al privado que al pibli-
co” 5

En cuanto a ciertos patrones morales en lo social existe una
tendencia al apoyo afectivo mas que ala justicia jerarquica. El con-
cepto del “socio”, del “hermano”, del “pariente” o “compadre” enrai-
zado en el “amiguismo” abre una gran estela de gestualidad afectiva,
aunque no siempre la mis refinada, entre los congéncres de ese
nexo, tan extendido entre nosotros. Confraternidad ésta que al
unirse al machismo ha dado, entre sus Gltimos retoiios, el del
“acere”, especie surgida de un tipo de masoneria juvenil con un
casi criptico dialecto popular, y un autista abuso de la gestualidad
en que tocarse frecuentemente los genitales forma parte de un -
tual de masculinidad, mientras se escuchan expresiones verbales
tales como: “la pura” {la madre), “la jeva” (la mujer), “un prajo”
(un cigarro}, “las lupas” (Las pafas), “pinchar” (trabajar}, “un white” (un
blanco}, “una leva” {un traje), “la teja” (el pelo), “la temba” (mujer
de mediana edad), “un hierro” (una grabadora), “de la yuma” {ve-
nido de los Estados Unidos), "un jarro” {auto malo), “un macho”
(auto nuevo}, “un topo” {bruto), “un mechado” (inteligente) por
s6lo mostrar algunas. Todas estas expresiones verbales son de nue-
va factura en el argot popular, ya que las antiguas, provenientes
del dialecto abacud usado por la sociedad secreta masculina prove-
niente de Africa, han sido desplazadas por estas nuevas que un
estudio lingiistico nacional debe sentirse muy preocupado en cuan-
to a descubris sus origenes.

Si este extrafio, aunque no demasiado generalizado, sistema de
comunicacién verbal y gestual se hace extremadamente colorista y
bizarro dentro de nuestro ambiente nacional, es en contacto con los
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paises extranjeros que tanto visitamos, cuando nos hacemos paradig-

maticos de una conducta irracional, encerrada, ademis, en concep- |
tos muy poco dados a respetar la idiosincrasia de los otros, en la |
creencia de que sélo somos nosotros los que tenemos la verdad en '
nuestra forma de proyeccién. He aqui algunas reveladoras confesio-

nes de un estudiante en la antigua URSS:

Recuerdo que al llegar al puerto de Odessa entré en un enorme ‘
local casi totalmente encristalado, donde tuve la impresifin de !

que existia, a pesar de la cantidad de personas, un silencio abso-

luto. Al poco rato supe que estaba ni mis ni menos que en la

terminal maritima. Y que el silencio absoluto no era tal, sino el

golpe que produjo en mi esa sencilla costumbre de hablar en voz |

baja, Uno de los rasgns que caracteriza al cubano, comeo se sabe,
es su relacién con el altoparlante. [...| Algo de lo que pueden dar
tesimonio todos aquellos que alguna vez salieron a los pasillos

del albergue, a altas horas de la noche, para rogarnos que bajéra-
mos la voz.

Luego apunta en otro lugar:

Cuando se quiere encontrar a un compatriota en el mmaulto
citadino y cosmopolita no se debe tomar el infructuoso trabajo
de fijarse en cada rostro sino buscar entre aquellas personas que

estin recostadas a un muro. Siempre habri alguien con el pie en
la pared.

Y mas adelante:

[...]ala reprobable “responsabilidad” de estar pendiente del veci-
no, se une la fatal autosuficiencia de creernos los mas “cabrones”
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los mas valientes. Autosuficiencia gue también se ha exacerbado

POCO a poco, y que tal parece que no nos hace falta nada mas para
ser felices.™*

Agreguemos otros actos gestuales bien reprobables especialmente en
Europa. Tales son el escupir en el suelo, saludarnos a £ritos o con un

guino, todo hecho, por cierto, con una precisa claridad gestual que
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se haga bien notar la melestia ante la privacidad de los demés. Y
detras de ello, claro, esta la “salsa del machismo, que es lo que da, en
definitiva, el verdaderco sabor”.5*

Este falso sentido de identidad basado, no ya en las caracteristi-
cas populares, sino en las populistas que son cultivadas como ejem-
plos mis conspicuos de la chabacaneria y el mal gusto, son proble-
mas que estin necesitados de reflexion e indagacitn, en cuanto a
sus causas. Entre mychas, podemos definitivamente establecer la
de una falta de valoracidn en cuanto a la autoridad, basada en un indi-
vidualismo exacerbado. Lo que usualmente lleva a excesos como
éstos: un individuo espera pacientemente la llegada de un trans-
porte en una esquina, cuando, de pronto, aparece un camién lleno de
jévenes a la intemperie. Inmediatamente un racimo de ellos dispa-
ran una colectiva y obscena gestualidad en medio de una gran al-
gazara hacia el pasmado sujeto. Otra situacién bien generalizada
es la familiarizacidén con que se suele llamar a cualquiera que pase
de los cincuenta afios, por el nombre de “abuelo o abuela”, “mi
viejo o vieja”, o bien el de "tio o tia”, sobre todo caando no se
conoce en absoluto a quien se interpela. Desde luego que, general-
mente, esto va acompafiado de una bien sonada gestualidad, ade-
cuada a la demostracidn de la mas agresiva irrespetuosidad, o bien
de una despreciativa compasién. No debemos olvidar que el len-
guaje es “una forma de conducta comparable al movimiento de los
brazos, de las piernas o de la cabeza, es decir, como inserto en el
ambito del comportamiento general, y elemento, él mismo, de ese
comportamiento”.** Y, ademas, que “hablar una lengua es parte de
una actividad y [...] de una forma de vida”.™

Hecho este anilisis de ciertos aspectos negativos de nuestra ex-
presiva gestualidad, sélo nos queda por decir que la misma, por otra
parte, desde el punto de vista formal, es brillante, precisa, imagina-
tiva, bien delineada, espontanea y fresca, como bien se puede supo-
ner que surja de un pueblo que lleva la danza y la madsica en sus més
ancestrales raices. Cuerpos flexibles, andares llenos de gracia y rit-
mo, brazos de gran movilidad, como conviene a un clima caliente, y
manos inguietas que trazan por los aires signos gque son comple-
mentados por constantes cambios de actitudes o posturas significa-
tivas: he aqui un resumen de las posibilidades gestuales de nuestro

puehlo.
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Gesto y plastica contemporanea

A partir de la I Guerra Mundial, la cultura occidental comenzo
a experimentar ciertas influencias del pensamiento mistico oriental
en sus manifestaciones artistcas. El budismo Zen que busca la reve-
lacion (el arte es una forma de revelacién segiin sus conceptos) en la
comprension del “aqui” y el “ahora” de la existencia, condujo a cier-
tos procedimientos de arte, como el aleatorismo, v, especialmente
en las artes plasticas, al llamado arte gestual. En el mismo impera,
no va el resultado de la ejecucion, sino la ejecucién misma, gue es el
momento supremo y couceptual de la creacién. La velocidad, la fal-
ta de premeditacién y en clerta manera un cierto sentimiento de
éxtasis’” promueven el hecho plastico en la llamada pintura gestual,
o también signica, va que ella se identifica con el signo en el que el
signiticante precede al significado. La suposicidn semintica viene a
estar invertida, pues la imageu viene a identificarse con el signo al
instante mismo de su aparicién® como explosién de la accién inme-
diata y no como huella posterior al acontecimiento. Es decir, que la
obra no vale como resultado que serd capaz de un consumo poste-
riof, $ino como acto instantidneo de contacto con Jas fuerzas creatrices.
De este concepto al performance apenas quedd un paso: el artista,
visto en el momento de crear, fue an espectaculo de movimiento vy
accion, v ¢l resultado, la obra plastica, dejé de tener trascendencia.
La predileccidn por el signo, el elemento caligrafico, la generaliza-
cidon dentro de o asimétrico, la evidencia de una bisqueda gestual,
fueron, sin duda. una directa injerencia del arte japonés y chino
antiguos en la cultura occidental. ™

Asi pudo verse, en la década de los 60, a los plasticos inunersos en
los colores de sus materiales, algnno que otro hasta desnudo, mien-
tras pintaban murales confundiendo sus cuerpos con los muros que
pintaban dentro de una frenética gestualidad, evidenciando una ru-
deza en la ejecucién que se convirtié en un hecho inmediato muy
cercano al estado extitico del actor o bailarin en la escena. Es claro,
por supuesto, que el inpulso creador buscard su méaxima expresién a
través de la articulacién gestual directa de la mano y su trazo, del
brazo y aun del cuerpo total.

Como bien podemos recepcionar, esta pintura estd muy distan-
ciada de toda aquella otra en que la plasmacién gestual forma parte
del significante plastico dentro del lienzo, y de la cual ya he hecho
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comentarios en la relacién del gesto con la iconografia universal. En
este caso, que ahora comentamos, es la gestualidad del propio artis-
ta immerso en la creacién, la que va a definir el concepto de arte
gestual, como una actividad cinética no controlada racionalmente %
capaz de conformar un hecho plastico.

(yesto y teatro

Si hasta ahora las reflexiones sobre la gestualidad han sido den-
tro del drea expresiva de la comunicabilidad cotidiana, me gustara
incursionar a partir de aqui por el ambito cultural del teatra, Es en
él donde el gesto va a adquirir dimensiones de tanta amplitnd como
para constituir uno de los sistemas significantes més atractivos de
las artes escénicas, sobre tado, en las tltimas décadas. El desarrollo
de la imagen teatral, influenciado por la plasticidad del cinemato-
grafo, ha Jlegado a utilizar la gestualidad como uno de los mas
fuertes basamentos de la Gptica teatral en la escena de fines del
siglo xx.

Antonin Artaud, predecesor y tedrico del teatro contemporaneo,
nos dejé cantidad de reflexiones sobre el gesto o ademén y su irapor-
tancia en el teatro que preveia para el futuro. Asi nos dej6 dicho que:
“[...] al lado de la cultura de las palabras esta la cultura de los ges-
tos™.5 Luego asevera gue “[...] el lenguaje de los ademanes, que iguala
v supera al de las palabras [...]" es aquél en que reside la gramatica
del nuevo teatro en el cual: “El ademan es su materiay su cabeza; y si
s¢ quiere su alfa'y omega.”* Agregaba: “Ningtin teatro completo pue-
de ignorar esas transtormaciones cartilaginosas de ideas [...] siempre
expresadas mas adecuadamente por la sugestidn de los gestos que por
Jas determinaciones precisas v localizadas de las palabras.”™ Y pensa-
ba aan que: “Las ideas mueren, pero su reflejo permanece en el estado
poético evocado por el gesto.™ Concretaba su idea expresando que
“[...] el trabajo objetivo de la puesta en escena asume una suerte de
dignidad intelectual a raiz de la desaparicién de las palabras en los
gestos™ o

Como vemos, sus ideas llegaron a dar preeminencia al gesto so-
bre la palabra en el teatro, considerindolo come un elemento mas
activo por su poder visual en la imagen escénica que el lenguaje
hablado. (Ya hemos podido ver que algo parecido se preconiza en el

57



autoritario poder que el gesto esta asumiendo en las dltimas tenden-
cias de la informacién y la comunicabilidad.)

Pavis habla del gesto en el teatro como un “movimiento corporal,
muy a menudo voluntario y controlado por el actor, orientado a una
significacién mas o menos dependiente del texto expresado, o bien
completamente auténoma”.%” Luego hace un recorrido histérico de
su significacion: la clasica que “hace del gesto un medio de expresidn
externa de un contenido psiquico interior (emocién, reaccién, signi-

ficacién) que el cuerpo tiene como misién comunicar a otro. [...] El

gesto es, pues, el elemento intermediario entre lo interior {‘cons-
ciente’) y el exterior (ser fisico)”.5® Esta conceptualizacién es la mis-
ma que rige a la gestualidad en la cotidianidad, y que se hizo exten-
siva al artificio teatral por siglos de permanencia, la que no deja atn
de tener vigencia en la actualidad. El actor utiliza el gesto para pro-

fundizar en la verbalizacién, buscando transparentar cada vez mas
el texto.

Pero otras ideas que se han gestado en el mundo teatral de los |

ultimos tiempos, plasman la corriente de transferir a la gestualidad,
no ya una funcién simplemente comunicativa, sino la capacidad de
ser “productora de signos, y no como simple comunicacién de sen-
timientos «puestos en gestos»".5® Los gestos se convierten en
ideogramas a descifrar por el espectador. Grotowsky, que sigue esta
tendencia, busca constantemente la creacién de esos ideogramas,
teniendo como punto de partida “la estimulacién y el descubrimiento
en si mismo de las reacciones humanas primitivas. El resultado final
es una forma viva que posee su propia légica”.”® Como consecuen-

cia, “el gesto teatral [...] es la fuente y la finalidad del trabajo del

actor”.”!

Meyerhold también dice: “Todo movimiento es un jeroglifico que
tiene su propia significacién particular.””

Pavis remite al concepto dual del que ya he hecho constancia, o
sea, el de los tipos de gestos enfocados a través de "dos grandes
categorias segun un criterio de realismo/abstraccién, es decir, segin
su grado de mimetismo o convencionalismo [...]".”® Nos habla, ade-
mas, del gesto imitador de tan frecuente uso en que se imitan “las
acciones de los personajes, reconstruyen su comportamiento”,” y la
gestualidad se hace realista; y también del gesto original que “no es
imitador ni convencional; debe ser descifrado por el actor y por el
espectador, pues se niega a someterse a una racionalizacién discursiva
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precisa, para aparecer Como un jeroglifico a descifrar”.”> Se .llama
original “por encontrarse miticamente en el origen- d.el leilgzla]e hu-
mano, y porque se diferencia de la gestualidad cotidiana™.’ '
Actualmente, una puesta en escena, segin algunas corrientes,
posee como punto de partida, el escénico-espacial, que puede ser el
cuadro visual por si mismo, junto al movimiento de los cuerpos y la
relacién fisica de los comediantes,”” en contraposicién a otra ten-
dencia en que el texto y su expresion en lavoz del actor es el germen
de la puesta en escena. No dudamos de la eficacia de una u otra
proyeccién y de que la preferencia por cualquiera de ellas depende
de diversas razones culturales, o de gustos individuales en cuanto a
los creadores. Pero dada la importancia que la gestualidad tiene en
esta disertacién seguiremos por el camino de la preeminencia dela
imagen en la proyeccion teatral para asi poder seguir los rast;ros Fiel
gesto en la elaboracién escénica, teniendo en cuenta que el término
ha sido disefiado “para designar las propiedades especificas del ges-
to, en particular las que aproximan y distinguen el gesto respecto de
otros sistemas de comunicacion”.”® ‘

Ese privilegiar del sistema de imagenes hace que los cuadros {(di-
nAmicos O estiticos) a través de los cuales se proyecta la puesta en
escena se llenen de signos gestuales, “proveyendo al texto de un
tejido visual”.’? Es en este campo que el discurso hal?lado puede
estar en contraposicion con el gestual. Los actores podrar} maflt(?ner
un coloquio de tema hien alejado de unos movimientos :gl,"[l"lnasthOS
que efectian, o de aun una mis imaginativa contrap‘osmlor‘\ de ac-
ciones gestuales, como las de un cédigo del transito, bien alle]adas de
las directamente expresivas de la verbalizacion que emiten. Esto
propende a la voluntad de establecer un sistema de la llam:%da'qpa-
cidad de signos, situacién en que el resultado final de‘ l.a significa-
cién en contraposicién denota “a la vez visibles o insol'ltos tales' 0
cuales sistemas de s'1gniﬁcac‘1('m",“0 y, a veces, a consti}mrlos en sig-
nos enigmaticos que pueden intensificar o no el interés del especte?-
dor, o instaurar la frecuentemente recurrida ambigiiedad de las si-
tuaciones. Es mas, puede decirse que “la yuxtaposicién de elementos
diferentes u opuestos forman un nuevo sentido”.®!

Antes de continuar por esta via de la elaboracién gestual en rela-
cién con los otros significantes de la teatralidad creo necesario .am-
pliar un poco el concepto de teatro-imagen, Areaen qut? la gestual%dad
adquiere su mayor brillantez. Es un supuesto establecido que la ima-
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gen constituye la visualizacién de un fenémeno aun en el campo de la
realidad mas directa, El relampago es el inmediato signo de que ha i
ocurrido un estallido eléetrico en la atmésfera, al coal seguira, en |
segunda instancia, el sonido del trueno, por la razén ya bien mnm’:ida i
de (ue la luz recorre més ripido el espacio que el sonido. Esta ejefn- :
plificacion resulta una metifora del fendmeno teatral en que una i(;ea i
se hace signo-imagen mas ripidamente que signo-texto, y por lo tan-
to arriba con celeridad a la comunicabilidad, ¥ a los sentidas del re-
ceptor, 1o visual que lo verbal, De esta forma, ia UMAgen se va a cons- |
tituir en una fuente poética escénica en que: “Imagen y Forma se
i;lterrelacionan dialécticamente para producir desde su Urigeﬁ hasta |
concrecion final, la obra de arte.”® Con este cepto e
“el artista ‘encontraria’ la obra en el desarr:;ﬁ?:)cgg :Ziti;.;;igsanoé
partir de su hallazgo, elaboraria y estructuraria sus materiales [.'..]‘%:l,83 2
La imhagi:n. que ya en este plano se convierte en imagen poética, “es
una vision singular-comnovedora—inquictantwsorprendente, que ens
tr(;:vemos cargada de recuerdos, experiencias, ideas, creencias, deseos,
miedos, emociones, conflictos, mitos, leyendas, tradiciones y/o toda
otra cosa significativa para nuestros sentimientos que haya pasado
por el mundo que nos rodea y el mundo propio interno” |
La‘ imagen, formada por un conglomerado de signos, viene a
constituirse en un sistema propio en que accion e inmovilidad de
los cuerpos en sus actitudes v gestos, imbricados con la luminosi-
dad y su color, el vestuario y accesarjos, el maquillaje y la decora-
cidn causarin la pamaria interrelacién eunisor-receptor, a la que se
sumaran immnediatamente la palabra del texto con las entonaciones
del actor, los sonidos o efectos sonoros. v desde luego, la misica
para constituir la espectacularidad teatral en que “obran simults-
neamente sobre el espectador en calidad de combinaciones de sig-
nos que se complementan, se refuerzan, se precisan mutuamente
0 bien se contradicen” s ”
Al ubicar la gestualidad dentro del marco de importancia que
posce dentro de la nagen poética teatral, el gesto se coloca, des pués
de la palabra, como “cl medio mas rico y flexible de expresar los
pgnsamientos, es decir, el sistema de signos mas desarrollados”.#¢ Y
nos sorprendemos ante la informacién de que hasta 700 000 Signos
pueden ser elaborados por la mano y el brazo.%
Kowzan nos pone en contacto con las diversas categorias del
gesto como signo: “Estdn los que acompanan la palabra o la susti-

tuyen, los que reemplazan un elemento del decorado {movimiento
del brazo para abrir una puerta imaginaria), un elemento del ves-
tuario (sombrero imaginario), un accesorio o accesorios {represen-
tacién del pescador sin linea, sin la lombriz, sin pescados, sin cubo),
gestos que significan un sentimiento, una emocién, etcétera.”®
Como medio para penetrar en la conceptualizacién del gesto den-
tro del teatro actual serd importante sumergirnos en la semiologia
del especticulo, y dentro de ella ir a la divisién de signos naturales
y signos artificiales. "Signos naturales, [son] aquéllos cuya rela-
cién con la cosa significada sélo es el resultado de las leyes de Ja
naturaleza |...].”** Ejemplo de gestualidad de asco ante un animal
muerto. “Signos artificiales, [son] aquéllos cuya relacién con la
cosd significada se basa en una decisién voluntaria, y més frecuen-
temente colectiva.”® Este es el caso de llamar a alguien a distancia.
La diferencia entre uno y otro signo gestual es que el primero es
involuntario, mientras que el segundo cumple una definida fun-
cién de comunicacién, Los primeros son reflejos, los segundos des-
tinados a significar. Segin Kowzan “[...] se puede afirmar que la
diferencia esencial entre signos naturales y signos artificiales esta
en el plano de la emision y no de la percepcion, y que esa diferen-
cia la determina la existencia y la ausencia de voluntad de emitir el
signo”.”!

En el mundo del teatro los signos utilizados estin dentro de la
categoria de los artificiales, pues todos tienen un sentido comunica-
tivo, por muy elaborada que sea la voluntad de hacerlo apaco, y aun
enigmitico. Un gesto perdido aparentemente dentro de una imagen
gue puede hasta hacer criptica en su totalidad a dicha imagen, po-
see, sin embargo, una voluntad de comunicacién. Los signos teatra-
les “son consecuencia de un proceso voluntario, casi siempre son
creados con premeditacién, tienen por objeto comunicar instanta-
neamente”.®* Por otra parte, los signos pueden ser tomados de la
naturaleza y la vida cotidiana, pero al incorporarse a la teatralidad,
esos signos que pululan por el mundo espontineamente, entran en
el proceso del artificio: “El espectiaculo [...] tiene el poder de
artificializar los signos.”

Si miramos alrededor y vemos la cantidad de gestos que se emi-
ten por minutos frente a nosotros, junto a todas aquéllos que a su
vez emitimos, nos veriamos envueltos en una espesa red de
gestualidad refleja y voluntaria, pero con la caracteristica de sex
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simplemente signos naturales. Sin embargo, cuando un fragmento,
aunque sea pequeiio, de esared, es llevado a la teatralidad, el proceso
significativo de la artificialidad adquiere, con su acopio de
funcionalidad e intencién especifica dentro de la expresividad del es-
pectzi::ulo, un caracter no siempre transparentt:. sino a veces hasta
misterioso y enigmatico. Los gestos inconscientes, los reflejos, los pro-
cesados, los inventados, los despojados de sus contextos originales,
los desnudados completamente de significado aunque mantenido su
cascaron significante, los cotidianos pedestses, los mas fantasiosos y
bizarros, todos se convierten en un rico tejido de accién y color, y uno
de los inds poderosos y picantes condimentos de la imagen poética
escénica.

Una buena ejemplificacién de la gestualidad en el teatro dramé-
tico contemnporanen yace en el teatro de Samuel Becket, quien en su
voluntad de “despojamiento” teatral y en su bisqueda de una sim-

plificacion de los significantes teatrales, limpia lo mas posible, hasta

s6lo dejar lo mis indispensable del verbalisino, y asi sus personajes
(0 mas bien anti-personajes) se acercan casi al silencio y se refugian
mayoritariamente en gestos. Estﬁs, a su vez, son pasados por el ta-
miz de la esencialidad y van en bisqueda de comunicaciones vagas
y ambiguas dentro de inquietantes situaciones:

Imitando los gags visuales de la revista y la pantomima, asf como
las posturas y estereotipos histridnicos mas cldsicos, los persona-
jes [..} comparten un lenguaje gestual sin precedente y se dirigen
frecucntemente al piblico, no tanto por medio de las palabras,
como de las posiciones y movimientos que estin forzados a arros-
trar, convirtiendo sus pautas de payasos y sus gestos congelados
en imagenes fisicas.™

Gesto y pantomima

Si se trata de] gesto, no existe otro fenémeno artistico como la
pantomima que pueda asumirlo como textura significante, de for-
ma tan primnordial e irremplazable.

Pavis dice de este “teatro del gesto”: “El discurso gestual esta tan
repleto de referencias que al final deviene en texto original y auté-
nomo [...]",% y llega a constituir un universo gestual en que la

narrativa verbal es suplida por una incesante proliferacién de signos
gestuales que devienen en una escritura escénica bien diferenciada.
Como “teatro del cuerpo [...], arte por excelencia del movimiento
efimero”,” en la pantomima prima “la poética actitud-imagen por
sobre el movimiento-traslacién”.””

Para poder comprender el cardcter esencial del gesto en la pan-
tomima, e] mejor caruino puede ser el de hacer su valoracién histé-
rica. Cuando la danza en la Antigiiedad griega deja escapar sus
valores mas dramaticos para constituirse en el arte dramitico, sur-
ge el mimo, actor-bailarin enfundado en su mascara, la cual elimi-
nari las posibilidades expresivas del rostro, y subrayari el uso del
gesto, como primordial elemento comunicante. Este mimétes dan-
zante” hace surgir una nueva expresividad ajena a la danza pura,
que mucho tuvo que ver con la capacidad para representar o imitar
personajes y acciones, ya fueran dramaticas o cdmicas. En Roma el

mimo va a adquirir importancia mayor, pues segin Sachs: “Los

romanos, que tenian poca inclinacién o aptitud para la danza, se
daban a la diversién de las danzas imitativas con entusiasmo, aun-
que sin participacién. La danza como éxtasis, en su cualidad de
realce artisticamente encauzado de la vida, permanece ajena a la
sobriedad romana, de concepcidn intelectual realista; sélo se avie-
ne a la danza que da pabulo al pensamijento.”™ Las artes famosas
del mimo romano pasarin en la Edad Media al joculator, viajero
que era una combinacién de danzarin, juglar, cantor, poeta, musi-
coy actor,!™y con ello se impone la danza de manos en que el gesto
manual se establece en uno de los fundamentales elementos cons-
titutivos de ese arte.’® Los juglares, aislados o en grupos, inunda-
ron los territorios feudales de la época, y mantuvieron vivas a tra-
vés de sus sueries espectaculares la danza teatral v la pantomima
de la Antigiiedad, hasta el siglo xv1 en que renace con gran fuerza
en la commedia dell’arte italiana.

Como reaccién a un arte teatral erudito nacido en el Renacj-
miento, los actores se rebelaron y crearon un teatro vivo, palpitante,
espectacularmente muy popular, y de éxito sin precedentes en la
historia del teatro, que se¢ mantuvo con igual fuerza durante dos
siglos, el Xvn y el xviil, en amplia expansién por el resto de Europa.
El teatro que tratd de restaurar la Antigiiedad clasica fue hecho por
literatos quienes cayeron en una forma de expresién estatica y va-
cua llena de leyes convencionales en cuanto a movimiento escénico,



gestos y actitudes. He aqui algunas de esas prescripciones del llama-
do teatro clasico:

[...] el asombro exige, que desde la articulagdn del codo, los brazos se
eleven hasta el nivel de los horubros, las palmas hacia afuera; la repuig-

nancia, que la cabeza se vuelva hacia la derecha, y las palmas de las |
manos avancen como rechazando el objeto despreciado; la sipliaz, |
que las manos estiradas, unidas por las palmas, se adelanten hacia e] |
actor que hace de sefior o gobernante; el dolor, los brazos en arco por |

sobre la ¢abeza, los dedos entrelazados, o los brazos doblados a los
costados; la geusacion, que la mano cerrada con el indice estirado se

adelante hacia la persona acusada, En un estado de calina, el actor |

dirigiéndose al companero, estira la mano en su direccion; hablando
de si mismo, aprieta la palma de la mano contra el pecho.'%*

La rebelion de los actores contra estas estratificaciones escénicas fue
la creacion de la eommedia a soggets, que surgia de un guién, del cual
emanaba la trama y el desarrollo del didlogo v su mimica surgia de la
libre improvisaci6n.'®® Los personajes, siempre los mismos, apare-
cian con el rostro cubierto por mascaras de cuero, de lo que natural-
mente surgié la necesidad, igual que en la Antigiiedad, de reempla-
zar el juego de la fisonoinia por el de las actitudes y gestos. Abundé
también ¢l elemento acrobatico, la danza, el canto v aun el tocar de
instrumentos musicales; por lo que estos actores han sido ubicados
justamente como herederos de los juglares medioevales. Con la en-
trada verbal de los dialectos, hizo irrupeidn en la commedia dell’arte
toda la gestualidad de cardcter regional, en la cual fue tan rica la
Italia de la época, y se llend la escena de fuerte sabor popular. Ana-
lizando el terreno social de la commedia dell’arte, no debe olvidarse
que las mdscaras eran acompafadas siempre por su dialecto con
todos los elementos folkléricos que el mismo contenia,

Este tipo de teatro tuvo repercusion en autores de la época como
Moliére en Trancia, Goldoni en Italia, y Lépez de Vega en Espana,
guedandc como paradigmna del fuerte valor de la movilidad gestual.
Sus personajes marcaron el estilo de la actuacion hasta nuestra épo-
ca, y una de sus caracteristicas, la de teatro gestual, ha influenciado
a fipuras del siglo xa¢ como Marcel Marceau y Etienne Decroux (Fran-
cia) y Henryk Tomaszewski (Polonia) que han desarrollado el pres-
tigic mundial del arte del mimo.

F. |

Gesto y danza

Pero, en realidad, es en la danza donde pretendo hacer las mayo-
res reflexiones y abrir los campos de la indagacién en bisqueda de
basamentos tedricos que enriquezcan este arte.

Existen quienes estiman que la textura fisica danzaria no es mas
que una sucesién de gestos elaborades y exquisitamente (:odlflcados
a través de la historia de este arte. Asi nos lo hace constar Drallal,
cuando dice: “Por su espontaneidad, por su natural inclusién en las
formas utilizadas por el hombre para comunicarse, el gesto, segin
algunos tedricos, es el embridn de la danza.” % éQué p()sl}ura toma-
mos los especialistas y productores de este arte, usuarios de.as?
lenguaje expresivo que nos hace comunicables al mundo extermrlf
Podriamos admitirlo, considerado como gene cinético, como parti-
cula que en el nacleo celular, usando términos biologicos, condicionen
la evolucién de caracteristicas. Esto es posible probarlo cuando so-
metido coreogréficaimnente un simple gesto a modificaciones,
claboraciones, crecimientos, inversiones v demarcaciones, repeticio-
nes, cambios dinamicos, interrupciones, etc., vemos cOmo asom-
brosamente se va a parar a territorios del movimiento que son capa-
ces de desarrollar amplios codigos danzarios. La inhalacién y
exhalacién, gestos ritmicos basicos de la respiracion, const.i‘tuy.en
minasculamente el gene de todo el codigo danzario de la técnica
Graham, asi como la caiday recuperacion, también en su dualidad,
serin los gérmenes de Doris Humphrey, para sustento de su sistema
de acridn danzaria.

Mas recientemente las técnicas del body contact nos muestran tam-
bién cémo la gestualidad de apoyo de un cuerpo hadia otro, puede
constituirse en todo un sistema de movimientos, El simple gesto de
equilibrio, ¢ la oposicion de fuerzas dentro del.propio (EIIQFPU es
particula kinesioldgica que generara desde hace siglos la técnica del
Tai-chi-chuan. Visto de este modo, la gestualidad como fuente de
altas consideraciones cinéticas constituye una perspectiva genética,
nada despreciable a considerar, y si de indagar en el desarrollo de Ja
textura del movimiento. 3

Pero aparte de reconocer esa raigambre de la gestu,ahda‘d an la
gestacion total del movimiento danzario, me proyectaré hacia la’ in-

cursion del gesto en su matriz significativa comno elemento mMas o
menos cercano de figuraciones inm ediatas. e introducido dentro de

.-
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la categoria general de la danza de imagen en cualquiera de sus tres
vertientes: religiosa, recreativa y teatral.

Una potente arista significativa de la imagen en la danza es la
inclusion dentro del discurso danzario, que conforma una unidad
coreogrifica, de elementes gestuales figurativos dentro del drea més
abstracta y totalitaria de determinada danza. El gesto del freme que
con su escobilla barre el mal, limpiando los caminos; los gestos
masturbatorios de Hebbioso en su danza personificadora del Changé
araré; la mano que protege el sexo femenino contra el “vacunao” del
vardn en la rumba; los gestos de coqueteria del panuelito y las faldas
en las danzas de cortejo latinoamericanas; el saludo de las cuadrillas
0 bailes de cuadros del siglo xix; el abanicar de las manos masculinas
la grupa moviente de la hembra en el baile de Palos dominicano, son
algunas ejemplos de la gestualidad incluida como ingrediente den-
tro de coreografias, consideradas como populares dentro de la cultu-
ra tradicional.

La danza teatral o espectacular se vio también necesitada de la
inclusion gestual en su proyeccion escénica y elabord un sistemna
codificado en los siglos XvilI y XIX para plasmar determinados mo-
mentos de la accién en los llamados “ballets narrativos” o “de ac-
c16n”, Movimientos circulares de las manos por arriba de la cabeza
fue uma invitacién a bailar; las manos, una sobre la otra, sobre el
pecho, declaracién de amor; el dedo indice amenazador conminaba
a salir de la escena; las dos manos unidas eran una stiplica, y el puno
cerrado sobre la frente de una cabeza echada hacia atras, fue un
gesto de total desesperacion. En la segunda mitad del siglo xx, el ges-
to naturalista entré en la danza de argumento figurativa, dejando
atras los convencionalismos anteriormente ejemplificados que cum-
plian en los ballets la funcién de los recitativos en la pera y una
espontaneidad “stanislavskiana”™ se apoderd de la gestualidad
danzaria. Los matineros de Fancy Free y sus amigas, las secciones
danzadas que hicieron historia en el género musical, como Oklahoma
y Carrousell, €] baile de la chica muda en Finian Rainbow, los gestos
gansteriles de Guys and Dolls, v tantas otras producciones teatrales,
hicieron del gesto un fuerte sistema significante.

En la danza moderna y contemporanea, la gestualidad se magnificd
como trascendente simbolo y Martha Graham la convirtié en un
arma de punzantes efectos centro de sus plasmaciones de arqueti-
pos miticos, cumpliendo la funcién simbélica de la que habla Ubersfeld

cuando hace referencia a *{...] una relacién con un mundo diferentc
del de la percepcion cotidiana (mito, psiquis, sobrenatural), todo lo
que no es percibido directamente, sino mediante un signo inter-

puesto” 19

Analizando las imigenes fotograficas de Martha Graham pode-
mos hacer una incursién en uno de sus primeros periodos coreo-
graficos: Lamentation ofrece una figura sentada enfundada en una
totalizadora vestimenta entregada a una gestualidad llena de com-
ponentes simbélicos del dolor en la mujer; Primitive ;M_}!S{eries pre-
senta como gesto tematico persistente la peculiar y no fipurativa
mano dr la técnica Graham, ademas de las palmas abiertas sobre la
frente de los componentes del grupo, tan prolijamente usada con
posterioridad en las coreagrafias modernas; El Penitente ccznh su
gestualidad mistica primitiva que hace contraste con las( e‘mncas
sugestiones del personaje cuando pone su mano en ritualistica f?r-
ma en la cadera de Maria Magdalena; el juego gestual de la mujer
acariciando ir6nicamente el latigo del domador en Every Soul Is a
Circus, o cuando golpea con una gran flor el flanco masculino; la
personificacion de Emily Dickinson llamando al amor con un gesto
imperativo en una secciébn de Letter t the world, o ?uand(? la ances-
tral fipura materna se interpone entre los amantes imponiendo ges-
tos matriarcales. '

En otros periodos de la obra de Martha Graham, la gestualidad
serd una fuerte arma de e)(presividad, como en Cave of the Heart,
cuando Medea expulsa serpicntes por la boca, 0 amenaza con gt:}lp(ts
de cahellera hacia adelante coma frenética crin, o bien el blandir del
hacha vehgadora en Clitemnestra, o los estertores del miedo de Errand
Into the Maze.

Pero no es hasta la incursion de Merce Cunningham en la ges-
tualidad que ésta adquiere un nuevao tipo de trascenden»tal?dad en la
danza. Partiendo de la premisa de que cualquier movimiento, sea
natural o artificial, puede ser sujeto de la textura danze}ria, ('Jun-
ningham incluyd la gestualidad maés pedestre junto a’la‘mas pn:ub!c:-
mente elaborada dentro del campo de la danzay su codigo dapz'ano,
Su estilo, que buscd tedo tipade incursion en la no representat'lwdad,
la no emocionalidad y otras rupturas de los canones danzarios tea-
trales, de la danza moderna de su maomento, abrio laxlpfuerta:i tanto
al gesto del bostezo como al del estornudo, ala inrfmwhdad'como z%l
chaque casual de los bailarines en la escena, a la impredecible coli-



sion de grupos como al aleatorismo escénico con la inclusién de
cualquier posible eventualidad naturalista o no que pudieran ocu-
rrir o incursionar dentro de sus obras. El gesto perdio su ampulosi-
dad simbdlica para arribar a la cotidianidad por burda que ésta fue-
ra. Dice Dallal refiriéndose a él: “[...| cualquier movimiento cotidiano,
comun y corriente, pucde tener la misma significacion que el més
estilizado”.'"”

Dcbemos tener bien clarificado que los gestos pueden ser intro-
ducidos en el cuerpo total del discurso coreografico como signiticantes
precisos que ilustran significaciones internas de la danza, o bien
simplemente como scgmentos figurativos que a pesar de mantener
su configuracién como tal desde el punto de vista cinético, no cum-
plen en absoluto dentro de la danza ninguna funcién significativa,
sino que puedan constituir en si materiales constructivos coreo-
graficos. Analicemos esto desde el punto de vista del mismo
Cunningham!® cuando explica cémo ciertos gestos pueden contri-
buir al fraseo del movimiento, v hacer posible la amplificacién de
una frase con el uso de aquellos pequefios movimientos que no tie-
nen necesidad de hacerse demasiado evidentes para cumplir sus efec-
tos, Por ejemplo, en la danza compuesta sobre el Sdcrates de Satie y
que titula D¢ segunda mano, dio a cada bailarin toda una gama de
pequeios movimientos manuales muy diferentes, y les pidi6 que los
hicieran en cualquicr orden, durante los 15 minutos de la represen-
tacion o bien episddicamente, Cada bailarin podia escoger el gesto
que quisiera dentro de la gama ofrecida. En la misma habia todo
tipo de pequenas cosas: signos con los dedos, manos que se abrian y
se cerraban. Esos signos podian ser mantenidos igual que habfan
sido dados, o bien modificados al gusto personal de cada cual, segin
el movimiento general que debian efectuar. Era algo comparable, se
podria decir, a las hojas de un arbol, en que sin ser ninguna idéntica,
la forma de la hoja v su aspecto general son similares. Quiere decir,
que las hojas de un arbol son iguales unas a otras, v, sin embargo,
cada una de ellas, tornadas aisladamente, son diferentes.

Todous estos pequerios gestas de dedos y manos que se mantienen
en accion quizas durante s6lo un segundo, pueden parecer casi imper-
ceptibles dentro de la danza. Por otra parte, cada bailarin puede cam-
biar sus pequeitos movimientos manuales una veintena de veces, aun-
que tampoco estin obligados a utilizarlos todos. Se les habia dicho
que lo hicieran segin su voluntad, aunque debian de mantenerlos de

una representacion a la otra. En realidad, C11rtPh1gharn no estzf.ba muy
seguro de haberles pedido hacer eso, o si podian hacerlo como quw‘le-
ran en cada funcion, Es natural que s6lo viendo las danzas en varias
ocasiones, seri que probablemente se comience a perfibir lo ocurrdo.
La primera vez s6lo se verian los movimientos mas ev1c‘1entes.
Como podemos percibir de todo lo dicho an.tenormente,‘ es05
gestos manuales no pertenecen a sisteina figurativo alguno, sino a
una imagineria bien cercana o totalmente inmersa en la ab-srraccmn.
Un sistema de pequehos significantes pestuales se despliega como
pequeios pero profusos parches sobre la solida textura de‘ un d’lsc%xr-
so coreogrifico justamente solidificado por una codificacion técnica
de movimientos. Este proceso también puede ser observado el se-
cuencias de Summerspace, en que los bailarines dentro de una siste-
matizacién cinética de bien delineados movimientos dentro de un
amplio lenguaje, claro y preciso, son esPaCialment/e 'II'IOVIdOS con
gran cantidad de entradas y salidas al espacio escénico. To'do co-
mienza, sin embargo, a ser afectado de forma peculiar e incisiva por
pequeiios gestos de hombros que rompen consttantemente, aunque
sin demasiada agresion, la linea general de estilo presentada por la
danza. Resulta asi como un tipe de ataque desestabilizador de se-
gunda o tercera categoria, al inmiscuir una gestualidad i.nusu.al en el
total sistema gravitac.ional de la obra, que le agrega un condimento
de insolita trascendencia, que si bien mindscula, no por ello es me:-
nos efectiva. Es algo como el sabor que no reconocemnos con exacti-
tud en un plato perfectamente preparado, pero que viene a dar el
toque de exquisitez a su confeccion. N '
Desde luego que estos gestos nada explicitos, y p?r lo tanto bien
alejados de la figuratividad, tienen que scr reconocidos golame‘n’t.e
como enigméticas elaboraciones gestuales en que la CO.I\['I"OIltaCIOII
de lo figurativo y lo abstracto se hace de trascendencia tal, como
para establecer la posibilidad de catalogar los g?stos a‘bstrac:to‘s ' no
como elementos gestuales, sino como simples inventivas cmetlca,s
que no tienen que ver con el caricter signico del gesto. Su Obssl:rl»-
dad o enigmatismo al engarzarse furtivamente en el todo coreogra‘h.co
puede darle una fuerza autoaniquiladora y una E:luduia presencia o
ambigua cualidad de ser s6lo un movimiento mas en “[...] la densi-
dad y saturacién de signos”,'” tanto en una obra teatral, como en
una coreografia. Sim embargo, el caracter gestue’d Ror obscuro que
parezca, siempre nos ofrecers una sensacidén semantica que nos corn-
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vener, aunsque sin literalidad alguna, ante la presencia del hecho
poestual e imprecisa significacion dentro del bloque coreogrifico.

L Cunningham, cuyo estilo algunos definen como la unioén de
los eodigos danzarios contemporaneos con los del ballet, se da la
situacién de habitar dentro de un terrtorio, especic de tierra de
nadie, situado entre las fronteras de ambas tendencias.''? La ya ex-
puesta creencia que tiene Cunningham en que todo materal de
movimiento concreto o basico es susceptible de entrar en los pre-
dios dela danza, ha hecho que e] gesto, por simple, minimo, directa-
mente significativo o no, haya penetrado en la textura danzaria como
un elemento mas, nada endeudado con su significacion precisa o
figurativa, sino en un amplio rango de inmersidn textual dentro del
lenguaje danzario y su discurso.

Estas modalizaciones de la gestualidad irdn incrementindose en el
decurso de ulteriores desarrollos a la par que los acontecimientos
posteriores desembocan en el llamado posmodernisma dentro de
la coreografia contemporanea. Y es con el surgimientn de la danza-
teatro que quizds se logre su apoteosis al arribar a verdaderas trans-
gresiones de las cualidades gestuales con propositos de ampliar cada
vez mis e] campo de operaciones comunicativas en el arte danzario.
Pero antes de llegar a ese punto, veamos algunos otros ejemplos de
modalizaciones de la gestalidad. Los coredgrafos posteriores a la
década de los 60, con un impulse de conceptualizacién intelectual
bhienn desarrollado, someten la inclusion de la gestualidad, como
materia prima del movimiento, a diversas utilizaciones tales como
la descontextualizacion del gesto, desnudandolo como metalenguaje
danzario en un deseo analitico de protundizar en la verdad del mo-
vimiento, mas alld de las fronteras de la codificacién. La labor de
descodificacion por parte del receptor es asumida cuando éste tras-
ciende los sistemas establecidos para llegar mas alld de ellos a la raiz
significadora de la pieza corcogrifica.

Por su parte, el emisor {(creador) al despojar al hecho coreografico
del ilusionismo teatral rompe con los c6digos danzarios en boga. La
lmprovisacion, cormo medio expresivo o lenpuaje comunicante en si,
instaura la gestualidad imprevista en el “aqui” y el “ahora” de la
experiencia coreografica. El proceso de transmisién se hace tan pronto
transparente como opaco y aun obscuro, o en ¢l mejor de los casos
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ambiguo, en razén de su surgimiento en el espontineo instante de
la represcntacion. Se pasa del gesto banal sin aparente significado
{gestualidad vacia de una escoba en manos del intérprete, por ejem-
plo), hasta gestos de inconformidad real con lo que estdn haciendo
por si mismos o los demas que intervienen en la representacion.
Esto dltimo podra ser real o fingido para crear una atmésfera de
cuestionamiento al hecho que ocurre en la escena.

Poseemos varios elocuentes gjemplos de la utilizacién gestual en
el posmodernismo danzario estadounidense dentro de la obra de
sus exponentes, Vemos en Not necessarily recognizable objectives (1978),
que David Gordon incorpora a la misma todas las ocurrendas que
acaecen durante los ensayos, como risas, argumentaciones, faltas o
errores, etc., tanto en los aspectos cinéticos como verbales. De ellos
surge una fuerte gestualidad y de esta manera, los bailarines apare-
cen en accién de rascarse, alisarse el pelo, ponerse las manos en la
cintura, interrumpir el movimiento coreogrifico para quejarse de
algiin dolor muscular, tocarse la nariz, refunfufiar entre ellos, pedir
que se comience otra vez desde el principio, consultarse unos a los
otros con respecto a una combinacién de movimientos repetidos y
también variados. Especialmente hay una escena en que Gordon se
supone que debe hacer un s0lo, al cual acuden los otros bailarines, el
jefe de escena, su asistente y el coordinador formando una improvi-
sada audiencia para criticar lo que ocurre en el centro. Todos co-
mentan la ejecucion de Gordon, asi como la estructura de la danza,
dentro de una erritica distribucion aparentemente arbitraria de ges-
tos tales como darse la mano, entrelazarse los brazos, mirar abajo y
hacer movimientos del mentdn mezclados todos con preparaciones
de pasos, transiciones, repeticionces e inmovilizaciones. Gordon, por
su parte, presenta en el principio una exquisita y suave pose, que
rapidamente rompe dando una embestida y cambia la direccién va-
rias veces, mientras se pone el dedo en la nariz y hace torniquetes
con los pies. Mientras eso ocurre, el grupo ]o mira inquisitivamente
y se dicen cosas de este estilo: “No sabia que su trabajo fuera de este
tipo.” “Qué cosa si a alguien le diera por pensar que no sabe lo que
esti haciendo”, y alguno que se dirige al PUbllCO llega a decir: “No
permita que le tomen el pelo."*! :

Kenneth King en cup/saucer/two dancers;’mdm {1964) aparece junto
a Phoebe Neville; ella en ajustador, faja y rolos en la cabeza, mien-
tras que ¢l usa un calzondllo sobre malla negra. Ella lleva zapatillas



de puntas, y con ellas recorre constantemente la escena mientras
que él repetidamente se lleva las manos a la portafiuela, Durante ese
tiempo ambos derraman soluciones coloreadas contenidas en tazas
de café, de uno al otro. La voz de la critica refiriéndose a aquellos
caracteres de mirada inexpresiva y fria, los catalogd de “momias de
la clase media”, sugiriendo que las zapatillas de puntas encerraban
las secretas fantasias del ama de casa, que se identifica con la hallerina
y las estrellas de cine, mientras que el caricter masculino alardeaba
de una mentalidad lujuriosa y al mismo tiempo castradora de cual-
quier cosa, Fodemos interpretar también un pedestre machisino
masculino frente a la escapista y fragil femineidad, encarnadores de
arquetipos en la lucha de los sexos.i1?

En ésta y otras obras, Gordon trata de dilucidar el misterioso
cambio de correspondencia entre la conducta verbal y el gesto comao
ilustracion, como emblema, o simplemente como patrén de movi-
miento abstracto.'?

Trisha Brown, por su parte, en Lirte up (1976), obra de un “arido
humor”, utiliza tres tipos de movimientos: acciones pedestres no
alteradas, movimientos puros no intencionales, y gestos que poseen
significaciones para ella, aunque ninguna para el piiblico, permane-
ciendo por ello como inexcrutables simbolos dentro del contexto
general de la obra. Se exploran las tensiones entre el orden y el
desorden, la claridad y la distorsion y se hacen juicios acerca de la
intencion y la expectacion, asi como lo establecido y sus varian-
tes, 1t

Por 1ltimo, haciendo un estudio de las manifestaciones coreo-
graficas de la década de los 80, en su inquietud por hallar nuevo
contenido a la danza (cosa bien rechazada en décadas anterioxes) se
ird a hacer bisquedas en el lenguaje gestual y en los sistemas cerca-
nos al mismo. Asi un buen nimero de coredgratos basaran sus dan-
zas en gestos de la mano, v es¢ mismo lenguaje de gestos emergera
en un grupo de jovenes coredgrafos como Wendy Perron que lo
utilizard a modo de un sistema bien personal de movimientos en
brazos y manos, y Remy Charlip que hace uso del convencional
lenguaje de los sordomudos, frecuentemente yuxtapuesto a textos
verbales, a manera de suefos v cuentos,

Entre nosotros, Rosario Cardenas ha disenado también un siste-
wa de trabajo corcografico a partir del gesto. Utiliza los métodos
combinatorios matem:Aticos para sorneter al signo gestual cotidiano

a un proceso de elaboracién que supone su descontextualizacion
que lo convierte en un elemento cinético de vuelo poético, A través de
la teorfa combinatoria con sus variaciones, permutaciones y combina-
ciones arriba a la determinacién de un niimero de posibilidades logicas
a partir del gesto, del cual surgen una alternancia de variantes que a su
vez dan por resultado nuevas variantes y ordenamientos que al combi-
narse Unos con otros, hacen surgir cada vez nuevas y més nuevas resul-
tantes, a su vez susceptibles de diversos niveles combinatorios. 11 Ese
procedimiento de elaboracién del signo gestual comprende la inmer-
si6n del mismo en diversos procesos, tales como el ser llevado a una
situacién de volumen, v a un nivel determinado en relacién con la verti-
calidad espacial; a ser impulsado hacia puntos de orientacidn, o sca,
horizontalidad en el espacio; al dinamismo de una velocidad determina-
da, y a una regulacion de intensidad energética; a Ia inclusion en ritmos
variables y al juego de oposiciones cinéticas.!'" El resultado de todo esto
es la posibilidad de un lenguaje coreogrifico personal en que una tupi-
da textura de accién danzaria surge de segmentos fragmentarios mas o
menos amplios, listos para ser integrados en un todo escénico que re-
fleja una atmasfera de evocaciones y sugerendias ligadas, aunque dis-
tanciadas de la realidad gestual, con la misma sensacion espectral con
que el eco reconstruye el sonido original.

Hagamos ahora un recorrido por el area gestual de la danza-teatro,
espedalmente dentro del trabajo de Pina Bausch. Quizas este AUEVO
pénero sea el mas rico en concrecitn de la gestualidad, pues ésta se ha
constituido en el substituto de la amplia textura cinética que hasta
ese momento era el mds totalitario factor en una obra corquréﬁca y
constituia el elemento basico de su discurso. El gesto adquiere su mas
cabal carta de ciudadania en el trabajo de Bausch, quien, en bisqueda
de esencias adn mas expresivas, se enfrenta ante el desnudo y signifi-
cativo hecho gestual como una imagen real ante la reproducida por el
espejo, reconociéndose inmediatamente ambos como dos aspectos de
lo mismo, el ser humano y su capacidad inicial de significar en la
gestualidad. Es entonces que Bausch declara;

En todas mis altimas producciones me he esforzado por conciliar
la danza con lo que vo siento profundamente, con lo que yo
quisiera expresar. Pero no me ha sido siempre posible, ni tampo-



co he encontrado la forma de cémo hacer concesiones. ¢Por qué
hacer bailar a mis intérpretes, si yo no siento que hacen un movi-
miento natural? Tengo por la danza un respeto inmenso, y es por
ello que no quiero forzarla. Lo que busco es una forma de expre-
sar lo que siento. Puede que hayan movimientos que no tengan
que ver con la danza. Pero al mismo tiempo, pienso gque en mi
caso, ella no me resulta facilmente descifrable de acuerdo con los
cddipos habituales, va que sus movimientos me parecen bien sim-
ples, y, al mismo tiempo, como petrificados.'!8

Jean Cebron, antiguo compafiero de Bausch dice que:

¢Ella ha abandonado la danza? iQué horror! Lo que si es cierto es
que en sus Gltimas producciones ella ha trabajado sobre todo el
movimiento cotidiano, el geste anodino. Pina trata los materiales
como coredgrafo, teniendo en cuenta los factores que se impo-
nen en la danza, como son la energia, la forma, el espacio, el
ritmo. Sus creaciones tienden ala precision, a la simplicidad, a la
concisién. Visto desde ese angulo, yo la considero, hasta muy
clasica. La gente se equivoca en considerar la danza en razon de
la velocidad del movimiento. También ocurre que la danza existe
aunque no sea directamente exhibida. Pina es una criatura mol-
deada por la danza: todos sus espectaculos asi lo derauestran, '

Es aqui que ella recurre al gesta de indicacidn,'** es decir, a aquella
gestualidad que indica los caminos de los vericuetos interiores, aqué-
llos a través de los cuales se cuentan “las historias del cuerpo”.
Para Bausch, la intencion no es de saber cdmo se mueve la gente,
sino qué es lo que las hace mover,'2! y para ello realiza una especie
de exploracién arqueolégica de la vida cotidiana y con ella descu-
bre la realidad del cuerpo.'® A partir de aqui, éste se constituye en
un medio a través del cual se puede hablar de la realidad, con tanta
efectividad como la palabra hablada.'?* Entonces es que se puede
decir que el cuerpo ha comenzado a contar su propia historia. Los
sujetas y movimientos de sus creaciones son extraidos de la vida
diaria'*? y de ese trascender surgen patrones de conducta, gestualidad,
acciones vistas desde variados puntos de vista, y los diferentes v
varios clichés sociales, que se miran unos a los otros como a través
de cristales de aumento telescdpico.'?*

Bausch manipula la gestualidad sometiéndola a procedimientos
inusuales tales como el control de velocidades (ralentar o apurar}, la
intensidad energética, la duplicacién v la repeticién, todo lo cual plas-
ma imdgenes cinéticas de la alienacién, con lo que lo cotidiano v
rutinario se ven, pero a una distancia de perspectiva, y de forma tal,
que hicen como si aparedieran por primera vez, logrando aquello que
segiin Brecht puede “ser reconocido, pero al mismo ticmpo parece
extrana”,'** Esta distorsién de la realidad, tan propia del expresio-
nismo, frecuentemente crea un tipo de humor amargo que define lo
grotesco.

Insalitas maneras de caminar (Café Miiller); largas tiradas de ges-
tos, unos tras de otros, como catalogo pestual, son exhibidos en
largas filas de hailarines que se desplazan espacialmente como ejer-
citindose en una dificil y vacua gimnasia (Clavellinas); llevar una
caricia erdtica a la asepsia de una operacién quinirgica, o también
convertir una accion de proteceidn como es cargar a alguien en un
acto de violencia, son ejemplos de esta viviseccion del gesto y del
movimiento en general.

En Café Miiller se puede observar el uso de todos esos procedimien-
tos como medios para crear una atmdsfera asfixiante y enajenada de
incomunicacidn en que seis personajes se abaten unos contra los otros,
con el deseo, a veces, de ayudarse, pero sintiéndose imposibilitados de
hacerlo. Aquella pareja en que la mujer es puesta en brazos del hombre
por un extrafio taumaturgo, y que la repeticién de la accién y su incre-
mento en velocidad llega a hacer insoportable su percepcion, asi como
el caso de las cargadas del hombre a la mujer y viceversa, primero
protectivamente ¥ luego de innumerables repeticiones terminando por
lanzarse uno al otro contra una recia pared, se constituyen en un ata-
que a la resistenda visual y emotiva del receptor.

La mujer, que casi inmévil y manejada como una mufieca, es
acariciada, besada y manoseada por un grupa de hombres, elegante
e impecablemente vestidos igual que ella, durante un tiempo que
parece trascender la eternidad, mas que una violacion colectiva luce
una autopsia ceremonial, un rito de despojamiento de los valores
humanos transformado en una fria orgia gestual de gélido arcaismo
(En la montasia un grite fue escuchade).

Posiblemente en la aventura del teatra actual, el trabajo de Pina
Bausch en cuanto a la gestualidad sea el mds trascendente y recono-
cedor de la intensidad y cardcter signico del gesto como medio de
comunicacion.



A manera de conclusién, sélo me queda por agregar que el lenguaje
no verbal del movimiento dentre de la danza es un buen integrado
sistema, uno de cuyos subsistemas, y no el menos importante, es el
del gesto, por su condensada fuerza referencial y sus amplias posibi-
lidades de modalizaciones, dentro de la sintaxis general del lenguaje
danzario. Los gestos son como pequefios cosmos de potente fuerza
significativa y de grandes posibilidades de manipulacién. Vienen a
constituir como las expresiones idiomaticas entro de cualquier len-
guaje hablado, cuyas punzantes direcciones crean una vibrante ima-
gineria dentro del todo sistémico expresivo, acentuando informacio-
nes, lanzando mensajes cifrados, planteando enigmas o juegos de
ambigiiedades, contando con su aguda direccionalidad cuando la vo-
luntad del emisor asi lo quiere, en cl juego de sus aristas penetrantes,
y aun con tergiversantes dentro de la textura total de la carga
coreogrifica. Las reglas del juego de su uso han constituido uno de los
retos mds significativos dentro de la pieza danzaria histéricamente.
En la actualidad, ha cobrado un mayor incentivo bien estabilizador o
perturbador, segiin sea la pericia intencional del creador, ya que tan
pronto puede ser una amenazante senal, como de un denso “hueco
oscuro” que, en realidad, se constituye en un bloque sélido sin luz,
aungque presente y peligroso agente de provocacion.
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Frecuentemente nos encontramos ante situaciones coreogrificas de
este tipo: una danza presenta secciones demasiado explicitas en cuan-
to a su figuratividad, mientras que otras no alcanzan un nivel de
minima transparencia en relacién con el mismo planteamiento que
parece ser temdtico en la obra. Es decir, que las partes no significan
igualmente en relacion con d todo. Ent otro momnento, el devenir de la obra
se hace precario en cuanto a significado durante las dos terceras par-
tes de su transcurso, a pesar de un movimiento novedoso y una sec-
ci6n hasta el final que, aunque sencillo y de poco adomno, se instaura
emotiva y sugerentemente en cuanto a la idea primordial. Aqui, Is
expansion de la coreografia se ha hecho inestable, a pesar de algunos logros.
Mas alli, vemos una obra en la que el tema biogrifico central se diluye
rapidamente y la coreogralia, después de haber agarrado la atencién
en su eje fundamental, se hace erritica y fuera de foco su significado,
perdido entre diversos significantes de indudable atencién pero aje-
nos a la idea centralizadora: la danza se ha perdide al hacer centro I
circunstancial y olvidar o perder su camino principal.

Otras coreoprafias rednen todos los significantes habidos y por
haber en un amasijo sensorial escénico en busca forzada de un signi-
ficado, tan oculto que el receptor se encuentra bloqueado para hacer
una posible lectura ante tal promiscuidad de sensaciones: aqui la
obra ha perdido el equilibrio entre continente y contenido. En ocasiones, el
material cinético excitante y provocativo sirve a la perfeccion al sig-
nificado interdor de la obra, pero un desequilibrio entre el tiempo
real de la representacion y el ficcional de la escena, crea un desgaste
de la unidad del tiempo y el espectador siente la sensacidn de que
lo dicho podia haber sido emitido en menor lapso y asi haberse



ahorrado fatiga en la atencion receptora: este caso denota falta de
control de la dimension temporal del acontecimienta escénico. Alla, asisti-
mos ala plasmacién de una coreografia en que la presencia de perso-
najes bien delumitados es fundamental para el desarrollo de una his-
toria, la cual jamds llega a poderse asimilar por ausencia de focalizaciin
Aramatirgica. Esta falta ocurre muy frecuentemente en la danza tea-
tral en que la ausencia de verbalizacién, o las pequenas inserciones
de la misma, que suelen intervenir en la danza contemporanea, no
permiten imaginar relaciones o acontscimientos ya ocurridos con
posterioridad al presente escénico: huecos incontrolables de posi-
bles e innimeras interpretaciones atraviesan la obra convirtiéndola
en un campo de batalla surcado por los obuses destructores de la
imaginacién, ante la imposibilidad de una produccion de sentido, En to-
dos estos casos, podemos decir que ha fallado el discurso coreografico.

Por otra parte, podemos asistir a una obra que en los ensayos nor-
males o rutinarios luce plana y de poco relieve coreografico, la cual,
de pronto, en un ensayo general, por una extravagante discusién en-
tre el core6grafo y los bailarines que se incotpora a la obra, adquiere
un toque de fantasia oposicional que hace su discurso vivo, y, aunque
absurdo, productor de una coherencia nada convencional. En otra
ocasion, una coreografia surgida a la sombra de un acercamiento bio-
grafico a alguien conocido por su relevancia literaria pero de fuerte
gusto por lo criptico en su expresion, aparece en escena a través de un
complejo juego de signos gestuales a inanera de jeroglifico rico en
sugerencias evocativas del mundo poétice que busca revivir. Aun cuan-
do no se est familiarizado con el significado poético del sujeto cen-
tral, la obra posee una riqueza discursiva que le permite vida propia
independiente de la fuente originaria. Otra coreografia inunda la escena
de seres asexuados e impersonales contra los que una figura solitaria
se abate hasta el vencimiento en un hilarante desfile de andrégenos
que parecen haberse multiplicado escandalosamente para anegar el
espacio escénico: aqui se denota un bien articulado discurso de intenciones
que plasman un actual sentido significador.

He apuntado en estos ejemplos algunos de los problemas que
afloran en la conceptualizacién del discurso coreografico, por lo que
resulta necesario puntualizar determinadas ideas sobre la discur-
sividad, pensamiento penerador del discurso,

Ya desde el siglo xvin (1732} en un antiguo diccicnario de la Real
Academia Espanola se define el discurso como: “Facultad racional
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en que se infieren unas cosas de las otras, sacindolas por consecuen-
da de sus prindpios.,™ Y en otro de 1885 dicese del discurso: “Lldmase
también raciocinio, y es una operacién de la mente en virtud de la
cual pasamos de una verdad conoccida al descubrimiento de otra
desconocida. Verifica la mente este trinsito, buscando esta relacién
entre dos verdades que directamente no se hallan relacionadas [...].™
No debemos olvidar que va Arstételes y Platén hablaban del dis-
curso y que Santo Tomas de Aquino también lo mencionaba, lo que
nos lace inferir la importancia de su conceptualizacién en la histo-
tia de la Filosofia.

Vamos a penetrar ahora en el Ambito de las definiciones del siglo xx
para acercarnos mas a la actualizacién del concepto del discurso.
Partiendo de que existen como propiedades del pensar un razona-
miento mediato y légico por un lado, y por otro, uno inmediato e
intuitivo, es en el drea del primero que las verdades aceptadas a
través de demostracidén van a crear, como consecuencia de un de-
sarrollo coherente de las mismas, la concrecién de un discurso en
fue se enlazan convenientemente en un plan todos los ordenamientos
necesarios, Es en este proceso de discursividad que se hace posible
la correcta comunicacién de cualquier enunciado expresive. Partien-
do del latin discurrere (derramarsc) arribamos a la imagen de que una
idea se derrama, se amplia, se expande por medic de la accién orde-
nadora que establece nexos y relaciones de un pensamiento con otro
que propenda a un sentido légico y racional, totalizador y univoco,
amplificador de un tema.

En principio parece que todo lo concerniente a lo intuitivo y
sensorial, por su tendencia a lo irracional e ildgico, podria quedar
fuera de la naturaleza discursiva. Y esto resulta ser cierto en cuanto
a las caracteristicas del método razonador, pero no en cuanto a la
inclusién ya organizada coherentemente en un discurso de elemen-
tos irracionales e ilégicos; matices desequilibrantes que no atenta-
ran contra el resultado final del discurso siempre que mantengan
una necesaria nivelacién dentro del totalizador espiritu general
discursivo. Por otra parte, las mas contemporaneas tendencias que
buscan la deconstruccién del discurso nos obligan a mantenernos
alertas sobre la mayor amplitud de posibilidades constructivas del
actual discurso en cuantc a la inclusion de nuevas reglas en la mani-
pulacién de la discursividad. Una moderna sintaxis parece regir los
destinos del discurso, como lenguaje constrictor de las disciplinas
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artisticas, que es el drea que nos atafie. Sin embargo, el proceso
deconstructor aparece como una sofisticada elaboracién en cuanto
anexos y enlaces de elementos constitutivos, sin renurnciar a un tipo
de coherencia que evite el total desplome discursivo. Esto dltimo,
por supuesto, podra ser también una alternativa y para ello existe el
discurso Dada y su secuela del Neodadaismo, en que los elementos
se aglutinan premeditada e irreversiblemente en un total impetu
andrquice de plasmar un pensamicnto ilégico e irracional (a la ma-
nera de el del bebé) sin ninguna perspectiva coherencial, encontran-
do su razén de ser, precisamente, en la ruptura global con todo in-
tento de organizacién razonadora.

Todas estas conceptualizaciones acerca de la discursividad en su
mas amplia categoria de materializacién elaborada del pensamiento
humano van a caracterizarse en la comunicacién artistica como ve-
hiculo de expresividad en los distintos aspectos culturales que consti-
tuyen el lenguaje artistico. Y entre ellos es el discurso danzario €l que
nos ocupa. Ello nos lleva a definir al mismo como el asegurador de la
presencia en tiempo y espacio del fenémeno danzario. No podemos
olvidar que tal acontecimiento, el danzario, posee como mayor impli-
cacion, la de la teatralidad, es decir, la coexistencia de numerosos
sistemas de mensajes o sefiales, y que todos ellos, entrecruzindose,
van a construir el discurso danzario. Pavis dice: “[...] el discurso tea-
tral [...] &5 una toma de posicién de los sistemas escénicos [...]".* Es
decir, que el discurso tiene que ver con la puesta en escena de la obra
que, en nuestro caso, es la corcografia, y en la inisma se

[...] comienza a enviar en nuesira direccién una serie de mensa-
jes (sefales). La originalidad de estos mensajes consiste en que
fluyan simultinearmente, pero con diferentes ritmos. En determi-
nados momentos del espectiaculo nosotros recibimnos sitnultinea-
mente seis o siete mensajes (que emanan de la escenografia, los
trajes, las luces, el espacio [...]). Algunos.de estos mensajes son
estables (la escenografia, por ejemplo), mientras que otros duran
s6lo un instante [...]. De esta suerte, tenenos que vérnosla con
una verdadera polifonia informativa. Esto es precisamente la tea-
tralidad: densidad y saturacién de signos [...].1

Con esto queda clarificado que si el sistemna cinético puede parecer
el dnico que rige la discursividad danzaria, no es sin la considera-
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cién de los demds sistemas escénicos que constituyen el enjambre
espectacular, que el discurso coreografico podra ser medido en su
totalizadora magnitud. Un color de la luminosidad en tal secuencia,
la simbologia de un objeto en manos de los bailarines, la precarie-
dad o apertura de un espacio escénico, los sonidos emitidos en esce-
na, un elemento escenografico persistente en todo el trayecto de la
obra, todos constituyen los lenguajes confluyentes en la comunica-
dén que entetejidns dentro del mensaje cinético van a formar el
andamiaje del discurso coreogritfico, Ademds, debe retenerse como
de vital importancia el hecho de que el discurso coreogrifico es el
campn magnético donde las codificaciones danzarias, a veces, se
mueven para completarse, y otras, para luchar entre si. En la actua-
lidad, mis que nunca dichos cédigos se hacen contradictorios o
polémicos, y no pocas veces dialécticos o simplemente eclécticos.

Por otra parte, y no de menor importancia, ocurre que en el dis-
curso coreografico se ponen en evidencia los diversos niveles de la
obra corcografica: el conceptual, el ideolégico, el emativo o el inte-
lectual, el técnico, la validez o no de la fibula o intriga, la amplitud
o restriccion de la “escritura” coreogréfica, el grado de comunica-
cién de la obra.

Por dltimo, el discurso coreografico, a través de una adecuada
compartimentacién de los materiales danzarios y escénicos, asegura
el incremento o expansiton de la obra, y plasma su continuum y pro-
gresion, unificando las partes con el todo por los enlaces necesarios
para la fluidez del lenguaje danzario teatral,

En el campo de batalla de las ideas del siglo xx, fuertes compro-
misos se han establecido con las tendencias mds estrictamente so-
cio-politicas, asi como con las del “arte por el arte”, pasando por
otras diversas areas intermedias, todas ellas capaces de dejar sus
huellas en cl arte y la cultura del modernismo que ha regido los
destinos culturales del 1900. La danza y su discurso han plasmado
las corrientes ideoldgicas en diversas forinas, maneras y estilos en el
decir de la obra coreogrifica. Desde La amapola roja y La llama de
Paris del Teatro Bolshoi hasta Glacial Decoy de Trisha Brown, desde
Purade de Leonide Massine hasta Appalachian Spring de Martha
Graham, las ideas socio-politicas sc han dejado sentir en la discur-
sividad coreografica mas o menos velada o abiertamente obvias. Del
realismo socialista al Dadaismo, del introspeccionistmo expresionis-
ta hasta el surrcalismo, del folldorisino antropolégico al posmo-
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demmismo cosmopolita, los discursos danzarios se han hecho eco de
todas las corrienter ideoldgicas ‘que circulan por la cultura universal.
Y esto suele ocurrir aun a espaldas de la voluntad expresa del crea-
dor, quien no siempre es consciente en cuanto a‘'que su cbra se
dirige en una direccidn ideolégica especifica, ya que el lenguaje
danzario, como pocos de los artisticos, se considera (errineamente,
por cierto) como uno de los menos adecuados a la comunicacién de
ideas trascendentes en el drea social. Hoy ya es obvic pensar que
detrds de cualquier especticulo danzario puede subyacer una ten-
dencia ideol6gica enmascarada o no, conseciente o inconsciente de la
voluntad del creador, quien responde al mundo en que vive, al con-
texto social que lo promueve y a las exigencias compulsivas de las
ideas generales que recorren el plancta.

Del idealismo al materialisino filoséfico se desprenden numerosas
vertientes que segun momentos claves de la Historia plasman concre-
ciones culturales que los definen, v entre ellos la danza ocupa su
correspondiente lugar como vehiculo de informacién y comunica-
cion ideolégicas, Esto ha dejado de ser una suposicién tabid en los
ultimos decenios .en que las artes se han abierto a todo tipo de in-
fluencias culturales. Pasados son los tiempos en que el arte era consi-
derado como brote o chispa del genio, incontaminado de la vida coti-
diana del hombre; el romanticismo fue el Gltimo baluarte de la cultura
exquisita para iniciados, Y aunque las tendencias proliferantes de la
vanguardia del siglo xx crearon un arte también elitista por la violenta
ruptura con los cédigos del siglo XX y la creacién de nuevos y bien
agresivos sistemas de lenguajos comunicativos, la creciente expansion
de la cultura en las medianias del siglo actual han atemperado ese
natural alejamiento de la comprensién de los receptores. Hoy los
amplios medios de comunicaciéon han posibilitado, aunque no todo
lo que se quisiera, una mayor expansion de los horizontes culturales,
y la intercomunicacién entre creadores ¥ sus destinatarios no es tan
alejada como a principios del siglo. La danza tuvo limitada su produc-
¢ién cuantitativamente a un rwimero relativamente reducido de ni-
cleos artisticos centralizados en companias (algunas subvencionadas
estatalmente) que llevaron sobre sus hombros la responsabilidad crea-
dora durante la primera mitad del siglo, ya que era en ellas que exis-
tian las posibilidades materiales para llevar a escena los proyectos
coreograficos. En la actualidad, dichas companias, conjuntos y gru-
pos danzarios han proliferado enormemente. Los pequenos ndcleos
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danzarios surgen por todas partes y ya los centros cuIt.ura]cs’df‘. las
capitales principales del mundo han dejado de ser imanes artisticos,
sino que por el contrario, los 4mbitos provincianos resultan de atrac-
cién para el surgimiento de células danzarias. ’

Los festivales celebrados por todo el mundo, no importa cuan

pequefia sea la scde del anfitrion, impulsados por el turismo mfltil-
ral, han abierto ain més el intercambio y la expansién del fenéme-
no danzario, que se hace cada vez wnds cosmopolita. Los creadores
de los tltimos decenios conocen mis rapidamente la produccién de
sus colegas por la veloz difusién del material danzario a tI'El‘VéS del
video, las publicaciones relativas a la danza, y los intercambios %‘ul-
turales entre paises que se intensifican constantemente cofl las giras
internacionales, Todo esto ha hecho del discurso danzario un mas
complejo vehiculo de contemporaneidad y de plasmiacién de in‘quie-
tudes culturales a los que era ajenoc en décadas pasadas. La inter-
comunicacion dentro del mundo danzarie y sus miltiples modos de
expresion son cada vez mas amplio.s y profund?s. El discurso
coreografico se hace cada vez mas sofisticado y mas penetrado de
los intlujos de otras artes, especiabmente el teatro, hasta crear nue-
vos géneros de muy especifica discursividad, tal es la. danza-t,eatro,
en el que precisamente se ponen en evidencia las altimas mutacio-
nes discursivas del arte danzario en el transcurso de este siglo. Es, a
partir de estos nuevos brotes hibridos. que se ha hecho, quizas, mas
necesario penetrar en el mundo de la teoria ert bisqueda de basa-
mentos y explicaciones a nuevos fenémenacs que junto a todo lo
existente anteriormente han creado crisis v tienen necesidad de res-
paldo conceptual. By ‘

Es, aders, on este campo conceptual donde también el discurso
coreografico se hace eco de Jas corrientes contradictorias del mundo
cultural en que vivimos. Los cddigos prestigiados por la permanen-
cia de la tradicién, y log mas libres acercamnientos a la improvisacion
y la expresion emanada de esa concepcion de la gbra cc‘:reagahﬁ@, se
han opuesto dialécticamente o no dentro de las forinas coreograficas
Jde los dltimos decenios. El estricto discurso emanado de una obra
danzaria concebida dentro de los preceptos de una pura codifica-
cién, ya digamos académica balanchinesca, o moderna alo Graham,
es bien distinto del emanado de los procedimientos Namados
posmodernos aparecidos después de los afios 60, Estos altimos han
sido movidos por las influencias del arte conceptual, que se ha cons-
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tituido en promotor de las manifestaciones culturales que retroce-
den ante la creacién como objeto artistico. Como consecuencia de
ello, la obra coreografica deja de tener la primacia para abrirle cami-
no a] praceso de creacion que es el que rige los destinos de su exis-
tencia; y da como resultado que lo impredecible entra a formar par-
te del discurso danzario: “El arte pierde, asi, su caracter material y
objetual y retrocede al marco mental que lo instituye.” Los “even-
tos” danzarios de Merce Cunningham mostraron diferentes
significantes, cada uno, por su parte, en manos de misicos y plasti-
cos, actuando dentro de un aleatorismo que hacia contrapunto a los
bailarines expandidos por el espacio de los espectadores. El tiempo
y el espacio se hacen mds elisticos dentro de este discurso de lo que
jamas fueron hasta entonces. Las artes plasticas ejercian fuerte in-
fluencia en la discursividad danzaria a partir de los afios 60, al mis-
mo tiempo que ellas mismas la recibian de las artes teatrales.

El deconstructivismo ha promovido también fuertes conmocio-
nes en el discurso coreografico. Una obra coreografica de Forsythe
hace gala de una premeditada ruptura del pensamiento lineal para
fragmentar el acontecimiento danzario por violentos choques de
los significantes musicales, escenograficos, luminotécnicos y la dis-
persion de los focos escénicos, asi como la ocultacion de los baila-
rines, apagones mientras transcurre el quehacer escénico, etc. Un
discurso quebradizo es la caracteristica de esta tendencia del
posmoderiismo,

Otra corriente contempordnea que se deja sentir en los predios
danzarios provenientes del inquieto prisma de la cultura actual es la
irrupcién de la "estética gay” y de la llamada vertiente "anti-estéti-
ca”, asf como la del uso del kitseh. La primera imposta una vision del
marginamiento homosexual sobre el discurso danzario, la segunda
provoca el choque con los pardmetros que desde siglos han marcado
los canones del equilibrio estético occidental y la fealdad, aceptada
por ¢l expresionismo como arista de la realidad, es descontextualizada
y plasmada como forma abstracta de agresividad escénica.® El kitsch,
por su parte, tiene que ver con el mal gusto propio de la cultura
masificada, con el grotesco y el humor populista, constituyéndose
en instrumento de ironia, satira y sarcasmo en manos del artista. Su
irrupciom en las artes plasticas y el teatro es notoria en los dltimos
anos, asi como en la discursividad danzana. Pina Bausch ha hecho
sentir la presencia de esta tendencia (también conocida por “camp™)

en expresiones con matices ridiculizantes de la realidad social. Esta
tendencia llega frecuentemente a la crueldad del sarcasmo, y con el
mismo el creador pretende poner al descubierta las debilidades hu-
manas y hacer critica de la racionalidad con humor descarnado. Esta
discursividad satiriza, se burla y hace reir con amargura sobre los
temas humanos y sociales; de aqui la utilizacién de tipo moralizante
que hace el czeador contemporinco del kitsch.

Otro aspecta a considerar en la discursividad coreografica es el
uso de las maodalizaciones dindrmicas dentro del lenguaje danzario.
Desde siempre ha habido danzas lentas y rapidas, lo que vino a
plasmarse en la danza académica en los llamados Adagios y Allegros
de )a técnica llamada clisica. Secciones de un tipo o de otro han
aparecido en las mas conspicuas obras del repertorio del siglo xx. La
necesidad de variedad, dentro de las unidades coreograficas, llevo a
la utilizacién de esos extremas de la velocidad del movimiento, no
solo dentro de amplias secuencias del hacer coreografico, sino tam-
bién al fraseo o unidad minima, lo que permitié darle mayor con-
traste a la textura general del movimiento en sus mds cortas dura-
ciones. La danza moderna concretaria una mayor posibilidad de
modalizaciones cinéticas con la ampliacién de las cualidades del
sostenido, del percutivo, del vibratorio y del vaivén con suspensién.
El uso del sistema del "esfuerzo-forma” de Rudolf Von Laban va a
abrir atin mas el diapasén de las modalizaciones dentro del movi-
micnto y pondra a disposicidn del coreégrafo el siguiente inventario
de acciones con esfuerzos basicos:’

Accion basica Esfuerze Espacio  Tiempo

Fluir suave  directo sostenido
Presionar fuerte  directo sostenido
Flotar suave indirecto sostenido
Tarcer fuerte  indirecto sostenido
Sacudir suave  indirecto rapido
Latiguear fuerte  indirecto rapido
Palpar suave directo rapido
Golpear fuerte  directo rapido

En las dltimas tendencias de la danza, a partir de la década de
los 60, ha comenzado a estar en boga un bajo nivel energético en la



exteriorizacion del movimienta a través del cuerpo del bailarin; se ha
dejado a un lado la alta tension fisica de la postura utilizada h;sta el
momento en los codigos académicas ¥ aun en los llamados moder-
nos. La danza también lamada posmoderna plantea una rer:om‘i-
deracién del esfuerzo fisico impuesto al cuerpo del bailarin y despukés
c‘l!e.una década de reflexién analitica sobre e] movimiento, sus fucntes
h‘sxca.s Yy su expansion en el espacio, comenzé a Proyectarse con una
diferente dosis de esfuerzo dinético, Con ello ha plasmado un estilo
tluido, casi acuoso, de accién danzaria que ha sido incluido practica-
mente como marca de fabrica de los nuevos c6digos. En cuanto a las
modulaciones, ademas de las ya conocidas, se han utilizado la accle-
racion, el ralentamiento, la inmovilidad v la accian entrecortada ;ii.‘ii
como la repeticién intermitente, todas ellas muy similares al uso cie la
cAmara lenta, la rapida, las imagenes fijas y las secuencias repetitivas
aportadas por la imagen cinematografica. Si algunos toman estas
inodalizaciones del movimiento como producto de la influencia de
cine, Umberto Eco, entre otros, prefiere referirse a este fendmeno
como “[...] la existencia de derias exigencias profundas que serpén-
tean a varios niveles de la cultura contemporinea”,s
La repeticion ha sido siempre uno de los expedientes mas utiliza-
Flos en las “artes de tiempo”, como la danza v la masica, Ciﬁrtuos
clementos constitutivos se hacen aprehensibles por los sentidos de
la vista y el ofdo solamente a través de] procedimiento de la repeti-
cion. La misica repite sus temas bisicos .v la danza también presen-
ta al ojo repeticiones de motivos, temas y'frases. Siempre el discurso
danzario en su aspecto mas directo, sensible vy objetivo se ha penmea-
bilizado de las repeticiones. Pero en la actualidad, las mismas han
tomado otra dimensién, que es la de plasmar estados enajenantes
obsesivos y, por lo tanto, al servicio del expresionismo danzario, ’
Por otro lado, una tendencia contemporanea venida de las artes
visuales, el minimalisma, se ha hecho sentir también en el drea de ia
danza. Partiendo del acerto de lograr “lo mas con lo menos”, el
minimalismo utiliza los procedimientos repetitivos como material
cnpccptual estructural. Cortos mevimientos o motivos reiterados a
diferentes intensidades energéticas constituyen el basamento de una
expresividad ascéticay ahorrativa que pretehde concentrar en pocos
elementos, intensamente dirigidos al Teceptor, su carga significante.
En muasica, Phillip Glass, y en el teatro, Bob Wils on, se han declara-
do cultores de esta forma de hacer artistico, igualmeute en la danza
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lo han hecho Lucinda Child {(Estados Unidos) y Anne Teresa de
Keersmacker (Bélgica) entre otros. Todos ellos se expresan dentro
de una parquedad expresiva tendiente a lo bidimensional y lineal, a
lo simple y elemental que se conoce como minimalart.

Las progresiones, bien bruscas o de impulso sostenido de la ace-
leracion al ralentamiento o viceversa; las inmovilizaciones cinéticas
a manera del uso del silencio en. el discurso musical, asi como el
entrecortamiento en el fraseo coreografico permiten ciertas configu-
raciones de gran poder como conformadoras de imdgenes danzarias.
Por otra parte, hay que considerar la practica de ruptura con los
disefios unitarios de grupos de bailarines a-la manera de los sincro-
nicos corps de ballet que han llegado aun ala llamada danza moderna.
Actualmente, los bailarines se dispersan por el espacio escénico, cada
uno con diferentes acciones danzarias e intensidades energéticas que
plasman un discurso nervioso, agitado y, a veces, agénico ante cl ojo
del espectador a quien se le plantea la diversidad de focos y la nece-
sidad de optar por uno u otro.

Indudahlemente gue la sensibilizacion del discurso danzario ha-
cia las modalizaciones cinéticas pueden protegerlo contra la mono-
tonia, la aridez y la frialdad ascética del racionalismo excesivo, qui-
zas implicito en las Gltimas tendencias que tratan de eliminar el
factor emotivo de la discursividad danzaria. Las modulaciones pue-
den aportar brotes de emotividad eludiendo el sentimentalismo, al
dejar sentir en su manipulacion el poder de las fuerzas vivas confor-
madoras de corrientes de accion.

La dimensién estructural es otro elemento de la discursividad
danzaria que exige atencion. El tradicional principio, desarrollo y
fin que proviene del arte dramditico y que ha heredado la danza
teatral como forma estructural durante el siglo X, con alguna que
otra variante para el despliegue del virtuosismo de su cédigo danzario,
dej6 de imperar con la irrupcin del modernismo en las artes del
novecientos. Tomando prestado de la miisica las formas v estructu-
ras del ABA, ABCA, etc., el ABACADAFA o rondé, la suite, el tema
y las variaciones, el discurso coreografico adquirié una solidez que
hasta ese momento no habia mostrado la danza teatral. Y decimos
solidez porque una estructura constituye lo que Eco llama “un siste-
ma de sistemas™ que ajusta tanto la consistencia interna de la obra,
o sea, las interrelaciones de las partes con la totalidad, como las
relaciones entre la emisi6n y la recepcidn del discurso coreografico.
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Este, ademais, regula “[...] aquel modo de formar que constituye el
estilo y en el que se manifiesta la personalidad del autor, las caracte-
risticas del periodo histérico, del contexto cultural, de la escucla a la
que pertencce la obra”.! '

Estas formas de las que venimos hablando fueron dejadas a un |

lado durante la etapa de reflexidn analitica a la cnal la danza llama-
da contemporanea se vio sometida por dos lustros. Cuando reapare-
cié después de su estancia por los laboratorios, el sistema estructu-
ral habia sufrido totales alteraciones al penetrarse de los postulados
del post-modernismo, reacio a todos los pilares establecidos en la
etapa anterior. El aleatorismo coreogrifico, por una parte, ya habia
minado el aspecto estructural venido de las f6rmulas modernas, y
cuando Cunningham inaugura su sistema del “chance”, definitiva-
mente rompe con las posibilidades de un cierto tipo de formalizacién
estructural que pudicra tomar el lugar de las anteriores. Cada repre-
sentacién podia presentar una misma obra en forma diferente; sus
secuencias eran sorteadas para ocupar diversos lugares en el tiempo
escénico de cada funcién. Luego vendrian otros modos de ver las
formas danzarias, definidas por espacios ajenos a los usuales en los
especticulos de danza, tales como salas de museos, parques, escali-
natas, areas lacustres, azoteas de todo un barrio citadino, etc.; por
diferente relacién comunicativa entre bailarines y auditorio; por
ecuaciones matemdticay espaciales; por concepciones dramitico-
danzarias fuera de lo usual que incluian puestas en escena que se
extendian a mds de un dia y a mas de un espacio; por utilizacién de
objetos, artefactos v maquinarias que determinaban la textura
danzaria por su dificil manipulacién.

La narratividad vuelve por sus fueros aportando solidez a la tra-
may la intriga, pero esta vez sensibilizada par los ecos del decons-
tructivismo y la ruptura de la cadena de significantes que buscan un
sentido de discontinuidad que afecte la progresién lineal. De esta
forma lo figurativo se hace menos legible dentro del discurso
coreogrifico. convirtiéndose éste en algo menos conformado con-
vencionalmente y, por lo tanto, menos razonado y directo.

Y henos aqui dentro de una nueva 4rea, bien cara a cualquier
discursividad artistica, cual es la de la polaridad entre fipuratividad
y abstraccionismo. La danza desde sus mds primigenios origenes ha
presentado dos aspectos bien diferenciados aunque complementa-
rios en si: uno es el de la danza de imagen, y otro el de la danza sin

imagen o abstracta, teniendo que ver la primera con el mundo del
conocimiento de la realidad que rodea al hombre, y la segunda, con
sus visiones interiores, irracionales y subjetivas. La primera se pue-
de adherir al concepto figurativo en que se plasman personajes, si-
tuaciones, objetos y narraciones, que parten del mundo objetivo. La
segunda se expresa ajena a esos lineamientos gnoseolégicos y por la
falta de estructuracién de sus materiales, frecuentermnente domina-
dos por el incontrolable éxtasis y el trance. Ya en el area teatral las
dos formas se concretan, una siguiendo los caminos de la narratividad
o fabulacién, y la otra dependiendo solamente de los valores forma-
les del cédigo del movimiento que la sustenta. La primera, sin em-
bargo, ha sido la mas utilizada y ha llenado por siglos la escena
danzaria de personajes miticos y épicos, leyendas e historias con sus
conflictos y desenlaces frecuentemente tragicos. La retérica teatral
con sus figuras metaféricas vy metonimicas'' nos ha ofrecido desde
mujeres-aves, mujeres-espiritus y ouos seres fantasticos hasta herni-
nas de los mitos griegos asi como personajes también de la cotidia-
nidad, a veces convertidos en simbolos del hombre moderno. Sin
embargo, por otra parte, no han dejado de existir core6grafos, por
ejemplo, como Balanchine o Nikolais que se han esmerado en cons-
truir un discurso coreografico de caricter ascético al confeccionar
un calculado juego de figuraciones coreogrificas desvinculadas de
cualquier motivacién humanizada, como la emocidn, ¢l “plot” o el
ambiente atmosférico.

Pero no es hasta Cunningham que se llega ala m4s total abstrac-
don dejando al movimiento como Gnico punto de partida del signi-
ficado de la obra. Las unidades de espacio y tiempo, primordiales en
la danza, fueron cuestionadas por la utilizacién del azar y la impro-
visacién, plantedndose un estado de indeterminacién en la estruc-
tura danzaria que atentd contra las estructuras establecidas hasta el
momento. El auditorio dejé de sentirse confortable al no estar segu-
ro de cuindo la obra proponia un climax o un final, o cuindo la
accion era premeditada o accidental '? El piblico hubo de buscar un
nuevo procedimiento para acercarse a la obra, un método de analisis
que le pudiera permitir que las ambigiiedades permanecieran sin ser
resueltas, que le diera oportunidad para que las oposiciones y ten-
siones existieran, de manera que la obra pudiera tener resonancia
con sus propias incertidumbres.!* Hasta ese momento, la danza
moderna habia cambiado los contenidos alterande el vocabulario
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de movimiento, asi como el sujeto, pero ninguna coreografia habia
transformado la estructura, o cuestionado la forma de bailar® Ey
decir, no es hasta que el movimiento se constituye en dnica signifi-
cado, sin poseer las estructuraciones de tiempo v espacio estableci-
das, que una obra danzaria podia ser interpretada por el receptor sin
tener que aceptar situaciones impredecibles. El uso de temas de
movimicnto que eran elaborados con frases y sccuencias que plas-
maban ideas coreogrificas vino a caer en descrédito al plantearse la
libre creaciin espontanea de la improvisacién. La abierta interven-
cibn, a su vez, del significante musical con plena posibilidad de
aleatorismo durante el tiempo escénico fue otro hito en la abstrac-
cién coreografica. La escenografia deja de ser ambito atmosférico de
la accién danzaria para constituirse en elemento bi o tri-dimensio-
nal que dividira el espacio en 4reas susceptibles de ser violadas o no
por los bailarines. El juego de azar a la manera del 1-Ching debia
determinar qué seccion de la danza iria en tal 0 mas cual lugar de la

representacion cada dia. Todo esto alterd la forma en que el receptor-

estaba acostumbrado a ver una danza bien previsiblemente organi-
zada. A partir de aqui sc pudo asumir una postura no interpretativa,
sino solamente contemplativa sin plantear cuestiones mas all del
significado abstracto de los cuerpos moviéndose en el espacio du-
rante un tiempo determinado o no. El discurso coreografico, a partir
de estos pronunciamientos, también adquirié una necesaria impre-
cisién formal ajena al basamento de las sélidas estructuras ya cono-
cidas. Pero, por otra parte, fue portador de algunas ganancias tales
como la de la espontaneidad, l1a frescura, V Por consegliencia, nuevas
perspectivas en cuanto a la percepcién danzaria,

Después de este recorrido inventarial por diversos renglones a
considerar en la discursividad danzaria, y que mucho tienen que ver
con la esenciz de su conceptualizacion, llegamos a la conclusién
de que el sujeto discursivo viene a constituir una especie de cuerpo de
naturaleza trashicida, aunque de no facil transparencia, la cual parte
desde el mismo titulo de la obra danzaria hasta sus viltimas imdge-
nes simultaneantes del mundo interior o subjetivo de la misma (mo-
tivaciones del creador, su mundo cultural, estilo, etc.), v de los as-
pectos objetivos de la estética que revela sus elementos c;xpresivos 0
codigos utilizados, y su “escritura” que podri ser mas o menos ex-
plicita segiin las intenciones de comunicacién que posea con respec-
to al receptor. La transparencia u opaquedad del discurso dar4 cuen-

ta de una intencionalidad motivante que se emite a través de multi-
tud de senales y que cuidard de no establecer la confusién dentro de
la ambigiiedad, expediente muy en boga en la actualidad, aunque
peligroso en su manipulacién. De no ser sabiamente planificada la
plasmacién de la informacion comunicativa con la utilizacion de
movimientos, imigenes y sonidos en el tiempo y espacio energético
de una obra coreogrifica, ésta correrd el riesgo de fallar en su
discursividad y presentar un informe con un resultado ajeno al
desarrollo de un pensamiento racional que defina la esencia de la
conceptualizacion del discurso artistico.

No pensamos que el lenguaje verbal sca el adecuado para acercar-
nos a la comprensién tota) del discurso coreogrifico, pues la asimila-
cién del mismo es basicamente sensorial a través del contacto directo
con la obra danzaria, pero para ayudarnos a la reflexién e indagacion,
intentaremos acercarnos a su cosmovision analizando e interpretan-
do algunas de las cortantes aristas que nos sean permitidas por esta
via, la del método analitico verbal en sus diversos niveles de penetra-
cidn.

Este intento lo afrontaré con tres obras mias de bien distinta factu-
ra coreograficay, por lo tanto, de discursos bien contrastados entre si.
La primera serd Chaconaz (1966) que se expande dentro de una
discursividad marcada por el estilo de la danza moderna tradicional.
El Tema y las Variaciones son su forma estructural: se divide en cinco
danzas, cada una de las cuales utiliza en la primera, el tema mds siete
de las variaciones musicales; la segunda, siete variaciones; la tercera,
seis variaciones; la cuarta, dnco variaciones, yla quintsa, seis variacio-
nes y la recapitulacion del tema. Posee como caracteristica de movi-
miento un lenguaje muy restringido, formalistico, enraizado en el
estilo de las lamadas danzas pre-clasicas del barroco. Se utilizan tres
parcjas de bailatines, uno de Jos cuales hace de solista principal. El
tiempo escénico se distribuye de esta forma: dos danzas con la totali-
dad de bailarines, otra con dos mujeres y un hombre, la siguiente con
integrantes masculinos y una tercera con un diao de hombre y mujer.
Se busca el mayor contraste posible entre una y otra danza: todos los
bailarines abren y cierran la obra, mientras que las otras tres danzas
se intercalan buscando la mayor diferenciacién posible entre las mis-
mas. Los movimicntos bisicos son en las piernas, par terre (pies siem-
pre tocando €l piso) a la manera de las danzas de corte; braceo con
evocacion del estilo clasico espafiol unido a gestos reminiscentes de la
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plastica del Greco, y lo mis determinante de todo: el trabajo del torso
y la cadera con uso d- torsiones y desplazamientos pélvicos que de-
terminaban en el lenguaje total de la obra una linea cinética de espiral
fisica. Esto debia plasmar con precisiéon una reflexion sobre el en-
cuentro de la cultura danzaria de las cortes europeas y las créticas
danzas americanas fuertemente enraizadas en cultos de tertilizacion,
especialmente los africanos. La personalidad fisico-étnica de los baila-
rines complementaban una discursividad en que cl elemento socio-
étnico pesaba en la conceptualizacién de la obra. Cémo la chacona,
danza traida por los marinos a los puertos andaluces, prohibida por la
Inquisicién en razén de su fuerte erotistno, se habia convertido en
una de las danzas ceremoniales mas austeras de la Corte espanola, es
un curioso tendmeno histérico y un provocativo planteamiento que
se hace significativo en la danza. El sistema de elementos plisticos-
visuales incluia un tarimaje con diversos planos y un estrecho panel
central que en su seccién més alta exhibia un sol de disefio barroco en
su tope. El vestuario era bien evocativo del trajin cortesana espaiiol,
con uso de grandes capas en las hoinbres y sayas que arrastraban las
mujeres, aunque con las piernas libres para sus movimientos. Se im-
ponia el color negro con adornos dorados, todo lo que era iluminado
por una fuerte luz &mbar que provenia de contraluces, cenitales, late-
rales y demas fuentes de iluminacion.

El sistema somnoro estd constituido Por una orquestacion para
cuerdas de la Chacona, partitura para violin de Juan Sebastign Bach.
Su regular tempo de 3/4 era frecuentemente alterado por la coreo-
grafia que, a veces, imponia un 2/4 contrastado con el de la muiisica,
lo cual producia un desequilibrio buscado entre la imagen coreogrifica
¥ la musical, Entre la danza seguuda y la tercera se hacia un puente
silenciador dentro de la misica para dar paso a unos ritmos efectua.
dos por los bailarines con palmadas y chasquear de dedos, lo cual
establecia un tipo de didlogo en que se planteaba un ritmo a contra-
tiempo ajeno al espiritu musical de la obra. Y, por lo tanto, con-
trastante.

La atinéstera general, ajena a tabula alguna, era pesada, densa y
solemne. Se sugerian intrigas, desafios y secretividad, asi como pr(;-
s‘encia del poder y la autorrepresion, aunque por debajo corria una
fuerte corriente de erotismo larvado,

El espacio escénico, sin violacién del teatro a la italiana, posefa
dos areas: la comprendida por las tarimas con sus rampas v escalo-
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nes, situada al fondo de la escena, v la del escenario vacio hacia la
direccién del proscenio. Por una y otra transitaban constantemente
las figuras que aparecian y desaparecian con frecuencia entre unay
otra seccién de la obra. El exttrar y salir 2 menudo de dichas figuras,
asi como la utilizacién de los dos planos espaciales le daba a la obra
una movilidad contrastada con el cddigo restringido de su lenguaje
estilistico corporal. Los desarrollos del leif-motif, temas, frases v ela-
boraciones de las variaciones, asi como la utilizacién del canon v el
contrapunto constituian clementos formales de cerrada concrecion
dentre del discurso corcografico, dandole un carécter eminente-
mente estructural muy cercano a la forma musical sobre la cual se
basaba la obra, aunque no al extremo de constituir la corcografia
una visualizacién del significante musical. El hecho de haberse
coreografiade la obra no directamente sobre la partitura sonora
sino independiente de la misma y serle después adjuntada, confi-
ri6 al discurso coreogrifico un cierto distanciamiento entre ambos
sistemas que denotaba un paralelismo no comprometido entre
ambos significantes.

Por otro lado, puede decirse que la obra mostraba una linea de
introversidn y energia centripeta que empujaba de lo claro a lo obs-
curo, de lo diumo hacia lo nocturno, y de lo individual erético a lo
social convencional.

Impromptu galante (1970), la seguuda de las obras analizadas, po-
see un discurso corcografico bien diferenciado del anterior. Expues-
to a las corrientes innovadoras de la década de los 60, muestra una
libertad en sus significantes poco usuales al especticulo danzario
visto hasta el momento y se abre a otras cxperiencias teatrales. La
improvisacion como fuente de concrecién coreogrifica es admitida,
y el codigo de la danza moderna tradicional es sometido a ciertos
cuestionamientos, aungue no extremistas. El espacio teatral se abre
incluyendo no sélo al escenaria, sino tainbién a otras areas del editi-
cio teatral, como los pasillos del lunetario, uso del nivel del balcony,
asi como los desplazamientos de una a otra area por escalas de so-
gas, escalerillas y cuerdas anudadas. Imagenes de diapositivas eran
proyectadas en pantallas y el uso de sonidos v palabras en las voces
de los bailariues fue incluido, amplidndose con todo ello el diapa-
sén de discursividad teatral.

I.a obra se movia dentro de un definid o discurso de perfiles ladicas

en que el humor y la satira se dirigian a los aspectos mds superficia-



les de la relacién entre la pareja: la seduccién por el poder del atrac-
tivo fisico, a través de la glamorosa vestimenta de ellas y el apolineo
alarde muscular en ellos. Un machismo-hembrismo alardoso recorre
la obra con una marcada comunicacién directa hacia la audiencia.

El sistema escenografico poseia imagenes en ruptura con las con-
vencionales: el escenario abierto y sin telones de fondo ni laterales
aparecia con una veintena de cajas de madera utilizadas para e] trans-
porte del vestuario de la compariia en las giras. Todas posejan varia-
das formas y tapas adheridas que ofrecian la posibilidad de forma-
cion de varios bloques con diversos y bien diferenciados disefios que
los mismos bailarines construian estableciendo diversos habitats
escénicos. Dichos cajones (poseedores algunos hasta de 3 metros) se
convertian en plataformas, rampas, especies de closets donde se es-
condian o guarecian los bailarines y también sugerian objetos
escenogrificos, como el del arbol del Paraiso, etcétera.

En las siete escenas de la obra se desarrollaba una fibula que era
algo as{ como la historia humana vista a través de la relacién entre la
pareja, cuyo Unico imén fuera el atractivo fisico. Desde la etapa de
la inocencia, con uso de balbuceos de vocales que se integraban
ritmicamente al lenguaje danzario en una serie de construcciones
coreogréficas en forma de rondo, se pasaba al mitico Jardin del Edén,
donde Adén, entregado a juegos de la infancia, quedaba atrapado
por la tentacidn de los atavios de Eva que el arbol del Bien y del Mal
se habia encargado de proveerle. El resto de las mujeres entonces se
dedican al mismo juego de vestimentas fantasiosas, mientras los
hombres encaramados en escalas que bajan del balcony al lunetario
del teatro las excitan con gritos de aprobacién y asombro. Después
de la exhibicién femenina, la escena es inundada por los hombres
que se exhiben en una danza pugilistica de lucha de bandos. A con-
tinuacién se establece la unién de las parejas en un lento adagio,
parodia del amor que termina en una especie de suefo reparador, el
cual finaliza abruptamente con el sonido furioso de un cencerro que
suena desde el balcony. A partir de aqui aparece la discordia entre
las parejas que plantean la lucha por el poder entre los sexos. Esta
escena es interrumpida por la bajada de un trapecio desde lo alto de
la parrilla del escenario donde una bailarina hace un extravagante
discurso oral planteando al pablico que tome partido y decida quién
ha de ser el ganador. Para hacerlo presenta tres grandes pancartas
que tomadas al azar por miembros de la audiencia determinara el

triunfo de las inujeres, el de los hombres, o el mantenerse la eterna
discusién. Este final planteaba cada noche un desenlace aleatorio
que debia ser afrontado instantineamente por los bailarines y el
personal técnico teatral, y que incluia proyecciones especificas de
diapositivas, misica diferenciada, iluminacién y desplazamientos
espaciales de los bailarines por areas del lunetario, asi como cambios
de vestuario para cada una de las soluciones. Desde luego que esta
ultima seccién imponia un discurso de fuerte improvisacién que le
daba al final una atmadsfera de happening vigorosamente festiva.

El sistema sonoro de la obra comprendia grabaciones, mdsica
efectuada en vivo por una orquesta folklérica cubana, y utilizacion
de voces y de estridentes instrumentos que marcaban “cues” (sefla-
les) en las secuencias improvisadas.

El lenguaje de movimiento partia en muchas secciones, sobre todo
en la inicial, de un trabajo de partes aisladas del cuerpo, una en rela-
ci6n con la otra. Por otra parte hubo la utilizacién de secuencias pro-
ducto de tareas de creacién por parejas impuestas a los bailarines con
montajes especificos, como los adagios en la escena del empareja-
miento. Hubo otras ocasiones en que se obedecia a libres improvisa-
ciones escénicas, aunque dentro de los limites de establecidos aconte-
cimientos de la obra. Se hizo también una elaboracién de materiales
danzarios folkléricos, especialmente en las danzas de las mujeres cuan-
do vestian por primera vez las galas de la coqueteria, partiendo de
movimientos de la danza de Oshdn, Yemayi, Oy4, etc. Los hombres,
por su parte, efectuaban un Mani congo elaborado en la danza de
exhibicién pugilistica. En general, puede decirse que Ja discursividad
del sistema rector, la danza, era muy abierta y ecléctica, buscando una
atmosfera de desenfado coreografico que le transmitiera al discurso
una apertura estructural informal, a pesar de la fabula que la regia y
con la cual no estaba demasiado comprometida.

El cédigo gestual, de bastante peso en la coreografia, surgié de las
improvisaciones iniciales y poseia un fuerte color popular cubano.
Tanto las secciones de los juegos iniciales como las insinuaciones de
acercamiento entre las parejas, lo lidico en las provocaciones y con-
quista, asi como la ruptura estin plasmados con recursos danzarios
muy mezclados con gestos directos, llevados en un tono de humor
picaresco. Estas relaciones se establecian tanto por los bailarines entre
si, como en relacién con el pablico, €l cual en la obra se proyectaba
con un caricter bastante activo, producto de la constante cercania y
contacto con el artista. No debe ser olvidado el hecho de que se caia




desde escalas en medio del lunetario, se bajaba por sogas sobre la
audiencia, se correteaba por los pasillos y se hacian interrogaciones
sobre los posibles finales; al triunfo de las mujeres, éstas se lanzaban
al lunetario con atavios fantisticos y aparatos de matar mosquitos,
llenos de perfumes (bien baratos, por cierto), que hacian funcionar
sobre el piblico masculino.

Fl vestuario, basicaments formado de mallas y leotardos de colo-
res palidos, iba complicindose en el desarrolls de la obra, especial-
mente en las mujeres. (Un casual encuentro con un vestuario abando-
nado en unos almacenes que debid servir para un especticulo que no
llegd a presentarse, agregd una fuerte circunstancia mas de aleatoris-
mo a la obra.) Pelucas, vestidos, aditamentos y unas enormes alas como
de libélula, hechos todos de mateniales plasticos transparentes, consti-
tuyeron el elemento visual, para el que no se hicieron disefios previos,
sino que fue agregado al establecido sistema visual ya existente,

Efectos luminicos sobre pantallas (aparte de las diapositivas de
fotos de estrellas de cine del pasado y del presente) fueron confec-
cionados con liquidos colorantes que se mezclaban al momento de
producirse, mantenjendix una accidén de viva efervescencia en iméa-
genes cinéticas sobre pantallas.

Para concluir, diremos que el discurso coreogrifico de esta obra
fue calculado como un divertimento teatral con visos satiricos, de
matices nacionales, y con una tendencia hacia la experimentacién
sobre elementos significantes que adquirieron gran importancia en
la década de los 60 en el espectaculo teatral. Tales fueron: la ruptura
entre escena y lunetario, la instauracién de una atmésfera lddica
general en la obra (el teatro como experiencia de juego), el aleatorismo
estructural, el efecto de acontecimiento casual y la multifocalidad
espacial.

En tercer lugar analizaremos De la memoria fragmentada (1989)
en Ja cual la discursividad se hace mas compleja. Esta obra coreo-
grafica tiene un caricter marcadamente artistico-biografico por
un lado, estd ubicada dentro de las coordenadas de la danza-tea-
tro por otro, y, ademas, hizo utilizacion de procedimientos mini-
malistas en su estructura. Escenas de algunas de mis obras fueron
utilizadas como apoyo para una significacion que partia del con-
cepto de que las imégenes de los recuerdos forman un tipo de
rompecabezas con fragmentos perdidos de sus contextos, pero
que, a pesar de todo, devuelven una emocidon coherente en su
amalgama caleidoscipica.

La obra esta construida con el uso y elaboracifin de algunos mo-
vimientos temiticos y escenas de las obras: Medea y los negreros, Suite
_yoruba, Orfeo antillano y Decdlogo del Apocalipsis. Dichos movimientos
claves o acciones-temas, serdn llamados Actemas en esta exposicién
y son los siguientes:

Actema lro. Medea en el suelo, recibe latigazos de Jasén, Creonte y
dos negreros que se mueven haciendo circulos alrede-
dor de ella, quien profiere alaridos.

Actema 2do. Oshin provoca a los tres hombres, que tratan de
tocarla, avanzando hacia ella semiacostados en el
suelo,

Actema 3ro. Orfeo, con la novia, huye perseguido por los fantas-
mas de las tres Euridices: una de ellas lo ataca encara-
mandose sobre él, quien logra deshacerse de ella y le
quita el antitaz. A continuacion huye perseguido ain
por las tres.

Actema 4to. Shangd y Oggin se enfrentan. El primero salta sobre
el segundo que baja hasta el suelo. A continuacién in-
vierten esa accién saltando el que cayé al suelo, y ba-
jando el que salté anteriormente. Luego intercambian
cuatro enfrentamientos con el hachay el machete, uno
contra otro. Después se retiran dando alaridos.

Teniendo en cuenta la determinacion de estos cuatro Actemas vea-
mos las ocho diferentes secciones de la obra coreografica.

La primera seccién ocurre en el vestibulo del teatro, mientras
entra ¢l piblico emergiendo de diferentes puntos de ese espacio. En
un momento determinado, irrumpen Medea y los dos negreros con
el Actema lro. en medio de la gente, luego de lo cual desaparecen.
Cinco minutos mas tarde, entran Oshin y los tres hombres efec-
tuando el Actema 2do. y se retiran inmediatamente. Pasados otros 5
minutos, Orfeo y su grupo presentan el Actema 3ro., desaparecien~
do igualmente. Por dltimo, pasadas los reglamentarios 5 minutos,
Oggin y Shangd ejecutan el Actema 4to., terminado el cual, desapa-
recen por entre el gentio.

La segunda seccién ocurre en la sala del teatro. El telon se abre
lentamente, descubriendo el escenario vacio lleno de humo. Una
voz, entre misteriosa y socarrona se deja oir mientras dice: “La me-



moria esti poblada de fantasmas fragmentarios que s6lo pueden ser
conjurados a través del exorcismo desacralizador de la burla.”

Terminado el texto, por el pasillo izquierdo del lunetario, entra el
grupo de Medea y los dos negreros con una dindmica de movimien-
to de accidn retardada, a la manera de imégenes a cAmara lenta que
se desplazan hacia el escenario. A mitad del camino ejecutan el
Actema lro. que hicieran en el vestibulo, pero a una rigurosa veloci-
dad de lentitud, Terminada la accidn, se dirigen al escenario, subien-
do por una escalerilla que le da acceso, y en direccién diagonal se
pierden en el espacio escénico por entre el humo que lo Hlena.

El grupo de Oshiin y los tres hombres entra por el pasillo de la
derechay, en la misma forma que ¢l anterior, ejecuta el Actema 2do.
y sube al escenario, perdiéndose por entre el humo.

Orfeo, la novia y las tres Euridices aparecen por el pasillo de la
izquierda con la misma dindmica ya descrita, ejecutan el Actema
3ro. y luego suben y se pierden por entre el humo del escenario.

Oggin y Shangé, entran por el pasillo de la derecha, hacen el
Actema 4tc., van al escenario e igualmente desaparecen por entre el
hume. Estas cuatro secuencias han ocutrido en un completo y total
silencio.

La tercera secein comienza con la proyeccién sobre un ciclorama
(telén azil palido bien tenso) enel fondo a laizquierday en lo alto, de
la imagen filmica a tamafo de 35 mm de la escena de Oggin y Shangé
de la pelicula Historia de un ballet, sin sonido algune. Una fila de perso-
najes, sentados en sillas de ruedas, atraviesa longitudinalmente el es-
cenario de izquierda a derecha, por el fondo del mismo. Al minuto de
proyeccién de la imagen filmica, aparece una segunda, a la derechay
mas abajo de la anterior, pero a tamao de 16 mmn, comenzandose a
oir el sonido normal de la proyeccién. Los personajes minusvalidos
entran a escena un televisor hasta el centro del escenario, el cual, al
encenderse, proyecta también el mismo episodio, pero en video-casse-
tte, y a tamano, por supuesto, grandemente achicado en relacién con
las otras dos imagenes filmicas. Elsonido del televisor se suma al de la
proyeccion de 16 mm credndose un contrapunto sonoro disonante,
pere de suma intensidad. Los personajes minusvalidos se agitan in-
quietos y se trasladan por la escena intermitentemente mirando las
tres imagenes, hasta que éstas van desapareciendo: primero la de
33 mum, después lade 16 mm y, por dltimo, la del televisor. Ocurrido
esto ultimo, desaparecen dichos personajes levandose el televisor.
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La cuarta seccion hace también aparecer directamente en lo alto
y a la izquierda del ciclorama la imagen cinematografica de Oshun,
en la secuencia de la ya citada pelicula. En un momento determina-
do, aparecen en escena los bailarines en vivo y ejecutan, en la parte
derecha del escenario, la misma coreografia que aparece en la ima-
gen filmica, Termina la pelicula y Jos bailarines simultdneamente
levantan a Oshiin, que debe recibir el halo, elemento escenogrifico
quc baja hasta encontrar su lugar detras de la cabeza de la bailarina,
PEro que en un aparente error hace que el mismo caiga por delante
de su cara y no por detrds. Los bailarines tratan de ponerse delante
para ajustarse a la posicién del elemento escenografico, pero al ha-
cerlo el halo sube y vuelve a bajar, y esta vez lo hace hasta el suelo.
Los bailarines tratan de ajustarse al mismo, pero bajan tanto que
caen por el suelo. Se rompe la atindsfera escénica: la luz blanca de
ensayo inunda el escenario, mientras los bailarines increpan al tea-
moyista por su falta de pericia, desapareciendo todos en medio de
protestas altisonantes.

La quinta seccion restaura la atmésfera escénica al entrar Medea
perseguida por Jason. Alhuir por la diagonal, se tropieza con Creonte,
quien la tira al suelo y la golpea con un latigo, mientras salta sobre
ella. Después aparecen los dos negreros y también la persiguen con
latigos; asi se efectiia el linchamiento de la protagonista. El final adviene
con Medea baje un drculo de uz cenital, mientras que los cuatro
hombres con el litigo en alto van desapareciendo por el lateral dere-
cho del escenario, La imagen de Medea inerte es interrumpida cuan-
do, de prontg, la bailarina se incorpora, levanta su tinica y encuentra
en su muslo la marea de un latigazo. Comienza a llamar a los bailari-
nes por sus nombres propics y a increparlos duramente por haberla
dafiado. La luz de la escenia vuelve a encenderse como la de trabajo,
mientras los bailarines se entregan a una discusién sobre quién fue cl
descuidado culpable. Una fuerte humareda sale por un lateral de la
parte izquierda de la escena, v, al sentirlo, los bailarines hacen creer
que hay fuego enlos camerinos y salen despavoridos y gritando hacia
¢l lunetario por el medio del cual corren hacia el vestibulo.

Durante la sexta seccidn la sala se enciende totalmente, al tiem-
po (ue se oye una sirena de alarma que debe durar 1 minuto y
30 segundos. Terminado el sonido de la sirena, dos enfermeros atra-
viesan la escena en diagonal con una camilla que transporta a al-
guien. Al mismo tiemnpo, por ¢l pasillo de la derecha, montado en



una de las sillas de ruedas y en posicién acostada, aparece un perso-
naje que rueda velozmente por el declive del suelo del pasillo hasta el
escenario. En la escalerilla de acceso a la escena se enfrentan quien
viene acostado en la camilla, y que resulta ser una mujer, con el de la
silla de ruedas, ante esa misma escalerilla del proscenio. Entre los dos
se entabla un didlogo absurdo sobre una obra que debié estrenarse
hace afos, lo que nunca ocurrié: Decdlogo del Apocalipsis. Baja una
pequefia pantalla por el medio del escenario y aparecen proyectadas
en diapositivas escenas de la anteriormente nombrada obra. Durante
este tiempo entran a escena los minusvilidos en sus sillas, y comien-
zan una agitadisima accién de repulsa y amenazas contra las image-
nes. Terminada la sucesion de las mismas desaparece la pantalla, y los
minusvilidos; en medio de gran algarabia, abandonan la escena.

La seccidn séptima ocurre con la entrada de Orxfeo por el lateral
derecho y su inmediata caida al suelo. La novia, partiendo del late-
ral izquierdo del fondo, viene en diagonal hacia él y se retnen en el
proscenio. Entran las figuras del carnaval y llenan el escenaria.
Después van apareciendo las Euridices una a una, mientras se
inmovilizan las mascaras, atacando cada una a Orfeo. El carnaval
toma imagenes distorsionantes, una de gran lentitud, otra muy
ripida, y la tercera con frenética velocidad, terminada la cual Orfeo
queda al fondo y centro de la escena, rodeado por las tres figuras
de las Euridices, quienes abren sus capas como para ocultar algin
hecho criminal. Un grito de Orfeo paral’za la accién répida del
carnaval que se ha ido convirtiendo en una especie de gran reyerta
tumultuaria. Las Euridices hacen unos giras alrededor de Orfeo y
después, dando chillidos, se pierden fuera del escenario. Orfeo, al
parecer agonizante, pide ayuda, pero todos se retiran intimidados.
Solamente la novia corre hacia €l y lo ayuda a llegar hasta el pros-
cenio, donde expira en sus brazos, bajo una Juz cenital que los
ilumina a ambos. Transcurrido un tiempo de inmovilidad en la
escena, de pronto, Orfeo se incorpora, besa a la novia como despi-
diéndose, se pone en pie y también hace senales de despedida al
resto de los baijlarines que estan en la escena, amontonados al ex-
tremo contrario. La luz escénica de trabajo vuelve a encenderse,
como si fuera un ensayo. Una de las bailarinas del carnaval sale del
grupo y dice: “Pero, maestro, esto todavia no se ha acabado...”, alo
que Orfeo contesta: “Si, yo sé, pero tengo que hacer otras cosas

por alla afuera. Volveré mas adelante.” Y bajando por la escalerilla
del escenario, se va por el pasillo lateral izquierdo hacia el vestibu-
lo, siempre despidiéndose.

A continuacién, abruptamente, salen por el lateral derecho del
fondo situado a espaldas del gran grupo de bailarines del carnaval,
Medea, Jasén, Creonte y los dos negreros dando gritos y latigazos
contra el suelo, lo que hace dispersar violentamente a todos los que
estAn en el escenario, comenzando la octava seccion.

Dicha seccidn se inicia con el Actema lro., por tres veces, en las
siguientes direcciones espaciales escénicas:

Entran Oshiin y los tres hombres, por el lado contrario, ejecutan
su Actema 2do., por tres veces, en sus direcciones especificas y desa-
parecen:
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Entran Orfeo, la novia y las tres Euridices, hacen el Actema 3ro.
en las siguientes direcciones y se retiran:




E}ltr'an Opgin ¥ Shangé, hacen el Actemna 4to., por tres veces, en
las siguicntes direcciones v se Tetiran:

vEnt.ran Medea, Jason, Creonte v los dos negreros por un lado v
Oshan y los tres hombres por otro, cada grupo con su Actema. ,Al
cncontrarse ambos grupos en el drea central del escenario, unos per-
sonajes funden sus Actemas con los de los otros, estableciéndose

transgresiones en sus relaciones al sepuir manteniendo sus indivi-
dualidades. Se retiran:

1

|
|
)

~

-,
/1 ®\.«\M

” AN
iz AR

Entran Orfeo y las tres Euridices por un lado y Oggiin y Shangé
por otro, cada uno con su propio Actema. Fn medio de 1a escena se
encuentran y también confunden sus relariones v Actemas, hacien-
do transgresiin de los mismos, hasta que s¢ retiran:

f

Entran los cuatro grupos, cada uno con su propio Actema. En el
centro de la escena todos funden y transgreden sus Actemas en una

forma mas amplia que en las anteriores ocasiones, estableciéndose
una total imagen de confusion:

4

En esta situacién se retinen todos en el centro del escenario en
gran grupo, ¥ comienzan a hacer movimientos libres fuertemente
cortados, cerrandose cada vez mas unos contra los otras. Los perso-
najes de las sillas de ruedas aparecen por cada extremo de la escena
hasta formar un gran circulo alrededor de los bailarines. Durante
todo el tiempo de esta escena se ha cido el tic-tac de un reloj, v
junto a ese sonido se escucha la misica aleatoria de Jorge Berroa,
interpretada por él mismo, improvisando y cantando. Los bailarines
cerrando agrupados en el cenuo de la escena, comienzan a subir uno
por uno, mds alli de la altura del grupo, y con gran lentitud quedan
suspendidos en el aire al emerger del grupo total. Tres zanqueros con
maletas en las manos aparecen y se incorporan al circulo de los
minusvilidos, mientras el escenario comienza a llenarse de humo,
haciendo evanescentes las imagenes. Al mismo tiempo se oye la voz
de Esther Borja que canta:

Ausencia quicre decir olvido

decir tinieblas, decir jamds.

Las aves suelen volver al nido
pero las almas que se han querido
cuiando se alefan no vuelven mds.

(Ausencia, cancidon de Jaime Prats)

Se cierra lentamente el telén. Transcurrido el primer aplauso se abre de
nuevo y aparece la esqena vacia, solamente ocupada por el humo. Se
cierra otra vez y se vuelve a abrir para mostrar en la escena sdélo las sillas
de ruedas pucstas en primer plano y las maletas en el suelo. Se cierra
definitivamente el telon.



Si hasta ahora hemos hecho un recorrido, diriamaos (que anatémico,
por el cuerpo de la pieza coreogrifica, ahora lo haremos desde el
punto de vista fisiolégico. Es decir, en funcién de sus niveles estruc-
turales y el movimiento intexrior que éstos engendran individual-
mente y uno en relacién con los otros. Con esto nos adherimos a
Umberto Eco cuando dice que “[...] a la nocién de estructura va
generalmente asociada la idea de una relacién entre elementos, por
lo que es posrible considerar-la situacién de elementos que, pertene-
ciendo a una estructura, son separados de ella para insertarlos en
otros contextos estructurales”.'*

El nivel del sistema rector, el movimiento danzario, ofrece una
extraccién de secciones de obras coreogrificas determinantes y re-
conocidas, cada una escopida con un sentido unitario en si, que ala
vez constituye un nicleo definido y pesante dentro del original. De
es0s fraginentos unitarios fueron desgajadas acciones danzarias que
resumian, a su vez, la motivacién general de la seccién. Con esos
segmentos fueron construidos los Actemas lIro., 2do., 3ro. y 4to.
que serian sometidos dentro de la obra a procedimientos modali-
zantes, ¥, en general, servir a un concepto minimalista y a su mani-
pulacién dentro de la obra. Las modalizaciones comprendian rela-
ciones de velocidad, de repeticiones, de transposiciones espaciales y
de sometirnientos a procesos transgresores. La primera aparicion de
los Actemas ocurre en un tiempo sorpresivo y un espacio incon-
gruente: entre el gentio que arxiba al teatro y en el casual espacio del
lobby, natural drea de paso o breve estancia para esperar el comienzo
del especticulo.

La segunda aparicién de los Actemas, sometidos a la modalizacién
del ralentamiento més estricto, ocurre atravesando otro espacio nada
convencional: los pasillos del lunetario en plena cercania fisica con
el auditorio, La tercera aparicién ocurre al ser incluidos dentro de
las secciones completas desgajadas a su vez de las obras originales.
En la cuarta aparicién sufren las modalizaciones de repeticiones que
al montarse un Actema sobre el otro espacialmente daran lugar a
descomposiciones que estableceran un nuevo acontecer coreografico:
la célula final formada por un blogue indistinto de personajes que

pierden su identidad dentro del grupo, pem que la recobran por -

mormentos al ser sometidos a ascensiones por encima del conglome-
rado, sin que sc advierta ¢cémo suben.

Entre estas amplias secciones (que incluyen las modalizaciones
de los Actemas) y que son claramente estructuradas, ocurren otras
pequefias secuencias de caricter improvisatorio bien cercanas a un
realismo escénico, y bien claramente contrastadas con la definida
estilizacion cinética del resto. La discusién eutre bailarines y tra-
moyistas, la queja por la fortuita agresion de los latigos, la interrup-
cion del solista que abandona la escena, la absurda disquisicién
sobre una obra que no se cstrend, etc., son resucltas en acciones y
expresiones naturalistas en ruptura con cl formalismo del resto,
constituyéndose asi una especie de collage, quebrado por rompi-
mientos que, a su vez, cohesionan la aparentc incoherencia de la
pieza en su totalidad.

El nivel del sistema sonoro funciona muy diversificado. En ocasio-
nes (las menos) se materializa en la verbalizacidn, gritos o sonidos
expresivos, tartamudeos en las voces de los bailarines o locuciones
prabadas. En otros momentos se montan lineas de sonoridades inde-
pendientes, unas sobre otras, como las bandas sonoras de los filmes y
el video para definir un pandemonium anditivo, paralelo a la oposicion
del tamaifio de las proyccciones en que las intensidades sonoras van
opuestas a la disminucion del tamano de la pantalla y viceversa. Todo
esto contrasta con otras secciones de silencio total en tiempo bastan-
te prolongado, como ¢l de la aparicion de los Actemas por los pasillos
del lunetario sin la mas leve inclusién de ruido, excepto, quizis, el de
las telas del vestuario que, a veces, rasgan la mudez aunditiva de la
secuencia. La muisica de las secciones escogidas fueron mixtificadas:
aunque los hailarines percibian la misica original en cl escenario para
posibilitar la consecucién de la coreografia, el piblico recibia otra
audicion diferente que pertenecia a otra obra del repertorio. Asi, en
Orfeo se escuchaba la misica de Chacona, Medea conla de Orfeo, y Suite
yoruba con una version del grupe Sintesis sobre temas afrocubanos.
Se escuchd una sirena de alarma prolongada durante 1 minuto y
30 segundos de exasperante sonoridad, y la seccién final, comenzada
en total silencio, continué después con el sonido del tic-tac de un
reloj, y mas adelante con las improvisaciones vocales de Berroa acom-
pafiado por un teclado eléctroaciistico ¢ instrumentos de percusion.
Al fina) se escuchaba una grabacion que se montaba y se imponia
sobre todo lo anteror: la cancidu Ansencia, en la voz de Esther Borja,
con lo cual se daba fin a la obra.



El nivel del sistema plastico-visual se caracterizd, de una parte,
por la utilizacién de un fuerte signiticante visual, como es el de las
iméagenes cinematograficas, y, por otra parte, por una total desnu-
dez escenografica. Esta tltima se limité a las paredes desnudas del
escenario en gran parte de la pieza, un ciclorama claro durante el
tiempo en que se proyectaban los filmes, y, ocasionalmente, como
en el final, laterales y telén negro de fondo. Los espacios del teatro
ajenos al foro escénico no sufrieron alteraciones de ningdn tipo.
Una proyeccién de diapositivas ocupé una seccién, la dedicada al
Decdlogo del Apocalipsis, con fotos tomadas en los ensayos generales,
Lailuminacién iba del extremo de la atmdsfera teatral escénica, has-
ta el de plena luminosidad del teatro en su totalidad. Adn en la sala
en los rompimientos estructurales de la obra se hacia la recurren-
cia de la situacién de ensayo interrumpido, entrando en otra area
ficcional teatral cercana a los aspectos de la cotidianidad: aqui la
escena se encendia con luz de trabajo (seglin los términos técnicos
escénicos), y adn hasta la sala se iluminaba en su totalidad. Con ello
se establecian dos vias de ficcionalidad teatral: de la convencién
escénica de la cuarta pared, y otra, concreta de distanciamiento
representacional, bien ajena a la primera. La luz en estas delimita-
ciones debia cumplir una razén significante de estricta potenciali-
dad, provocando, ademads, en ocasiones, excesos de manchas cenitales
sobre el escenario que dificultaban la percepcién visual con su in-
tencién de hacer confusa la imagen, al desvirtuar su colorido origi-
nal, como en la del carnaval de Orfeo.

Por otra parte, la utilizacién del humo en escena cumplia el
cometido de desvanecer las imagenes, a manera de las disolvencias
en el cine, ajeno a la fantasiosa y gratuita utilizacién del mismo
tan en boga en los especticulos de los dltimos tiempos. En un
momento también coadyuva al simulacro de un fuego proveniente
de los camerinos, y que desata otra de las secuencias de ficcidén
concreta que acabo de exponer. Los avejentados sillones de ruedas
de los minusvalidos constituyen un significante de fuerte sim-
bolismo en la estructura dramdtica de la pieza, igualmente que los
zancos y maletas que, juntos todos, al final de la obra, irénicamen-
te reciben los aplausos del auditorio. El vestuario, a su vez, va des-
de el original de las coreograftias hasta el vestir cotidiano de otros
personajes, lo que enfatiza el caricter de intrusos que deambulan
por la obra.

El nivel del sistema espacial, que necesariamente va muy ligado
a la dimensién temporal dentro de la pieza, cuenta ademas de con
las areas ya descritas del edificio teatral que hemos subrayado, con la
dimensién tan especial y caracteristica del cinematégrafo, espacio
intemporal y al mismo tiempo concreto. Las diferentes imagenes
repetidas en tres tamafios crean un triple espacio-tiempo sensorial
en canon que cumplen la misién de diversificar an mads este nivel.
La situacién se hace mas intensa cuando el espacio cinematogrifi-
co hace contrapunto con el real de la escena, al presentarse al uni-
sono una misma secuencia coreografica a través del filme, y en
vivo sobre el espacio escénico. Esta secuencia hace también un lla-
mado a la dimensién temporal, al aparecer en el filme la primera
protagonista del rol de Oshiin, mientras que en el escenario baila
la dltima intérprete del mismo personaje, separados por treinta
afios (tiempo) y de distancia escénica (espacio). Un nivel de textos
verbalizados recorre, aunque no demasiado profuso, la pieza: sen-
tencias burlonas como las del inicio sobre 1os fantasmas de la me-
moria; la discusién absurda sobre el tiempo y el lugar del estreno
de una obra que jamas fue estrenada; los didlogos surgidos de las
improvisaciones en las secuencias de los rompimientos; la parodia
de la hora en diferentes partes del mundo, tomada de la radio, vy,
sobre todo, el texto de la cancién Ausencia, por esencia de conteni-
do amoroso, que se trasmuta en ironia en el contexto de la obra.
Todos estos textos se establecen como fuerte sistema signiticador
en el desarrollo de discursividad de la pieza.

Por daltimo, me detendré en el sistema dramatirgico en que se
ponen en juego los valores conceptuales y las intenciones del discurso
coreografico. Es obvia la presencia de un conflicto latente alo largo de
la danza (de unos 60 minutos de duracién), y que se materializa en
dos amplios niicleos contendientes: por un lado, un quehacer artisti-
co mostrado en los fragmentos de obras que se enlazan en la pieza
coreografica cuyo discurso discutimos, y, por otra parte, la especie de
pelotén de minusvalidos, imégenes simbélicas de una época de pasa-
do reciente, la de la depredacién cultural de la década de los 70, que
metonimicamente incorpora una fuerza oposicional a las imigenes
fraginentarias de un repertorio danzario perdido, a pesar de su fuerte
significacién artistica en la cultura nacional. Otros nicleos dramati-
cos también oposicionales instauran el subtema de la lucha de gene-
raciones,



La tradicional progresion de exposicion, desarxrollo y conclusién
no es la base estructural de la pieza, Un paralelismo de acciones pare-
ce guiar sus diferentes focos de teatralidad, el cual, energéticamente,
es impulsado por el canal de oponencias ya expuestos. El subtema
generacional irrumpe en exabruptos cortantes que cambian también
la identidad de los personajes interpretados por la de los bailarines
como actuantes de si mismos, y en situaciones de aceptacion, rechazo
o abierta contradiccién, desercién o abandono ante las contradiccio-
nes generacionales. Esto es plasmado, desde luego, en metiforas
escénicas que aluden a hechos, acciones y acontecimientos vivos en el
inconsciente del colectivo. El caracter biogrifico de la obra transfor-
ma metafdrica o metonimicamente las imagenes teatrales en conten-
dientes que denotan fuerzas y acontecimientos en franco enfrenta-
miento, conflictos y consecuentes acciones contradictorias, aunque la
obra en si no tenga personajes en roles especificos propiamente di-
chos. Las opanencias son mas bien a nivel de estructura interior que
en la exteriorizacién de los sigmificantes. La produccién de sentido
busca poner en evidencia subterrineamente las oponencias dialécticas
dentro de las ideologias culturales y sus frecuentes y nefastos efectos.
Un aparente “retro” nostalgico en busca del tiempo perdido se torna
irdnicamente en un comentario dcido con una actitud critica hacia las
manipulaciones ominosas dentro de las ideologias. La obra no pre-
tende tener mensaije, pexo el sisterna dramatirgico presenta un con-
flicto ideolégico o choque de ideas que ha tenido peligrosas conse-
cuencias en nuestro medio.

El discurso coreografico es al receptar, lo gue el mapa o guia al via-
jero en una regién desconocida. Es la plasmacién de la red de signos
sistémicos (o sistemas signicos) que conforman la obra como espesa
red de intercomunicantes que, una vez conocidas sus claves, abren a
la perceprién sensorial o intelectual el pensamiento coreografico del
creador.

Una correcta comprension de la maquinana interior y exterior
de una coreografia abrird también las puertas a la especializacion
critica, la cual sera capaz de ahondar en las repercusiones comuni-
cativas de la exposicioén propuesta por una danza. La discursividad
danzaria ofrece un proyecto anatémico y fisiolégico del cuerpo
sistémico de una coreografia; sus secciones y secuencias, asi como la

relacién entre ellas; su dialéctica dramatirgica; la efusién energética
en la accién cinética de sus codigos (inventiva, fidelidad a moldes,
eclecticismo, ete.) de movimiento; la conversién del tiempo en espa-
cio y viceversa con sus consecuencias teatrales; el mundo sonoro y
plastico-visual que envuelve la obra; los juegos retdricos (metiforas,
metonimias, sinécdoques, etc.) de las ideas plasmadas en el devenir
coreogrifico, asimismo sus transformaciones en imégenes teatrales
o en abstracciones cinéticas que armen y desarmen el orden y el
caos de los cuerpos en el espacio escénico; la superposicion de siste-
mas, sus apoyaturas unos de otros, asi como sus luchas y conflictos;
la profusion de signos fundidos y confundidos que presentan enig-
mas para descifrar en la emision; la colision con la sensibilidad del
ojo receptor que interpreta, decodifica, devela o invierte los térmi-
nos de la informacién adaptindolos a su capacidad de comunica-
cifn; el ritino interior de la obra con sus necesarias oscilaciones sin
caer en ¢l precipicio de la inestabilidad total. Aqui también se juega
la temporalidad ficcional escénica con sus incrementos y disminu-
ciones de velocidad e inmovilidades que promueven sensaciones
distorsionantes en el devenir coreogréifico al relacionarse con las
modulaciones cinéticas; el control de los diversos niveles drama-
targicos que hagan circunstancial uso de las lineas coreogrificas; el
deseado balance entre el o los significados y su ¢ sus correspondien-
tes significantes; el control del tiempo real y del ficticio de la obra, y,
quizas, ¢l mas peligroso escollo para el creador, que es el hecho de
que la coreografia establezca una adecuada produccion de sentido,
sin perderse en los laberintos de sus sistemas.

No quiero finalizar esta disertacién sin dejar bien clarificada la cir-
cunstancia de que la discursi.idad no plasma la pexfeccién o imper-
feccion de la obra corcografica, pero si implica el spectrum de sus
sistemas significantes, los cuales son el objeto medido por la critica
a la hora de dar un veredicto sobre la calidad de una coreografia. Es
en el discurso coreogrifico que la critica se basari, ya que éste cs el
vehiculo de comunicacién entre la emision y la recepeién. El discur-
50 siempre existe, pues es la materializacién del complejo enjamnbre
que espesamente se entreteje para constituir la imbricada textura de
una coreografia teatral en que movimiento, sonoridades, plasticidad



visual, luminosidad, gestualidad, espacio, tiempo, energia, motiva-
citn dramatica y muchos mas sistemas puedan intervenir. El logro
cualitativo de todo ello parte de la cartografia discursiva sobre la
cual la critica hard sus deducciones e inducciones. Por eso es tan im-
portante conocer los parametros de esa discursividad coreogrifica, ya
que ella trazari los caminos hacia una penetracién en el sentido de la
obra, y en las posibilidades de lectura de la misma partiendo de
estamentos sélidos. Repitamos entonces sin temor a la redundancia;

El discurso coreogrifico plasma la obra, pero no implica un sen-
tido cualitativo de la misma. La discursividad existe independiente-
mente de la buena o mala calidad de la obra. Pero lo derto es que la
combinacion de los elementos de la discursividad serd lo que deter-
minari el resultado final en cuanto a la calidad de la corengrafia. El
discurso podra ser bueno o malo, pero una buena discursividad ayu-
da a establecer los parimetros de la calidad coreogrifica, Esta es
establecida a posteriori, cuando se efectiia el andlisis por los procedi-
mientos investigativos que interpreten y dictaminen una opinion
valorativa sobre la obra, cuyo discurso ha sido el guia conceptualizante
para el proceso.
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gralia dentro de la tendencia anti-estética, sin ninguna vacilacién ¢ disimula,
utilizando una discursividad agresiva, pero nitida en su biisqueda de una pro-
duccidn de sentido atentatoria de los estamentos del esteticisine de la cultura
occidental.

7 Ellrida Mahler: “El lenguaje del inovimiento”, en Fundamentos de Ja danza {folle-
1), Editorial Orbe, La FHlabana, 1978, p. 55.

* Umberto Eoo: Apacalipticos e integrados ante la aultura de masas, Editorial Lumen,
Barcelona, [968, p, 340.
*Ibid., p. 105,

W Ibid., p. 104.

11 El concepto de Retérica camno arte del bien decir, se ha hecho extensivo en las
altimas décadas a otras manifestaciones artisticas, adem s de las literarias. Entre
sus figuraciones capaces de cambiar unay ideas por otras, pero con mayor vuelo
imaginativo en la discursividad, estdn la metdfora y la metonimia. La primera se
presenta al transportar el sentido de una idea a otra, medjante una comparacién
mental. Ejlemplo es llamar a la nifez, la edad de oro. La metonimia, por su parte,
consiste en hacer aparecer una imagen bajo la apariencia de otrs, cuando ambas
estin reunidas por alguna relacién. Como ejemplo podriamos citar 1a frase de J4
décuda atomizante para designar 1a de los afios 60. Ambas figuras establecen [
mecanismos de condensacién y desplazamientos de fos sentidos inconscientes”,
y “mecanismos discursivos de la escena” que amplian “la escritura escénica”
{Patrice Pavis: Diccionario del teatro, p. 427), hacia una mayur elaboracién de 1a
carga poética en la comunicacidn.

12 Anne Livet: Contemporary dance, Abbeville Press Inc.. New York, 1978, p. 18

B Ibid., p. 18.

WIhid, p. 14.

Vi Umberto Eco: Apocalipticos e integrados ante la oulturd de masas, pp. 103-104.
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por el

CONJUNTO NACIONAL DE DANZA MODERNA
teatro nacional de cuba, plaza de la revolucion/abril'71

Este fue el texto, impreso en letras rojas sobre cartulina blanca
satinada, colocado dentro de un sobre completamente rojo, con las
siglas del Consejo Nacional de Cultura, que constituyd la invitacion
para el "estreno mundial” de la pieza coreogrifica que Levd su nom-
bre, 1a que no se llevé a efecto por su cancelacién mientras se hacian
los ensayos generales. Un afo de montaje tuvo la obra en el comple-
jo e intrincado espacic exterior, jardines, parqueo, fucnte y demds
locaciones del Teatro Nacional. La iluminacién y los equipos sono-
ros de las doce zonas en que se desarrollaba este especticulo itinerante
obligaron a desmontar todo el equipamiento técnico de ese tipo en
el pais, para de tal manera poder atender a sus necesidades, esfuerzo
que se cumplimentd quince dias antes del supuesto esueno para
que pudieran efectuarse los ensayos generales. La obra presentaba
una fuerte conjuncién de elementos teatrales que posiblemente no
habian sido hasta ese momento aunados en ningin especticulo pre-
sentado en el pais.

Como quiera que esta obra marcd {aun sin haberse estrenado) un
hito en el desarrollo de la danza contemporinea en Cuba, me pro-
pongo presentar un panorama analitico de lamisma, desde el punto



de vista de sus componentes estructurales, tratando de hacer al mis-
mo tiempo un ejercicio tedrico de la urdimbre de relaciones que
surgen de la intervencién de unos sistemas escénjcos dentro de los
Otros en una compleja pieza corcogrifica, lo que puede reconocerse
en su multifacética discursividad.

Partiendo del aserto de Umberto Eco de que toda concepcién
artistica esti constituida por un sistema de sistemas, es que nos
acercamos al discurso del Decdlogn del Apocalipsis por un proceso ana-
litico que permita conocerlo en sus diversos niveles, v al mismo
tiempo la accién y reaccién que los envuelve en un todo organico
del cual emana la individualidad del fenémeno teatral.

Me gustari, antes de entrar de lleno en el asunto, hacer un juego
metaférico de imagenes que nos guien en el proceso. En primera
instancia sera presentado el cuerpo de la obra, que, como ¢l huma-
10, poseera una morfologia de rasgos exXternos, y que serd constitui-
da por un recorrido anatémico, en cierta marnera estatico, por el
sistema de ]a fabulacién y de la intriga. Luego proseguiremos por su
sistema cinético, equivalente al muscular humano, junto con el es-
pacial (tan determinante cn la picza) y que se alza como un sistema
especial de locomocién con respecto al piiblico. También se hara un
andlisis del sistemna plistico-visual, a manera del aparato sanguineo
que fluye y refluye por arterias v venas, ademads de] sistema sonoro,
gestual y otros que a manera del sistema nervioso establecen vineu-
los comunicativos con el publico, sin olvidar, por supuesto, la es-
tructura dsea del sistema dramatirgico. Al final daremos constancia
de las interrelaciones entre unos y otros sistemas funcionantes, lo
cual serd como ver al ser humano en su total integracién fisica y
psiquica desenvolviéndose en un mundo de intensas comunicacio-
nes informativas surgidas del medio que los rodea. Es decir, en ple-
na fisiologia de sus sistemas, actuando sobre el exterior y recibiendo
sus influencias. Por dltimo, llegaremos a un tipo de valoracién acer
ca de las posibilidades de emisién y recepcién como especticulo de
especificas caracteristicas, y hurgaremos en algunas posibilidades de
“lecturas” que pudo suscitar.

A partir de un texto aparecido en 1969 en la revista Time que
decia: “[...] estamos asistiendo a un tipo de caida de los valores
judaico-cristianos adquiridos por siglos”,! es que se organiza una
estructira teatral basada en los diez mandamientos biblicos, antece-
didos de un prélogo v con el aditammento de un epilogo, Los asertos

biblicos aparecen invertidos para desacralizar sus contenidos v un
proceso de desmitificacién da paso a la conversién de cada uno de
ellos en parabolas .netaféricas o metonimicas de contenido contem-
pordneo. Asi se elabord el siguiente esquema constructivo inicial,
que desde luego no tuvo. que ver con el orden original de los diez
mandamientos:

1. Adorards a los divses: El becerro de oro.
2. Matards: Crucifixion.
3. Deshonrards padre y madre: El hijo prédigo.
4. Blasfemards: La Torre de Babel.
9. Nada serd santificado: Los ingeles caidos.
6. Robards: El buen ladrén.
7. Desearis a la mujer de tu préjimo: Las virgenes tontas.
8. Fornicards: El cantar de los cantares,
9. Levantards falsos testimonios: Los falsos profetas.
10. Codiciards los biejes ajenos: El séptimo sello.
Prilogo: Kyrie.
Epilogo: El reino de los cielos.

Cada unc de ellos constituyd una escena que en su conjunto fueron
una serie de fabulas-imégenes que armaron el devenir del especticu-
lo. Hagamos un recorrido episddico a través de ellas exponiendo el
sistemna mas epidérmico de una coreografia, cual es el de su guién
literario, si es que podemos lamar asi a la concatenacion de aconte-
cimientos, acciones o hechos vertidos en imdgenes danzarias que
siguen unas a las otras en sucesién progresiva, y que marcan un
recorrido desde un principio hasta un fin, abriendo el paso en su
trayecto a través del tiempo, por medio de acaeceres escénicos.

Kyrie. Un grupo de bailarines se trasladan sentados de escalén en
escaldén por una escalera, mientras entonan una especie de canto
gregoriano. A punto de llegar al plano del piso, se introduce una
sonoridad de jazz por otras voces sobre el tema original. Las figuras
descomponen su uniformidad ceremonjal para distorsionar sus mo-
vimientos y desordenadamente enroscarse en los balaustres v pasa-
manos e iniciar un retroceso hacia arriba hasta perderse.

El becerro de oro. Cinco parejas aparecen corriendo desde un fondo
lejano y oscuro hasta entrar en una zona iluminada. Al llegar ante
una gran escultura, la figura de una especie de gran sacerdote los



atrac a encaramarse por los entrantes y salientes escultéricos. Al
mismo tiempo, pox un alero del edificio colocado al trente, aparece
un cortejo misérrimo que lleva una figura fiinebre cargada, y que
hace contraste con el grupo anterior, ricamente vestido. Entre am-
bos bandos se entabla una diatriba verbal: unos lanzando los valores
de la Bolsa entre sonoridades de trance extatico vy los otros amena-
zadoramente insultantes.

Crucifivion. Es una escena de linchamiento de un negro por el
IKu-Klux-Klan, en una especie de caceria. La seccién deviene en una
procesién de Semana Santa en la que el negro es transportado sobre
un entarimado, con una cruz a cuestas, por encapuchadas cofradias
religiosas. Tres mujexes siguen la procesién vociferando, v después
de un recorrido por caminas circulares, el negro es subido hasta la
imagen del Golgota. Luego es bajado y conducido a la entrada de un
sotano que funge de sepulcro. Momentos después, la figura del cru-
cificado emerge en resurreccién. Mientras esto sucede, aparecen unos
fremes abacuds danzando con sus tradicionales capuchas.

El hijo pridigo. Aparece nn gran mufiecén giratorio: hombre por un
lado y mujer por el otro, personificante de la dualidad padre-madre.
De su interior emergen tres adolescentes, uno masculino v dos feme-
ninas, enlazados entre si por una soga. a manera de cordén wnbilical
que los une al gran idolo. Con fuerte gestualidad desarrollan su repu-
dio al gran tétem, al que dan fuego, mientras parecen haberse libera-

- do del cordén. Pero el varén es nuevamente atrapado por las hem-
bras y se restablece la situacién de dependencia umbilical del
principio.

La Torre de Babel. Dieciséis personajes, sobre un gran andamic de
hierio, §e mueven y pronuncian unos bloques verbales de las llama-
das “malas palabras”, en diversos idjomasy (francés, inglés, italiano,
yoruba). La escena termina con un grupo de ellas, distintiva y per-
sonalmente dichas por cada uno de los actuantes, en es pa,ﬁol.ﬂTodo
ocurre ante la supervision del personaje de la sibila vestida con levi-
ta de frac, sombrero de copa y una flauta de pan bajo el brazo como
si fuera un ejecutivo,

Los dngeles catdos. Sobre un alero de un segundo piso se mueven
doce personajes amarrados entre si por una larga y estrecha red que
los distancia irregularmente de 2 a 3 inetros. El cortejo se expande
hasta otro piso inferior con movimientos convulsos y aferrados a las
paredes para no caer. Finalmente algunos quedan colgados a 1a altura

del suelo, mientras otros llegan a resbalarse y desprenderse de la red.
En una pared contigna una proyeccion cinematografica presenta es-
venas documentales de las revueltas estudiantiles de los afios 60.

E! buen ladron. Dentro de un dmbito profusamente acumulado de
chararra y desperdicios urbanos ocurren las acciones danzarias
de superhéroes de peliculas y comics,® quienes desarrollan su coreo-
grafia a base de robarse unos a otros una gran flor que han arrebata-
do a un personaje. Este, con violenta gestualidad, hace caer a los
otros, dentro de una gran red que se extiende de un extremo a otro
de] espacio abierto donde estd la gran chatarreria,

Las virgenes tontas. Sobre las aguas de un estanque se ejecuta una
exhibicién de modas estrafalarias presentada porla Gran Ramera, Ja
cual es llevada en alto por la Bestia de Sicte Cabezas biblica, forma-
da por siete bajlarines. La mercancia de la frivolidad es presentada
por maniquies de mujeres que se asfixian dentro de armazones de
cobre y aluminio.

El cantar de los cantares. Cuatro episodios y un tema que se repite
constituyen la totalidad de esta escena: a) Preludio y peep show, en
que dos bailarines, él, negro, v ella, blanca, ejecutan una danza de
espaldas uno al otro, en la que el largo pelo de ella enuelve al hom-
bre, mientras figuras semiocultas parecen dedicarse al entretenimiento
del espionaje erdtico. El ddo es interrumpido por la violenta jrrup-
cién de dos grupos, uno masculino de negros y otro femenino de
blancas, que someten a la pareja a actos de violacidn. A continua-
cion aparece el tema de la incomunicacién, en que todos, con brazos
y manos extendidas, se buscan unos a los otros sin encontrarse.
b} Aparicién del casto José, quien mientras declama ingenuamente
fragmentos del poema biblico es asaltado por una banda de ninfulas

que lo despojan de sus ropas, al principio con grandes muestras de
pudor por su parte, pero luego se abandona a un descarado deleite.
Adviene de nuevo cl tema recurrente de la incomunicacion. ¢) Sigue
el episodio del Festival Pridpico’71, en que diversos competidores
ante un jurado bailan portando objetos de configuracién falica, y es
declarado vencedor el que trae el de mayor dimensién. A continua-
cién vuelve la recurrencia temitica de la incomunicacién. d} Esta da
paso ala Receta de Recetas en que se supone confeccionar un exqui-
sito plato’culinario mientras se dan las indicaciones verbales que
combinan, de forma parddica, imagenes de] texto biblico con la apa-
ricién de bailarines en dvos, trios, cuartetos y un solo de alguien
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que baila con un maniqui desiudo de mujer. Esta escena, a compul-
5i6n del texto, termina con un gran grupo amorfo de todos los cuer-
pos conhindidos, mientras son encendidos dos grandes candelabros
en forma de gigantescos penes que echan humo. Finaliza la escena
con la iltima repeticién del tema de la incomunicacién, que esta vez
es mas desolador y dramatico,

Los falsos profetas. Once personajes ejecutan una danza al son de
emisiones verbales construidas con sonidos de consonantes, lo que
plasma una coreografia desarticulada que sugiere titeres esperpén-
ticos, cuya recurrente accién consiste en darse frecuentemente cuer-
da unos a otros. Al fin todos van a parar a una amplia cloaca de
desagiie en un desnivel del suelo.

Ll séptimo sello, Tres parejas ejecutan movimientos ralentados de
sugerencia oriental y de fuerte poder escultérico, Un grupo de doce
integrantes masculinos irrumpe violentamente y trata de destruir la
coordinada accién de dindmica lenta y sostenida. En varias ocasio-
nes lo logra, pero enseguida los cuerpos se restauran y comienzan de
nuevo a desarrollar sus acciones de estricta coherencia entre si.

El reine de los cielos. Entre luces de bengala y fuegos artificiales
aparece en un alto Jugar del edificio una figura con traje de cosmon-
auta. Su presencia invita a irse a otros mundos y para ello tira esca-
las de soga, a las cuales, alocadamente, se trepan los ejercedores de
la violencia. Con esto finaliza la obra.

El sistema de fabulacidn plasmado en las imdgenes escénicas descri-
tas no quedaria terminado si dejamos de tencr en cuenta la presen-
cia de las tres sibilas. Ellas son personajes que conducen espacialmente
al piiblico atrayéndolo a las locaciones deseadas. La audiencia rapi-
damente las identifica como guias del itinerario a seguir, y ademas
como nexos significantes entre escena y escena con su multiplicidad
representacional al devenir de las dramdticas Marias gimientes de la
Crucifixion, en las jacarandosas lavanderas que cuelgan ropa en
tendederas dentro de una atmosfera de samba favelesca, con una de
las sibilas vestida como un ejecutivo encaramada en el andamio de
hierro y que recibe impasible las imprecaciones de La Torre de Babel.
Q bien en las comnpasivas y poéticas mujeres que recogen al adoles-
cente de la pran Hor ante sus pies en Los dngeles caldos, hastala parédica
y satirica intervencion de una de-ellas sumergida en el mundo de

N

aventuras de los personajes de El buen ladrdn. O también cn las tragi-
cas y desgarradas madres portadoras de ninos fetales sangrantes y
enredados en cuerdas que al final de Las pirgenes tontas corren aullantes
por sobre las maniquies acuaticas, hasta las maliciosas Y pi_carescas
confeccionadoras de la lujuriosa receta del 1ltimo episodio de El
cantar de los cantares, o igualmente en las triunfantes instigadoras al
abandono del planeta hacia otras galaxias en El reino de los cielos con
que termina el especticulo, asi como los intérpretes del sainete
parédico del parto en El hije pradigo.

Analicemos shora el sistema cinético de la obra, como rector de la
misma. Aqui debemos tener en cuenta varias fuentes de las que sur-
gieron los significantes del movimiento que conformaron la curt:(?-
grafia. En primera instancia y a la vez los mas novedosos.y ex'ptérp
mentales fueron los surgidos dela relacién con la forma arquitectonica
de las variadas locaciones dl edificio, con el margen de peligrosidad
que implicaban muchas de las acciones cinéticas que estaban de?e’r-
minadas por estados de equilibrio o desequilibrio, por la atracaf)fl
en pro o en contra de la gravedad, el recorrido por. planos especifi-
cos de paredes, aleros, inmersion en agua, salida por ventanales es-
trechos, descolgamientos de un piso al otro, bajadas v subidas por
escalinatas que formaban parte del cuerpo del edificio o de las col-
gantes y artificiales escalas puestas para dar acceso a lugares como
techos, o por el uso de giinches, redes y grandes armazones de
hierro o andamios metalicos. El disefio estaba parcializado por la
inmediatez de afrontar planos, huecos y alturas inaccesibles o
inusuales al centro de gravedad del bailarin, quien se veia impelido
a usar brazos y piernas, manos y pies como asideros de rea‘l prote?-
cién contra la caida gravitacional. De esas situaciones SUIgIEEOH di-
sefios urgentes de adaptacion a los objetos y espacios, ya vacios, va
demasiado escombrosos, para moverse comodamente, La inminen-
cia cinética cred imagenes poco usuales, tanto en la accién del emi-
sor {bailarin) como del receptor (publico}, que veia cuexpos trepantes,
colgantes o incrustados en planos ajenos por su naturaln?za a la pre-
sencia humana o utilizados en forma ajena a la normal, como es el
caso de los peldafios de la escalera en que los bailarines bajan senta-
dos, en el Kyrie.

1+



Otra fuente de provocativa urgencia cinética fue la emanada de
la relacién con extrafios sonidos emitidos vocalmente por el propio
bailarin y llevados a una movilizacién equivalente al cuerpo, como
en Los falsos profetas, o los fraseos ritmicos de palabras en bloques
sonoros descontextualizados del movimiento corporal como en La
Torre de Babel.

Por otra parte, la significacién dramética tuvo también una fuerza
de impulsividad cinética en escenas como la del linchamiento del
negro, la procesién, pasion y muerte del Cristo en la Crucifixion, los
juegos violentos de los personajes de El buen ladron, o las invectivas
entre los bandos de la riqueza y la miseria de El becerro de oro, asi como
Ja quema del mufiecén giratorio padre-madre de EI hijo prédigo.

Hubo, ademis, como es natural, secciones de elaboracién a par-
tir de los cédigos de la danza contemporinea, tales, las traslaciones
espaciales de las parejas en El becerro de oro, las variaciones de
ralentamiento escultérico de las hierdticas figuras de El séptimo sello,
las cargadas de la Gran Ramera por los hombres que conformaban
la Bestia de Siete Cabezas de Las virgenes tontas, o la danza de los tres
adolescentes con el cordon umbilical de EI hijo prodigo.

La inmovilidad fisica también fue utilizada en las maniquies as-
fixiadas e inertes dentro de las extravagancias modisteriles, asi como
los agrupamientos amorfos y las improvisadas inmovilizaciones es-
paciales de El cantar de los cantares y Los falsos profetas.

La improvisacién fue génesis de muchas de las secciones de las
distintas escenas, siguiendo la linea inaugurada en la obra Impromptu

galante, aunque también el folklore en forma bastante directa estuvo
presente en la aparicién de los iremes de la Crucifixién.

Y, por supuesto, no puede dejarse de mencionar la utilizacién de
materiales cinéticos, ya coreografiados y prehechos, como es el caso
de la procesién de la miseria, que fue una reproduccion de una sec-
cién de Tierra, de Elena Noriega.

En general, puede darse por sentado que la Coreografia de la obra
fue estilisticamente bastante ecléctica y més bien determinada por
el significante espacial tan compulsivo en el espectaculo, y al cual le
dio un sello fundamentalmente caracteristico.

Adentrémonos ahora en el sistema espacial y sus locaciones. Para
ello sera necesario establecer una visién del esquema arquitecténi-

co del Teatro Nacional de Cuba {TNC) en aquellos dias, asi como
de sus jardines, las entradas a sus dos salas, la Covarrubias y la
Avellaneda, el espacio del parqueo, y la rampa de entrada de los
materiales escenogrificos al edificio en la década delos 70, en que
los trabajos de construccion estaban paralizados. Los exteriores
eran bastante discernibles y sus areas lo suficientemente comple-
mentadas como para poder constituirse en locaciones con interés
plastico-visual.

La orientacién del edificio era, y sigue siendo, su fachada princi-
pal: la de la sala Avellaneda con su entrada dirigida hacia la Plaza de
la Revolucién {que llamaremos direccién sur), el fondo con la facha-
da de la sala Covarrubias dirigida hacia la calle Zapata {(que denomi-
naremos norte), un costado hacia la Avenida de Paseo (que serd
la este), y la otra ala calle A (que seré la oeste). Siguiendo la carto-
grafia de los planos del local en su totalidad, numeraremos sus
ireas segin el orden de su utilizacion dentro del especticulo. Asi
tendremos: '

Area 1. La escalera que lleva al primer piso del edificio aledafio al
teatro, construido éste como una extensiéon o ala al costado derecho.
En este lugar ha residido siempre el conjunto de danza surgido en

_principio como Departamento de Danza del TNC en 1960, conver-

tido més tarde en Conjunto Nacional de Danza Moderna de Cuba;
posteriormente cambio ese nombre por el de Danza Nacional de
Cuba, y en la actualidad por el de Danza Contemporinea de Cuba.
En esta especifica area es que transcurre el Kyrie que inicia la obra.

Area 2. Incluia la parte posterior de la zona del parqueo, el jardin
aledafio a la sala Covarrubias, donde esti ubicada una escultura de
canteria de unos 5 metros de alto por 3 metros de ancho, y el alero
del primer piso donde reside el conjunto de danza que posee una
pared de fondo completamente constituida por una gran cristaleria.
Dicho alero tiene un largo de unos 20 metros, un fondo de metroy
medio, y una altura de 10 metros del nivel del suelo. Alrededor de
dicha escultura existen unos senderos de suelo de granito sin pulir
entre grupos de palmas, de contornos m?rcadamente curvos que
Jlevan a la entrada de la sala Covarrubias. Esa fue la amplia locacion
de El becerro de orv.

Area 3. Se extendia por la zona del jardin delantero aledafio a la
pared este de la sala Avellaneda, y, por lo tanto, en direccidon de la
Avenida de Paseo. Estaba limitada, ademds, por el gran vestibulo



que lleva a los camerinos del teatro, donde esta situada la escalera
del Kyrie, y por la construccion baja del ala que forma angulo recto
con la anterior, donde radican la administracion y las oficinas del
teatro, Altas palmeras estin plantadas en esta irea, entre las arales
serpentean senderos curvos de granito, también sin pulir, los que a
suvez establecen una pequefa plazoleta en medio de la cual se erige
una escultura toda hecha de hierro. Pegada a la pared del teatro, una
escalera penetra en el nivel del suelo hacia un local subterrineo don-
de, actualmente funciona un café-concert, y que en aquel momento
era un lugar no usado. Sobre la ya citada oficina se extiende un
techo a lo largo de toda el drea, en la cual ocurrian los distintos
episadios de Ja Crucificidn, ademds de utilizar un alero del primer
piso ya descrito como utilizado por el conjunto de danza, pero en la
direccitin contraria a la usada en la zona anterior.

Area 4. Esta locacién estaba constituida por la seccién del techo
de las oficinas mas cercana al cuerpo estructural de los dos pisos
donde residia el conjunto. Alli transcurria la accién de £1 hijo pridigo,
con la quema del mufiecén giratorio padre-madre. Era observada
por el pablico desde los senderos del 4rea 3 anteriormente descrita,
y desde unas plataformas escalonadas ubicadas contrala pared de la
sala Covarrubias para este efecto.

Area 5. Fsta estaba situada delante de la fachada principal del
teatro: la sala Avellaneda. Una alta armaz6n de hierro cubria todo el
frente del edificio hasta ocultarlo. La misma tenia por uso el de
adherir monumentales vallas durante las celebraciones masivas que
se efectuaban en la Plaza de la Revolucién. La parte posterior de
este gran andamio férreo daba a un estrecho pasillo que lo separaba
del frontispicio de entrada al teatro, y del cual se proyectaba un
alero volado sobre el pasadizo de circunstancia. En éste se situaba la
sibila-ejecutivo y en la gran armazén de hierro ocurrian las acciones
cinéticas de La Torre de Babel.

Area 6. El costado oeste del teatro que da ala calle A tiene ante s
amplios terrenos verdes y una calle asfaltada que permite la entrada
a los servicios técnicos del teatro. A lo largo de esa pared, dos pisos
muestran ventanales de cristal que airean los camerinos, y bajo los
cuales se extienden aleros salientes, motivos arquitectémicos que
aparecen en diversos lugares del edificio, como ya hemos podido
observar. Una parte de esa gran pared no posee, sin embargo, venta-
nales ni alero alguno y es alli donde se hacia la proyeccién filmica de

los sucesos estudiantiles, mientras que en los primeros transcurria
la accidén coreografica de los hippies en Los dngeles caidos.

Area 7. En la parte posterior del teatro que da a ¢sa misma calle
A,y en el dngulo noroeste, una profunda y extensa rampa en forma
de herradura da acceso a los sétanos del teatro, en los cuales debian
depositarse las escenografias utilizadas tanto en la sala Covarrubias
como en la Avellaneda. Es una zona cuyo perimetro estd demarcado
por altos muros hasta el nivel del suelo, mientras que una calzada va
penetrando subterraneamente hasta los ya dichos sétanos del tea-
tro. En la época de que hablamos, el teatro, que aiin no funcionaba
como tal, estaba ncupado interiormente por los talleres de confec-
cién escenopriafica con su carpinteria, herreria, atrezzo, etcétera. La
zona externa de que tratamos se habia constituido en un drea de
grandes desperdicios: tablones, armazones de latén, carrocerias vie-
jas, barriles, tubos, grandes carretes de alambreras y demas chatarra
que formaban una mole de curiosa formacion en la rampa-herradu-
ra a que nos hemos referido y que subia casi hasta los muros supe-
riores a nivel de la calle. Esta exa la locacién de El buen ladrén, 1a cual
podia ser libremente observada desde la calle A.

Area 8. Delante de la sala Covarrubias existe un estanque rodeado
de vepetacién y atravesado por un puentecillo. Ante el mismo se le-
vanta una columna soportadora del techo inclinado hacia dentro del
lobby de la sala, el cual, en aquel momento, no ostentaba la amplia
cristaleria que ahora le cierra y separa del exterior. Al costado, una
plazoleta comunicaba con la zona de parqueo posterior usada en la
segunda locacién ya descrita. Dicha plazoleta estaba rodeada de can-
teros con plantas que eran prolongaciones de la escultura usada enla
locacién del drea 2. Esta fue la zona de Las virgenes tontas.

Area 9. El lobby de la sala Covarrubias, anteriormente menciona-
do, con sus dos pisos, unidos por dos escalinatas, daba acceso al
interior del teatro por su balcony, y por labaja, ala platea. Desde el
plano superior, bajo el techo inclinado, se observan unos murales
hechos por Portocarrero, bastante deteriorados por falta de cuida-
dos en aquel momento, y ahajo, en el aucho espacio del vestibulo
principal, podia verse la accién coreogritica de El cantar de los canta-
res, vista, por supuesto, desde un angulo inclinado de arriba a abajo.

Area 10. Siguiendo mas alld de la plazoleta descrita en la parte este
del edificio, colindante con la pared externa de la sala Covarrubias,
existe un muro que a nivel del suclo hace de contén a la penetracion



de una rampa bastante estrecha que da también acceso a los sétanos
del edificio, pero solamente Gtil para la introduccién de materiales
de anchura no excesiva, aunque si con bastante capacidad
longitudinal. En un punto limitrofe de esa rampa, aparece el enreja-
do que cubre una especie de cloaca o hueco de absorcién de aguas
residuales. Sobre ese muro y su estrecha rampa se efectuaba la esce-
na coreogrifica de Los falsos profetas.

Area 11, Este espacio estaba constituido por el gran vestibulo
descrito cuando se cité el drea 1. Es un espacio techado aunque
abierto por los costados y enuno de cuyos extremnos, el mas cercano
a la calle, aparccia la escalera que fue utilizada en el Kyrie. Esta
locacién fue el marco escénico de El séptimo sells, cuya accién iba a
extenderse hacia la ya descrita drea 2 en los jardines, interrumpida
por la presencia del cosmonauta en la siguiente irea. |

Area 12. En el punto mis alto del edificio, a una altura de diez
Pisos, existe un plano en el que la figura del cosmonauta era ilumi-
nada por la aparicién de fuegos artificiales y luces de bengala, Desde
alli hasta el nivel del suelo por escaleras de soga sobre la pared de ese
costado del edificio, se efectuaba la accién coreografica de El reine de
los cielos que finalizaba el espectaculo. (Ver Anexo 1.)

Con respecto al sistemna plastico-visual hay que tener en cuenta va-
rios niveles diferentes: el escenografico, el de vestuario, el de la utileria
o atrezzo, el luminotécnico y el de los efectos especiales.

Como linea general estilistica, la tendencia del arte psicodélico,?
seguida en los aios 70, fue la significante de tipo visual que se im-
puso, m4s notable en el vestuario que en la escenografia, ya que esta
dltima fue basica y primordialmente la propia estructura de los des-
critos exteriores del Teatro Nacional de Cuba. A este respecto hay
que decir que, sin alteracion de dicha conformacién arquitectonica,
hubo algunos aditamentos, tales como la gran alfombra de dibujos
florales a la manera de las visiones psicodélicas que cubria el suelo
del drea de Ei cantar de los cantares; la cristaleria pintada también con
temas florales por donde salian los bailarines de Los dnpeles caidos; la
plataforma en rampa sobre la cual aparecian lanzas clavadas y un
objeto cruciforme que conformaba la imagen del Golgota asi como
el chasis automovilistico que servia de escalones para llegar & dicho
Galgota escenogrifico, |

El vestuario, también de Eduarde Arrocha, con los aditamentos
escenogrificos y de utileria, exhibia fuerte intensificacion del color
en contrastados y profusos usos de magentas, amarillos, marados,
lilas, naranjas, acquas y verdes, en disefios curvos y mandalicos pro-
venientes de la imagineria de la pintura psicodélica.

Un vestuario de especial interés fue el de Fl cantar de los cantares, en
que sobre maillpts tefidos del color de la piel de cada bailaxin, ostenta-
ban dibujos florales pintados sobre las zonas genitales, con abiertos
pétalos en las femeninas y falicos pistiliformes en las masculinas, de
manera ue se mostraba una simulada desnudez adornada con for.
mas pictéricas que sugerian formalizadamente drganos genitales con-
vertidos en simbolos florales, lo cual conferia a esta escena de humor
erdtico un vuelo poético. Las imagenes debian ser vistas desde arriba,
y por esu tenia especial importancia el disefo total de la alfombra,
pues la ubicacidn de los bailarines sobre ella formaba una unidad
especifica en cada uno de sus episodios. En contraste con esa simpli-
cidad ornamental otros vestuarios, como el de Las virgenes tontas, eran
desmesurados en forma y tamano: la Gran Ramera ostentaba una
saya en forma de cola que arrastraba varios metros, de manera que
como todo el tiempo se mantenia cargada por siete hombres, era una
especie de gran idolo sostenida en las alturas por los segmentos de la
Bestia de Siete Cabezas, cada uno de los cuales estaba formado por
un bailarin enmascarado. La aparicion de este grupo desde lejos, pro-
veniente de la calle A, yendo hacia la fuente o estangue donde tendria
lugar su accién, remedaba una lujosa carroza carnavalesca o también
un paso de Semana Santa portando una virgen, en este caso pecadora
por su atuendo de gran vedette: un tocado de plamas de marabi magenta
le daba la impresién de una extravagante modelo de “show
tropicanesco” como toque final.

El vestuario del grupo de la riqueza de EI becerro de oro mostraba
una estilizacion babilénica fundida con los disefios psicodélicos,
en tanto la procesién misérrima era una explosion de colores pri-
marios sobre trapos desgarrados y al mismo tiempo de tamafhos
exagerados.

Las sibilas, por su parte, lueian vestiduras grandilocuentes, gran-
des batas o tinicas que hacian variar desde paupérrimos harapos
hasta deslumbrantes vestiduras de exagerada ostentacién, propias
de las imagenes religiosas sevillanas. La larga red que aniarraba a los
bailarines en Los dngeles caidoy tenia también una desmesurada pro-
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porcién. La lejania con respecto al ojo del receptor mas la atméstera
alucinante de la escena, debian exagerar los significantes para que
llegara con una dimensién apropiada a la sensorialidad del piiblico.
Las maniquies de Las virgenes tontas exhibian maodelos que recorda-
ban las extrafias figuraciones arquitectonicas de los cuadros del Bosco
con sus imagenes delirantes. El tema del gorro conico se hacia re-
currente tanto en los personajes del I(u-Klux-I{lan como en los de
las cofradias de los flagelantes y en los iremes abacuas, todo dentro
de la Crucifivién.

La iluminacion, de José Morera Coro, se planteaba los siguientes
problemas: cada area debia poseer sus propios equipos y fuente de
energia eléctrica que como es natural no existian en ellos, para lo
cual debieron proveerse o buscarse soluciones adecuadas a las cir-
cunstancias.? Estas planteaban recintos propiamente interiores, como
el de El cantar de los cantares, otros semiexteriores como los de La
Torre de Babel y El séptimo sello, mientras que el resto era completa-
mente a una intemperie que oscilaba entre la lejania o la total cerca-
nia del publico que podia tocar a los mismos bailarines, como en Los
dngeles caidos, El hijo prodige o El buen ladrin.

Por Gltimo, haremos referencia a los efectos especiales, tales como
la caja de luces bajo la plataforma del Gélgota que lanzaba rayos de
luces verticales hacia las lanzas clavadas en ella y dirigidas hacia el
espacio; las cajas plasticas iluminadas que unian los planos de los
aleros en Los dngeles caides y el gran mufiecon giratorio padre-madre
que debia ser quemado parcialmente en cada representacién. El mis-
mo poseia una armazén hueca de metal, recubierta de papier maché,
ideada y construida por Luis Interidn; cada noche debia ser recons-
truida en parte para colocarla sobre el techo del drea correspondien-
te. Para evitar el peligro de propagacién ignea, el suelo del techo
habia sido recubierto de un material especial que impidiera cual-
quier paso de las llamas al piso que protegia. El estanque debia ser
llenado de agua por primera vez desde su construccién para que
dentro de &l fueran colocadas las armazones de metal, vestimentas
de las maniquies, las cuales debian ser transportadas por los bailari-
nes que formaban la Bestia de Siete Cabezas. En determinade mo-
mento hubo también la necesidad de instalar un giinche que debia
permitir izar al Cristo desde la profundidad del sétano abierto. Y,
por ultimo, hay que citar el lanzamiento de los fuegos artificiales y
las bengalas que anunciaban la presencia del cosmonauta, colocado

en el punto mis alto y delantero de la azotea del edificio. No debe
olvidarse, por supuesto, la proyeccion filmica sobre la gran pared
junto al acontecer coreografico de Los dngeles caidos sobre los aleros.
Y aun dentro del mismo vestuario se hacia uso de elementos tales
como un gran bombillo eléctrico que se encendia y apagabé} intermi-
tentemente por sistemas de pilas en Los falsos profetas, asi coma el
tocado de una de las tres sibilas ccavertidas en Marias, que en for-
ma de candelabro ostentaba cinco mecheros encendidos sobre la

cabeza.

Veamos ahora el sistema de nivel sonoro de la obra. Aqui se refiere
tanto a la misica grabada como a la ejecutada en vivo o ambas
simultaneadas; los sonidos y textos emitidos por los bailarines, fue-
ron hablados, cantados o ritmicamente contextualizados fuera o
dentro del sisterna cinético de la pieza, y la sonorizacién por instru-
mentos especiales o inusuales. -
Hagamos un recuento general en el que aparezcan lo:.; _ distintos
acaeceres SONOTos segin la progresion de la obra. Se suponia que a la.
llegada del pablico el edificio estaria totalmente a 050ur{as, como .?1
alli no debiera tener lugar ningiin evento, o quizds se habria suspendi-
do, o alguna ambigua situacién que permitiera la sorpresa, eflkun
momento dado, de la irrupcion sonora por diversas vias de amplifica-
cion de una fuerte musica ejecutada por un Srgano. Sobre esto se
montaba al poco tiempa la monodia vocal de los bailaﬁne? del K}?ng
que descendian por la escalera del area 1. La musica del 4rgano }E)a
desapareciendo mientras quedaba el repetitivo canto 'de t.lPO erlesids-
tico, reforzada su ejecucién en vivo por una‘sononzamon 'grabada
para darle magnitud. Transcurrido un lap;o suficiente se coglenzlan a
oir voces solistas, una masculina y otra femenina, que en vIvo ejecu-
tan improvisaciones jazzisticas. Laintensidad d(::‘ ese I'lU.EVO elemento
se imponia cuando, ademds, se dejaban sentir ritmos e].ecumdf)s.por
palmadas, a manera de los negros spirituals. Cada vez se 1ncreme:}taba
mas la sonoridad del jazz, hasta hacer casi desaparecer la monodia Fiel
Kyrie. Cuando los bailarines desintegraban su ext:emadalynente folr~
mal coreografia de descender sentados, ya 'la nueva scmond’ad hab}a
acaparado el 4mbito sonoro, mientras las figuras desaparecian hada
arriba, de donde habian venido. Esto era interrumpido por las 5 pare-
jas de El becerro de oro que aparedan en zigzagueantes carreras en ca-
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non al ritmo sonoro de sartenes y un xiléfono de hierro golpeado en
vivo por los miisicos de la orquesta folklérica del Conjunto. Asi llega-
ban a donde los esperaba el gran sacerdote encaramado en la cima de
la escultura de canteria. Entonces se iniciaba en la voz del hicrofante,
en estridente falsete, la anunciacién de un texto tomado de la “Elegia
a Jesis Menéndez” de Nicolds Guillén, y que era el siguiente:

Cuban Company Comunes
abre con 5 puntos
cierra con 3 3/8
West Indies Company
abre con 69 puntos
cierra con 69 5/8
United Fruit Company
abre con 31 puntos
cierra con 31 1/8
Cuban American Company
abre con 21 puntos
cierra con 21 3/4°

El grupo que llegaba escalaba frenéticamente la escultura v contesta-
ba con riunicas inhalaciones y exhalaciones respiratorias sonoras, a la
manera de las entonaciones que ritualimente usan en busca del rance
mistico las sectas de los cordoneros.® Entonces se iniciaba un careo
con el grupo de la miseria que desde el alero vecino apostrofaba con
dicterios utilizando entonaciones de pregones callejeros.” Esta escena
se desarrollaba dentro de la estilistica iinprovisatoria, pero a partir de
cefiidas fronteras de tiempo, hasta que era interrumpida por los gri-
tos del negro y de las sibilas, que abriéndose paso por entre el gentio
agolpado en el drea 2, guiaban hacia la direccidn contraria. Montada
sobre el griterio de las mujeres se comenzaba a escuchar la miisica
grabada de un jazz con una potente voz masculina sobre la que trans-
curria la coreografia del linchamiento, con la fuerte sonoridad en vivo,
ademads, de un redoblante. También se establecia un didlogo entre los
gritos del negro y un rugido sonoro de los linchadores que remedaba
una especie de fuelle sonoro. En un momento en que el negro se subia
sobre la escultura de hierro, situada en medio de la zona, se dejaba
escuchar este texto:

Ojo por ojo
diente por diente
vida por vida
cabeza por cabeza
ésa es mi religidén

A continuacién, y aan sobre el sonido del redoblante, comenzaba la
grabacidn de la Pasién de R. Vandelle con su sonoridad electroaciistica.
El momento de la subida al Gdlgota coincidia con un rezo en latin
de la obra musical y las expresiones de “Eli, Eli” dichas por las sibilas.
Antes de esto se habia efectuado la procesidn con los cantos de las
tres Marias en que se mnezclaban las entonaciones de la saeta ibérica
con las del negro spiritual. La escena terminaba con la salida del negro
de las profundidades del sétano por los aires, a la vez que las muje-
res gritaban:

iHa resucitado, ha resucitado, ha resucitado!
iAleluya, aleluya, aleluya!

Estas frases desencadenaban los tambores abacuds en vivo con que
termina la escena.

Seguia un interludio humoristico en que dos de las sibilas pre-
tendian atender al parto de la tercera con un repetitivo:

iPariras con el dolor de w....!

llevado a la exasperacidn, mientras la otra, entregada a sus dolores
de parturienta, decide de pronto, con iluminada decision, no hacer-
lo vy riposta:

iNo pariré!®

Tras de ella salen corriendo las otras dos, escandalizadas, dando
paso a la grabacion que dara sonoridad a El hijo prédigo, mezcla de
niiisica concreta y electrénica’ con canciones infantiles tradiciona-
les interpretadas por un coro de nifws grabado, ademés de las inter-
venciones en vivo de las voces de las sibilas, especialinente con can-
ciones erdticas del repertorio de juegos infantiles.!” Esas grabaciones,
a veces, fueron sometidas a aceleraciones y dando fondo sonoro a

127



parodias coreograficas como las de las bodas, 1a lactanda, el estado
fetal, etcétera, asi como a la celebracién de la quema del muiiecén
giratorio padre-nadre.

Finalizada esa escena se inicia un fuerte samba tocado en vivo,
mientras dos de las sibilas extienden una larga tendedera con ropas
que guia al drea- 5. Ambas se incorporan a una batea y mientras
lavan furiosamente en ella, la otra sibila les repite sentenciosa e in-
cesantemente el ritornello de “Ganaras el pan con el sudor de
frente” en distintos idiomas (espafol, italiano y portugués). Lleva-
do el piblico hasta esa locacion de aquella manera, se encuentran
los bailarines encaramados en los grandes andamios de hierro. Alli
se inicia una dura sonoridad grabada de mwisica pop con tuerte ritmo
emanado de la sola fuente de una instrumentacion para bajo y bate-
ria, interrumpido, en ocasiones, por unos textos dichos en grupos
corales con ritmos basados en las acentuaciones de las palabras, del
fraseo y de repeticiones silibicas, complementadas por golpes en la
armadura férrea con instrumentos de hierro que portaban los baila-
rines en las manos. Dichos textos expresaban insultos en la forma
de las llamadas “malas palabras”, tales como

Allez va merder

Hija de la chin-chingada

Omitutu patutiddi (agua fresca para tu culo,
en yoruba)

Son of a bitch

Figlia di putana

Estas frases, emitidas en pequefios grupos corales, se decian en canon
y en fuertes contrapuntos de complejas sonoridades. La escena termi-
naba con una apostrofante emisién de una sola pero impactante pala-
bra criolla de ese tipo por cada uno de los diedséis bailarines en una
catarata sonora,'! dirigidas todas hacia el personaje de la sibila-ejecu-
tivo que fre,te a ellos habia estado como dirigiendo la escena con una
flauta de pan en ]la mano, a manera de batuta de director de orquesta.

Inmediatamente se establecia un puente sonoro grabado con vo-
ces femeninas!? precedido del Kyrie del principio. Dicho texto, gra-
bado con mucho eco, decia:

Y asi dijo el Sefior: T eres el sello de perfeccidn
lleno de sabiduria y consumada hermuosura,

eres el querubin ungido que cubrias con tus alas,

perfecto en tus caminos, desde el dia que fuiste creado,

hasta que la identidad fue hallada en 4.

Y hubo guerra en el cielo y Satanas fue arrojado

a la tierra, y sus angeles fueron arrojados
conjuntamente con él,1¥

Ala vez que se oian las voces se ejecutaban en vivo sonidos produ-
cidos por cobos (grandes caracoles). El texto se escuchaba mientras
aparecia un adolescente semidesnudo que portaba una gran flor v
que cafa a los pies de las sibilas, las cuales aparccian de nuevo paria
establecer el nexo con cl 4rea 6, en que debia ocurrir la escena de Los
drgeles caidos. Aqui se utilizaba una misica grabada de una sesion de
jazz underground, del grupo lron Butterfly, que era una mezcla hecha
in sity de masica con gritos y expresiones propias de una atmésfera
bajo efectos de la droga, situacion frecuente en este tipo de concier-
tos pap de los anos 60.

Finalizada la escena descrita se dejaba escuchar otro texto, mién-
tras una de las sibilas huia por el alero con la gran flor hacia la
siguiente zona de accidn. El texto prabado era:

¢Coémo caiste de los cielos, oh lucero?
hijo de la aurora.

(Aqui se oia un fragmento de una cancién de la Massiel, muy en
boga, que decia: “Toma la piedra, deja la flor™)

Ti eres aquél que dijiste en tu corazén:

al cielo subiré, seré semejante al Altisimo,

pero ciertamente al infierno fuiste abatido

y arrojado en el lago del fuego de este
presente siglo malo.

(Volvia la voz de la Massiel: “Toma la piedra, deja la flor™)
iOh, Satanas, transformado en angel de luz!
En la siguiente escena, la de El buen ladrin, se utilizaba misica
grabada en la que se habian hecho mezclas de masica concreta y jazz
pup, aceleradas mecanicamente, en ocasiones, ademas de hacerse uso

de sonidos de tambores en vivo para determinados pasajes episédicos.
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Terminaba la escaramuza de la sibila por preservar su gran flor con-
tra las violentas amenazas de los personajes de comics y superhéroes
cinematograficos, cuando logra hacerlos caer en una amplia y ancha
red con gran estrépito sonoro,'4 Al escapar Ja sibila con su tesoro, la
flor, se escuchaba de nuevo el Kyrie grabado, pero en esa ocasion se
oian las voces a tiempo normal y otras, acelerado. Mientras, apare-
cia por la calle A el cortejo de 1a Bestia de Siete Cabezas con la Gran
Ramera bajo un palio lleno de cintas flotantes. En esta ocasién, se
escuchaban sonidos de tridngulos, cajita china, y el xiléfono redon-
do de hierro, ejecutados todos en vivo.

Después de arribados a] lugar donde se descomponia este grupo,
se comenzaba a escuchar la versién grabada de Black bird, de los
Beatles, en arreglo electroaciistico. Sobre esa sonoridad la Gran Ra-
miera decia, mientras presentaba a las modelos, los siguientes textos:

iVive la femme!
La femme, la plus belle marchandise du monde
La femme a bijoux, bijoux, bijoux...
The golden woman, woman, womar...
La pid bella mercancia del mondo, mondo, mondo...
La reine de Saba, la maitresse de Salomon...
{(bueno, su querida)
Jezabel, la tempestuosa reina de Babilonia.
Salomé, la que se quitd los siete velos
(la precursora del strip-tease,
la que se la hizo cortar al Bautista)
C’est la vie...
La mujer de Lot, la que camina asi, asi, asi.
Oui...
Dalila, Ia peluquera de Sansén Melena.
Y con esto termina este desfile de mujerangas biblicas

en esta exhibicién de modelos cosmicos de L'ere atomique.
O la-la.ts

Esta sesion finaliza con la entrada por sobre el puente del estanque
de las tres sibilas vociferantes, con sus hijos ensangrentados colga-
dos de sus cinturas y hombros, mientras con gestos amenazadores

tratan de enlazar a las maniquies del estanque con sus sogas enfan-
gadas.

La siguiente escena, El eantar de los cantares, en su mayor exten-
sion es gjecutada con miisica y textos en vivo, aungue con pequenos
trozos musicales grabados y sometidos a aceleraciones. Jorge Berroa
hace, con su guitarra, un contraste intimista entre la musicalizacidn
del poema biblico y el humor violento de la coreografia. La seccidn
del diio entre la pareja del negro y la blanca es acompanada de este
texto cantado:

Po. las noches busqué en mi lecho al que ama mi alma;
Lo busqué y no lo hallé.

Y dije: Me levantaré aliora, v rondaré por la ciudad;
Por las calles y por las plazas

Buscaré al que ama mi alina;

Lo busqué y no lo hallé,

Me hallaron los guardias que rondan Ja ciudad.

Y les dije: {Habéis vista al que amia mi alma?
Apenas hube pasado de ellos un poco,

Hallé luego al que ama mi alma;

Lo asiy no lo dejé.

Hayta que lo meti en la casa de mi madre,

Yo os conjuro, oh, doncellas de Jerusalén,
Por los corzos v por las ciervas del campo,
que no despertéis ni hagdis velar el amor.. '

El episodio de las violaciones sigue bajo la lirica cancién del poema.
Pero a partir de ese momento, y cada vez que aparecen los episodios
de la incomunicacién, se escucha la voz de Berroa con el texto de:

Y dije: Me levantaré ahora, y rondaré por la ciudad,;
Por las calles y por las plazas
Buscaré al que ama mi alia;

Lo busqué y no lo hallé .’

El episodio del Festival Priipico’71 transcurre con las grabacio-
nes de la milsica acelerada del bien conocido tema de El lage de los
cisnes, la cancién Manzanitas verdes cantada por Tom Jones v nna
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seccidn en vivo de tambores abacuis, que termina con el signiente
texto dirigido como loa al ganador:

¢Quién es éste que sube del desierto
como columna de humo,

sahumado de mirra y de incienso

y de todo polvo aromatico?

Sesenta valientes lo rodean,

de los fuertes de Israel,

todos ellos diestros en la guerra;

cada uno su espada sobre su muslo.

El rey Salomén se hizo

una carroza de madera del Libano;

hizo su columna de plata

para las dencellas de Jerusalén.

Salid, oh, doncellas de Sién, y ved al rey Salomén
con la corona con que lo corond su madre
en el dia de su desposorio.!

El strip-tease del casto José ocurre con la ejecucién verbal del texto
por el mismo intérprete de un arreglo de diferentes frapmentos del
poema biblico, con algunas alteraciones también de tipo parédico.
El tono de su enunciacién difiere bien de la intencién lirica del ori-
ginal ya que se poue al servicio de las acciones e intenciones que se
desarrollan muy ajenas. El intérprete, ingenuo en un principio, es
sometido a desnudez forzada por otros, lo cual tolera en primera
instancia defendiéndose con rubor, pero entregindose después
frenéticamente al placer de los hechos. He aqui dicho texto:

Porque he aqui que ha pasado el invierno,

se han mostrado las flores en la tierra,

el tiempo de la cancién ha venido,

Y en nuestro pais se ha nido la voz de la tértola.
¢Qué es tu amado mas que otro amado,

oh, la méas hermosa de todas las mujeres?

¢Qué es tu amado mas que otro amado?

Tu amado es blanco y rubio,

senalado entre diez mil.

CEE R TR,

Su cabeza como oro finisimo...

(A dénde se ha ido tu amado,

oh, la méas hermosa de todas las mujeres?
¢A dénde se apartd tu amado

y lo buscaremos contigo?

Vuélvete, vuélvete, oh, sulamita,
vuélvete, vuélvete, y te miraremos
Busqué y no hallé

Llamé y no respondic

Abreme, hermana mia

amiga mia

paloma mia

perfecta mia.

Porque mi cabeza estd llena de rocio
y mis cabellos de las gotas de la noche.
Me golpearon, me hirjeron,

me quitaron mi manto de encima...
Oh, doncellas de Jerusalén

Me han desnudado de mi ropa

écémo me he de vestir?

He lavado mis pies

dcémo los he de ensuciar?

(Qué hermosos son tus pies sin las sandaljas
Oh, hijo de principe,

Los contornos de tus muslos son ¢cdmo? joyas
Tu ombligo écémo? una taza redonda

Tu vientre {coHmo? montdn de trigo

cercado de lirios.

Tu cuello ¢edmo? torre de marfil

Tu nariz icomo? la torre del Libano

y el cabello de tu cabeza cono la piirpura del rey



suspendida en los corredores

Tus mejillas como fragantes flores

Tus labios como lirios que destilan mirra
Tus manos como anillos de oro,..

Tus piernas como columnas de marmol
Todo él es codiciable,

Tal es mi amado,

Doncellas de Jerusalén.!?

Por (ltimo, en el episodio de la Receta de Recetas, ajeno al texto
biblico, aunque siguiendo su estilo, dejabase escuchar lo siguiente:

Péngase deux petites filles bien amorosas, como

crias gemelas de dulces frutos, dos minutos al

calor de fuertes llamas de caricias.

Agréguese un “jabao” blanco y deseable como panal,
miel y leche del lirio de los valles.

Rociense con especia aromatica de nardos ¢ hilos de
grana como azafran.

Una buena porcién de cant'la sera m[IoduClda

y después cafia aromatica que dara suave olor

a rosa de Sardn.,

Logrado este adobo, agreguemos un Black Panther
sin que reparéis en que sea moreno, porque sabéis,
oh, hijas de Jerusalén, que el sol lo mird.

Cubrirse todo esto con brasas de ardiente

fuego como la de guarida de leones y monte

de leopardos, e introdiizcanse dos tiernas palomas
lavadas en leche junto a los arroyos

de las aguas.

P R R L R R R R P R T PR RN

Transcurrido un adecuado tiempo de ebullicién,
sustentadas con pasas v confortadas con manzanas
seran agregadas dos pequenas zorras, de

pechos como gemelos de gacela que traigan miel
vy leche debajo de sus lenguas.

Y en taza redouda en que no faltara ol vino

de sus amores, un recién casado con su maniqui
de amor, adobado al mosto de sus granadas.
Con esto se da fin a esta Receta de Recetas,

rica al paladar.

Comed, amigos, venid al banquete y bebed en
abundancia, oh, amados hijos de la argentada
Jerusalén. {Sabrosura!*®

En Los falsos profetas, solamente se escuchan los extranos discur-
305 provenientes de un metalenpuaje producido por sonidos de le-
tras consonantes sin el apoyo de las vocales,-emitidos por los pro-
pios bailarines, y con el cual entablan absurdas discusiones entre si.

Todos estos bloques, tanto orales como musicales, surgieron de un
largo trabajo sistemético efectuado por Ja profesora de miisica Dolores
Torres dentro del Conjunto en aquella época, que incluja un complejo
entrenamiento ritmico basado en el método de Hindemith.

En El septimo sello, vuelve a aparecer la misica grabada con la
sonoridad de las Ragas hinddes,”! con intermitentes irrupciones de
tambores en vivo y la utilizacién de textos en cuatro momentos.
Estos, dichos por las sibilas, eran los siguientes:

He aqui el dia en que Jehova viene terrible y lleno
de indignacién para convertir la Tierra en soledad.

Por lo cual las estrellas de los cielos y los luceros
no daran luz; v el sol se oscurecera al nacer y la
luna no dara resplandor.

Y sus hijos seran estrellados delante de ellos, sus
casas seran saqueadas y violadas sus mujeres.
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Ay de los que juntan casa a casa, y anaden heredad
con heredad hasta ocuparlo todo. (Habitaréis
vosotros solos en medio de la Tierra?

Esta escena era interrumpida por el ruido explosivo de los fuegos
artificiales cuando aparece el cosmonauta. Aqui se deja escuchar el
texto de

iHa llegado el reino de los cielos!
iHa Uegado el reino de los cielos1®

A continuacién se escucha en grabacion muy amplificada la Misa
para los tiempos presentes de Pierre Henry en su primera seccidn de
fuerte sonoridad de campanas electroacusticas, con lo que se celebra
irénicamente la partida de los guerreristas hacia otros mundos.

Aunque existe una buena profusion de textos verbales en la obra,

-no los he considerado como constituventes de un sistema capaz de
ser estudiado como independiente, Los distintos niideos textuales
constituyen especies de islas concretas y cerradas dentro del mar
sonoro de la totalidad del especticulo. Algunos poseen concreciones
y enunciados unitarios como en La Torre de Babel, El cantar de los
cantares, Las virgenes tontas y Los dngeles caidos. Pero otros son claves
repetitivas o no, juegos vocales, como los de Los falsos profetas, o
aislados dicterios como los de £f buen ladrin, o los del grupo de la
miseria en El becerro de are. O gritos, exclamaciones v lamentdcmnes
o cantos improvisados como los de las tres Marias en la Cruci
Es decir, la ausencia de homogeneidad textual, pienso, no permite al
conjunto convertirse en un bloque sistémico capaz de sustentar mas
alld de dertos limites a la obra, y por ello prefiero incluirlo dentro
del sistema general sonoro de la misma.

El complejo wllage musical de la obra fue hecho por Miguel Angel
Cobas (padre) en tres cintas magnéticas de 7 %2 pulgadas por segundo,
las cuales fueron utilizadas alternativamente durante el espectaculo con
las necesarias intervenciones en vivo de los musicos. En aquellos aiios
fue realmente un trabajo dificil, pues no se poseian en nuestro medio
artistico las tecnologias que actualmente permiten sin dificultad alguna
lograr cudlquiera de esos empefios sonorws. Estas limjtaciones se hicie-
ron extensivas a la instalacién de los equipos técnicos por Miguel Angel
Cobas (hijo}, lo cual fue también resuelto con mucha eficiencia en cl
montaje de sonorizacién a través de todas las areas en las que se de-

sarrollaba el especticulo, a pesar de los pocos recursos ala disposicién
cn aquel entonces. (Ver Anexo II.} Era todavia una época en que no
se tenian consolas computarizadas de varias salidas, y cada movi-
miento sonoroe debia lograrse por chuchos individuales. Los altavo-
ces o baﬁk: de tanta eficiencia en la actualidad, entonces eran supli-
dos por trompetas metalicas que no brindaban la necesaria calidad
sonora, y no teniamos aun los micréfonos inalimbricos que evitan
el usa del cable.

El sistemna de relacién publico-artista fue, quizés, una de las mas pro-
vocativas experimentaciones del espectaculo. El intimo contacto en-
tre emisor y receptor debia ser uno de los principales basamentos de
la obra, lo cual planteaba muchos enigmas que 56lo podian ser resuel-
tos durante el momento exacto de la viva experencia teatral. (Cémo
podian interferir espacialmente emisor y receptor? ¢Cémo evitar la
dispersion y confusién en tan amplio y multidimensional ambito?
¢Coémo asegurar la visibilidad desde ingulos no convencionales al ojo
del espectador? {Hasta qué punto la fatiga fisica de recorrer un espa-
cio con alternancias, desde luego, de mantenerse en un lugar fijo (la
mayoria de las veces) y de traslacién durante 2 horas consecutivas
afectarfa la atencion del receptor? éHasta qué punto un espectaculo
de calle podria reunir 2 un piblico que mantuviera un espiritu de
homogencidad en cuanto a conducta, capaz de no interferir el desa-
rrollo de la obra? £Cual podia ser el limite de masividad ue no aten-
tara contra el control de las areas, el acceso a ellas, la situacién de los
equipos técnicos de luces y sonido, la entrada y salida de los artistas,
asi como la libertad de éstos para moverse en los espacios estableci-
dos para la consecucion de la coreografia?

Las respuestas a muchas de esas cuestiones no pudieron obtenerse
al faltar I ocasifin del estreno y de algunas representaciones sucesi-
vas. Pero muchos de los ensayos fueron efectuados ante grupos de
invitado:, mezclados con el vecindario del teatro {(justo al lado del
barrio llamado “La Tamba”), y ellos nos permitieron detectar, en
experiencia viva, que el piblico se acomnodaba libremente dentro del
espacio, buscando ubicaciones individuales para la observaciéon en
lugares asombrosos: encaramados en lugares altos, sentados en el
suelo o en busca de distancias adecuadas, ercétera. El comporta-
miento, desde las reacciones de los invitados escogidos y aun ex-
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tranjeros, hasta la agresiva potencia del barrio colindante (conside-
rado de matices marginales), no fue mas alli de una comiin y libre
diversiéon compartida, que se hizo mas notable ante las escenas de
El cantar de los cantares y La Torre de Babel, caracterizados por el tema
erdtico y desde luego el de las [lamadas “malas palabras”.

El plan inicial de cerrar con talanqueras el drea del teatro para
dar acceso solamente a cierto niimero de invitados tuvo que ser
excluido, al no asegurarse su eficacia. Era necesario, ademds, dar
libre entrada al espacio del especticulo, el cual podia ser alcanzado
por muy diversos pumntos.

De todas maneras, quince afios mas tarde pude comprobar pric-
ticamente algunos asertos gracias a dos montajes anédlogos de espec-
taculos itinerantes: el primero para la clausura del Festival de Teatro
de La Habana (1982), y el segundo para el X Aniversario del Parque
Lenin el mismo ano. (Ver Anexos 111 y 1V.) Dichos asertos fueron los
siguientes: primeramente, que el receptor, masivo por una parte, se
convierte en activo participante en bisqueda del espectaculo,
invirtiéndose la tradicional formula de que es éste el que va al espec-
tador comodamente sentado y preparado para digerir pasiva y tran-
quilamente las distintas secciones de la obra. En segundo lugar, la
audiencia toma como fraccionaria la experiencia y cuando se da
cuenta de que no tiene la posibilidad de adquirir una visibilidad por
la confluencia del piiblico en el mismo lugar, se adelanta para estar
en la proxima locacién, que por otro lado intuye, acecha o reconoce
por algun signo, de manera que desarrolla una dindmica de conoci-
miento y adhesién hacialo que va a ver, lo cual exige el desarrollo de
un sentido alerta a acontecimientos que pueden ser sorpresivos en
la experiencia a que se somete, y en la que, ademas, se siente invo-
lucrado. La focalizacién de las escenas es una tarea importante en el
evento: areas prominentes, si es posible en altos niveles, aunque
naturales dentro del marco fisico del lugar, deben ser preferenciales,
y, por otro lado, las secuencias de recorrido daran un equilibrio y
ritmo general al evento. Por ejemplo, si en el Decilogo del Apocalipsis
eran las tres sibilas quienes ligaban las escenas y guiaban su
direccionalidad, en los otros especticulos fueron orquestas calleje-
ras de comparsa, la del Cabildo de Santiago en el primer caso y la
del Conjunto Folidérico Nacional en el segundo, las que guiaban de
una a otra area al pablico, e instauraban, ademas, el cortejo danzan-
te y procesional de las congas tradicionales callejeras. Esto natural-

mente creaba una atmosfera general de feria y celebracién lidica de
fuertes rasgos populares: grandes cantidades de gente moviéndose
de un lado al otro, a veces corriendo para asegurarse un lugar en la
préxima area, y relajamiento fisico transformnado en actividad
danzaria traslatoria, después de haberse mantenido en inmovilidad
durante por lo menos 10 minutos absorbidos en el proceso de recep-
¢i6én sensorial de cada escena.

Conclusivamente podemos aseverar que este tipo de especticulo
planteaba un nuevo nivel de percepcién que movilizaba energias no
usualmente utilizadas dentro de una convencional puesta en escena
teatral. La diversidad de estimulos, la cambiante focalizacién de la
atencidn, la cercania con los intérpretes (a veces tocados, empuja-
dos o rozados) llevaban a una sensorialidad tctil, visual y auditiva
ininediata e insoslayable, incrementada, en ocasiones, por la cir-
cunstancia de sorpresa, al no saberse de donde podia prevenir un
estimulo, a veces agresivo como los de El séptimo sello. Y sobre todo
hay que tener en cuenta, como un aporte de fuerte voluntariedad, el
esfuerzo fisico de mantenerse 2 horas, sin intermedio alguno, en
una continua actividad psicomotora, de un lugar a otro, en &reas
bien abiertas y elongadas. Esto plantea un riguroso caracter de ries-
go al especticulo en que una aparente inseguridad en los aconteci-
mientos puede dar la sensacién de correr una aventura un tanto
peligrosa, en relacién con los acabados y pasivos conceptos sobre el
evento teatral.

Y as{ pienso que muchas de las dudas que se plantearon al no
llegar la obra a su meta final de ponerse en relacién con el piiblico,
fueron contestadas en las otras ocasiones de especticulos siinilares,
al menos en lo que atafie al nivel sistémico espacial, uno de los més
novedosos y por ende més incuestionablemente experimentales de
la puesta en escena del Decdlogo del Apocalipsis.

En cuanto al sistema de ideas y conceptos, la obra se mmovia dentro de
un enfrentamniento a las realidades epocales de los afios 60, vista a
través de una dptica de reflexion, no moralizante ni didéctica, pero si
documental y observadora a la vez que critica en su irénica burla.
Para nadie es un secreto que la época de los anos 20, la de los
llamados roaring twenties, escandalosa, desacralizadora y descarada,
fue sélo un anticipo apenas provocador de la de los 60, en la que se



conmovieron los pilares y hasta se derrumbaron algunos soportes
ideolégicos de la cultura occidental. En ella hicieron crisis y choca-
ron violentamente los extremos de la riqueza y la miseria, se inten-
sificaron las persecuciones raciales y con ello surgi6 la llamada negritud,
se hicieron planteamientos revolucionarios en que lo ideolégico, lo
politico y lo econémico se establecieron formalmente con grandes
rupturas; la guerra dejé de ser fria para hacerse hirviente como ejer-
cicio de prepotencia entre fuertes y débiles; grupos marginales como
los hippies y los gay plantearon géneros y sistemas de vida, aun co-
munitarios, hasta entonces no considerados posibles dentro de nin-
guna sociedad; la polftica internacional puso todos sus trapos sucios
a la vista gracias al desarrollo de la comunicacién convertida en

ciencia informatica; los pequerios cuestionaron a los grandes sin ser

silenciados, y los tabdes sexuales fueron enviados a los anaqueles
més recoénditos del anacronismo del siglo XX, mientras los dmbitos
del cosmos eran horadados por prinera vez. Un mundo delirante,
aullante, movido y conmovido, cambiaute y explosivo hizo plantea-
mientos a la cultura con un impulso cosmopolita que tendia a
borrar diferencias e identidades para plasmar nuevas direcciones, y
hasta, a veces, permitir nuevos “descubrimientos del Mediterraneo
y el agua tibia”. Lo viejo y lo nuevo se confundieron con lo anterior
y lo posterior, borrandose las fronteras entre lo uno y lo otro. La no
figuratividad y la absoluta abstraccién hicieron entrada en campos
aiin no del todo permeados por su influencia (la danza, por ejem-
plo). Por otra parte, la figuratividad tomé otros matices hasta los
excesos del hiperrealismo. La tecnologia se meti6 en los predios del
irracionalismo y cre6 extravagantes imaginerias, mientras que las
fantasias producidas por la ingestién de sustancias quimicas se con-
virtieron en fuentes de creatividad permisible por primera vez en la
historia del arte.

Todo ese mundo convulso, trepidante y descubridor, desenfada-
do e inhibido, fue fuente gnoseolégica para el Decdlogo del Apocalip-
sis. Sus distintas escenas, con sus imagenes enclavadas en los dise-
nos arquitecténicos de dreas ajenas al uso que se le confiere en su
proyeccion teatral, fueron sefializaciones significativas de una con-
ceptualizacién del mundo dubitativo, transgresor, intempestivo y
estremecedor que planted la década de los 60. Los contrastes entre
el dogma y su ruptura aparecen desde las sonoridades del Kyrie que
se hace jazz, para continuar por toda una obra que pretende oscilar

entre los excesos del delirio y la calma de la meditacién al transitar
por los caminos del humorismo, la compasién, la burla y la ironda,
dar saltos desde el humor licencioso hasta el cuestionamiento re-
flexivo, establecer un diastole y un sistole de extravagancia y consi-
deracién al razonamiento, de advertencia hacia la cordura y de
cuestionamiento de la misma. Un pensamiento examinatorio y
de llamada a la recapacitacién parece jugar con la aparente falta de
enjuiciamiento de los excesos de lo desmesurado. En ese mundo
contradictorio del sentir de los 60 es que se mueve la conceptualiza-
cién de la obra: a veces parece disfrutar del caos, otras lo fustiga, y
las menos luce indiferente y frivolo. Funde y cifie en su “escritura”
multitud de significados que se superponen sin tomar partido o pre-
terencia por una cosa u otra, sino que deja a las “lecturas” esa mi-
sién. Eso, pienso, fue una determinante causa en la no permisibilidad
de su estreno. Mentes no adiestradas en ese funcionamiento de la
recepcidn artistica, y provenientes, ademas, de un inframundo inte-
lectual, tuvieron la fuerza del poder para controlar los brotes
reverdecedores del campo cultural que la obra planteaba.

Pienso que a partir del deseo de tratar este fenémeno de la aprecia-
ci6n de una obra en escena por grupos minoritarios que detentan el
poder de permisibilidad o no en cuanto a la puesta, nos sera util
hacer un intento de incursién por el 4rea tedrica de la recepcién de
la obra artistica.

Ya desde los afios 30, V. E. Meyerhold se preocupé por la relaciéon
piiblico-especticulo en una forma profunda cuando decia:

El espectador que va al teatro debe poder completar la fantasia
de cuanto permanece inexpresado. Toda persona que lee o que
contempla una obra de arte debe contribuir también, con sus
propios medios, al descubrimiento de esta sabiduria. La cual sera
[...] comprendida segiin la capacidad y el desarrollo interior de
cada uno [...]. Este trabajo de la fantasia [...] a veces se transfor-
ma dentro de él en un trabajo de creacién.?®

Y sigue ampliando este proceso cuando dice: “La fantasia del espec-
tador es la que tiene que completar el cuadro. Hay que orientarse
por la capacidad asociativa del espectador.”* Es decir, que el proce-
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50 del pensamiento concreto capaz de insertar imigenes unas den-
tro de las otras y que es conocido en Psicologia como asociacidn de
ideas, sera el purto de partida para un extenso proceso que va a
cimentar la teoria de la recepeion, y que haremos nuestra en los
predios de la danza, aunque haya sido emitida dentro del arte estric-
tamente dramaético. Pensamos que en los &mbitos de la danza teatral
en que tantos cédigos escénicos concurren (cinético, espacial, sono-
1o, plastico-visual, dramatirgico, gestual, etcétera), los asertos tedri-
cos de Meyerhold nos pueden también ser vilidos y enriquecedores.
Por eso proseguiremos con sus aseveraciones al respecto:

Basdndonos en la capacidad asociativa del espectador, podemos
construir, en vez de iméagenes de claridad inmediata, combina-
ciones capaces de crear determinadas asociaciones. Cuanto mas
finas sean éstas, mayor sera el éxito. No solo los espectadores
cultivados, sino también los inexpertos, son capaces de realizar
asociaciones.’

As{ Meyeerhold viene a elaborar un sistema de pucsta en escenabasa-
da en lo que lamé “esencia de las asociaciones”.?® Con esto abrié los
caminos que después y nas recientemente transitardn los atrevidos
resortes de la teoria de la recepcién, que si viene de la narratividad
lingiistica, va a pasar después a otros niveles culturales como el
teatro, la musica, las artes plasticas, v que proponemos también para
la danza. Meyerhold nos cierra su idea de esta forma: “Me he con-
vencido de que una produccién no influye en el publico directamen-
te, sino indirectamente, mediante ‘caininos secundarios de asocia-
cion’, algunos de los cuales, en mis producciones, estan calculados,
otros sin prever.”*” De esto daltimo podemos inferir que el poder de
crear asociaciones no solamente cs consciente v deliberado en el
creador, sino que también puede hasta serlo inconsciente v ajeno a
prevision alpuna. De esta manera la obra artfstica se convierte en un
punto de partida para que el receptor se monte en el Pegaso de sus
capacidades asociativas y se remonte a las mas indiscriminadas in-
terpretaciones, por verradas que parezcan las fronteras del objeto
artistico. Este descubrimiento ha permitido elaborar nuevos con-
ceptos en la creacidn artistica, tales como el de la llamada obra ubier-
ta. Ya desde hace algunos decenios nos hemos acostumbrado a la
situacion final de narraciones, v, también, de filmes en que la con-

clusién no obedecia al kappy ending 0 a su contrario, $ino que Corres-
pondia al receptor, dadas las circunstancias en que quedaba el de-
sarrollo de la obra, dar por terminado el conflicto con una solucion
u otra que habia inferido, producto de sus personales capacidades
asoriativas con respecto a las proposiciones planteadas.

El salto del “arte como experiencia abierta”™ ya no resulta una
SOTpresa, aungue los factores de comunicacién que son emisor, re-
ceptor, mensaje y cédigo del mismo, sufran una conmocién. El [’:Il/'li-
sor, partiendo de esta nueva concepcion para dar a su obra el carac-
ter de abierta, usara los subterfugios de la ambigiiedad y el receptor se
vera provocado a descodificar la aparente organizacion conceta que
significa el cédigo de emisién. La ambigiiedad se convertira asi en

[...] resorte fundamental gue lleva al descodificador a adoptar
una actitud diversa ante el mensaje, a no consumirlo como sim-
ple vehiculo de significados, una vez comprometidos los cuales,
el mensaje, que constituye ur simple tramite, cae en el olvido,
sino a verlo como una fuente continua de significados jamas
inmovilizados en una sola direccién, y con ello a apreciar la es-
tructura tipica de esta fuente de informacidn, que estimula una
continua descodificacién, y que no obstante esta organizada de
tal modo que consigue coordinar las descodificaciones posibles,
obligar a interrogarse siempre sobre la fidelidad de la propia in-
terpretacién, refiriéndola a la estructura del mensaje.*

Y asi contin(ia este complejo proceso de compromiso entre emision
y receptor, segin Eco: “Nos interesa ante todo, establecer que cl
descodificador, ante ¢l mensaje poético [de la obra artistica], se si-
tiia en la caracteristica situacion de tensién interpretativa, precisa-
mente porque la ambigiiedad, al realizarse como una ofensa al c6di-
{0, penera una sorpresd.” Comuo consecuencia natural “[ ... | el receptor
se introduce, por asi decirlo, en el mensaje, haciendo converger so-
bre éste toda la seric de hipétesis que su especial disposicion psico-
légica e intelectual hace posible”.*' Scgin esta teoria que estudia-
mos: “Para que el proceso ardstico exista, el receptor es tan importante
como el artista, ya que la obra se materializa, toma vida (o revive)
en el arte de recepcion.” “El texto, en si mismo, no £5 mas que una
serie de claves o pistas que se le ofrecen al lector; invitaciones para
que Construya sus propios significados.™*
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Estd muy claro que este alto vuelo de interaccién en el proceso
comunicativo artistico necesita una deliberadisima libertad de asocia-
ciones que permita al receptor reelaborar la obra puesta a su conside- }
racién. La existencia de esquemas de comprensién culturales en mo- |
mentos determinados de una sociedad pide que en oposicién a la ;
“obra abierta” se construya la “obra cerrada”,® y todo Io que no obe- }
dezca a esa férmula se hace sospechoso de atentar contra la ideologia §

reinante.* La posibilidad de diversificacién en las “lecturas” atemori-

za con respecto a que algunas de ellas pueden no ser las oficiales, y ese _:
riesgo permite una inadmisibilidad de fondo, partiendo del banal

apotegma: “El que paga la orquesta, escoge la miisica”, aludiendo al
respaldo econémico que hace el Estado a la cultura.

Siguiendo por estos caminos de la interpretacién como puente
entre el especticulo y su audiencia, ahondaremos en los resortes
referenciales de la obra, volviendo a hacer nuestros los procedimien-
tos del arte teatral y aplicarlos a la danza. Creo necesario subrayar el
hecho, no muy conocido a veces, de que el coredgrafo cumple la
doble funcién que poseen en el arte teatral el dramaturgo y el reali-
zador o director que pone la obra en escena. El sistema de la puesta
en escena y el sistema cinético (que equivaldria al texto) son ambos
aspectos de una misma cuestién: la coreografia. Aclarado esto, prosi-
gamos en la indagacién del mundo referencial del coredgrafo y el de
su piblico. Sobre esto nos dice Anne Ubersfeld: “[...] el director
[coredgrafo en nuestro caso] puede borrar o profundizar la distan-
cia posible entre su universo de referencia y el del espectador; puede
decidir violarlo, imponerle su propio universo, o, por el contrario,
esforzarse en hacer de la fibula contada una imagen reafirmadora
del universo del espectador”.35

Es imposible que el coredgrafo no acuda consciente o inconscien-
temente al “universo de referencia”, “al conjunto de sus ideas y pen-
samientos”, “al conjunto de su universo cultural, a su ideologia cons-
ciente o inconsciente”.* Y para ello en ocasiones toma ayuda de
“[...] im4genes miméticas que muchas veces son preconstruidos cul-
turales”.3” Estos, a su vez, pueden considerarse como imagenes fisi-
cas que provienen, a veces, de la propia manifestacién artistica, y, en
otros casos, de diversas fuentes. Tal fue, para mi, Tierra, de Elena
Noriega, La noche de los asesinos, de José Triana, Lolita, de Vladimir
Nabokov, los filmes éQuién eres i, Polly Magoo?, de William Klein, y
El eclipse, de Antonioni, ademds de otras elaboraciones mas comple-

jas, tales como el “asesinato sagrado” de los abacuis, la es;tjlistjca
plastico-visual psicodélica, la irrupcién de la “estética porno”, la de-
gradaciéon universal del lenguaje,® la nostalgia y vuelta de los comics
en los afios 60, la guerra de Vietnam y la destruccién de los valores
culturales de los paises subdesarrollados, la reciente conquista del
cosmos, la intromisién de la droga en los destinos del hombre, las
interrelaciones idiomaticas que han sido provocadas por el intenso
mundo de la comunicacién en los 1dltimos decenios, etcétera.

Todo ese torrente de “imagenes culturales” debia poseer como
reflejo en el espectador el reconocimiento en cuanto a “[...} una
representaciéon [de]| imagenes culturales preconstruidas™. 3 Estd bien
claro, desde luego, que el mundo cultural del espectador hard coli-
si6n con el universo ficcional del creador, y si entre ambos no ocurre
una “[...] relacién dialéctica, una construccién basada en un inter-
cambio”,* se podra correr el riesgo de que “[...] el choque de los
universos ficcionales anule la representacién [...] y vuelva ininteligi-
ble el universo presentado”.*!

En el caso de la relacién publico-espectaculo en el Decdlogo del
Apocalipsis se dio el insélito acontecer de dos audiencias o grupos de
receptores: el que nunca llegd a existir, pero del cual hubo segmen-
taciones presentes en ensayos parciales y generales, y el otro, el de
los pequefios grupos censores. Fue en relacién con este ultimo que
se dio la circunstancia de los “choques ficcionales” que provocaron
la suspensién del estreno. En cuanto al otro piiblico, el hipotético, lo
mas que podria haber ocurrido era lo que Anne Ubersfeld ha llama-
do “[...] el role [...] de preparar al espectador para el porvenir del
teatro”, y la representacion habria sido “[...] mds tarde, la refrirencia
necesaria para la comprension de nuevas representaciones”.*? En
este sentido (a pesar de no haber sido vista la obra) ha cumplido té,ll
funcién, ya que las nuevas generaciones estan seguras de que aquél
tue el frustrado comienzo de una nueva etapa en la danza contem-
poranea del pais, y que su supresién ha costado casi una veintena de
anos de retraso cultural en este arte.

Retomando el hilo de nuestra indagacién, y desde el punto de vista
del plano significativo, e gustard intentar una incursiéon por e} sis-
tema de significacion de la obra, que nos permita hacer un analisis
posterior de sus estructuraciones mas internas, después de haber-
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nos asomado a los otros planos y sus correspondientes funciona-
mientos sistémicos. Partiendo de que el sistema de significacién es
el engranaje funcional de los signos que permiten a una obra tener
una percepcion significativa, basado en que “signo es todo ubjeto
perceptible que de alguna manera remite a otro objeto”,** es que se
nos hara necesario bucear en los elementos signicos de trascenden-
cia en el desarrollo de esta pieza teatral que debieran instaurar pro-
cesos de significacién social de sentido “[...] para hacer pensar en
otros objetos”.# Citemos algunos.

La supremacia del volumen espacial para instaurar una linea
de verticalidad en las figuras que se desplazan (horizontalmente
en ocasiones, pero en planos altos como en El becerrn de ore y Los
dngeles caidos) de arriba abajo (o viceversa) por planos arquitecto-
nicos, como en la Crucifixidn, El buen ladrén, Fi becerra de oro y Los
dngeles caldos, o apoyados en armazones, como en La Torre de Ba-
bel. En estas escenas suele hacerse precaria la expansion espacial
para plasmar una especie de empotramiento de las fipuras en
ambitos limitados, al igual que en los episodios de El cantar de los
cantares y el de las maniquies de Las virgenes tontas, o las escultu-
ras movientes de El séptimo sello, En estos casos la realidad
significante es considerada “un proceso de comunicacion entre
[...] emisor y [...] receptor”.®* El publico debia recibir aquellas
imdgenes signicas como sitnaciones de desesperacion en el esca-
lamiento y la caida de los valores ideolégicos de la cultura occi-
dental, puestos en crisis en los afos 60. Sensaciones de arriba/
abajo y subir/caer propulsoras de peligrosa inestabilidad anuncia-
ban signos aan no discernibles en aquellos momentos, PETO mAs
que manifestados en el decerio de los 990. Imagenes distanciadas
del receptor, como las de Los dngeles caides, El hijo prédigo y El buen
ladrin, se conjugaban con otras en que se estaba casi involucrado
fisicamente, o en cercania tal con los artistas que podia tocérseles
y hasta a veces ser xozado por ellos, como en la Crucifixién, La
Torre de Babel, El becerro de oro, etcétera. Esa oscilacién entie cerca-
niz/lejania debia provocar también un proceso significante de es-
tar fuera y dentro del sentido de la obra. La ubicacién de las
imagenes en acontecimientos aparentemnente ajenos a nuestra
sociedad (linchamiento de la Crucifixidn, atentado igneo en £l hijo
prodigo, licencia sexual de El cantar de los cantares) no nos negaba
la posibilidad de que esas imdgenes pudieran en un momento
dado pertenecernos. La posicién tercermundista no nos hacia

invulnerables al delirio de manifestaciones aparentemente pro-
pias de sociedades de mas alto desarrolio, aserto que si era gpaco
en aquellos dias no lo es tanto en la actualidad: los procesos de
informacién y su secuela mimética han roto muchas fronteras
antes, a] parecer, infranqueables, sobre todo en los aspectos
superestructurales, como la moral, la ética y la estética. Actual-
mente, entre nosotros han caido muchos velos de tabies sexuales
que entonces {hace unos veinte afnos) al menos mantenian una
aparente invulnerabilidad. Hoy no es nada sorpresivo ver desnu-
dos en la escena, y hasta acciones de intercambio sexnal, image-
nes prohibidas al ojo del espectador en aquellos dias. La situa-
cion espacial de poder atisbar desde un lugar sin acceso al de los
acontecimientos, nos hacia cémplices “rascabuchadores” de pla-
ceres ajenos a nuestra cultura, al menos en aquellos momentos,
tales como la permisibilidad sexual que implicaban los destellos
de “estética gay” del casto José en El cantar de los cantares.

La obra era profusamente rica en signos de diversos tipos que
emanaban y se conformaban por los distintos sistemas que les sus-
tentaban. Los habia mas transparentes, como pueden citarse las ca-
puchas cénicas inquisitoriales de la Crucifiridn, la armazon de hierro
rojo de La Torre de Babel; 1a larga, estrecha y psicodélicamente colo-
reada red que hacia referencia a la droga que ataba a los kippies unos
a los otros y los descolgaba por los aleros en Los dngeles caidos; la
amplia malla donde caian en El buen ladrén los superhéroes; los colo-
res primarios en determinados grupos v las coloraciones compues-
tas en otros, como en El becerro de orv; la lucha opasicional sonora
entre el formalismo coral repetitivo v la libre improvisacién de vo-
ces solistas y palmadas a contratiempo de jazz en el Kyrig; la larga
cabellera de la mujer blanca en que parecia bafiarse su pareja, el
negro, en el ddo de El cantar de los cantares; la transformarién de las
formas genitales masculinas y femeninas en los disefios florales de
la misma anterior escena; las vestimentas de cobre y aluminio de las
modelos como enlatadas de Las virgenes tontas; el bla-bla-bla de los
sonidos producidos por consonantes de Los falsos profetas, parodia
del uso de los medios de informacién; la integracién y desintegra-
cion cinética de las figuras escultéricas movientes con referencia al
orden de la tradicién y al desorden de los agresoxes en El séptime
sello; las llamas destructoras sobre el idolo bisexual personificador
de la célula familiar en El hijo pridigo; la presencia del cosmonauta
entre fuegos artificiales en el lugar mas alto del Ambito espacial; los
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petos con imagenes vociferantes del vestuario de los bailarines re-
calcando las sonoridades de La Torre de Babel,

Otros s gnos, sin embargo, mas opacos, hacian alusiones aso-
ciativas a nuestra realidad. Entxe ellos puede mencinnarse el juego
falico machista del Festival Pridpica’71; el uso de los slogans verbales
tercermundistas contra el imperialisino; los exorcismos abacuds in-
troducidos en el contexto de la pasion y el linchamiento del negro;
la miseria comn exdtica atraccién turistica de las tendederas v ba-
teas al son del samba; la tonteria modisteril llevada al delirio de Las
virgenes tontas;4 los estertores extiticos de los cordoneros usados para
el trance de exaltacion de la riqueza de El becerro de oro.

Los signos simbolos también abundan en Ia obra, tales como la
presencia de la Gran Ramera y la Bestia de Siete Cabezas; la sibila-
ejecutivo con sombrero de copa y chaqueta de frac que portaba la
flauta de pan con la que dirigia la orquesta de los vociferantes de La
lorre de Babel; 1a cruz, las lanzas y el chasis que hacia de escalera hacia
el Gélgota de la Crucifivisn; la presencia de las tres sibilas como simbo-
los desafianites tercermundistas en sus transformaciones durante toda
la obra; el cordén umbilical que unia a los bailarines de Ef hijo prodigo;
las escalas de soga invitadoras a la fuga hacia otros espacios; la gran
flor de los hippies y el temna musical de la Massiel que repetia: “Toma
la piedra, tirala flox”, al igual que el adolescente caido a los pies de las
sibilas, portador de la gran flor, asi coma los textos dentro del estilo
biblico para el tnicio de Los dngeles caidos; las “inalas palabras” en dis-
tintos idiomas con mayor contexto de violencia verbal en las expre-
siones criollas que adquieren su total virulencia; los textos de la Gran
Ramera que de anuncios publicitarios de gran revista de modas
devienen en comentarios de malicia popular.

Esta fuerte multiplicidad de signos conformaba una abigarrada
“escritura” de la obra, capaz de engendrar diversos niveles de lectu-
ras, algunas de las cuales probablemente dieron pie a la frustracién
final de su estreno. La teoria de la recepeidn era apenas conocida en
nuestro medio cultural en esos afios, y mucho menos entre los diri-
gentes del arte que, aiin hoy, se resienten de sus premisas, en cuanto
a la apertura de las posibilidades de diversificacién permisibles de
las interpretaciones de una obra artistica, la cual, sepin sus crite-

rios, debe estar orientada en una sola direccién, ademas de ser trans-
parente y didfanamente capaz de ser digerida por un péblico masi-
vo, idealmente homogénen y capaz de ser didactica y practicamente
informado con fines lo mas politico posibles.

Para adentrarnos en el sistema dramatidrgico y su funcionalidad serd
necesario, ante todo, establecer la ubicacién de la obra dentro de un
génern que en el momento de su surgimiento no posefa ain deno-
minacion, ni tampoco una total especificacion genérica. Tal es el
género de danza-teatro asimilado en la actualidad, pero sin perfiles
definitorios ain en los anos 60. Dentro del inismo podemos esta-
blecer una territorialidad fronteriza en la que por su razén de ser
podria entrar cualquiera que tuviera coraje para afrontar la situa-
cion (cierta en alguna manera) de que lo que creaba no era danzaen
Jos términos puristas de una ortodoxia convencional, ni tampoco
arte dramatico, dentro de los inismos patrones de convencidn. Se
trataba de una produccibn teatral en que los sistemas escénicos po-
dian ser sometidos a explosiones, pareando sus fuerzas con las del
sistema rector, la danza. Y, aun en ocasiones, podian imponerse so-
bre ella o debilitarla en aras del sentido total de la pieza. Por algunas
de estas razones, creo que se plantea la necesidad de tener en cuenta
a la dramaturgia, aspecto sistémico que como especifica su etimolo-
gia pertenece al ambito teatral puramente dramitico, en que un tex-
to, un relato, unos personajes y una accién definen los perfiles del
hecho teatral.

Si bien el Decilogo del Apocalipsis no posee una narratividad que
haga progresion y lleve a la pieza de un principio hacia una culmina-
cién final, posee, sin embargo, los gérmenes fraccionarios de acon-
teceres cuyas apariciones unos tras Jos otros, aunque independien-
tes, pueden llegar a constituir un cuerpo articulado estructural que
soporte el significado de la obra y su produccién de sentido. Cada
escena estaba constituida por un rdpido esbozo, aunque de fuerte
tenacidad en que se seguia “[...] la polaridad maniquea propia del
mito”.*” Se presentaban conflictos entre un supuesto Bien y Mal,
que sc vertian en los recipientes de “malos y buenos”, todo con una
afilada dosis de burla con voluntad de transgredir su misma concep-
tualizacion de los fendmenos, y que hoy gusta de definirse como
esquematizacion de grontecimientos.

El discurso de la obra no planteaba transformaciones que surgie-
ran de las situaciones conflictivas, sino por el contrario, sélo plan-
teamientos oposicionales sin irunediatas imposiciones de un con-
tendiente sobre otro. A través de la obra, el enfrentamiento, y una
de sus secuelas, la del cuestionamiento, eran los pilares dramaticos
funcionales. Asi, la sonoridad de lo protano y lo religioso, como la



riqueza contra la miseria, el débil contra e} fuerte, los hijos conua
los padres, el trabajo contra su explotacion, la evasion contra la rea-
lidad, el supuesto superhombre contra el hombre comin, la licencia
sexual contra la incomunicacién amorosa, la mentira contra la ver
dad, la guerra contra la paz, ¢l planeta contra el cosmos, etcétera.
A veces no aparecian en el momento escénico ambos contendien-
tes, 0 lo hacian en forma simbélica como el munecén giratorio pa-
dre-madre, o por un medio significante diferente, como el filme de
las protestas estudiantiles. En otras ocasiones era la intervencion de las
sibilas lo que definia una de las fuerzas oposicionales con sus apari-
ciones transformistas, antes, dentro o al finalizar la escena. En el
caso de Las virgenes tontas son ellas como madres de guerra las que
definen el polo contrario de la extravagancia modisteril, mientras
que cl simulado parto con el texto de “Pariras con el dolor de tu...”
anuncia humoristicamente ¢l tema de la disolucién de la familia,
Sus apariciones como cantantes de jazz, de las tres Marias, de las
lavanderas, de la sibila-ejecutivo transformista portadora de la flau-
ta de pan, de las compasivas mujeres que acogen al adolescente
caido a sus pies, de la que lleva la flor encendida, de las cocineras
del manjar biblico criollo, y de las que al final invitan a los agreso-
res a la emigracion espacial, se hacen portadoras, aunque no de
forma directa e incondicional, del pensamiento tercermundista en
contrastado conflicto con el del mundo desarrollado, sofisticado y,
a su vez, satirizado, como el otro factor oposicional. Ellas, a veces
con ironia, parecen sumarse al otro bando, pero para minarlo inte-
riormente con su humor 4cido, o bien con sus tragicas lamentacio-
nes, su desenfado malicioso, sus agresivas acciones, 0 con sus sar-
cisticas in :rvenciones. Es este dltimo matiz del humor lo que
cierra y concluye la obra, cuando transmutan cl gran acontecimiento
del viaje a la Luna en una posible via de expulsar del planeta a los
insaciables agentes de la destruccién.

Para concluir diremos, siguiendo la idea de que “e] plano del con-
tenide se hace visible al observador (lector, espectador) a través de
los esquemas narrativos que gobiernan el nivel superficial de la ma-
nifestacion de sentido”,*® que ent la obra dichos esquemas narrativos
sufren un tipo de alteracidn al ofrecerse en escenas en apariencia
fragmentarias y ademas separadas unas de las otras espacialmente.
Las transformaciones que hacen pasar a los sujetos de un estado al
otro,* tampoco ocurren, asi como no puede decirse que la obra

descanse en su totalidad en una linealidad discursiva apoyada exﬁz
estructura narrativa. Por alfimo, el sujeto operadokr’que selmlies
como interventor y realizador de una transformacion en edre atﬁ :
relatos de nuestro caso, tampoco existe, 1‘)resup1{e’st,05 to us‘e 0
que deben ser tenidos en cuenta cn una valoracion dramatargica
oncional. '
COHKEE; :Inde ello, y quizis por esa misma razéon, no d;}g fle. sell'li;sf
confrontacién cultural del mundo desarrollado y el su .t.sla.;r::nc[]
do el ¢je uposicional dela obra. La bu‘rla, la compasion ﬂa::mr'm °
rechazo son los matices con que un tpo d.e percepcion g Itl L2
bizarra. excéntrica y, a veces, delirante vitrina de las m.'?m e:‘s:l .auo.
nes de un uriverso mutarnte ei su es ca’].a de valores. La Clldea .e;gttiz
los pobres del mundo pudieran destruir la cul"cura, %or eslc.:[um.OSi-
ue sea, de los ricos del mundo, no estaba inclui a' er}, a *D%-v~
cionalidad de la obra. ¢Quedaba el poder de la conwcch m?1 Lla
dual con fuerza para sumarse c‘)‘ restarse; a]dg‘rimr(];attria C,is:ﬁ,(tom_
respuesta a esto cra cuestién de “lecturas” y de la libe .

prension del receptor.

Habiendo partido para este estudio de la asttxieracién Eel{lsisiim:bfi
sistemas (Eco), cada uno de los cuales nos ha ido re;'e n.. F a obra
por un proceso de diseccidn, es ahor:} cl mpmento e unir c-a:.l todos
y percibir como se alza la totalidad sistémica con sus reperct
i n total. ‘
. ;,?;el::)l ;:l%fe esté aclarado el hecho de fi‘le cada si.s,tcm;fl estubttic::‘
ha sido una combinacién de partes reunidas en af:(.'lon ,PTIE} 0 cner
un resultado y formar un conjunto opemntfa a nivel eacenuj,u e S
funcionamiento. Ahora cada uno de esos mvc}es \ta a reungefe; on
los otros para constituir a 5u vez nuevas combmac:?nes enl uei;[ba-
da de resultados conjuntos. Y asi es que I;}odremos afrontar la g
tidad sistémica del Decdlago del Apocalipsis. K s ha
Teniendo en cuenta que cada uno de los sistemas estu L;a 08 1u
sido “[...} el conjunto de componentes que se encuer}t:anl e u:;u m
otro modo en interaccion”,*® vamos a tfatar df:, an‘lphar :i COI"L .(,)psee
hacia que “(..] el sistema [total] es una tcrr{r%acmn integral que I;;I Ite;
nuevas caracteristicas cualitativas no 1mphc.1t:_15 en los C.O?I;gl ntes
que la forman”.5! Es decir, que todas las pequenas fal?lllaa .e mr:tei ’
constituyen un conjunto de microrrelatos que van a 1I(CETarse ¥ ,
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cionar uno dentro del otro para convertirse en un complejo cuerpo,
mis alla de los fragmentos historiados de una sistematizacién fabolaria, §
Las doce locaciones del especticulo son como avatares de un proceso |
que de inicie a fin va a constituir un periplo de acciones, productos

de una binariedad que tejerd la textura de una espacialidad artifi-
cialmente progresiva, pero creadora de un ticmpo-espacio significati-
vo. Y eso podriamos decir también de la profusién de sonidos que en
tan diversas cocciones estan interrelacionados, desde el grito, hasta la
exclamadén y el gemido, desde la palabra hasta el texto organizado,
mezclados todos con la sonoridad musical en dimensiones vivas o
grabadas, repetidas o aceleradas, confusas o difusas, etcétera. Igual-
mente puede decirse de las iméigenes estructuradas plasticamente en
consorcio con significaciones signicas, choques y complementaciones
dramatirgicos y demas procesos tanto en la linea vertical de subordina-
cidn, como en la horizontal dz coordinacion de funciones. >

Pensemos, ademds, que si en general “[...] el sistema [es] como
[un] conjunto de objetos auya interaccién produce la aparicién de
nuevas cualidades integrativas, no inherentes a los componentes ais-
lados que [lo] constituyen [...]”, y que “El nexo entre los componen-
tes del sistema es tan estrecho y sustancial, que la modificacién de
ung de ellos provoca Ja modificacién de los otros, y con frecuencia, de
[su totalidad]”,*® iqué podemos esperar de la combinacidon de tan
variadas y compulsivas sistematizaciones como son las que concurren
en un especticulo teatral con su inmediatez fuertemente sensorial?
Se me ocurre pensar et el laberinto de la cimara o casa de los espejos
de un parque de diversiones. Seria bueno recordar las escenas finales
de La dama de Shanghai, de Orson Welles, con las imagenes de su
atmoésfera tan polivalente, v, a la vez, confusa y complementaria.

La polivalencia de imagenes de todo tipo (visuales, somoras, cinéticas,
gestuales) que la interaccién de sistemas teatrales en pleno funcio-
namicnto provoca, da lugar en esta obra a traslaciones signicas ines-
peradas, al extremo de disfrazarse de “ruidos” informdticos que
aparentan disimuladamente crear un caos comunicativo, con el que
instauran la atmdsfera general buscada por el significado bisico de
la obra, que es el de subversién, transgresidn, desacralizacién, cai-
das y derrumbes. Eso se siente, en especial, en la escena de las “ma-
las palabras” criollas incrustadas de forma sorpresiva en el aparente-
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mente inofensivo léxico de las mismas cuando son percibidas en
idiomas extranjeros, practicamente como sonidos y no como signi-
ficantes. También ocurre en la presencia abacud que celebra el “ase-
sinato sagrado” de la Sikanekua, dentro de un contexto optfe?to,
subrayado por las voces de [Aleluyal iAleluya!, gritado por la:f sibilas
que saludan, denigrandose ellas mismas, el triunfo del patnircado
sobre la mujer. Otro caso es la insercién de comentarios de “doble
sentido” criollo popular dentro de la sofisticada presentacién en fran-
cés de las modelos, en.el supuesto idioma de la elegancia en el vestir,
O bien, en los insultos politiqueros de Ef becerro de oro, emitidos con
entonaciones musicales de los pregones callejeros populares, asi como
Jos extaticos somidos respiratorios del ritual religioso de los cordoneros
como significantes en las acciones de la Bolsa.

Asi tendremos que al incidir el sistema “activamente sobre sus
componentes, los transforma de acuerdo con su propia'gaturalc'za.
De ahi que los componentes de partida sufran cambios visibles: pier-
dan algunas propiedades que poseian antes de integrarse [..’.] y ad-
quieren propiedades nuevas. Al formarse el sistema Lademas],/ con
frecuencia se forman componentes nuevos [de] que antes carecia A
Todo esto queda en nuestro caso multiplicado, por razon de que una
obra artistica funde frecuentemente las fronteras entre significado y
significante, los espacios y tiempos reales y ficcionales se hacen den-
sas conformaciones, y las imagenes visuales o plasticas y las sono-
ras, tan prontc se unifican como se oponen unas a las otras,

Ya dentro de ese campo tan denso llegaremos a la conclusion de
que la obra constituy$ una materjalizacién de significantes en au::c'}t.im
sensorial que enfrenté a emisor y espectador en una tensa rel;acTOn
dinimica en que espacio y tiempo conforaron un contrapunto ladico.
El sonido, a la manera de la banda sonora de un filme, conjugado con
los otros fuertes elementos plastico-visuales de amplia gama, desde el
colorido del vestuario hasta los efectos igneos y los pirotécmicos, crea-
ban una integrada visién de caos al servicio de un significado que 1o
trataba de organizar rdpidamente las ideas, sino transmutarlas en ra-
pidos shocks que deber{an percutir en los resortes asociativos t?lel re-
ceptor, més bien a largo plazo que en una inmediatez perccpm{a. El
probable exceso de extenuacidén fisica del recorrido en una especie de
“safari” ala caza de sorpresas sensoriales, bien podia obstruccionar la
rapidez de percepcién, aunque ello pretendia estar balalmcezado por e:l
espiritu ladico y humoristico general que generaba relajamiento testi-



vo al torrente sensorial bien cargado, el cual debia o podia ser pertur-
bado por planteamientos intelectivos inmediatos. Creo que era una
obra para pensar scbre ella posteriormente al momento de su emi-
sibn, e inclusive, quizas, con necesidad de retomarla por segunda v
hasta tercera vez, si se aspiraba a llegar a un total enclave de penetra-
cidm en cuante a comunicacion.

El caudal informativo elaborado en metéforas y metonimias de
lavida inmediata en juego con asociaciones miticas, sGlo debia dejar
en primera iustancia una vision del mundo contemporaneo a través
de contlictos en relacién con érdenes que se rompen y se destruyen
revirtiendo unos conceptos en atros. La vision total de la obra ofre-
cia una sensacién de pesadilla burlesca y trigica de una dvilizacién
enloquecida que se encarama por techos, rueda por balcones y esca-
leras, cae desde pisos y aleros, se esconde en pasadizos, trepa por
coustrucciones de hierro y se confunde con la chatarra de los ester-
coleros ferrosos, o bien se mete frivolamente en las aguas de las
tuentes citadinas, corre desaforadamente en las calles y los parques,
se revuelca sobre el asfalto de las aceras, o mira hacia las estrellas
empanadas de la noche urbana. Y todo eso en medio de una atmés-
fera de fiesta popular, cercana al carnaval por la presencia del adita-
mento personificador del fuerte vestuario, las mascaras y las falsas
pelucas, asi comno las significaciones tenidas de burla, doble sentido,
sarcasmo, sitira e ironia, elementos todos muy propios de una for-
ma de comunicacién relacionada con la identidad de cubania que se
plasmaba en la obra, a través de esos matices del humor tan criollos.
Es decir, que la interrelacionalidad sistémica estuvo organizada en
funcion de una experiencia viva y directa sensorial, como primer
objetivo, lo que daria lugar después a una cimentacién de procesos
intelectivos en los cuales la transgresion o desacralizacidn, el
cuestionamiento y la posibilidad de interpretaciones o “lecturas”

serian procesos sobre los cuales la recepcién habria de hacer sus
propias conclusiones. De esa manera, se abrian las fronteras de la
obra con nuevas aperturas, quizas ad libitum, dentro de sus significa-
ciones, las cuales ng dejaban de poseer el derecho de incurrir en
interpretacicnes aberrantes, o demasiado intelectivas, ¢ bien sim-
pleruente ser acusado de frivolo y vodevilesco, entretenimiento
circense o espectaculo de son et {wmiére. Todos los riesgos fueron
corridos en la consecucion de esta obra, al extremo de que no pudo
pasar las barreras de la permisibilidad oficial, lo cual consagré, si no
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sus cualidades cstéticas, si por lo menos su condicién de fuerte ex-
perimentacién cultural, lo que le hizo ganar un lugar en la historia
del arte danzario del pais.

Sélo queda agregar que este andlisis 4 pesteriori, de una‘obra no esme_-
nada hace cerca de veinte afos, he considerado necesario hacerlcz _p‘(n-
que lo que se hace legendano corre peligro de convertirse en u’mPlco
y fantasioso, proceso que pienso que ha comenzado a gestarse Gldma-
mente sobre esta pieza, producto del interés que ha despertado en las
nuevas generaciones y, en especial, entre los alumnos del .In;iﬁtl.lt‘()
Superior de Arte (ISA). Secundariamente, me ha dado la oporfu'm-
dad del ejercicio de un sistema analitico, en ¢l cual el desglgﬁe tedTico
sea capaz de ofrecer ayuda y entrenamiento en la valoracion de los
clementos de un acontecer danzario teatral concreto en que P()f:lemos
observar “[...] que las relaciones entre los elementosﬁsgm mds impor-
tantes y mis significativas que los propios elementos™” (pmmpm‘del
estructuralismo), proceso dentro del cual se mueven muchas realiza-
ciones danzarias del momento actual.

Y para dar por terminada esta digresion me gustari hacer c‘o’nstar
que la misma ha presentado un diferente nivel de percepeion en
relacién con el normal de enfrentamiento a una obrz} danzana tea-
tral, que es el de la comunicacion directamente sensorial. En el trans-
curso de este ensayo la pieza ha aparecido de forma mtt?lect.wa,
analitica, desestructuralizada y descodificada de un modo dlferel}te
al usual. La hemos presentado a través de una nueva perspectiva
cultural que quicre hacer apotegma aquello de que la obra artistica
esta adquiriendo mayor categorizacion en cuanto a lo que se puede
teorizar sobre clla, que lo que exprese por si misma. Esto pucde ser
un criterio muy polémico, pero no por ello menos interesante, ¥,
sobre todo, pienso que pucde tener transcendencia con un arte tﬁf\
efimero como la danza, que va des apareciendo ante nlmstros’s"entl-
dos a medida que va surgiendo. La nueva funcién dt? }a critica a
través de la ampliacién tedrica puede dar mayor magmflcer}aa ala
obra artistica danzaria, ampliandola hacia una nuevay polivalente
dimension al develar su espesor ¢ intercambio sistémico interno.
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NOTAS

' Un reportaje aparecido en la revista Time (New York, julio, 1966) comprendia
tres secciones: “El sexo como deporte espectacular”, *Conversacidn sobre el nue-
vo erotismo”, y “Billy Graham: la enferinedad de Sodoma”. En la segunda se
daba noticia de un simposio en el que intervinieron un directar de peliculas
erGticas, un representante de editoriales que habian publicado obras literarias de
fuerte connotacién erética, un director de teatro dentro del misino campo, un
abogado defensor en litigios sobre literatura de ese tipo, un critico ¥ organiza-
dor, y una artista de esa tendencia, asf como un psicoanalista y profesor de filo-
soflia social. Fue Jacques Levy, director del éxito de Broadway jOh Calcutal, en su
intervencién, a quien se debe el breve texta que dio inpulso inicial al Decdlogo del
Apocalipsis.

* Dichos personajes son: Superman, Tarz4n, El Fantasina, Batman, Antonio das
Mortes, dos cangageirms, Davy Crockett, un cowbgy y tres indios sioux, tres
samurais, dos ladrones, un prdfugo, ¥ dos canibales,

! Stanley Krippner, médico que estudi6 los efectos de las drogas en artistas en
relacidn con sus creaciones, define al artista psicodélico., por lo general, comno
aquél cuya pintura, o cualquier otra [orina de expresién artistica, muestra los
efectos de |a experiencia psicodélica, usualmente producida quimicamente, pu-
diendo su obra haberse efectuado coma un resultado de [a experiencia, durante ia
misma, o como un intents de repinducirla. (*El artista psicodélico”, en Pspehedelic
Art.)

* Lo que sf muestra la complejidad del sistemna tatal es que se necesitaban dos
transformadores de 75 kw y dos pizarras de manipulacién de equipos: una de 60
kw con una resistencia de 2 kw, mas dos resistencias de 4 kw; y otra pizarra de 75
kw con das resistencias de 1 kw: dos de 3 ko, v dos de 5 kw. La pizarra de 60 kw
iba colocada en la parte final del edificio para las necesidsdes de iluminacién de
esa amplia zona oeste y sur del mismo. La de 75 kw debia llenar las de la parte este
y norte. Pantallas, reflectores fijos y seguidores de diversas intensidades, situados
en planos altos, bajos y laterales, asi como centenares de metros de lineas de alamn-
bres para ¢l montaje de los equipos fueron necesarios.

* Nicolas Guillén: La paloma de vueln popular. Elegias, Td. Losada, S.A., Buenos
Aires, [948, p. 142.

* Los cordoneros son sectas religiosas de practicas espiritistas que se expanden por
las zonas rurales de la regién oriental de la Isla Su ritual se fundamenta princi-
palmente en filas y circulos danzantes que se trasladan 4 la compulsidn dindmi-
ca de ritmos respiratorios determinados por inhalaciones y exhalaciones sonoras
que provocan estados de trance, bdsqueda fundamental de estos cordones espiri-
tuales, con lo que suponen atreaer las fucrzas inmnateriales errantes por el éter.
Este tipo de éxtasis posee gran similitud con el de ciertas sectas afro-protestantes
jamaicanas que llaman a dicha actividad respiratoria groaning (lamento) y 4 su
tjercicio labour (trabajar al espirit), ya que los adeptos pretenden recibir cl Es-
piritu Santo.

" Los insultos fueron extrafdos de la jerga polftica contemporénea contra el impe-
nialismo. Helos aqui: mercenarios, racistas y linchadores (dichos tres veces por
un primer grupa); gorilas (diche par otro grupa tres veces consecutivas con rite
mos percusivos); fascistasy vendepatrias (eran gritados por un tercer grupo por
tres ocasiones acompariados por ritmos percusivos). A continuacién, unos solos,
por dios otros, y el {ltimo por tres se ofan con las entonaciones de pregones
callejeros: negreros/racistas/gorilas/genocidas/belicistas/gusanos/fascis-
tas/linchadores/vendepatrias/titeres,

*Esta escena posefa, ademés, otra versién, que es la siguiente: dos sibilas decfan a
la tercera en posicién de parto: “[Parir4s con el dolor de tu vientre!”, repitiéndo-
lo tres veces. A continuacién se establecia una disputa a tempo moderado entre
las tres: dos compulsan a la tercera conel “iParirds!”, mientras la otra se niega y
dice: “iNo pariré!” Sigue una seccién parddica del parto sin dotor, con una din4-
mica ripida. Todo tetmina intempestivamente con la parturienta que se levanta
dejando ver un gran huevo que ha puesto. Corre seguida de las otras dos, todas
cloqueandi,

* Disco Phillips: Panoramas de musiques expérimentales. Musique concrete. Musique
electronique. Realisation et production de Pierre Henry, 1962. A00.563/661.

18 Las canciones infantiles grabadas y cantadas en vivo fueron: Mambrodha ats,
Cudnto me das marinero, Arroz con leche, Tingo una vaca lechera, Salta Perico, salta.
Ailemds, las habiade tipo erdtico, como Bngo la pin... tengo [a pin... tura blanca y
Los hermanos Pinzones son unos grandes... marineros,

1 Las “malas palabras” criollas, en ndmero de dieciséis, fueron: ladillera, cabrona,
sing4, bayusera, papayia, tortillera, pendeja, bugarmna, maricona, timbalaa,
puta vieja, cojonda, chocho txiste, tarria, {letera, mamalona, Este grupo de pa-
labrotas terminaba con un corto dilogo en el que la sibila<jecutive decfa al
grupo: “0s habéis ganado el pan con el sudor de...” La frase era interrympida
con silbidos y trompetillas, a lo que ella contestaba con un “iTu madre!” y seguia
la consabida respuesta: “iLa tuyal® Pora finalizar, también a coro y como cierre,
se ofa: “1Al carajo!”

12 Las voces de Magaly Boix e Hilda Oates, actrices del grupo dramético Ocuje
(hoy Irrumpe), dirigido por Roberto Blanco, tuvieron la gentileza de grabar es-
tos textos para la obra,

'3 Estos textos, como los que més adelante aparecen en la escena de Los dngeles
caidos, fueron escritos por mi, siguiendo el estilo biblico.

" Esta escena comienza con unas palabras de alerta que hacen dos de Las sibilas a
la otra, que huye pretendiendo haber salvado la gran flor de la catastrofe de Los
dngeles caldos y como advertencia de peligro. Estas palabras eran: “ILos ladrones!
iLos ladrones!” Durante las escaramuzas con los distintos grupos de personajes,
cuando se enfrenta con los samurais se establece un juego verbal de términos en
uso dentro de las artes marciales japonesas como: Jane goshi, Yoko tomoe, Tome
nage, -Suki nage, Sumi goshi, Udekoyiki, Sasae, Ippon kusoto. Al finalizar el
episodio es increpada Ja sibila: "iBlack panther! iNegra pamia! iNegrona del Ter-
cer Mundo!® Y ademds... “icomunista! ifay que matarlal” De més estd decir
que la sibila era bien oscura de piel. Para mds datos, la interpretaba Cira Linanes,



una hajlarina que se caraclerizaba por su gran versatilidad, tanto en papeles
dramiticos como en los mas hilarantemente cémicos.

1* Estos textos son mfos.

1% Estos fragmentos de El cantar de los cantares han sido tomados de la versién
presentada por Jorge Zalamea, en Lu poesta ignorada y olvidada, Gasa de las Amé-
ricas, 1965. Los fragmentos han sido tomados de distintos lugares del poema y
recrganizados segin las necesidades textuales de 1a obra.

17 Estos textos son igualmente tomados de fragmentos de la version de Zalamea.

18 Eslos textos son (ambién fragmentaciones de la versién de Zalamea, algunos
aiterados en su orden de consecucion,

¥ Aqui también se han utilizado los mismos procedimientos de fragmentarién
citados.

? Este texto es mio.

I Mugic gf India. Three classical Ragas. Ravi Shankar, sitar. Shatur Lal. tabla, Pradyot
Sen, tamboura. {Album 2) Electric & Musical Industries (U.S.) Ltd., New York
City, Angel Records 35468.

¥ Estos textos son mios, como los cuatro anteriores,

# N\, E. Meyerhold: Ef teatro teatral, Editorial Arte y Literatura, La Habana, 1948,
p- 27. (Parte de los conceptos aqui utilizados provienen de Schopenhauer, cita-
dos por Meyerhold.)

A Ihid., p. 184.

B Ibid., p. 185,

* Dice Meyerhold que esa esencia de las asociaciones es en especial cultivada por
Eisenstein: “Usando métodos peculiares de cine, Eisenstein lleva a la pantalla
materiales que estin detrds de las ideas, devrds del argumento, detrds de la ac-
cidn que es necesaria en el teatro, aunque ne se necesita en la pantalla.” “No
existe ninguna distincidn entre la parte del autor en la pelicula y la parte que se
construye por asociaciones en la conciencia del pablico. Se crea un nueve mun-

do, que ditiere bastante de los retazos de la vida con que se ha construide dicha
pelicula.” (V. E. Meyerhold: ob. ¢it., p. 197.) También cuando habla de Chaplin
dice: “No le interesaba tanto el srgumento de una pelicula especifica, cuanto sus
asociaciones, los caminos secundarios que el espectador podia transitar para
descubrir el verdadero sentido de la pelicula,” (Ibid, p. 192.)

7 Ihid., p. 197,

* Umbertwo Eco: Apocalipticos ¢ integrades ante la cultura de masas, p. 115.

# Ibid., p. 114.

W Ibid., pp. 1153-116.

MIbid., p. 116.

5 Alvaro Pineda Botern: “Estética del siglo xx”, en Hufas universitarias, vol, V,
no. 34, Universidad Central, Bogota, 1990, p. 103,

3 La *obra cerrada™ es aquélia que se mueve dentro del concepro de que “[...] lo
real debe ser tenido como ‘fendmeno’ en términos de su apariencia en nuestra
mente”. “En esta corriente, la obra refleja la conciencia del artistay sus percep-
ciones del tiempo y el espacio. Los varios aspectos de la obra son tomados como
partes organicas de una totalidad compleja, cuya esencia unificadora es la men-

te.” Consecuencia de ello, “[...] &l significade es fijo y permarnece idéntico :élsi
mismao, independientcmt:nte de las interpretaciones d: los lecfor\?;s (? espectado-
res”. Y Ie sale al paso al cancepto de “obra abierta al .declr: Sole ha?r “‘I;*a
interpretacién cierta de cada texto, qungque un misu}() texto ‘pueda mm?rh slﬁm 1-
cados diferentes para diferentes lectores.” (E. D, Hirsch.) Fmal!meute s¢ .c%a fi
la conclusién de que hay que abrirse pasivamente al arte, va que ”[WJ el ll'l.dl“r’l 1;.
es tan solo el medio por el gue el arte y ¢l lenguaje se expresan.. (Alvaro Pineda
s op. dt, pp. 100-101.
. %?etre{;:que ?nrdc[pin dicnlf:me:)'ltf: del interés teérico que pueden tener losconcep-
(03 de obra abierta o cerrada, no existe enla realidad concretala total apertura o
1a condicién cerrada dentro de una cbra artistica. El creaflor propone dcntmv Elt g
determinados patrones que marcan la frontera de la razén de ser ¥ produccion |
e sentido de “su” emisién. Dialécticamente, el receplor posee la facultad de ve; 1
matices y hacer versiones sobre el aserto de la “escrltura”longu'lal, ¥ qule él pailr]
llamar “lectura” propia. Pero, en realidad, si éste va mis all‘a de lo permisihle
podré crear otra obra independiente de la original, con el peligro de las tergiver-
saciones que pueden llevar ala malignidad, el errar y deplorables cons?Flfé‘rlc1as
culturales, cosa que viene al caso en la situacidn del Decdlogo 'dr:[ A:u?r.a‘ ipsis.
3 Anne Ubersfeld: “Fl director y su representacion”. en Estudios teoricox: arfe tea-
teal, p. 64.
% Ibid,, p. 64,
5 Ibid,, p. 64. '
e Ilglli ll; revista Time en ¢l ya mencionado reportaje: “Como George Orwell hl:é()
observar hace veintidés afios: ‘Si nuestra media decena de malas ?alal*?ras salie-
ran de las paredes de los urinarios publicos y saltaran a las pf’zgmhas. 1mpr.esa(;s;
rapidamente perderian su magica cuaiidad.” Ese proceso es el ique hoy estfm}(5 :
viviendo. La impudicia del hablar cotidiano es ahora normal en 1:«_1 conversaci in
de los cocteles soriales, y por sUpuesto que, actualmente, nadie afora la pérdida
de sus cualidades m ﬁg_icas.” {La traduccion es mia. ) ' _ »
#» anne Ubersfeld: “El director y su representacion”. en Estudios tedricos: nrie ted-
tral, p. 63.
o fhid , p. 66.
4 Jbid., p. G6.
4 hi .
n glﬁii’dg;iiéﬁlanm y Radl Buena: Metodologta del andlisis semidtice, Ed. Universo,
§.A.. Universidad de Lima, 1980, p. 1.
W Ihid,, p. 15
i [hid., p. 19 ‘ h
e {féf;sfa ;pc:ca se dieron entre nosotros bizarros ejemplos de ]f) r’u:br‘e 'por' (lznnCsw
tuirnos en atractivos productores en el campo dg la‘moda 1|m‘.t-3~rnrlf:.uma';1r (;n
motivo de 1a Expo'67 (Montreal, Canadii), Cuba hll’.:l:'l 1rr}portar plf.'lﬁ.:';]ﬂ]l'l.lg ::ri :
Espafia para preseritar una coleccion de v&-tnidos confeccionados f'n" :a EZ r:; 5
les exhibidos por modelos enbanas que bailaban al son de nuestros lamn .

@ Desiderio Blanco y Raul Bueno: op. cit., p- 157,

% Ihid., p. B3

[ al



* Ibid., p. 75.

% Viktor Afanasiev: “El enfoque sistémicn aplicado al conocimiento social”, en Devu- §
mentas sobre metodologia de la investigagidn, CEDEM (3), La Habana, 1988, p. 52.

3 Ihid., p. 52.

2 Ihid., pp. 3B-39.

5 Dhid., p. 53.

% [bid., p. 53.

33 Maria Teresa Russo: “Genette paratexto”, en revista Unidn, afio IV no. 11, L.a Haba- 3
na, 1991, p. 84,

DEL POSMODERNISMO
EN LA DANZA




Entendemos la postmodernidad no sélo como una consecuencia
de la modernidad, como una “habitualizacién”, una continuacién
y culminacion de ésta, sino como una actividad de “recodificacion
iluminada, integrativa y pluralista”, que retoma y reconsidera un
amplio paradigma, en especial de la cultura occidental, pero no
solamente de é&sta, con la finalidad de repensar la tradicién cultu-
ral, y de esta forma abrir un nuevo paradigma, donde se termina
con los metadiscursos totalizantes y excluyentes y se aboga por la
“paralogia”, por el disenso y la cultura del debate.!

Esta definicion, bien que mal, como todas las definiciones, nos va,
si no a aclarar, si al menos plantear el interesante aunque confuso
panorama de ese “fendmeno histérico-cultural que aparece después
de la ‘modernidad’ [...], es decir, en el iltimo tercio de nuestro si-
glo”? y que va a tener tantas explicaciones como paladines y detrac-
tores sc inscriban en la amplia lista de sus expositores ideolégicos.
(Quizds la mds comun a ellas sea la premisa de que es una exclusiva
dominante cultural del mundo que se expande dentro del llamado
sistema del capitalismo multinacional, capitalismo wrdio o alto ca-
pitalismo, pero que no deja de ejercer su influencia en los otros
estratos de los llamados paises subdesarrollados que complementan
el total panorama socio-econdmico del planeta.

Fendmenos culturales mis o menos de este tipo, si hacemos una
retrospectiva historica, yanos lo hemos topado enla cultura helenistica
de la Antigiiedad, en el Gético tardio del siglo xv, en el gusto manje-
rista de las postrimerias del Renacimiento, y en el ultrarromanticismo
de las ampulosas sinfonias de Mahler y Bruckuner. Al final de ciertas
etapas histérico-culturales, las caracteristicas de las mismas se expan-
den, se multiplican, y hasta se llegan a deformar, bajo el pretexto de la
reforma, los propios lineamientos del original. Alpunos criticos lla-
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InAar a esas etapas, decadentes, otros las sitdian como los puentes para

cambios definitivos, y hay quienes despectivamente las ubican en los

ambitos de la moda pasajera. Esta ltima situacién, ha adquirido peso |
en el cambiante y convulsivo devenir del siglo X, en que, a veces, ha } ]

sido dificil establecer conceptos, dada la volatilidad de modos, mane-
ras y tendencias que han estructurado nuestra llamada Edad de la
Ansiedad, y, por lo tanto, de la inestabilidad, por el entrechocar de
ideas y la precipitacién de cambios materiales y espirituales, sobre
todo en los dltimos decenios. Esto ha llegado a extremos en que pode-
mos considerar, lo que est en boga, o sea, la moda, como un aspecto
no desestimable, aunque sea pasajero, dentro del kaleidoscopio cultu-
ral de nuestros dias. Dada la velocidad con que corren las ideas por el
desarrollo teenologico de la informacién vy la apertura de sus canales a
la vastedad geogréfica, los cambios se efectian mas raudos que en
épocas pasadas. Actualmente es necesario denominar rapidamente
cualquier fenémeno, tan pronto comience a individualizarse, dadas
las posibilidades de transmisién de ese saber inmediatamente que se
pone en circulacién, lo que hace surgir imprecisiones en los concep-
tos, que forman nebulosas en las caracterizaciones de los mismos,
sobre todo en los culturales. Este es el caso del posmodernismo, en el
que confluyen tantas tendencias —todo el bagaje cultural del si-
glo xx— que nadie a dencia cierta sabe, si estamos en un alto moder-
nismo, o en algo nuevo, que por lo menos ha sido necesario darle
denominacién, y a falta de ella, POI premura, pienso, se ha escogido el
prefijo post, que puede ubicar dentro de cierto espadio particulariza-
do los 1iltimos aconteceres actuantes en el quehacer cultural de fines
de nuestro siglo.

Bien es sabido que €} proyecto de la modernidad posee solidos pila-
res sobre los cuales descansa grandemente su ideologia. En primera
instancia hay que situar el racionalismo que es exaltado en el saber
cientifico que conduce al dominio de la naturaleza ¥ del espiritu. En
sepundo lugar, podemos situar la conviccién en el desarrollo del
hombre y las sociedades hacia mas altos estadios evolutivos, por
caminos no importa lo utépicos que parezcan, en sus ansias de eman-
cipacién. La idea delalibertad se entronca con la del individualismo
y el estilo personal, especialmente en el drea artistica, lo que implica
un orden hacia la originalidad y la constante biisqueda de lo nuevo,

idea bien clara a las vanguardias de los primeros decenios del siglo,
De ahi, la instauracién de los numerosos “ismos” en las tendencias
artisticas de esos anos que siempre han mirado hacia el futuro. Bien
puede asi decirse que los basamentos de la modernidad, partiendo
de los principios de la Ilustracién (Razén, lgualdad y Legalidad),
han sido establecidos sobre el optimismo del hombre, como duefio
de un destino esperanzador en su desarrollo evolutivo material y
espiritual.

Esa aparente monolitica estructura ha sufrido protundas fisuras a
partir de determinados acontecimientos surgidos en el transcurso de
nuestro siglo. La IT Guerra Mundial y e] desmembramiento de Euro-
pa, la explosién de la bomba atémica en Hiroshima y Nagasaki, la
instauracién de la sociedad de consumo con su porcién de enajena-
miento, cosificacién y burocratizacion, el desarrollo monstruoso de la
tecnologia con su concomitante afluencia de informacién, los desas-
tres ecolégicos en el 4mbito del planeta y la aparente caida de la uto-
pia socialista han herido profundamente los ideales de la moderni-
dad, como para convertirla, segin algunas opiniones, en “un proyecto
inconcluso”, lo cual podria sospecharse que encubre el concepto de
proyecto fracasado a la luz del posmodernismo que pretende suplan-
tarlo con puntos de vista més realistas dadas las circunstandias.

Y es aqui que se erige el programa de la posmodernidad, a partir
de un consensus en que la razén basada en el saber dentifico habia
devenido en la capacidad de provocar un hecho tan irracional como
el descubrimiento de la energia nuclear capaz de desatar “[...] ele-
mentos catastréficos reales para conocer que el potencial destructi-
vo de ]Ja modernidad ha progresado hasta el punto de convertirse en
la destruccion absoluta”. A partir de aqui, el acontecer historico es
rechazado, ya que “[...] el fin de la historia real es posible porque es
posible el fin de la humanidad”. Asi nos encontramos con el hecho
de que: “La historia es otra de las cabezas que rueda bajo la guilloti-

na postmodernista.”?

[...] se trata pura y sencillamente de que no hay historia, de que
si la ha habido ha llegado a su fin o de que estamos en la
poshistoria. Se disuelve la historia como un proceso unitario
dotado de cierta coherencia y racionalidad [...], la tecnologia de
la informacién tiende a deshistorizarla al reducir los aconteci-
mientos al plano de Ja contemporancidad o simultaneidad. El
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proceso absorbe al pasado e igualmente es absorbido el futuro; lo
que ha de llegar o lo que hay que esperar.?

El “aqui” v el “ahora”, llegado del Budismo Zen ala cultura occi-
dental, es asimilado por el posmodernismo como anillo al dede a un
pensamiento que sepiin Sdnclhiez Vazquez “[...] se centra, pues, en el
presente, en un presente que se reproduce a si mismo y en el que lo
nuevo es sélo lo mismo”.’ La negacién del pasado que se concreta en
la Historia, sumada a la negaciéon de un futuro, en espera de la heca-
tombe nuclear, subrayada por el desastre ecolégico del planeta, sélo
deja al sentir de la post-modernidad, la alternativa de la nostalgia
por el pasado, hacia el cual “[...] al mirar hacia atras, reivindica la
autoridad y la tradicion”. Y sigue diciendo que “[...] el posmo-
dernismo repudia lo nuevo como valor, lo que valora es el pasado
absorbido por un presente que, al reproducirse a si mismo, cierrala
puerta al futuro™. De esto surgird una explotacidn de las tradiciones
con ¢l mas amplio criterio ecléctico. Nada serd desechable, y como
consecuencia: “El eclecticismo, tan desprestigiado en la modernidad
y tan ajeno a las vanguardias artisticas, es asumido positivamente
por el posmodernismo. Puesto que no hay historia, o sentido de la
historia, se justifica el eclecticisino ante sus normas, paradigmas o
estilos,”®

Las grandes y unitarias narraciones de la modernidad dejan de
tener sentido para ¢l pensamiento posmoderno. Los llamados
metarrelatos son puestos en la picota piblica, y el afdn de emanci-
pacidn que emanaba de ellos se desmenuza en “[...] la reivindica-
cién de lo fragmentario frente a las narraciones totalizantes moder-
nas”, haciendo del procedimiento deconstructor un arma de
pulverizacién de la unidad y la coherencia. Junto a esto, por supues-
to, el afan integrador de la emancipacion ird al traste:

Innovar, crear, era para la vanguardia, antes de ser domesticada
por el mercado, un acto de emancipacién. Ahora bien, el
posmaodernismo libera al artista de la responsabilidad que asume
en la modernidad, ya que la emnancipacién misma carece de fun-
damento y de sentido.”

El indiscriininado gusto por la mezcla, fue 1inas alla del eclecticis-
mo de estilos, como para dejarse permeabilizar del populismno de los

mass media. Junto con toda la imagineria objetual, que no escatima
ni siquiera el des perdicio urbano, residuo de la saciedad consumista,
la iconografia adquiere una insélita preponderancia, y un mundo de
imagenes impuesto por la tecnologia avanzada de la informacion
visual se hace sentir con gran profusién dentro de la expresion
posmoderna. La estética kitsch adquiere categoria y el mal gusto po-
pular es asumido como un intento de democratizacién dentro de las
artes. Todo ese bagaje visual se concretard en una expansion del
espectaculo como dimension estética de facil acceso a las masas,
aunque su vaciedad le haga producir s6lo fastosos simulacros en
que la tecnologia hace todo tipe de alarde, desde el uso de los rayos
léser como cuerdas de asombrosos instrumentos (Pink Floyd y la
celebracion del bicentenario de la Revolucién Francesa), hasta el
maquillaje y ¢l sorprendente trucaje de los filmes de Spielberg. La
tecno-ciencia se pone al servicio de la frivolidad y vemos el caso de
Michael Jackson, super-estrella millonaria (otro fenémeno de la épo-
ca), cambiar el color de su picl v la conformacién de su cuerpo cou
todo tipo de aditamento capaz de provocar inslitas y reales trans-
forimaciones fisicas.

Fl rechazo ala Historia, el consumismo desenfrenado, la insegu-
ridad de la supervivencia planctaria y demds circunstancias de laera
posmoderna van a determinar un tipo de placer como nico fin de
la vida, es decir, un hedonismo que se vertird en un amor por lo
ladico, en una “[...] libertad artistica, exaltacién de los sentidos, vy
como consecuencia, [una] critica a la sociedad burguesa conserva-
dora y ahorrativa” ? Impudicamente toma los ideales modcrnista;s v
los incorpora a su propia dindimica, gracias al desarrollo econdmiico
que le permite la sociedad del alto capitalismo.

[...] confort, menos esfuerzo, igualdad de posibilidades, espec-
v a . . . o
taculos, derroche, satisfaccion inmediata, “pronta entrega .

Los slogans del capitalisma tardio tienen que ver con: esponta-
neidad, placer, objetos de lujo, publicidad, moda, medios masi-

vos, crédito (cuya institucién socavé el principio del ahorro);
todo en funcién de la pretendida realizacién personal.”

Ese hedonismo, a su vez, exhibira ciertos matices ajenos al usnual
concepto del mismo. Tal es un espiritu afin con el humor, la conici-
dad y la “[...] gratuidad lidica. Lo comico en la moda o en la publi-
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cidad no busca victimas, mas bien trata de prodigar una atmdsfera
de buen humor. Aun e] humor politico [...] adquiere Gltimamente
un aire ligero e irdnico. Lo agresivo ya no causa risa”.1°

De aqui a una estética de lo sublime histérico no queda apenas maés
gue unos pasos, con lo que nos adherimos a ese término inventado
por Fredric Jameson para la revalonizacion de la exra posmoderna.

Con estas herramientas de conocimiento de la llamada condi-
¢ién posmoderna, hagamos un viaje crepuscular por diversas disci-
plinas culturales, para terminar en dltima instancia con una discu-
sion sobre la presencia del posmodernismo en el area de la danza.

Si comenzamos por los lineamientos de la Filosofia, tendremos
que enfrentarnos con el pensamiento de sus idedlogos, [ean Frangois
Lyotard, Gianmi Vattimo, Michel Foucault, Jacques Derrida, entre
los principales. Ellos darin

[...] preferencia a la pluralidad de paradigmas concurrentes, a la
diferencia, a la diseminacidn, a la heterogeneidad, a las distribu-
ciones ndmadas, a la “deconstruccién”, a la interculturalidad «
intertextualidad, al disenso y al antagonismo. La filosofia
postmoderna es absolutamente abierta, y se cntiende en parte

como una relectura creativa y transformadora de discursos esta-
blecidos en la tradicion.!!

Dentro de los lineamientos de la Historia, la concepcién posmo-
dernista de la mencionada pesthistaria establece que ésta es

[...] una época carente de innovaciones, en la cual las posibili-
dades de desarrollo histérico se han agotado, en donde no exis-
ten actos creativos, sino formas meramente reproductoras de lo
existente, que impiden la posibilidad de desarrollar nuevos va-
lores, conceptos e ideales. Lo vinico que funciona es el aparato
socio-ccondmico de una siempre creciente sociedad de masa
cuyos deseos y cuyas exigencias de consumo deben ser sacia-
dos. Demostraciones, protestas v todo tipo de actos subversi-
vas son considerados ilusorios, como algo efimero, teatral, ab-
soleto y finalmente epigonal.'

Concomitante con la Historia, la Sociologia de la era post-mo-
derna, segin los estudiosos, arroja el coeficiente de que “[...] el apara-
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i socio-econdmico, que ha alcanzado una alta y diferenciada forma
de produccion, tiene ]a funcion de mantener e’l sr:;'m;s quo, lo cual
reprime las actividades en otros sectorxes de la vida™! o

Este neo-conservadorismo, desde luego, descentra la subjetivi-
Jdad del modernismo, y hard un lamado a lo que se denqmilrla una
“muerte del sujeto”. Un tipo de despersonalizacion inunc'iara la cul-
tura posmoderna, producto de la fuerte presion del mencionado ste-
fus quo.

gcampo artistico se vera inundado por los répidos vendavales
de la moda que vay viene raudamente por la cultura de masas, la
cual va a adquirir una inusitada vigencia en contra fie la
secularmente impuesta cultura de las clases dominantes. El {ncrc-
mento de la populacién mundial, la apertura de las grandes vias de
informacian, viabilizadas por la expansién del transporte, el desa-
rrollo de la Informética como ciencia, asi lo han impuesto. De esa
manera, |. E Lyotard podra decir: “Lo que se acostumbraba a estig-
matizar como cultura de masas, ahora es aceptado dentro de los
recintos de un dominio cultural novedoso y expa.tndidc:,.”” La nos-
talgia por el pasado se concentrara en el gusto “retro qu:e no se
negaré a cierto tipo de innovacién que, a $u vez, provendra de esa
cultura de masas, en la cual la moda cambiante va a establecer una

[...] avidez [que] se extiende hasta querer abarcarloit(‘:do: cu'fda-
do del cuerpo, dietas, gimnasias, terapias psicoanaliticas, orien-
talismo, meditacion trascendental, manejo de aparatos electréni-
cos, valoracién positiva de las peliculas clase “B”, [...| reciclaje de
viejos edificios, de muebles, de ropa.’*

Otra caracteristica que podremos constatar serd la del “espacio
expandido o dilatado” y el “tiempo fraccionado”. Las unidades es-
paciales se multiplicaran mezclando sistermas como el teatro y iil
cine, la imagen plastica saliendo del marco para las 1nstalac10}1es ,
y poniéndose, adem 4s, en movimiento en el peg"armm’mfa Una épera
b una danza podri durar tres representaciones, la miisica se expan-
dir4 por todala plaza de San Marcos, y la intertextua.hda?i deI}tIO de
la obra literaria hara progresar a saltos acrobéticos una historia. Fqs
silencios tendran tanta importancia como el sonido, v la inmovili-
dad como el movimiento, rompiendo las concreciones unitarias. El
figurativismo se instaurard, pero sin compromisos realistas. El rea-
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lismo se hara alegdrico y la retorica expresiva pasara de un género a
otro, de un arte a otro, o hari indiscriminadas mezclas. Una poética !
de acumulaciones espaciales se va a desarrollar en las artes que tie- 1

nen que ver con la dimensidn del espacio, v en las artes de tiempo,
éste se va a vrganizar en estallidos fragmentarios y desordenados.
Tiempo y espacio se dinamitardn uno al otro por sus significantes
sistémicos.

La arquitcetura puede ser, quizds, una de las manifestaciones de
la cultura en que ese concepto de espacio posmoderno permita ser
mejor comprendido. No es casual que se considere que la posmo-
dernidad ha comenzado a partir de la década de los 50 como pro-
ducto de los planteamientos de la misma, cuando se erige “[...] con-
tra las austeridades elitistas [y utépicas] del gran modernismo
arquitectonico”. De esta manera, desarrolla la idea de que

[...] estos nuevos edificios son obras populares; v, por otra, que
respetan lo verniculo del ambiente urbane [...]. O sea, que ya no
intentan, como lo hicieran las obras maestras y los monumentos
de la cumbre del modernismo, insertar un lenguaje diferente, di-
ferenciado, elevado, utépico, en ¢l chillén y comercial sistema de
signos de la ciudad que los rodea, sino que, por el contrario, tra-
tan de hablar e¢n cse mismo lenguaje, utilizando su léxico y su
sintaxis [...].1%

La descripcidon del Hotel Bonaventura de John Portman en Los
Angeles emprendida por Jameson, espero que nos sirva de ejemplo
de ese hiperespacio, como él llama a la concepcion post-moderna
del misino por la nueva arquitectura,

El Bonaventura cuenta con tres vias de acceso, una por la calle
Figueroa, y las otras dos a través de jardines elevados que salen al
otro lado del hotel, construido en la pendiente que queda de lo
que fuera Beacon Hill. [...] Los accesos al Bonaventura son late-
rales, y recuerdan las puertas traseras: los jardines de su parte
posterior admiten al visitante al sexto piso de las torres, e incluso
una vez alli hay que bajar un piso por escaleras para llegar al
elevador mediante el cual se alcanza el vestibulo. Por otro lado, la
entrada, que podria sentirse la tentacién de considerar como
la principal, la de Figueroa, admite al visitante con su equipaje a
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la zona comercial del segundo piso, desde donde tiene que tomar
una escalera mecénica que lo conduce ala carpeta principal.

El edificio estd recubierto de grandes supetficies de vidrio en las
que la cindad se reproduce en imigenes distorsionadas, que ocultan
el interior del hotel igual que “[...] esos espejuelos de sol que le
hacen imposible al interlocutor ver los ojos de quien los lleva pues-
to, con lo cual éste logra asumir cierto aire de agresividad hacia el
Otro vy cierto poder sobre él7. De aqui que se logra “[...] un singular
poder de desasociacidén con el vecindario que lo alberga”.

Las escaleras mecanicas y los elevadores, conceptualizadoes por el
arquitecto FPortman como “gigantescas esculturas cinéticas” seran
los que van a ser responsables del *[...] ambiente de espectaculo y el
aire de novedad [...]” de los hoteles de diche arquitecto, quien los
hace lucir “[...] como grandes faroles japoneses o gondolas [...]" que
suben y bajan portando personas, pero siendo “[...] algo mas que
simples elementos funcionales ¢ componentes mecanicos”. Estos
aparatos

[...] nos brinda(n} la oportunidad de tener una experiencia espa-
cial completamente diferente, aunque complementaria: la de atra-
vesar el techo con la velocidad de una flecha y salir al exterior, a
lo largo de una de las cuatro torres simétricas, donde se extiende
ante nuestros 0jos |...] Los Angeles, en una vista que nos corta el
aliento e incluso nos asusta. Pero [...] este movimiento vertical es
contenido: el elevador lleva a sus pasajeros a un bar giratorio, en
el cual éstos, sentados, de nuevo se convierten en el objeto pasi-
va de la rotacion del lugar, al tiempo que se les ofrece el espec-
taculo de la ciudad, transformada ahora en sus imagenes, debido
a las ventanas de cristal a través de las cuales la contemplan.

Para Legar a ese alto lugar de una de las torres, los elevadores han
debido atravesar una experiencia espacial al "[...] pasar al vestibulo
0 atrio, con su gran columna central, rodeada por un lago en minia-
tura, todo lo cual esta colocado entre las cuatro torres residenciales
stmétricas |...] y rodeado por balcones cubiertos por una especie Je
techo-invernadero al nivel del sexto piso”. Aqui es donde se experi-
mentard por primera vez el vértigo del hiper-espacio ante la sensa-
cién de un vacio “[...] absolutamente lleno, que es un elemento co ol



gue el visitante estd inmerso, sin que conserve la distancia que anti-
guamente permitia la percepcion de perspectivas y de volumen”.
Por otro lado, ese espacio estd abarrotado por altos gallardetes col-
gantes que distraen con respecto a la captacién de la forma del espa-
do mismo. Asimismo es necesario hacer constar que:

El descenso es verdaderamente impresionante: una caida en pi-
cada que atraviesa e] techo para precipitarse en direccion al lago;
una vez que se llega alli el panorama cambia totalmente, y reina
lo que sélo puedo describir como una completa confusién; es
una especie de venganza que este espacio les impone a los que
traten de recorzerlo a pie. Dada la absoluta simetria de las cuatro
torres, resulta imposible orientarse en el vestibulo; recientemen-
te se han instalado sefiales de orientacién de diversos colores, en
un intento lamentable y revelador, aunque desesperado, por res-
taurar las coordenadas de un espacio previo.

Como resultado dramatico de toda esa espacial mutacién, las tien-
das comerciales establecidas en esa zona se han hecho completamen-
te imposibles de localizar, y cuando se hace accesible la que se busca,
resulta dificil lograrlo por segunda vez, por lo que los comerciantes se
desesperan y deben constantemente rebajar la mercancia. Este des-
plazamiento espacial con sus aventuras y desventuras posee una inte-
resante repercusion dentro de la teoria de la posraodernidad, ya que

[...] la mas reciente teoria de la arquitectura ha comenzado a
utilizar términos del analisis narrativo en otros campos, y al tra-
tar de explicar nuestras trayectorias fisicas a través de estos edifi-
cios como verdaderas narraciones o cuentos, como vias dindami-
cas y paradigmas narrativos que, como visitantes, se nos pide
que relacionemos y completemos con nuestros cuerpos y nues-
tros movimientos. [...] Aqui el paseo narrativo ha sido subraya-
do, simbolizado, cosificado y sustituido por una maquina que
transporta, y que se convierte en el significante alegdrico del an-
tiguo deambular, (que ya no se nos permite realizar pOT nuestros
propios medios [...].

No quedaria terminada esta voluntad de crear una mini-ciudad
en el Hotel Bonaventura como paradigma arquitectdnico, si no te-

nemos en cuenta que el espacio dedicado a la mayor importanvia
individual como son las habitaciones, poseen las pobres caracteristl-
cas de la marginacién: [...] los pasillos de las secciones residenciales
tienen el techo bajo y son obscuros, y exhiben un funcionalismo
realmente deprimente: las habitaciones estin decoradas con el peor
gusto™. V7

Este simulacro de ciudad dentro de la ciudad que acabamos de
conocer, nos va a revelar, ademads, otras caracteristicas del llamado
por Eugenio Trias, “otofio de la modernidad” que resulta ser el
posmodernismo y que surge de la posicién del ego dentro de esa
hiper-espacialidad: el factor individual tiende a desaparecer en ese
fenémeno que va ser llamado “la muerte del sujeto”, y que va a ser
otro rasgo de la “légica cultural del capitalismo tardio”, segiin con-
ceptualizacién de Fredric Jameson. Absorbido por la densidad de la
vida urbana, habitante de cuadrados y estrechos compartimentos,
el homunculo en que deviene el borroso hombre de la era posmo-
dernista, renunciara al “condcete a ti mismo”, porque habra perdi-
do la bdsica sensacidn del “uno mismo” que supone tal inquietud.
Fundido en la masa amorfa de la tecnologia, tiende a convertirse
en un objeto mas de los millones que pueblan el planeta y que
constantemente se renuevan para cumplic el reciclaje de la socie-
dad de consumo. Su existencia estd en funciéon de ser consumido
lo méas pronto posible para surgir de nuevo en una metempsicosis
que no da tiempo a la subjetividad; como objeto vive objetivamen-
te persiguiendo rapidos y fugaces objetivos, llevado y traido por
las fuerzas econémicas, que raudas y veloces, como vientos de tor-
menta, lo diluye en la dindmica del azar, la probabilidad y la ines-
table incertidumbre.

Si bien la dimensién espacial es un elemento de expansividad,
llevada, quizis, hasta e] desatucro, en la posmodernidad, la tempo-
ralidad, es decir, la dimensién tiempo, va a ser sometida a diversos
procesos de restriccion, lo que nos lleva a la conclusién de “[...] que
nuestra vida diaria, nuestra experienda psiquica, nuestros lenguajes
culturales, estan hoy por hoy dominados por categorias de espacio y
no por categorias de tiempo, como lo estuvieran en el periodo prece-
dente de auge del modernismo”.!

El escepticismo hacia el pasado y el futuro; con un fuerte acento
en el presente, ha roto los habitos de continuidad lineal. El “ahora”
que hasta el momento se ha alimentado de la memoria del ayer y la
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esperanza del mafiana, se ha hecho inmediatez, dejando de tomar
parcelas del pasado 3 del futuro. El presente se ha convertido en un
rapido estar, en una fiesta del dia, llena de fuegos artificiales, y rapi-
das imigenes que bombardean la veloz inestabilidad del hombre ac-
tual. La nocién del tiempo va a oscilar en un constante juego de
inestabilidades que va de una exagerada amplificacién {justa en la
cultural oriental pero no en la occidental) a su dinamitacidn en peda-
zos que es lo que se llama la fragmentacién, hecha va posible desde
los primeros intentos de las vanguardias del siglo xx. Esos fragmentos
estallantes van a determinar como imposible la unificacion de “I...] el
pasado, el presente y el futuro [...] [con lo cual] seremos igualmente
incapaces de unificar el pasado, el presente y el futuro de nuestra
propia experiencia biologica o nuestra vida psiquica” ¥ De esta for-
ma, apareceran *|[...] ‘montones de fragmentos’ v una practica de lo
heterogéneo y lo fragmentario al azar, asi como lo aleatorio”?" La
realidad, convertida en un simulacro, la reproduccién en imagenes de
la misma, va a ser convertida en un gran rompecabezas o puzzle, cuyas
]iezas serian engarzadas de nuevo en forma discontinua para el logra
de la ruptura en la linealidad temporal. El procedimiento de la
intertextualidad permitira la insercién disociativa de imagenes, tex-
tos sonoros, verbales y escritos que van a recrear las lamadas “cima-
ras de eco” y “casas de espejos” que construiran la desconstruida logi-
ca de la posmodernidad. Todas esas piezas frapmentadas tendran
tamnbién las mas insdlitas procedencias en relacién con los estratos
culturales de las nuevas sociedades, clamando por “[...] laigualdad de
derechos intertextuales del ruido de los medios masivos y ¢l canto de
las musas™.?! De esta manera

[---] la yuxtaposicion serenamente despreocupada que el post-
modernismo hace de lo pop y lo disico, de los desperdicios de
los medios masives del presente y de los deshechos culturales del
pasado, tiene como su verdadero proposito nivelar, bajando lo
alto, todas las distinciones tradicionales entre alto y bajo.*

Esta arbitraria fragmentacion y reciclaje de corrientes culturales va
a determinar que: “[...] ¢l museo imaginario del post-modernismo
[...] [sea] una mezcla al azar de pasado y presente, clasico y pop,
arte y comercio, todos ellos reducidos al mismo status de materiales
desechables y estimulos de superficie”2* A partir de todo esto, la

Historia como tiempo lineal, convertida en hechos y acontecimlen.
tos concatenantes del pasado al presente con proyeccién hacta sl
futuro, va a convertirse en una utopia, suefio despreciado pur vl
escepticismo. posmoderno.

Las manifestaciones culturales, dentro de esta via, abriran brechu
hacia el juego de rompimientos dentro de la hasta ahora inexorabi-
lidad de la dimensién temporal. La misica de John Cage dard vali-
dez a tan largas secciones de silencio que perderemos el hilo el
sonido instaurado, y se dedicara al azar improvisatorio que instaurari
la misica aleatoria de los anos 60, mientras Bob Wilson hard un
teatro de desesperantes largas duraciones (espectaculos hasta e
12 horas), en que un amasijo de imédgenes pasaran por la escena uni
tras otra, sin alguna voluntad de cohesion.

1986 fue el tarmo de Alcestes: prineramente, el drama de Euripidos
en Cambridge, Massachusetts, en una mise en scene que comblna
la alta tecnologia del laser con las resonancias del mito y mostra
ba a la heroina, en una negligé neoclasica, en el proceso de morir
sobre una cama matrinomal moderna con el acompainamientn
de musica country-and-western procedente del radio wansistor;
después, la dpera de Gluck en Stuttgart, situada en una extraiia
Arcadia en estilo Bauhaus bafiada en colores de Schlemmer y
veteada con disefios de Feininger por una sofisticada coreogratin
de luz, vy que destacaba a personajes que se movian con gestos
distinguidos en sus trajes del Trecento, entre ellos Hércules, mi-
tad tosco patan del campo, mitad héroe barroco (o la parodia ¢
un héroe barroco).**

Este “canibalismo al azar” (Jameson) denota bien el caracter de anu-
lacidn del tiempo por discontinuidad intertextual que pretendemos
captar. “"Nada es demasiado sublime ni demasiado baladi para ser
recibido en el panteén pop de Wilson, que compite con el museo de¢
cera de Madame Tiissaud y Disneylandia en su serena desatencion
a la perspectiva historica.” Una vez elitninada esa perspectiva, puoe-
de decirse que la logica posmoderna logra su totalidad, y por eso
puede decirse del teatro de Wilson que es “[...] el teatro de Babel, ol
teatro de una plétora heterogénea de diferentes discursos™ *



E:s'.t.a olimpica desatencion a la coherencia del tiempo logrd lo que
la critica ha dado por lamar “ruptura de la cadena de significantes”.
Es decir, es el rompimiento de “|...] la serie sintagmaAtica inter-
vinculada de significantes que constituye yna expresion o mensaje”.
Partiendo de que

[...] el mensaje se genera en el movimiento de significante a
significante: lo que generalmente denominamos significado —el
mensaje o contenido conceptual de una expresién— tiene que ser
considerado [...] como el espejisma objetivo de significacién gene-
rado y proyectado por la relacién de los si gnificantes entre si. Cuan-
do esa relacion se rompe, cuando se quiebra uno de los eslabones
de la cadena de los significantes estamos en presencia de [...] dese-
chos de significantes distintos y nio relacionados entre si.%%

La “produccidn de sentido” (Pavis) del fendmeno artistico fre-
tuentemente se hace anodina, Grandes casquetes formales se van a
constituir en discursos que se aniquilan unos a los otros, dejando
solamente la estela de sus relacianes para constituir especticulos
visuales, como el de Wilson, despreocupados de una comunicacion,
como no sea la de la fascinacién de las imapenes bellamente confor-
madas. En esa disolucién del tiempo, el propio creador va a quedar
::[iluido en “un u)niverso de textos”, y con ello ocurrird un “[...]
‘dea:centramiento del sujeto [que] depone el vigjo discurso de un
yo' o de la ‘identidad personal’ como gastados autoenganos
idealistas”. Volvem.os con todo esto a la ya mencionada “muerte del
sujeto” de la l6gica posmoderna. Sin el tiempo, s6lo podremos ob-
servar “[...] una perspectiva vertiginosa, una visién apucaliptica —y,
POr esa misma razon, tan fascinante para una conciencia post-mo-
derna, que se ve a si misma en el fin de toda la historia, privada de
todo futuro imaginable [...]".%’

Como reswnen de toda esta perspectiva posmoderna que acabamos
de recorrer, Jameson nos propone tres caracteristicas basicas de la
posmodernidad. La primera “[...] es una nueva superficialidad, que
encuentrasu prolongacion tanto en la ‘teoria’ contemporanea como en
toda una cultura de la imagen o el simulacro”. Esta que él considera la
suprema de las mencionadas caracteristicas “[...] es el surgimiento de
un nueve tipo de bidimensionalidad o falta de profundidad|...J”. Ejem-

plo de esto se hace evidente en el gusto por el negativo fotografico y sus
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secuelas dentro de las artes plisticas, lo cual da una congelada imagen
de muerte a las imigenes, no exenta de elegancia, pero si ajena a lo
usuales conceptos de la modernidad sobre la ansiedad y la enajenacidn,
al freudismo modelo de lo latente y lo manifiesto, o sea, los vericuaton
de la represion, o de la autenticidad y la falta de la misma, modelo
existencial de temas tragicos v hervicos. Todos esos conceptos serdn
sustituidos en la logica posmoderna por la fraginentacion del sujeto y
més adn, por su disolucién.

La segunda caracteristica sera la del debilitamiento de la histo-
ricidad que hara florecer un gusto simple por la nostalgia del pasado
reciente que se concretard en la moda “retro”, y que va a hacer
acrobacias de una década a otra, de los anos 20 a los 30, de ahi a los
40, después a los 50 (los doradas afios de la segunda posguerra
mundial), y ain ahora pueden los 60 ser vistos con el suficiente
distanciamiento como para provocar una banal euforia de melancod-
lica retrospectiva en modos y modas de esa turbulenta década,
desacralizadora como ninguna, de tanto codigo del siglo xx.

Por Gltimo, surgird un nuevo tipo de emocionalidad como tercera
caracteristica, Esta sera también llamada por Jameson mengua de {os
afectos 'y marcara el momento de la conversion de los abjetos en
mercancia, y con ello, la desaparicidn de la subjetividad para abrir
las puertas a una acabada y decorativa nueva frivolidad en que pare-
ce surgit, aunque no lo logra, un retorno de lo reprimido que sélo
queda latente en el “alborozo decorativo compensatorio”, y en el
brillo y luminosidad “[...] de polvo de oro, y del espejear de la arena
dorada [...]” que van a sellar algunas superficies rutilantes de los
simulacros posmodernos.

Para bien cerrar esta excursion por las caracteristicas basicas del
post-modernismo en relacién con su incidencia con la nodernidad,
quiero exponer algunas ideas que ayuden a redondcar el general
panorama de este fenomeno cultural. Pienso que sera 1itil compren-
der la capacidad abarcadora del posinodernismo en dos sentidos. El
primero serid-en un sentido vertical, capaz de asimilar indis-
criminadamente estilos de todas las épocas, unos al lado de los otros,
sin intenciém alguna de fusién sino como simple mezcla oruamcntal
de los mismos.

[...] un estilo que responde a técnicas adaptadas a los materiales
disponibles o a las vircunstancias en que se construye, Estay téc-



Nicas ya no estan al servicio de un progreso de la racionalidad,
sino de la creacién libre, sin presupuestos (aunque esto ya impli-
Ca un presupuesto). Se toman elementos de estilos anteriores. En
algunos aspectos se ticnde a rescatar la tradicién, y cn otros se
niega la historia. Se resalta la ornamentacién por la oramenta-
cidn mismna, Se construye la deconstruccién: paredes resquebra-
jadas en distintas planos, columnas que no sostienen nada, puer-
tas que no conducen a ninguna parte, arcadas desconectadas del
resto del edificio, escaleras sin salidas. La disfuncionalidad marca
la discontinuidad histérica. 2

Desde un punto de vista horizontal, el posmodernisino posee
una potencialidad que se amplia en la interpretacién de los sistemas
discursivos de un arte en otro para asi crear aparentemenite nuevas
manifestaciones artisticas, entre las cuales se pueden citar como cjen-
plo los performances en la plastica, el arte cinético, la danza-teatro, los

happenings, los conciertos especticulos, los cruces de musica culta

can los de misica pap, como los de Freddy Mercury y Monserrat
Caballé, Placido Domingo con Simone, Julio lglesias, Mireille
Mathien y otros, o Luciano Pavarotti Junto con Stingy otros roqueros,
etcétera.

Todo este panorama horizontal y vertical de la amplitad pos-
moderna nos la evidencia Jaineson de esta forma:

Los posmodernistas se sienten fascinados por el conjunto del
panorama “degradado” que conforma [...] el kitsch, la cultura de
los seriales de televisién y de Selecciones del Reader’s Digest, de
la propaganda comercial y los moteles, de las peliculas de media
noche y los filmes de bajo nivel de Hollywood, de la llamada
paraliteratura con sus cateporias de literatura gotica o de amor,
biografia popular, detectivesca, de cienda ficcién o de fantasia:
todos estos son materiales que los pasmodernos no sc limitan a
“citar”, como habrian hecho un Joyce o un Mabhler, sino que los
Incorporan en su propia sustancia.?’

Esta amplitud y asimilacion de la posmodernidad de estratos
culturales no admitidos dentro de la estricta modernidad, han trai-
do como consecuencia que sus creaciones no han encontrado el re-
chazo en la recepcién, como ha sido usual en la época de las van-

guardias. Por el contrario, hoy por hoy, estas manifestaciones el
post-modernismo han sida de inmediato asimiladas por el paiblivo
Un ejemplo fechaciente es el cine de Pedro Almoddvar que en pucn
tiempa y sin choque de critica alguna se ha instalado en altos nive-
les internacionales y practicamente se ha puesto al frente del ciue
europeo. Jameson comenta este fendmeno al decir:

[...] al examinar la revuelta posmodernista {...] se debe enfatizm
igualmente que sus propias caracteristicas ofensivas —desde s
oscuridad y la inclusién de matesiales sexuales explicitos hasts lu
pobreza psicologica y las expresiones abiertas de desafio social y
politico, que trascienden cualquier cosa que hubiera podido imn«
ginarse en los momentos mds extremos del modernismo— ya no
escandalizan a nadie y no sélo son recibidos con la mayor com-
placencia sino que han sido ellos también institucionalizados y
forman parte dc la cultura oficial de la sociedad occidental 3¢

{Como se va a insertar el fenémeno de la posmodernidad en el cam-
po de la danza en la segunda mitad del siglo xx? Para nadie es un
secreto que la innovadora generacion de la Judson Church esta-
dounidense en los anos de la década de los 60, se autotituld pos-
moderna, y también ha resultado bien cierto que las subsiguien-
tes décadas encontraron tal denominacién como impropia y
polémica.

Ese conflicto surgié del choque de objetivos entre la modernidad
y el posmodernismo. La primera siempre ha hecho énfasis en la
creacién de un arte de caracteristicas funcionales, aunque con derto
aire de elitismo en cuanto a la simplificacién y concrecidn en sus
formas que lo alejaban de la cultura comercializada que se incrementd
con cl desarrollo industrial de las primeras décadas de nuestro sigla.
El posmodernismo, por su parte, abre sus puertas a esa cultura de
masas que le viene arriba a las sociedades desarrolladas, y amplia
sus objetivos a una fusién de los elementos del modernismo con la
incorporacién populista del fenémeno cultural, abriendo asi el dia-
pason a mayores posibilidades expresivas, aungue a costa de cierta
superficialﬁidad, lo que le dard un perfil caracteristico, junto a la in-
corporacién de la tecno-ciencia al hecho cultural.

ERERT XY
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Vivimos en €l seno de una sociedad {de masas) que ha secuestra-
do el gran arte y la gran filosofia, sacrificandolo a favor de la
cultura, de eso que hoy suele llamarse cultura (es decir, del orna-
to que e] poder se da para su propia manifestacién, y que lo usa
y abusa con la finalidad de disciplinar como masas, a través de sus
agentes o tributos, al organisino redentor).?!

Hemos de tener en cuenta, ademas, que la l6pica cultural
posmodernista no dejara de usar los procedimientos de la moderni-
dad, pero hara con ellos otra vuelta de tuerca, que en 1o pacas oca-
siones hard romper los moldes de contencién del tomillo, sin crear
nuevas férmulas de ajuste. Por esa, a veces, resulta dificil a los artis-
tas el ubicarse dentro de uno u otro médulo cultural: el de la moder-
nidad o el posmodernismo. De aqui que la aplicacién del dltimo a la
generacién de la Judson Church, admitido con jdbilo en los prime-
I0s tiempas, se considerara mas tarde bien discutible con respecto a
la profundidad y los lineamientos del término vy lo que se hacia por
ese grupo de creadores. El paso de un estadio al otro, hay que tener
COniencia que se constituye en una frontera abierta, en una tierra
de nadie, ent una “zona franca” por donde todo puede entrar y salir
sin control. Por alli, las corrientes pasan y traspasan, cosa que prea-
samente puede decirse que en la posmodernidad viene a constituir
su cardcter intrinseco por el intercambio de discursos, la
interdisciplinariedad e intertextualidad, la plurivalencia y el
multiculturalismo que vendrén a constituir su marco de referencia,
Quizés el tnico primer sintoma de que algo nuevo comenzé a
ocurrir, no fue la irrupcion de nuevas formas de hacer, sino el recha-
70 a las existentes en el campo de la modernidad. “[...] la generacién
de la década de los 60 se enfrenta ahora al movimiento moderno,
que constituyera una oposicién en su momento, COMoO a un grupo
de clasicos muertos [...]”.%2

Bien es cierto que en la década de los 50, los modernos habian
establecido ya sus c6digos al mismo tiempo que recibian reconoci-
miento sus creadores, lo que buen trabajo hubo de costarles a tra-
vés de cinco decenios del siglo. Una vez institucionalizados, la mo-
dernidad se canonizé. Y asi nos vamos a encontrar que la
posmodernidad va a mostrar, junto con la descanonizacién de lo
anterior, muchas de las lineas de expresin que precisamente tra-
tan de desacralizar. De ahi que si nos acercamos al manifiesto de
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[vonne Rainer que establece los basamentos del posmodernismo
dentro de la Judson, nos va resultar confuso el concepto que apare-
ce del mismo dentro de los lineamientos de la danza contempora-
nea en relacién con los que han aparecido como bien evidentes en
el resto del mundo cultural inmerso en esa tendencia. Al releer
dicho extracto de la negacién, inmedjatamente percibimos que tan-
taos rechazos, en principio, no estin dentro de la amplia permisi-
bilidad del posmodernismo, el que posee una estética de sumar y
asumir zonas culturales antes marginadas. El concepto de reduc-
cion, de concrecion hacia lo intrinseco de la danza que es el movi-
miento, al extremo de desvincularla inclusive de la teatralidad, no
son mds que urgencias abstraccionistas bien desarrclladas y asimi-
ladas en otras especializaciones artisticas, aunque bien tarde arri-
badas al mundo de la danza, al extremo de introducirse y llegar a
tomar auge en los tiempos del posmodemnismo y establecerse den-
tro de sus propios propugnadores una confusion que ha penetrado
nuestros dias.

Ya conocemos desde la revuelta de Merce Cunningham, Alvin
Nikolais y el propio George Balanchine, entre otros, como Paul Taylor,
Erick Hawkings et al., que la danza habia necesitado pasar por la
experiencia del abstraccionismo, forma de expresion que en princi-
pio parecié adecuada a un arte que se hacia en el nervio y la emo-
cidn del bailarin, Sin embargo, bien pudieron probar lo contrario
esos creadores. No por ello dejé de haber nuevas generaciones que
quisieron ir ain més lejos y que se lanzaron a nuevos experimentos
en relacién con el sujeto de la danza: el movimiento. Céma buscar
nuevas formas de moverse, cdmo incluir otros marginados, cdmo
remover los cédigos de la modernidad tan recientemente inaugura-
dos, cémo establecer nuevas relaciones con el piiblico, cémo intro-
ducirse en el proceso de creacidn de una obra coreografica al extre-
mo de poder exhibir dicho proceso dentro de la misma obra, cémo
hacer de los objetos circandantes nuevas fuentes de movimiento, y
c6mo no hacer depender a la accidn danzaria de la motriz sensorial
de la emodtén, Todos estos planteamientos, aunque nuevos en ¢l
campo de la danza, no lo eran dentro de la modernidad en su més
amplia dimensién cyltural. Bien es conocido, ademas, que dentro
de un obligado precepto de la modernidad, la renovacién y la Injs-
queda ad libitum de la originalidad fue una constante a la cual cada
generacidn debia aportar un mensaje estético personal. Ello dio lu-
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gar a que muchos creyeran en la danza moderna como un movi-
miento artifice del generadonismo,

En cualquier caso, la esencial tradicién de la danza moderna resi-
de en su discontiniidad. Martha Graham (quizés con Loie Fuller
enmente) rechazoé la sinulacion de los fendmenos naturales: “No
quiero ser Arbol, una flor o un ala.” Merce Cunningham {cierta-
mente pensando en la Graham) rechazo la intimidad entre el
movimiento v la emocién: “Realmente no me pusta (la idea) de
que un movimiento particular quiera decir algo especifico.”
Simone Forti (pensando en Cunningham) rechazo su velocidad
y fragmentacién: “Aquello que quiero ofrecer estd inds cerca de la
divina, aunque generalizada accion de los ninos.”**

La generaci6n de los 60 (a la que pertenece también Simone Forti)
seguird manteniendo la cadena de ruptura constituida dentro de la
danza contemporanea. Que la tecnologia y el sentido del espacio
discontinuo con alguna que otra caracteristica del posmodernismo,
mas la presencia de algunas personalidades (Twyla Tharp, Meredith
Monk, William Forsythe) hayan entrado en los presupuestos de la
danza hechos por esa generacién, no hace permisible poner la eti-
queta de danza posmoderna a los acontecimientos ocurridos espe-
cialmente en el foco estadounidense.

En cuanto a Europa, en el drea de la danza expresionista alemana
surgida bajo la égida de Laban, Joos y Wigman, si es posible encon-
trar en el trabajo de Pina Bausch, Susan Linke, Reinhild Hoffman,
Gerard Bohner v Hans Kriesner, un mayor acercamiento y hasta
una total inmersién en un posmodernismo danzario con la creacién
del génerc danza-teatro que ofrece un panorama bjen caracterizado
dentro de la posmodernidad, Pero antes de adentrarme en esta nue-
va modalidad espectacular danzaria, la cual considero la de mayor
capacidad de ejemplificacién dentro del posmodermismo danzarnio,
me gustaria hacer una incursién por esa metaforica “tierra de nadie”
que constituy$ el quehacer de las generaciones estadounidenses
durante los afos 60 y parte de los 70. Para ello, partiré de las carac-
teristicas fundamentales de la creacion coreogrifica de esa épocay
haré una diseccion analitica del proceso que permita ubicar cada
una de las tendencias dentro de los definidos aspectos de la moder-
nidad, de la posmodernidad, o bien en la ambigua situacién que
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puede Hegar hasta la dualidad tanto para una como para la otra,
Con ello, nos acercaremos a las caracteristicas basicas de la llamada,
razonablemente o no, danza posmoderna y sus aportes al general
desarrollo de la danza en el siglo xx.

El desmantelamiento de la emocionalidad v el alejamiento de los
devaneos subjetivos expresiomistas han sido dos de los indices mis
fuertes de la estética del propugnado rechazo dentro del manifiesto
de lvonne Rainer, El ataque contra los supuestos excesos de la in-
trospeccion por la nueva ola de coredgrafos inaugurada con Merce
Cunningham, abrié una fisura en la expresividad solidificada de las
primeras generaciones de la danza moderna. Esa accion puede ser
analizada desde dos puntos de vista: el del chogue contra el expre-
sicnismo, como un nuevo “ismo” de la modernidad surgido en la
época de la segunda posguerra mundial, y otro, el de la mengua de los
afectos (Jameson) de la posmodernidad. El primer caso puede ser
explicado como la bisqueda del abstraccionismo en la danza de los
anos 50, que pretendié una percepeiton danzaria independiente de
proyecciones personales psicolégicas para arribar después a una
intelectualizacitn del fenémeno danzario, basado en procesos pura-
mente formales, ajencs al prepotente individualismo que habia inun-
dado a la danza por siglos. La simplicidad del estilo dentro de la
profundizacién en movimientos emnanados de resortes psico-moto-
res, encajados en férreas estructuras coreogrificas, dio a la huz los
perfiles de la danza de los anos 30, pero en contra de ellos un afan
ascético v reduccionista se¢ impuso: el de hacer emanar la obra
coreografica de lineamientos intelectuales dirigidos hacia una recep-
cion de mas sutil comprensién. Esa comunicacién no apelaba a lo
subjetive, sino a mas conceptuales forinas te percepeién. De ahi el
famoso manifiesto de lvonne Rainer: “No al espectaculo, no al vir-
tuosismo, no a la transformacion y la magia o el hacer creer, no al
glamour v la trascendencia de la imagen de la estrella, no a lo heroico,
no a lo antiheroico v a la hojarasca de la imagineria, no al envolvi-
miento del ejecutante o del espectador, no al estilo, no al camp, no a
la seduccion del espectador por los engafios del ejecutante, no a la
excentricidad, no al emaocionarse o ser emocionado.”?*

Por otra lado, el posmodernismo con su inclusién contaminada
de formas culturales surgidas de los medios masivos de comunica-
cién, no puede prescindir de la sensorialidad afectiva en el proceso
comunicativo, ¥ como toda teoria de enlace hard un compromiso



entre los extremos. Al no prescindir totalmente del factor emotivo,
se lanzar dentro del mismo con la disminucién en la intensidad de
los sentimientos que proyectars una baja energia emotiva que, como
ya se ha dicho, recibe la denominacién conceptualizada de mengua
de los afectos, y que va a constituir una de las tres caracteristicas basi-
cas de la posmodernidad, segiin Jameson. Este tipo completamente
nuevo de emocionalidad tomara el matiz de “un extrafio alborozo
decorativo compensatorio”, que segin se explica es “[...] una verda-
dera desconstruccién de la propia estética de la expresion, que pare-
ce haber dominado buena parte de lo que llamamos la cumbre del
modernismo, pero (que parece) haberse desvanecido —por razones
tanto tedricas como précticas— en el mundo posmoderno” 34

La plurivalencia y la intertextualidad de la posmodernidad crea-
ran profusas y miltiples superficies que eliminarin la profundidad,
para hacer surgir planos brillosos, transparentes, translicidos, que
no van hacia alguna revelacién de lo interior, sino al juego de los
planos externos, que la nueva tecnologia permitira que sean lumi-
nosos y espectaculares. De todos esos modos de expresividad hara
gala la danza-teatro.

Volviendo en cuanto a la referida “revuelta contra los progenito-
res”, la generacién de la Judson Church llenari su cometido con la
creacién del periodo analitico, dentro del cual la obra coreografica
se planteari exploraciones sobre el movimiento en busca de trascen-
der lo compulsivo sensorial para arribar a lo racional intelectivo.
Kenneth King, uno de los miembros de esta generacién de la Judson,
revela su inquietud en esa drea y se declara ser “un anti-cuerpo” que
pretende poner su pensamiento por arriba de sus sensaciones. En
una de sus obras, Praxiomatics, plantea un viaje desde el cuerpo hasta
la mente, en el cual el gesto y la accién le ceden el paso al lenguaje y
al pensamiento. Giros y movimientos que inducian al trance, van a
ser reemplazados de forma gradual por un desborde verbal. Mien-
tras tanto, King se descubre a si mismo en un singular procedimien-
to llamado The Telaxic Synapsulator, nominado por el mismo como
la primera “meta-maquina”. Ella proveia de una visién metaférica
de omnisciente conciencia, totalmente libre de las limitaciones nor-
males impuestas a ella por la naturaleza del cuerpo. La imagen que
eventualmente surgia era la de la mente que jamis dormia; un ojo
que nunca parpadeaba; una conciencia tan sélo expandida hacia
globales proporciones, capaz de percibir todo y de nada revelar. En

suma, un anhelo fiustico de consciente despertar que se coloca tan
lejos como es posible del mundo natural. King, en todo este juuge
coreogrifico, parecia querer llegar a la conclusién de que sélo era
posible llegar a esa adquisicién, a través de la trascendencia de las
limitaciones del cuerpo, planteada en la pregunta: ¢Es posible que &)
hombre sélo sea mente?*® Para cerrar esta disgresion sobre la
emocionalidad, debo hacer hincapié en el concepto de que los mo-
dernos judsonianos no pasaron de ser mas que unos continuadores
de la modernidad en su constante bisqueda de nuevas formas y
procedimientos para ahondar en sus ansias de sintesis, concisién y
hallazgo de esencias que a lo largo de su trayecto se han constituido
en caracteristicas inalienables de lo modemo.

El verdadero enfoque de la posmodernidad, con respecto al suje-
to de la sensorialidad emotiva, no aparece en los predios judsonianos,
sino sélo, quizas, en alguno que otro disidente, como es Twyla Tharp
o de su entera consecuencia dentro de la danza-teatro alemana, asi
como en la obra de Meredith Monk y algin que otro representante
estadounidense del género danza-teatro, como son Bob Wilson,
Martha Clarke o William Forsythe. A partir de este rechazo a la
sensorialidad emotiva por parte de los judsonianos, y el distancia-
miento emocional de la danza-teatro posmoderna, serd necesario
hacer una inmersién en los valores intrinsecos de los movimientos
que debieron surgir de dicha'premisa. Primeramente fue necesario
buscar nuevas fuentes de accién cinética, a partir de la negacién de
los cédigos de la danza moderna. El drea del movimiento natural, coti-
diano o pedestre fue una de tales fuentes. Este movimiento pudo sur-
gir tanto de la manipulacién de objetos, como de tareas asignadas al
ejecutante, o bien del gesto descontextualizado de sus estructuras
normales expresivas. El movimiento inmediato de cargar objetos y
dejarlos caer a través de complejas travesias espaciales, el uso de
escobas, sogas, escaleras de mano, etc., que rompieran con cualquier
connotaciéon simbolica, o su relacién con imagenes producidas por
acciones movilizadoras de algin contenido emocional, fue un expe-
diente de logicidad referencial. El uso de la tecnologia permitié adi-
tamentos complementarios al cuerpo del bailarin para ejecutar tra-
vesias alrededor de una columna, el tronco de un arbol, o
desplazamiento por paredes o fachadas. Gestos incluidos dentro de
frases de movimientos danzarios codificados, y, por lo tanto,
descontextualizados de sus primigenias motivaciones, al perder sus
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significaciones originales y engarzarse como extraiios pedruscos en
elaboradas estructuras, vinieron a constituir lo que se llamé el “mo-
vimiento encontrado”, haciendo un parangén con el “objeto encon-
trado” (objet trouvé) de Marcel Duchamps, que en el mundo deé las

artes plésticas introdujo cosas de la vida cotidiana, sacadas de su i

medio natural. Estas, al separarse de su contexto, se convirtieron en
formas vacias capaces de ser admiradas s6lo por sus valores forma-
les y no por su significacién, o capacidad de informacién sobre las
razones para las cuales fueron construidas. Este procedimiento, ini-
ciado por Merce Cunningham, dentro de su obra coreografica, fue
retomado por los judsonianos y llevado a condiciones extremas, ta-
les como la de usar sélo dichos “movimientos encontrados” como
sujetos formales dentro de la textura danzaria. Dichos coredgrafos

[...] usualmente tratan [...] el movimiento pedestre como el equi-
valente coreografico del “objeto encontrado” de Duchamps. Ese
“movimiento encontrado”, igualmente que el también “objeto
encontrado”, establece un tipo de extranamiento que lo hace sa-
lir de su contexto natural, y el efecto de ese desplazamiento con-
siste en incrementar en vez de decrecer la distancia entre especta-
dor y ejecutante.?®

A diferencia de los pioneros de la danza moderna, los judsonianos no
inventaron un nuevo vocabulario de movimiento, sino que, por el con-
trario, simplemente trasplantaron los “movimientos encontrados” a su
medio y los constituyeron en lenguaje danzario. La conceptualizacién
del movimiento pedestre entra en la danza por la puerta abierta de los
dltimos hallazgos de la modernidad, pero, ademas, plantea una fuerte
democratizacién en el campo de la danza. ¢Quiénes son los mas capa-
ces de afrontar espontinea y naturalmente esas acciones de la vida
cotidiana, sino las personas no entrenadas como bailarines? La codifi-
cacion impuesta al cuerpo por las técnicas de la danza moderna, hizo
que la generacién judsoniana fuera en busqueda de ejecutantes no en-
trenados como sujetos idéneos para la ejecucion de sus danzas. Artistas
plasticos, musicos o simples espectadores intervenian en las presenta-
ciones de la Judson Church, prestindose a juegos coreograficos en los
que el movimiento cotidiano era sometido a modulaciones tales como
la repeticion, el relajamients, las progresiones acumulativas, y un gusto por el
movimiento emitido bajo los efectos de la fuerza energética consumida en las

acciones de la vida cotidiana en que el menor esfuerzo busca el mayor
resultado. Con respecto al procedimiento de la repeticién, Ivonne Rainer
dice que “[...] puede servir para vigorizar la discrecién de un movi-
miento, objetivarlo, hacerlo ms objetivo, [...] literalmente haciendo al
material mas fidl de percibir” .’

Otros creadores, como Laura Dean, no comprometidos con aguellos
procedimientos que eluden la seduccién hacia el piablico, ven la re-
peticién como una forma de relacién con que pretende hipnotizar, o
evocar el estado de trance. Este sistema de la repeticién estd basado
en el temor de que la distancia entre emisor y receptor pueda ser tan
fluctuante que amenace la atencién sobre el movimiento, si no se
usan medios compulsivos como éste de la repeticién para fijarlo.
Como- vemos, el proceso analitico de la relacién piblico-ejecutante
se impone aqui. Volviendo a una bien objetiva conceptualizacién de
la repeticién, veamos lo que sobre ella dice Ivonne Rainer:

Recuerdo haber creido que la danza estaba en desventaja en rela-
cién con la escultura, por razén de que el espectador podia utili-
zar todo el tiempo que le fuera necesario para examinar una es-
cultura, caminar alrededor de ella y todo lo demas que quisiera
hacer, pero en el movimiento danzario, por razon de que ocurre
en el tiempo, se desvanece tan pronto como es ejecutado. Asi en
un solo llamado The bells repeti los mismos siete movimientos
por ocho minutos consecutivos [...] con el sentido de permitir al
espectador “caminar alrededor de é1”.%

Con respecto a la acumulacién, Trisha Brown en sus obras nos
deja sentir

[...] la estable acumulacién de impersonales, matematicos e in-
precisos movimientos (rotacién del pufio cerrado con el pulgar
extendido) es periédicamente interrumpida por una intenciona-
da excentricidad, movimientos a modo de fuertes espasmos per-
sonales sugerentes de alguien que justamente acaba de salir de la
ducha e intenta sacudirse para secarse.”

Debemos saber que esta atraccién por la textura cotidiana como

material de la danza fue llevada a extremos de querer elimninar al
rd \ . . .

ptiblico como recepcionista, y asi Deborah Hay en sus Circles dun-
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cing fundia a la audiencia con el ejecutante, no admitiendo la per-
manencia en sus sesiones danzarias de personas que no intervinie»
ran en Ja misma. “Esta ambicidn es reminiscente del anti-aristocra-

tico, anti-jerarquico y anti-hallético impulso que en principio dio §

nacimiento a la danza moderna, ¥
Todo esto levé a la utilizacion del cuerpo como meru objeto, ajeno

a sensorialidades y significaciones literales del mismo. The mind is a
muscle, titulo de una obra de lvonne Rainer, nos acerca al concepto de |

un cuerpo gue sdlo existe en su funcién danzaria para expresar los

mandatos intelectuales del coredgrafo quien piensa analiticamente 3

sobre todo lo que hace dentro del campo danzario, sin dar oportuni-
dad a entregas sensoriales al piiblico, ni relaciones entre los ejecutantes
con el fin de producir imaigenes significantes al receptor.

Laidea de democratizacidén de la danza, fue no sélo en cuanto a
movimientos extraidos de la vida cotidiana, sino también, como se
dijo, enrelacidn con ejecutantes no entrenados en cédigos danzarios.
De ahi se ampli6 a la vestimenta que fue aquélla de la cotidianidad
en forma de mayor comodidad e informalismo, junte al zapato tipo
tennis, desapareciendo de las coreografias de este grupo judsoniano,
lamalla y el leotardo, asi como las zapatillas o el pie desnudo, que se
habian convertido en el estereotipo del vestuario de la danza mo-
derna en las tltimas décadas.

Con esto se dio un dltimo paso hacia el populismo cultural de la
posmodernidad, tan refractario a la simplicidad de lineas y al asce-
tismo de la llamada, hasta el momnento, era del modernismo. Sin
embargn, todo esto s6lo ocurrid en ciertos aspectos, pues por otra
parte no se rompi6 el gusto por la abstraccién, la cual por primera
vez se va a instaurar cn Ja danza de los afios 60 y 70,

El amor por las esencias buscard despojar a la danza de toda
literalidad, de toda magia escénica, de narratividad, transformacidn
e ilusionismo, El proceso de creacion se va a constituir en un labora-
torio abierto, e inclusive se va a incorporar a la obra. Una coreogra-
fia estara desvinculada de todo aquello que ha sido su ornato por
siglos para convertirse s6lo en la expresion de una “danza objetual”,
donde el lenguaje del “movimiento encontrado” se va a constituir
en su textura basica, por la estetizacion del mismo al ser extraido de
sus funciones normales.

. I

De esta “danza objetual”, Michael Kirby se expresa de este modo:

[es] una nueva relacién psiquica entre espectador y obra coreo-
gréfica. Esta debe ser experimentada por un estado men.t;al que
no ha sido hasta entonces utilizado en ]a danza, convirtiéndose
en poco productiva y frustrante para aquéllos que busquen
empatia y proyeccién de si mismos en la obra. Es.to ultimo es un
estado mental que se ha convertido en necesario a lo largcz c!e
medio siglo de haber mirado ciertas pinturas y ESC}lltUIEIS, Quizas
ésta sea una explicacién del por qué la danza objetual se ha de-
sarrollado en intimo contacto con el mundo de la pintura y la escul-
tura, y por qué parece scT apreciada pﬁmaﬁamente’ por aqgéllos
que tienen gue VEr COM esas artes. En tanto una m'fls ampha} au-
diencia advierta o no sensitivamente esa importancia en la ejecu-
cién, los pasos que han sido conformados en la misma son’ ind.iw
caciones significativas de un cambio en la mente y en la conciencia

del hombre. !

Kirby también define a la “danza objetual” como aquélla Confarm’a-
da por un movimiento con el cual es imposible establtlecer empatu,,
tanto cinética como emocional, quedando dentro de si cn una acti-
va participacién s6lo consigo misma.*

Cuando se habla de “danza objetual” pues, se trata de una refe-
rencia, o hacia un mensaje, contenido o significado, sino a lo qm
Ivonne Rainer llamara el exacto gasto de energia y la dimensml}
fisica precisa de cuerpos que cofren, se desplazan, o se tuue/rcen en si
mismos, dentro de un tiempo real, sin otra connotacion que la
acendrada notoriedad de urgencia e inmediatez. De ahi la I"llPt'%ll’:ii
con un tiempo ilusorio teatral que seria la negacién de la objetivi-
dad para caer dentro del mundo subjetivo de la teatralidad, poblado
de imégenes, significados y significantes, dentro deﬁ los (?uales, la
“danza objetual” perderia su razon de ser. Laotra sera precisamente
el drea de la danza-teatro en que la posmodernidad vendra a tener
su exacto espacio, haciéndose cargo del vocabulario compuesto plnr
el “movimiento encontrado”, aungue no sea refractaria a cualquicr
otro establecido c6digo danzario que pueda ser atil a su plena v
perversa promiscuidad. !

El uso del espacio, a partir de Merce Cunningham, va « vxp:unjlu'~-
se, primeramente bajo la influencia del happening, surpiclo cu claren
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neoyorquina en la década de los 60, y en segunda instancia por las
precarias necesidades de tipo econdmico en que se desarrollaba él y
su compania, tanto como las otras que no podian darse el lujo de
rentar un teatro. Por esa razdn, patios y gimnasios escolares, asi
como universitarios, los fleors de baskets, las galerias de pinturay los
muscos, plazas y parques con sus lagos artificiales, caminos y ban-
cos, se vieron invadidos por las coreografias de esta época. Los libres
“movimientos encontrados” ejecutados frecuentemente por bailari-
nes no entrenados, ataviados con la informal vestimenta cotidiana,
y en lugares nunca utilizados hasta el momento para un evento
danzario, evocan esta época de franca democratizacion en la danza.
Dangza hecha por cualquiera, en cualquier lugar posible y ataviada
de cualquier forma es la imagen de la llamada danza posmoderna,
surgida de la J[udson Church, ¥ después expandida por toda el area
neoyorquina.

Veamos un ejemplo, el de Street dance (1965) de Lucinda Childs,
en que el piblico desde la ventana del desvan-estudio de Robert
Rauschenberg observaba los movimientos danzarios de la obra. Una
cinta magnetofénica proveia de detalles con minuciosa descripcién
de los objetos, seiales y mercancias de las tiendas. a manera de un
marco verhal, mientras que los ejecutantes alternativamente esta-
blecian focos de atencidn o se fundian con los transeintes,

Para mirar esta danza, el observador debe pararse en la ventana
de la parte sur del desvan y mirar a lo largo de la calle hacia el
lado sur de Broadway, especialmente a las aceras que se extien-
den entre las calles 11 y 12. Me interesa exactamente e] drea
entre el Bon vivant Delicacies Store y el Surplus Materials of
Norbert and Hauskneet. No me interesan especificaruente los
edificios en si, sino solamente el area entre ellos.®

Quizis uno de los més conspicuos eventos de espacio maltiple y
expandido fue el realizado por Trisha Brown en que utilizé las azo-
teas de varios edificios del dewntown neoyorquino, con bailarines en
distintas dreas de los mismas. Otro fue el de bajar por una pared
caminando de forma perpendicular a la misma desde lo alto de va-
rios pisos por medio de un articulado aparato que permitia tal proe-
za de equilibnio. Hube otro también en que varios ejecutantes acos-
tados sobre balsas en las aguas del estangue de un parque, hacian

movimientos simples que pasaban de unos a los otros por sobre la
superficie acuatica. Sin embargo, no puede decirse que estos experi-
mentos crearan adn el hiper-espacio posmoderno aungue puedan
considerarse como sus progenitores. Al mover sus danzas dentro de
espacios insdlitos, que necesariamente por ser piblicos se conver-
tian en “lugares encontrados”, capaces de adquinr un sentido estéti-
€O precisamente por convertirse en paisajes distanciados por el ex-
trafiamiento y 1a owedad, los judsonianos pretendian romper con la
establecida teatralidad y probar que cualquier lugar puede ser utili-
zado, no por la magia teatral, sino por la voluntad intelectual del
coredgrafo. También Cunninghain miné la dimensién temporal den-
tro de la coreografia al desconstruir sus obras en secciones que po-
dian ser cambiadas en cualquier ocasiéon por medio de los procedi-
mientos del azar. Esto, sin contar con su insistencia con respecto a
que la miisica, la danza y la escenografia no necesitaban estar uni-
das por ligazén alguna en forma organica, lo que, a su vez, hacia el
tiempo escénico méis fragmentado ¢ inestable por sentirse los diver-
s0§ estratos o sistemas significantes chocar abigarradamente unos
contra los otros.

Si estos atentados a la dimensién temporal en la obra coreografica
plantean una revalorizacidén del tiempo en la danza, no podian adn,
sin embargo, preverse lo que serian los rompimientos teatrales en la
posmodernidad, como los inflingidos por William Forsythe en la
década de los 80 dentro de su versién posmodernista de la danza-
teatro, a pesar del uso del més acendrado cédigo danzario: el bailet
clasico. Telones de boca que se cierran y abren en medio de la repre-
sentacion, sonidos musicales que desaparecen aunque los bailarines
sigan bailando en escena, piezas escenograficas que esconden a los
ejecutantes, luces escénicas que se apagan y encienden intermiten-
temente, o se lanzan a los ojos del espectador, recursos todos que
cortan deliberadamente el tiempo de la coreografia en la posmo-
dernidad.

Por adltimo, citaremos un llamado a la nostalgia “retro” en la
revitalizacién del pasado reciente, de accidon, no solamente en
la danza urbana, como el break dance, sino también en el tap, la de
parejas llamadas de ball room, los coros de las rockettes, las portadoras
de batutas de los desfiles callejeros, y el patinaje, tanto sobre ruedas
como sobre el hielo, de los afios 40. Un tipo de ejercicio de la memo-
ria danzaria de las formas populares va allenar esa casilla historicista
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de la posmodernidad, que ir a la biisqueda de la Historia, no como
lo hizo la danza mnoderna con el periodo pre-clasico para encontrar
eslabones que definieran la cadena del desarrollo de la danza, sino
como una festiva memaorizacion de un pasado reciente que le permi-
te irbnicamente preservarse contra la originalidad, algo tan poco
convincente al espiritu posmoderno, el que sélo se compromete con
los estilos histéricos para utilizarlos como elemento de ornamenta-
cién y no de continuidad. Este aspecto resulta ser de los pocos que
puramente pueden ubicarse dentro de un sentir posmodemista, y
que, sin embargo, no es posible adjudicarselo a los judsonianos, sino
a personalidades como la de Twyla Tharp, quien surgié de esas filas,
pero que lo utilizé mas adelante de haber abandonado esos predios.
Este sentir no solo se ajusta al enfoque del pasado que tiene que ver
con lo posmoderno, sino que también lleva el ansia de populismo
enltural que invade a esta tendencia, Una desenfadada mezcla de
formas danzarias pop con el mas cerrado cddigo ballético va asimis-
mo a cumplir con el apotegma de Anything goes (Cualquier cosa va
bien), al pasar por el colador de una sensibilidad formalista el juego
de los bailes urbanos, producto de los gustos espectaculares del mundo
del entretenimiento de décadas pasadas. Estos Gltimos toques son,
quizas, los mas exactos matices de posmodernidad en la danza nor-
teamericana de los dltimos decenios (aparte de su danza-teatro), lo
cual dejard una estela de cultivadaores.

A manera de conclusion es necesario, pues, hacer constar que
este grupo que sc autodenominé como posmoderno, al hacer un
anglisis de sus bisquedas, experimentaciones y concreciones debe
ser situado dentro del ain no extinguido periodo de la modernidad,
siempre abierto a la bisqueda de la originalidad, a la sintesis y a la
austeridad propias de sus lineamientos estéticos. Esto no quiere de-
cir que, como hemos visto, no existan atishos del posmodernismo
dentro de sus obras, y que no dejen de existir componentes
gencracionales que sean ahora representantes danzarios del posmo-
dernismo estadounidense.

Para tratar de clarificar algo de esta confusa situacion de la danza
entre las tendencias del modernismo y de la posmodernidad, pienso
que ¢s 1itil hacer un recorrido por los perfiles estilisticos de los pe-
riodos de la danza que han marcado sensibles diferencias en su total
desarrollo, para en conjunto poder determinar qué es lo que perte-
nece a cada uno y su diferenciacién con los precedentes. De esa

manera, podremos situar a la cultura danzaria occidental, desde aua
inicios en el siglo xvu hasta el xix inclusive, bien determinada por s
sentido de verticalidad del cuerpo en relacién con el suelo que la
saporta. Los cédigos desarrollados por el ballet hicieron amplio én-
fasis en la oposicion a la ley de la gravedad; la bailarina sobre las
puntas, los poderosos saltos masculinos, y las cargadas o levanta-
miento por los aires de la mujer por el hombre, estuvieron todos al
servicio de laJevitacién, la ligereza y el flotar de los cuerpos danzantes
desligados del poder de atraccién del suelo. La diferencia sexual en-
tre hombre y mujer fue utilizada como elemento de contraste y rela-
cién entre las figuras que se movian mas alla de la fuerza gravitacional.
Podemos perfectamente decir que la verticalidad poseyé una bien
marcada direccionalidad hacia arriba, en oposicién a la tierra.

En el siglo xx, el surgimiento de la danza moderna va a revalori-
zar esa verticalidad y revertir su direccionalidad hacia abajo. O sea,
que el bailarin lamado moderno, cuestionara la verticalidad con las
contracciones ondulantes de su cuerpo, con sus caidas, para ense-
guida recuperarse de las mismas, y con el uso del nivel del suelo
como plano inspirador: la cercania con la terra parecié proporcio-
narle poderes creadores. Por otra parte, ese sentido de penetracién
en el suelo lo entrend cn la interiorizacién de su personalidad, y una
introspectiva tendencia, producto de ello, le hizo abrirse a su psico-
logia, a sus visiones y a sus conflictos internos.

La danza de los 60 decide romper con la verticalidad preponde-
rante del cédigo ballético y también con el cuestionamiento del
mismo hecho por la danza moderna. Prescinde de la verticalidad y
con ella de todas sus consecuencias. Va a dejar sentir la preponde-
rancia de la ley de la gravedad, y con ello dejard de utilizar las altas
tensiones energéticas de laos periodos anteriores. Un cuerpo relaja-
do, fuertemente atraido por la tierra, dejara de expresarse en sal-
tos, o en las fuertes cargadas en abierta oposicién con el suelo. En
vez de oposicidn, serd la atraccion del suelo tal, que puede decirse
que va a desarrollar una horizontalidad del cuerpo del bailarin so-
bre el piso, en vez de la verticalidad precedente. Una de las lineas
creatrices de la danza de esta época serd la Contact improvisation.
técnica creada para el goce de improvisadas coreografias en que la
energia emerge de cuerpos relacionados entre si, entregados al dis-
frute de su peso y al leve rebotar en contra del suelo para volver a
caer, sin dano alguno.
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Esta técnica de improvisacién de contacto inventada por Steve

Paxton en 1972, tiene en su formacioén las influencias de la danza
social, los deportes y las artes marciales, asi como una intima y per- |
sonal interaccion entre los cuerpos de sus ejecutantes, Expandida
por todos los Estados Unidos, Canada y Europa, se ha constituido

en un tipo de danza folklérica urbana y contemporanea que todo el
mundo puede aprender y participar en ella. La estructura de movi-
mientos de la misma, literalinente corporiza la ideclogia social de
principios de la década de los 70 quc rechazé el tradicional género
de los roles v jerarquias sociales. La experiencia de tocar y compartir
el peso con un companero de cualquier tamafno y sexo, es vista como
una nueva experiencia del yo interactuando con otra persona. La
ausencia de consciente foco composicional en su forma representd
una espontaneidad vital, un literal "seguir el flotar de los eventos”,
al tiempo que los bailarines siguen el flotar de sus contactos fisicos,
El grupo, sin director, simboliza a una igualitaria comunidad en que
cada cual coopera sin ser dominado. Por altimo, el modo de practi-
car e improvisar recuerda una danza social, un informnal encuentro
en que cada cual puede participar si lo desea, y en que la distincién
entre aficionado y profesional es conscientemente ignorada. Actual-
mente existen companias profesionales de esta técnica, la cual tam-
bjén es usada dentro de otros tipos de danza, a la vez que constitu-
yen una bien organizada actividad social.**

A partir de este periodo de la década de los 60, puede decirse que
la danza tirara por la borda siglos de tensién fisica para la consecu-
cién de cddigos complejos de accion. El movimiento natural y la
energia minima para su Jogro instauraran un mundo en que la dife-
rencia de sexos no tendra trascendencia algana, y los cuerpos perde-
ran individualidad en sus acciones espaciales, y desde luego que la
sensorialidad quedara controlada por impulsos mentales y mas abs-
tractos que los acastumbrados por 1a expresividad de los otros cédi-
gos. Hacer de la accion fisica en el momento y el lugar precisos una
fuente de realizacién independiente de sentimientos emocionales,
ha sido su ideal. Que pueda lograrlo o no, basado en el impondera-
ble caricter sensorial del cuerpo del bajlarin, es una cuestién toda-
via por definir, aunque no por ello ha frenado todo tipo de intento
en su logro. Al respecto dice Roger Copeland:

Una cosa es que Duchamps expurgue la “expresién animal” de
un arte inanimado como es la pintura, pero otra cosa es hacer l
mismo con un arte del cuerpo. Pueda o no la danza plenamente
trascender alguna vez sus origenes [...] para alinearse dentro de
las teorias y practicas de las artes plisticas contemporineas mun-
diales es algo que aiin estd por ver.®

Es decir, que aunque muchos estimen que los propdsitos de esta
danza de los afios 60 no ha logrado su finalidad que es la de elimi-
nar el factor emocional de la danza, no por ello, y quizas en el arduo
empeno, ha sabido encontrar nuevas formas de moverse que han
dominado el desarrollo de la danza hacia fines de nuestro siglo. Raro
serd encontrar un coredgrafo de los dltimos decenios que no se haya
hecho eco de la descontextualizacion del gesto, de la energia danzaria
descargada en las tareas, de los movimientos encontrados, del inten-
to sine de la total eliminacion de la emotividad, por lo menos mos-
trarla bajo un aspecto de otredad y extrafamiento que permite ver
al bailarin a través de un distanciamiento sensorial que antes no
aparecia en la danza. La periodizacion de estos cuatro lineamientos
nos va a dar la perspectiva de que si el primero dur6 varos siglos, el
segundo sélo fue de cuatro décadas, mientras que el tercero fue de
una sola, por lo que podemos llegar a la conclusion de que el dina-
mismo evolutivo cada vez ha sido mas acelerado e intenso. Al llegar
ala década de los 70, v no ocurrir ninguna nueva emergencia, hubo,
sin embargo, una novel alternativa, que fue el posmodernismo, en
que todo lo anterior se convirtié en bloques de componentes para la
gran mezcla de fin del siglo xx. Hoy por hay, tenemos dos caminos
de expansion de la danza, uno el de la danza-teatro con su vuelta a
la narratividad, su eclecticismo estético, su teatralidad acendrada,
plus la utilizacién de todos los dltimos hallazgos de la década de los
60, y otra, la corriente mas apegada a los judsonianos, aunque
independizada de ellos.

Twyla Tharp vendri a constituirse en la figura paradigma de este
abstraccionismo populista que usari del virtuosismo ballético, pres-
cindiendc de la galante relacién de sexos, en grupos amorfos, ajenos
a las racionales formaciones y las diferenciaciones entre solistas y
cuerpo de baile. Prescindira de la narratividad, pero guardard el fuerre
acento teatral dando la sensacion de casuales happenings a una bien
estructurada coreografia, plena de elementos fisicos opositores en la
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dimension espacial escénica, la cual es manjpulada con un tiempo
fragmentado por apagones de luces, aunque plenos de ritmos orga-
nizados del mismo, en frases que pasan intermitentemente de baila-
rin a bailarin, o que juegan repitiéndose de uno a otro, pero en bi-
zarras relaciones entre unos y otros. De los judsonjanos tomar4 los
laqueados rostros como mascaras dél Noh, inexpresivos y enigmati-
cos para instaurar una atmdsfera de humor indiferente, o mis bien
irénico. De sus bailarines en escena se ha dicho que sus inexpresivas
caras pueden parecer las de auténticos jugadores de péker, a pesar
de estar entregados a intensas acciones escénicas como las de repetir
en distintos lugares idénticas frases al mismo tiempo, o por el con-
trarjo, las mismas frases en diferentes tiempos, oponiéndolas de una
situacion a la otra casi a punto de la colisién por momentos, y al
mismo tiempo haciendo aparecer como que todo es puramente ca-
sual. Sus hailarines se pasan frases, cuenta por cuenta del uno al
.otro, como si estuvieran efectuando un juego de grupo, todo ello
eludiendo Ia uniformidad fisica o personal. # La utilizacién del “retro”
danzario es bien conocida en sus piezas coreogrificas: del tap al
break dance. Del ball room al bastoneo de las rockettes, o al trabajo de
los patinadores de hielo. Con ello ha sabido dar el salto del mundo
de la vanguardia al amplio gusto del mundo del espectaculo, siendo,
por supuesto, inmediatamente solicitada por grandes y establecidas
compafiias de ballet, tales como el Jeoffrey Ballet y el American
Ballet Theater. A ella, como coredgrafa del posmodernismo, puede
bien aplicirsele aquella idea desarrollada por Jameson de la inme-
diata aceptacién y complacencia por parte de la cultura oficial,
asi como su répida mstitucionalizacién. lgual que los filmes de
Almodévar, triunfadores en diversas partes del mundo, el renombre
de Twyla Tharp ha cundido por el mundo de la danza en los ltimos

decenios.

La frontera entre la alta cultura danzaria, ballet, danza moderna y
avant-garde judsonianos va desapareciendo para fundirse con el
populismo estético del jazz y sus manifestaciones danzarias urbanas
surgidas del especticulo comercial para masas o del devenir callgje-
1o, “[...] de esa misma Industria Cultural tan apasionadamente de-
nunciada por los modernos [...1".¥ Twyla Tharp mezcla la mdsica
de la época del ragtime con Haydn, la de Fax Weller v ]a de Chuck
Berry con Mozart. y Bach, sus guiones literarios dichos en escena
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ilustrados por los mismos bailarines: una total intertexcualldad
posmoderna. Su obra reniega de la originalidad v en uno de lus
textos usados en ella, dice: “éPuede algo ser nuevo, original, privar
do? Pienso que puedo hacer una danza con las Variaciones Goldberg
precisamente porque eso ha sido ya hecho.”® Con ello se adhiere al
criterio posmoderno de que "[...] la absoluta originalidad es un mito
del romanticismo tardio” 4

Hurgando en las caracteristicas de su coreografia, encontraremos
un paralelo con los preceptos posmodernistas establecidos por
Copeland: a) un retraimiento con respecto a las doctrinas de pureza
y unidad; b) un buen aprovechado y ecléctico historicismo; ¢) una
nueva determinacién de reconciliar el viejo desacuerdo mantenido
durante todo el siglo entre la vanguardia modernista y la fuerza del
gusto de la clase media*® En Twyla Tharp podemos encontrar un
buen ejemplo del artista posmoderno con una “[...] mas flexible ac-
titud hacia la cultura popular, una mayor nocidn de popularidad o
por lo menos de accesibilidad hacja ella”."

Las ultimas décadas del siglo xx van a presentar una particularidad:
la de una civibzacién que mira al pasado sé6lo como citas historicistas
y al futuro como fantasfas consumistas. A partir de ello, no le queda
otra expectativa que situarse con fuerza en el presente, Esa inmedia-
ta urgencia de vivir en el “aqui” y el “ahora”, le ha hecho desarrollar
una potencia narcisista y como secuela de ello, un hedonismo insa-
ciable que plasma en el gusto por una espectacularidad teatral.

La cultura del simulacro al que ya hemos hecho referencia lleva a
las sociedades desarrolladas de fines de nuestro siglo a teatralizar
sus vidas con ¢l gran aparato de la tecnologia. La vida piiblica se
llena de reremonias vistosas; los dirigentes politicos resplandecen
como las estrellas de Hollywood y hacen giras triunfales por el mun-
do. Los atentados contra ellos se convierten en thrillers impactantes:
el Papa, a partir del estruendosc y fallido atentado a su vida en la
plaza del Vaticano, viaja por el mundo dentro de su especial autocar
(el papamdvil), dando una imagen de divino extraterrestre tras los
cristales de su cdpsula protectora, dentro de la cual va de pie impar-
tiendo bendiciones. Los psicépatas hacen de las suyas especta-
cularmeute, y*asi John Lennon es asesinado en la puerta de su casa
por un fanitico admirador, mientras otro, armado de una mandarria
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acomete a golpes a la Pietd de Miguel Angel en el museo del Vatica-
no. Los Juegos Olimpicos, por su cardcter universalista, han sido
marco propicio para el despliegue del terrorismo internacional. En
la Olimpiada de 1972 efectuada en Miinich, un grupo de terroristas
cometieron el vandalismo de bombardear las instalaciones deporti-
vas en plena competencia ante ¢l panice de miles de espectadores.
Ya en 1968, la Olimpiada de México dio la oportunidad para un
despliegue de represién contra los estudiantes que culminé en la
llatnada Noche de Tlatelolco, en que fueron ametrallados varios cien-
tos de indefensos jovenes. Este fue uno de los episodios de la revuel-
ta de los estudiantes que habia culminado en 1968 con la toma del
teatro Odedn y la marcha por las calles de Paris, otro buen golpe de
espectacularidad de la segunda mitad del siglo xx.

La cra posmoderna es rica en teatralizacién a gran escala. Dice
lhab Hassan, uno de sus connotados lideres: “El ‘teatro’ se vuelve
—al borde del terrorismo— el principio activo de una sociedad
paratictica, descanonizada, si no realmente carnavalizada.” Aqui
surge el concepto de performance como algo bédsico de la légica
posmoderna en que es necesario una febril actividad sensorial mul-
tiplicada por “una energia en movimiento, una energia con su pro-
pia forma” que se revela en la ejecucion, la realizacién, la actua-
cion en piublico de muchos ante muchos mas. Aqui entra también
el concepto de carnavalizacién como “[...] ‘polifonia’, capacidad
centrifuga [...] ‘alegre relatividad’ de las cosas, el perspectivismo y
el performance, la participacién en el salvaje desorden de la vida,
la inmanencia de la risa”. Y sigue: “[...] la légica peculiar del ‘al
revés’, [...] del ‘al contrario’, [...] de nummerosas parcdias y travestis,
dcpradaciones y profanaciones, coronaciones y descoronaciones
comicas. Una segunda vida".” {Qué cs el teatro sino esa segunda
vida que s6lo el acto performativo permite cn el trayecto entre
emisidn y recepcién? La mentira de la teatralizacion va a hacer
pasible la semijosis teatral. Una catapulta de signos se van a corporizar
¥ lanzar informacion para la alta comunicacion de lo performativo.
Por ello es que la Semiética va a adquirir una gran importancia en
los dltimos decenios. Para esta ciencia “[...} el ojo nunca es ‘ino-
cente’, y, por lo tanto, todas las transacciones perceptuales estan
culturalmente mediatizadas (asi en cierto sentido son ‘impuras’),
es decir, que todos los sentidos estin social ¢ historicamente deter-
minados”.5?

De aquf saltamos a la conceptualizacién de la impurezaﬁcn el
4mbito de la posmodernidad, cuando sc establece por sus ideolngtfs
que “[...] el posmodernismo puede set comprendido como una este-
tica de la impureza” 5 en que si los modernos decian que “lo menos
es lo m4s”, la réplica de que “lo menos es un aburrimiento™ (Venturf)
se espeta contra la obsesién nodernista de la purcza. La ideologia
post-moderna brota de la palabra del manifiesta del arquitecto Robert
Venturi que en 1966 dijo:

Los arquitectos no pueden por mas tiempo dejarse intimidar pox
el lenguaje moralmente puritano de la arquitectura ortodoxa mo-
derna. Me gustan los clementos que son hibridos, EII’ vez de los
“puros”, los comprometidos, en vez de los “limpios”... tan per-
versos como impersonales, tan aburridos como “interesantes ...
acomodativos mas que excluyentes, redundantes mas bien que
simples, rudimentarios tantc como innovadores... estoy mas por
]a confusa vitalidad que por la obvia unidad. Estoy por la conclu-
si6n que no se deduce de las premisas y proclamo el valor de la

dualidad.’’

Toda esta profusién de signos y la impureza en la mezcla de sus
sistemas son caminos a la teatralizacion. De aqui que ésta sea la
¢poca de sorprendentes intercambios que hacen salir el cuadro fuera
del marco v convertirlo en una “iustalacién”, o a los cantantes bailar
en escena: el habla callejera mezclarse con la alta literatura, y a
horrarse también las fronteras entre la danza y el teatro. El mundo de
la imagen que ha inundado la percepcion de la sociedad de los dlu-
mos decenios, via el factor teenologico, va a constituirse en el puente
que va a anudar la danza-teatro dentro de la conceptua]izaciért delo
hibrido, tan earo a la posiodernidad. La hibridacién no es mas que
“la repeticién mutante de los géneros” que va a llevar “[...} aun con-
cepto diferente de la tradicion [...] en el que la continuided yla (jhs-
continuidad, la alta y baja cultura, se mezclan no para imitar, sino
para expandir el pasado, en el presente. En ese presente plur‘.a’l, todos
los estilos estin dialécticamente disponibles en una interaccion entre
el Ahora v el No Ahora, el Mismo y el Otro™%

Caemos de nuevo en la ya conocida intertextualidad que hace
penetrar un sistema de signos dentro de otro para construir la‘ur-
dimbre sistémica que va a tener revelacién en la danza-teatro, yene:
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ro de géneros dentro de la posmodernidad en que la hibridacién va
a tener uno de sus mas sélidos pedestales.

La narratividad, tan rechazada v execrada a partir de Cunningham,

vuelve a instaurarse en la danza-teatro con un fuerte caudal de
figuratividad. “{...] el desprestigiado ‘contenido’, palabra criticamente
caida en desgracia, totalmente terrorifica y pasada de moda, parece
reencontrar su respetabilidad”.’” Pero esta vez la deconstruccién de
los materiales narrativos va a darle al género una estructura en que
escena tras escena alrededor de una tematica no se van a aglutinar
para constituir la longitud en tiempo escénico de la obra coreogrifica.
Ya desde los dias dela Grand Union, grupo de judsonianos reunidos
en una compania, se dedicé a la libre improvisacién en piablico por
varios afios (1970-1976). Sally Banes comenta su especticulo de
esta forma:

Aveces como que el formato total de la Grand Union se referia al
vodevil, ya que los niimeros de danza surgian en cualquier mo-
mento, o bien los “gags” interrumpian la danza, 14 cual a su tur-
no podia interrumpir las canciones. Pero aqui se trataba de un
vodevil surrealista, ya que el método de libre asociacién utilizado
en la manera de agregar nueva misica, nuevos elementos
escenograficos y nuevas ideas creaba nuevos marcos de referen-
cia en una corriente de rapidos cambios.*®

De la obra de Pina Bausch también se dice que obedece al forma-
to del vodevil, una de las formas mas primitivas de hibridacién de
teatro, misica, canciones y bailes. En ese formato, un ndmero sigue
al otro sin relacién alguna entre si, y a través de los mismos se hace
uso tanto ¢ textos verbales, como canciones 0 secciones puramente
danzadas que se suceden por solos, didos, trios o por grupos enteros
de bailarines. Con esto, la danza-teatro se insaibe dentro del caric-
ter de indeterminacion que “[...] incluye toda clase de ambigieda-
des, rupturas y desplazamientos que afectan al saber v a la socie-
dad”, Esa indeterminacion surge de la fragmentacién: “El postmoder-
nista solo desconecta; los fragmentos son todo en lo que él aparenta
confiar.” Y asi se exhorta a “[...] una guerra contra la totalidad [...]
{en] testimonio de lo impresentable {...]".°” He aqui la descripcidn
de Con amore, “{...] un escenario apocaliptico y desesperado, aunque
cldsicamente lleno de gracia”, de Martha Clarke en que podemas

ver claramente la acumulacién indeterminada de escenas e image-
nes sobre la temitica del amor en el Renacimiento italiano:

Primero, unas mujeres completamente desnudas, surgen en pro-
cesion, que evocan |...] ¢éA Man Ray? ZA Margritte? O a figuras
de fantasmas familiares? El espectador no tiene tiempo de preci-
sar reminiscencias, cuando ya un tipo de “pierrots lunaires” con
cuellos de tul volado y sombreros puntiagudos [...] y violines o
guitarras, se expanden por la escena, Todos cantan con voz de
“castrati” [...]. Una mujer aparece por una ventana y flirtea con
un esqueleto; otra, que tiene cuatro manos, se peina despa-
ciosamente, mientras se mira en dos espejos que posee. La can-
cién Miracolo d’amore, entonada a coro, restablece un semblante
de unidad [...] y he aqui que dos groseros personajes se pelean
entrelazados por el suelo, insultindose a grandes gestos, en ita-
liano, a través del proscenio. [...] Un fantasma jorobado, con el
cuerpo completamente recubierto por una especie de capa, atra-
viesa el espacio escénico, barriendo todo a su paso, con ayuda de
una escoba de hechicera.

[...] esta escena sugiere vagamente una pintura célebre de Clouet
que representa a dos mujeres con el busto desnudo, una soste-
niendo delicadamente el pezén de la otra entre dos de sus dedos.
Y de pronto, el cuadro se materializa, pero con un ligero matiz:
una de las dos mujeres es atacada por una risa histérica, lo que la
otra hace cesar brutalmente, como si apagara una luz, pellizcan-
do el borde del seno de su companera, [...] ala derecha se adivina
que una violacién es perpetrada, pero no se percibe por la venta-
na abierta mas que una pequena parte de la accidén que plasma
una perturbadora escena de confusos cuerpos desnudos.

[...] una mujer echada sobre sus espaldas abre las piernas bajo
una saya de tul, da a luz una concha marina que la asistenta del
parto, encantada, se lleva a la oreja.”

Esta concepcién de la obra coreogritica como aglutinacion de esce-
nas desconectadas una de las otras vendra a constituir una marca de
fabrica de la danza-teatro y su criterio sobre el espectaculo. Maguy
Marin habla de sus obras asi: “[...] divisién en cuadros, espectacula-
ridad que persigue las formas inds atraventes del teatro popular

[..]"9
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La premisa de descanonizacion (lhab Hassan) es cumplida por
la danza-teatro al rechazar los cddigos establecidos en las técnicas
danzarias hasta el momento, con lo cual se ataca “[...] a todas las
convenciones de autoridad. Somos testigos [...] de una ‘deslegi-
timizacion” masiva de los c6digos maestros en la saciedad [...]7, ¥
ahondando en esta caracteristica de la posmodernidad que tan bien
ejemplifican muchas de las obras coreogrificas de la danza-teatro,
sigamos el rastro de conceptualizaciones sobre la descanonizacion:
“[...] desde la burla de la autoridad hasta la revisién del plan de
estudios, estamos descanonizando la cultura, desmixtificando el
saber, desconstruyendo los lenguajes del poder, del deseo, del en-
gano. La burla y 1a revision son versiones de la subversion, cuyo
efemplo mas triste es el incontrolado terrorismo de nuestro tiem-
po”.¢2

Los creadores dentro del tanztheater alemdn se van a adherir ala
expresién cinética producto del movimiento pedestre y prosaico, pero
descontextualizado en la obra coreogrifica, como para constituirse
et un objeto de otredad y extrafiamiento distanciado, del cual ya
hemos hablado. “[...] gestualidad del compertamiento y tics nervio-
s0s; movimientos elementales y explosiones acrobaticas; manifesta-
ciones de lo cotidiano tanto en el sentido intimo como en el social;
huellas del sistema bioldgico y del subconsciente”.®

Pina Bausch extraeri sus movimientos de los que ella llama “his-
torias del cuerpo”, surgidos de procesos improvisatorios con lo cual
buscara la concrecién de su “teatro de la experiencia”. Meredith
Monk tomar la perspectiva judsoniana de buscar nueves movimien-
tos v asi “[...] sacando a los novimientos cotidianos y a los objetos
del contexto del muundo de la vida diaria, las cosas ordinarias, son
transmutadas al exponerlas dentro de nuevos marcos, con lo cual
establece que el teatro es un mundo separado con sus propias leyes,
habitos y costumbres”.®

Por su parte, William Forsythe no renunciara al idioma de la
danza académica, pero a partir del concepto de que: “La herencia
del ballet clasico se ha agotado y estamos de nuevo en el punto de
partida.” Sus coreografias “desmantelan el mito del ballet clasico”,%
y con ello desacraliza y contamina el lenguaje que utiliza.

La critica responsable se resiente de los procedimientos con los
que el codigo ballético ey sometido por Forsythe, con lo cual pode-
mos Uegar a la conclusion de que la descanonizacion posmodernista

pucde coexistir con la materia descanonizada. Tal es su fuerza de
mezcolanza, “[...] la danza cldsica académica es frecuentemente
distorsionada y sometida a un proceso de diseccidén hasta el punto
de hacerla irreconocible”.%®

Es en el panto crucial de la emocionalidad que la danza-teatro va
a tener un tipo de oposicion con los postulados de la posmodernidad,
tan excluyente en cuanto a la misma. por lo menos parcialmente. El
cuerpo del bailarin, por su propia naturaleza, es bien conocido que
se constituye en el sujeto mds permeable ala sensorialidad emotiva.
También es bien sabido que los procedimientos coreograficos de
Cunningham, Nikolais y Balanchine en los afios 50 se dedicaron
intensamente a desechar ese condimento de la accidén viva en el
cuerpo dunzante. Una danza hacia la abstraccion, que buscaba eli-
minar todo psicologismo, todo compromiso con la interiorizacion
animica del bailarin, fue la meta de un grupo de creadores de ese
decenio, Codigos desprovistos de inmediatas relaciones, con una
sensorialidad deconstruida, una l6gica por la discontinuidad espa-
cio-temporal, por vestimentas y elementos plasticos, por el segui-
miento de estructuras musicales regidas por formas bien alejadas de
lo ya trazado (Stravinsky, Webern) lograron una época en que pue-
de decirse que los criterios sensoriales en la danza fueron barridos.
Luego vino la generacion de la Judson Church (Ivonne Rainer, Trisha
Brown, Steve Paxton, Kenneth King, David Gordon, Deborah Hay,
Laura Dean y otros) que penetrd ain mas en dicha tendencia y se
dedicé a rechazar otros aspectos de la danza, como la teatralidad, el
espacio escénico, y los c6digos de movimiento, hasta incorporar el
movimiento cotidiano a la estilizada drea de la danza. El lamado
neoexpresionisino del tanztheater alemén va a plasmarx una vuelta a
la emocionalidad, Con Pina Bausch a la cabeza, un grupo de creado-
res que va han sido nombrados, se dedicaran a devolver al mundo
de la danza los aspectos emotivos, la teatralidad y la tiguracién
narrativa, aunque esta iltima aparetera filtrada por los procedimien-
tos posmodernos surgidos de la abstraccién modernista, tales como
la ruptura con la linealidad, la conversion de los objetos reales en
significantes evocativos, v la presentacion de las tematicas a través
de diversos planos de la realidad y la [antasia, al extremo de hacer
ambos campos casi indiferenciados y convertirlos por lo tauto en
visionarios y hasta oniricos. Esta multiplicidad de superficies fre-
cuentemente sc¢ van a materializar por medio de procedimicntos
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_tecnoldgicos teatrales que permiten nuevos modos de comunicar en
el espectaculo danzario. “[...] algunos entre los mas importantes
postinodernistas [...] optan por una conversién a una teatralidad
espectacular y nultimedia que contradice los paradigmas utopicos y
ascéticos de los afos sesenta”.%

En este resurgir de la danza teatral, con nuevas perspectivas, aun-
que devolviendo algunos de los presupuestos perdidos en las corrien-
tes en boga por aquel momento, “[...] el objeto no es nunca la explo-
racion o el descubrimiento de nuevos movimientos en cuanto tales,
sino la identificacion de nuevos modos de comumnicar mediante el
tramite del movimiento™* Sin embargo, no son desechados mu-
chos de los procedimientos utilizados anteriormente para llegar a

las concreciones coreangrificas de sus creadores, pero ahora con la

tinalidad de mantener frescas las fuentes espontineas de la emotivi-
dad. De este modo: “Las improvisaciones de movimiento y de dis-
curso creadas por los bailarines constituyen el material sobre el que
construir a continuacién, por libres asociaciones, la estructura de la
obra, que se abre cada vez mas al encuentro de los distintos cddigos
expresivos.”®

Los objetos se van a constituir en co-protagonicos dentro de la
danza-teatro: Susan Linke hari famosa su danza con una bafera,
dentro y alrededor de la cual expresara sus ideas feministas. La rela-
ctén con los objetos despertara decisivas asociaciones emocionales
al evocar significados trascendentes que permitirdn al bailarin de-
senvolverse dentro de una perspectiva de viva experiencia, al mismo
tielnpo que crea signos (semiosis) que dardn claves de informacién
al receptor. Reinhild Hoffinan en Solo mit sofd expresa la lucha con-
tra las restricciones en una extenuante relacién con un divan al que
se encuentra indisolublemente ligada por una larga tela.”
Recientemente Pma Bausnh l'l-d presentado una nueva obra con el
funcional titulo de Tanzabend II [...] la pieza fue a la vez nueva y
vieja, caracteristica nada tuera de lo comian dentro del tanztheater
de la postguerra. Pina Bausch ofrecié al publico una pieza de tres
horas en la que uno pudo identificar muchos aspectos de otras obras
suyas del pasado. A primera vista pudimos observar diversos ele-
mentos presentes dentro de su estilo teatral: arboles colgantes del
techo, un animal que anda (esta vez un oso polar), un bebedero, los
bailarines mnteractuando con el pablico (pidiendo dinero), el des-

pliegue de defectos fisicos, la agonizante naturaleza del mundo de la
danza, lo absurdo de los rituales cotidianos del hombre. Las acdo-
nes en escenas también fueron familiares: la recurrente linea frontal
a lo ancho del proscenio, los sincronizados y ritmicos movimientos
en las diagonales, los caracteristicos gestos de brazos cruzados, el
detallado uso de las manos, la utilizacidén de movimientos totales
del cuerpo, ¢l contrapunto entre acciones inmovilizadas y rapidas
explosiones de movimiento, asi como el ruidoso y activo ir y venir
del total conjunto de sus bailarines.

[...] Blancanieves desciende del cielo del teatro; abedules en lo alto
crean una floresta que lentamente es bajada; proyecciones sobre una
pantalla que sumergen al teatro y su piblico en extraiios paisajes de
desiertas playas y montaiias. Todos los elementos escénicos eshivie-
ron plenos de simbélicas significaciones que crearon un mundo donde
los seres humanos y los objetos habitaron un espacio en que perdie-
ron sus identidades individuales,”

La sensorialidad emocional propia de este llamado neo-expre-
sionismo del tanztheater va a estar, sin embargo, controlada por
otros recursos de la posmodernidad, como la retérica de la ironia y
la ausencia del yo. De la primera hay que decir que crea un distan-
ciamiento que permite la valoracién por una perspectiva que lanza
hacia la autorreflexién al sujeto receptor. El procedimiento de la
ironia plantea un esquema complejo, ya que consiste en dar a enten-
der algo contrario de lo que se piensa, promover un significado es-
trictamente opuesto al aparente, y establecer una relacién lidica
entre el significado superficial y el profundo, entre el externo y el
interno,

[...] [1a] ironia supone la indeterminacién, la multivalencia |...],
la claridad de la desmitificacidn |[...].

La ironia, el perspectivismo, la reflexibilidad: éstos expresan las
inevitables recreaciones de la mente en bisqueda de una verdad
que continuamente la elude, d(‘]andola tan sélo con un irdonico
acceso o exceso de autoconciencial’

El hecho escénico se va a desplegar en varios caminos, porm edio
del recurso irdnico. La entrega emocional es controlada por um pou-
samiento critico racional y reflexivo, por diversos puntos de vista
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que no son solamente los pasionales o los determinados por los
sentimientos. Cuando en Barba Azu! de Pina Bausch se hace un
despliegue violento de la hegemonia masculina sobre la mujer en
diversas escenas, vemos al protagonista pretender lucir sus encantos
viriles ante una pequefia mufeca desnuda parada en medio de la
escena, y también en medio de una agresiva accién entre una pareja,
una gran linea de hombres en traje de bafio, como Apolos de
magazines, se sitdan en el proscenio, mientras un grupo de mujeres,
lujosamente ataviadas, tantean sus wsculos y admiran sus presen-
cias como abejas absorbijendo el polen de las flores. Con esa doble
accion, la ironia pone en entredicho a la maltratada victima que se
constituye en esclava de sus sentidos ante la presencia masculina,
guien, por su parte, es capaz de inflar su vanidad hasta delante de
una inerte mufiequita de juegos infantiles. La visién rom4ntica fe-
menina es ridiculizada en Renata se va, cuando los hombres apare-
cen en un marco de cuento de hadas, con rey y reina incluidos,
desplegando a sus espaldas alas de seréficos Angeles, segin la ima-
gen de ingenuidad femenina.

Otro de los recursos desplegado por la posmodernidad, y que
controla los excesos de emocionalidad, surge de la llamada ausen-
cia de profundidad que implica la anulacién del tradicional yo,
“[...] simulando un autodesvanecimiento —una falsa lisura, sin
dentro/fuera— o su contrario, una automultiplicacién, una
autorreflexién”, declardndose al sujeto como una mera ficcién, y
asi suprimiendo o dispersando el ego. “Perdiéndose en el juego del
lenguaje, en las diferencias de que estd hecha pluralmente la reali-
dad, el yo encarna su ausencia incluso cuando la muerte acecha
sus presas. Se difunden los estilos sin profundidad, que rechazan,
eluden la interpretacién.”® Esta ausencia del ego descentra al yo
de sus interioridades y con ello se expulsan las experiencias de
ansiedad y de alienacién, tan caras al primitivo expresionismo de
los afios 20 y que “[...] ya no resulta apropiado en el mundo del
postinodernismo”, pues “[...] la alienacion del sujeto ha sido susti-
tuida por la fragmentacion del sujeto”. A esto se refiere Jameson
cuando habla de la mengua de los afectss, con lo cual se refiere a “[...] el
fin, por ejemplo, del estilo, en el sentido de lo peculiar y lo perso-
nal; el fin de la pincelada individual distintiva [...]". Sin embargo,
“Esta no quiere decir que los productos culturales de la era
posmoderna estén totalmente desprovistos de sentimientos, sino

que los mismos —a los que quizas seria mas adecuado denominar
‘intensidades’— son ahora impersonales y flotantes [...]."7

Esto podemos medirlo mas concretamente con el surgimiento
del gusto por la biografia en los Gltimos tiempos dentro de la narra-
tiva danzaria. Cuando enfrentamos al Café Miiller de Pina Bausch,
asistimos a los recuerdos de su nifiez, pero con su presencia adulta y
rodeada de personajes que ambiguamente pueblan sus memorias, o,
quizas, son aspectos de su vida. La claustrofobia de la escena llena
de sillas, es aparentementc mitigada por un personaje que sélo se
dedica a movilizar constantemente el mobiliario para abrir espacio
a los bailarines. Nunca hay una catarsis emocional: los repetitivos
movimientos y secciones de movimientos fragmentados de las ac-
ciones, logran una diseccién que nunca permite el brote total de la
emocionalidad. Esta estd controlada por la deconstruccion de las
secciones, por sus dindmicas repetitivas, por el ralentamiento en las
velocidades, por la recurrencia de acciones de los personajes en-
cerrados en estrechos moldes de conducta: la mujer de la negligeé,
vagando sobre sus suefios infantiles; la pareja en busca de una impo-
sible comunicacién; la mujercita que siempre quiere ayudar; el tan-
maturgo de acciones de la pareja; el movilizador de las sillas. Todo
ello conspira para situarse en la inquietud de una bomba de tiempo
que jamas llega a la explosion.

Nada tan 1til como la obra de Meredith Monk para bien empla-
zar la danza-teatro dentro de la posmodernidad, cuando percibimos
el espacio dilatado o hiper-espacio en que se desarrolla la realizacion
de sus obras, junto con la fragmentacién del tiempo y su
deconstruccion. Ella piensa que su publico debe desplazarse de un
espacio a otro durante el desenvolvimiento de la pieza, y que esa
movilizacién debe efectuarse en dias diferentes, en los cuales no
s6lo amplia, multiplica el area espacial, sino que también fragmenta
el tiempo de desarrollo de la misma. Junto con ello desarrolla un
juego de percepciones en que desde las primeras secciones hasta las
altimas se efectia un proceso de inversion: grandes espacios,
minimizacién de los personajes agigantados o en grandes grupos;
menores espacios, amplificacién de los personajes en imagenes cine-
matograficas de cercanos close-ups. Asi ocurrié en Juice, desde Jas
amplias escalinatas y salones de un museo hasta las habitaciones de
un desvan, pasando por un pequefio teatro de colegio. Los persona-
jes estuvieron dando informacién por sus estaturas, el color de sus



ropajes v textos, asi como por el namero de sus agrupaciones. Todo
ello se fue concretando hasta exhibir sélo objetos, artefactos y las
vestimentas, asi como las imigenes en video de los cuatro persona-
jes que tranquilamente discutieron sus roles ante la cAmara, Es de-
cir, del especticulo hasta la confeccién del mismo, fue llevado a
efecto en un recorrido por la geografia de Manhattan, emplazindose
la obra dentro de la multiplicidad espacial, con también una dilata-
cién del Gempo, ignalmente que la percepcion de la obra.

[...] la escala de la obra disminuye a medida que aumenta la
informacién sobre los caracteres, ya que ningin resultado de
creciente intimidad era logrado por los estimulos distancia-
dos. En el IMWUseo, los Ejecut.ant.es venianh a constituirse en unas
especies de esculturas vivientes, cuya respiracién hasta los es-
pectadores podian percibir. En él (pequeito teatro), el publico
se distanciaba de la representacitn por el espacia del prosce-
nio. Finalmente, en el desvan [...] en el que ain se podia oler
el sudor impregnado en los trajes de los ejecutantes, éstos se
hicieron totalmente remotos, a través de la pantalla del video.
El museo y el desvin cumplian sus funciones de principio a
fin de la obra.™

En Vessel, por el contrario, invirti6 la progresién del tamaiio del
espacio en que desarroll6 la pieza. En este caso comenzd en el des-
van una obra sobre Juana de Arco con ausencia de la protagonista, y
sélo presentando el mundo que la rodeaba, todos vestidos de negro,
comno de luto por la futura muerte de ella. Inmediatamente después
se llevo al pidblico en un autobis hasta un teatro al aire libre donde
Juana, sobre un cadalso de muselina y pintada de plata, era someti-
da al juicio de un tribunal de locos bufones con un rey de corona de
papel y un obispo acusador con mascara de cerdo. En tercer lugar
vino una zona de parqueo aledana al teatro, en que todo fue
magnificado, en cuanto ntimero de ejecutantes v esplendor luminico.
Ante ellos, 1a protagonista es inmolada, con un sombrero hongo en
la cabeza, deslizandose a saltos entre las chispas, emitidas por un
saldador. Los tres espacios son usados uno detris del otro el rnismo
dia.’™

En Paris/ Venice/Milan/Chacon juega con la geografia espacial ima-
ginaria presentando selectos frapinentos en

[...] una super-yuxtaposicién de recuerdos muertos [que] evocan
objetos nostilgicos, los cuales sirven para establecer una analogia
entre la nocién de la mente y un desvin polvoriento en que las
memorias se esconden entre sus recénditas esquinas.

De cierta manera también, esta trilogia es una especie de sueno o
fantasia acerca de un viaje: la misma gente aparece en bien dis-
tanciadas y dispares comunidades, aunque con frecuencia asu-
men simbélicamente similares roles; los objetos parecen tomar
una especial significacién como claves de oscuras situaciones; los
mapas geograficos y las conductas parecen condensarse dentro
de un solo formato, v cada imagen es capaz de mostrar varias
significaciones.”

Las capacidades para multiplicar el espacio, iacen de éste “[...] comno
divisiones que pueden facilmente disolverse”, y en que se “[...] ha
hecho trasladar el pasivo papel del espectador al del ejecutante, y el
activo rol del ejecutante al espectador, cosa que ha requerido la in-
vasion del espacio por una u otra faccion”.®

A veces en el texto de sus programnas se hacen indicaciones al
ptiblico de las situaciones en que debe ver el espectaculo: ése es el
caso en Jour 4: Lounge.

Seccidn L. [...] La audiencia debe sentarse en el medio del espa-
cio[...].

Seccién 1II. Durante un intervalo de 20 minutos ocurrirdn seis
eventos simultaneos distribuidos en diferentes areas del espacio.
[...] En cada evento sera ventajose para el espectador el moverse
libremente de uno a otro [...].

Seccién [V. La representacidn acurrird en medio del salén y el
pablico debe estar en los bordes del mismo.™

En otro programa, el de Tour 5: Glass in New York, ofrece un mapa del
lugar de la representacién, con las escalinatas que llevan al escena-
rio, la galeria de cristales y las del auditorium en la parte baja, y
luego clarifica los diversos eventos anotados en las diferentes arcas.
Con ello busca que los espectadores pasen de un higar de ejecucion
a otro, activando zonas y nichos no usualnente utilizados para ti-
nes teatrales, con una deliberada intencidon de ofrecer rigurosos con-
trastes, haciendo comparaciones entre extensiones espaciales planas
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y otras profundas, entre las proporciones enormes de algunas y las
pequetias de otras. Todas esas técnicas para elevar el sentido visual
del lugar, del espacio y de sus diferentes escalas, tienen utilidad para
diferentes propdésitos, todos ellos evocadores de un peregrinaje.

Las actividades de la obra frecuentemente tocan y adin muestran
viajes y cuestionamientos. En un nivel, estos viajes son actuales
exploraciones de una especifica y geografica entidad, ya sea la
representacion teatral de un lugar en la escena (Paris o Venecia,
por ejemplo), o un lugar “real” (el bajo Manhattan o el campo
del Conneticut College) que son explorados. En otro nivel, son
simbdélicas jornadas en que se exploran espacios internos o paisa-
jes del cuerpo fisico; metiforas que encarnan lo espiritual, lo ar-
tistico, lo psicolégico, o aun los desarrollos biologicos.®

El tiempo para Meredith Monk funciona como un aliado del
espacio v asi “[...] es estrechado, combado, apurado o vuelto hacia
atras. La distorsién de la continuidad espacio-tiempo mina tanto la
experiencia racional cotidiana como las convenciones clasicas tea-
trales”. Con ello “[...] induce a la sospecha confirmada en otros cam-
pos de la experiencia, tales como el sueno, la fantasia, la euforia
producida por la droga o el trance, de que espacio y tiempo son
después de todo inconsistentes”. De esta forma llega a provocar
“[...] asombrosas transformaciones [que] ocurren no en la superficie
de un objeto [0 movimiento] sino en los cambios de tiempo o de
contexto espacial [...]".

La narratividad es manejada en forma deconstructiva: hace cor-
te, disoluciones, o barre por completo de una escena a otra. Siguien-
do esa técnica cinematogrifica realiza zooms para mostrar detalles o
efectda pans a través de un ancho espacio. También utiliza flashbacks
y flashforwards, es decir, hace retrospectivas o aparicion de cosas fu-
turas. Asimismo realiza ediciones durante la composicion de sus
obras, y asi su narratividad progresa por asociaciones y crecimientas
en vez de por desarrollos continuativos.®!

Asi resulta dificil hablar acerca de significados literales en el tea-
tro de la Monl, pues éste habla mas bien en un lenguaje senso-
rial que en el literal, es decir, que habla mis bien de sensaciones
sobre eventos e instituciones que usualmente se nos escapan al

ser nombrados o descritos légicamente. Al sugerir, Monk ha ex-
cogido su tinica forma de acercamjento sensorial, que es la (e
corporizar sus visiones a lo largo de multiples avenidas 5

Del otro lado del Atlantico, el tanztheater de Pina Bausch da sus
versiones del hiper-espacio teatral, no teniendo en cuenta el “espa-
cio real”, sino a través del “espacio ficticio o imaginativo” que cons-
truye la propia obra a pesar de utilizar el espacio cerrado y conven-
cional de un escenario a la italiana. Ella somete al receptor a una
experiencia espacial al hacerlo descodificar los numerosos signos que
le impone al ojo y que evocan espacios abiertos, amplios y libres. En
él es que los seres humanos aspiran a su realizacién precisamente
por sentirse encerrados dentro del marco imaginativo que ella traza
en la escena con sus implicaciones dramaticas. Alli es donde se sue-
fian o anoran fronteras abiertas, ausencia de limites, o, en fin, espa-
cios dilatados y multivalentes. Por supuesta, que estos espacios tie-
nen mas bien una connotacién interior, que los signos externos van
a corporizar metonimica o metaféricamente. Asi, los escenarios se
llenan de agua sobre la que chapotean sus bailarines, se extienden
alfombras de césped o de enhiestos claveles, animales taxidérmicos
(hipopétamos, cocodrilos, ciervos) o también vivos, o la vision plas-
tica de un tranquilo y rizado mar que llega a una playa. Otras veces,
grandes ramajes cubren el sueln, o cuelpan en el aire, Puertas semi-
abiertas dejan ver el pasar de grupos danzantes iluminados por la
luz, mieniras en la penumbra del interior reina la obscuridad. En
atras ocasiones, un cafetin con mesas, sillas y grandes retratos en las
paredes, es desmantelado por la tramoya en medio de la pieza, como
si fuera dinamitado el espacio escénico para quedar desnudo y ajeno
a cualquier artificio. Una puerta de cristal giratoria es la vélvula de
escape del sordido Café Miiller. Por ella, constantemente, entran y
salen los mismos personajes, como en busca de oxigeno para prose-
guir sus luchas y contradicciones. Los amplios salones cerrados, como
los de Kontaktoff, parecen celdas lujosas donde los protagonistas s¢
abaten en la frontera entre la violencia y la ternura, afiorando la luz
del dia y la expansién de] espacio. Una gran habitacién llena de
muebles, duchas, cortinas, vitrinas vacias, pianos para ser destrui-
dos en el frenesi de recurrentes violencias contra los objetos s ¢l
distorsionado espacio en la parafrasis del Macbeth shakespercano.
Un desierto de arena es el paisaje drido y polvoriento de una picza,


http:avenidas.s2

cuyo solo titulo ya evoca el hiper-espacio interior: En la montasia un
grito fue escuchade. O también la amplia sala del apartamento desal-
quilado y lleno de desperdicios de Barba Azul.

Las piezas de Fina Bausch ofrecen una exhaustiva dimensién tem-
poral. A lo largo de esas extensiones, algiin que otro intermedio, no
da respiro: una mujer en medio del escenario queda sollozando todo
el tiempo que aparentemente descansa la escena en su constante
profusién de acciones unas tras las otras, o superpuestas unas sobre
las otras, El tiempo se elastiza, pero dentro del mismo la fragmenta-
cién crea constantes pedazos de un tema general: la desesperacién
conjunta, la biisqueda infructuosa de la ternura, la necesidad de ser
amado, etc,, que se suceden en ripidas imdgenes Y que van tejiendo
una textura nada literal de extrafas narraciones que comentan la
desvalidez del ser humano en la época de la tecno-ciencia, en que
la robotizacion de los sentimientos elimina el tiempo, o lo hace pe-
dazos, como fragmentos luminosos que explotan en el espacio y
rapidamente desaparecen. Seres que se han perdido en el hiper-es-
pacio de las relaciones humanas, se golpean, se acarician, se humi-
llan, se aman, o pasan indiferentes unos al lado de los otros, sin
buscar el tiempo perdido irremediablemente en un extraio espacio
que No $€ Teconoce a si Mismo, pero que se aiora en la lobreguez de
paredones de lujo, de cafés de esparcimiento, o en reconstruidos
jardines, Saharas sin oasis, enfermos de espejismos, animales mons-
truosos inertes, evocadores .de un bestiario ecolégico que convive
con el ser humano, sin que éste se perciba de ello.

El espacio y el tiempo son manipulados por Pina Bausch con un
senalado matiz posmoderno: su espacio se dilata, se constrifie, se
tortura, s¢ afora a si misino, mientras que el tiempo se hace inso-
portablemente despedazado por la fragmentacion. De tantos peda-
zos, en medio de tan ancho espacio imaginativo, es que surge la
danza-teatro de Pina Bausch.

El tiempo va a encontrar en William Forsythe otro encarnizado
triturador. Sus piezas son muestras de desconstruccién llevadas a
un mdaximo de consecuencias:

[...] (cierres de telén, apagones intempestivos) [...] iluminacio-
nes insclitas, juegos de “trappes”: una cabeza por aqui, un brazo
por alla; uso de “gags” en medio de una violencia y un ritmo
infernal. Eso sin contar con cegadores “flashes” luminicos, los

gOrgoritos que emite por un altoparlante una bailarina-cantante
en traje estilo Luis XV, quien repite incesantemente las mismas
palabras en inglés, durante toda la funcién. Los decorados se
desbaratan y caen, un bailarin negro es atacado por una histeria
furiosa [...]#*

Todos esos acontecimientos destructivos del hilo de una danza, ocurren
taladrando la serenidad del cuerpo de baile, los virtuosos pas de deux
y demis secciones de la pieza coreogréfica. Los sistemas escénicos
parecen declararse la guerra unos a los otros, para exhibir un destro-
zo que 56lo la posmodernidad puede darse el lujo de apadrinar den-
tro de su logica caltural.

Un aspecto importante por dirimir en la danza-teatro resulta su
postura ante esa tan antigua vinculacién del fendmeno danzario
con la sexualidad. Para nadie es un secreto que desde los mas primi-
tivos rituales danzados hasta las producciones teatrales de danza de
los afios 50, el sexo presentado, ya como la elegante relacién corte-
sana de los siglos Xvi1 y xvii1, ya como el sublimado acontecer amo-
roso del siglo x1%, o la aparicién de los conflictos propios de “la lucha
de sexos”, de mediados del siglo xx, siempre ha sido una constante,
en un arte tan ligado a la conformacion del cuerpo fisico, a su
sensorialidad, y a su secuela de sensualidad, aspecto estilizado de la
sexualidad. Ya desde los festivales de Dionisio, las bacantes, porta-
doras del tirso (emblema pénico), eran seguidas por hombres: “Dis-
frazados de satiros y silenos con largas barbas, colas y falos, y
acompafiados de agudos oboes y de incitantes sonajeros [...], en
éxtasis, embriagados por la danza, bailando lujuriosamente alrede-
dor de las maenades que se resisten.”*

En pleno siglo xx, Martha Graham en Deaths and Entraness hace
una apologia de la sexualidad como fuerza continuadora de la vida.
En un momento de fuerte imagen visual, una gran forma escultarica
remedadora de un pene es rodeada por sus brazos que portan una
amplia capa, y que efectdan un movimiento que rememora la accién
erotica del coito.

Pero si la danza ha estado frecuentemente ligada al sexo, ello no
quiere decir que hasta los anos 60 se haya atrevido a presentar com-
pletamente desnudos a los bailarines. Si existia un género espec-
tacular de desnudo llamado strip tease, siempre ejercido por un suje-
to femenino, en que la accién de desvestirse era efectuada con masica
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y mas o menos una plasticidad o movimiento danzario, puede decir-
se que éste sélo se desenvolvia dentro de los predios de la llamada
Baja Cultura o cultura comerrializada, y desde luego, a nivel popu-
lar: especticulos para hombres solos en que refulgieron algunas fi-
guras como Gypsy Rose Lee, por la década de los 40 en los Estados
Unidos. Ninguna bailarina de nuestro tiempo, excepto lsadora
Duncan que mostrd sus pechos en una ocasién, se habia atrevido
dentro del marco de un escenario de Alta Cultura a mostracse des-
nuda, y menos adn un sujeto masculino. La desnudez, admitida
desde siglos en la pintura y la escultura para la mujer, no fue tan
generosa en relacién con la masculina, sobre todo a partir del si-
glo xix. El aspecto estético del sexo no habia atin madurado. Dice
Maria Golaszewska al respecto: “Esta actitud se expresa, por ejem-
plo, en el culto de la desnudez, de la presentarién del cuerpo huma-
no y de los comportamientos sexuales como bellos. [...}] En casos
extremos, el esteticismo abarca la estilizaci6n artisticamente
idealizadora de los genitales y las posiciones sexuales.”s

Esa tendencia que exorcizard la secular “magia de la maldicién”
(Maria Golaszewska) ejercida sobre el sexo, se va a ligar con la efer-
vescencia desacralizadora de 1a década de los 60, gue subvierte
todos los valores establecidos hasta el momento. La apertura a la
sexualidad llega no solamente a presentar libre de prejuicios los
vericuetos de la vida sexual, sino que se lanza también hacia el des-
tape de zonas marginadas con respecto al sexo (homosexualidad,
multiplicidad racial en el sexo, feminismo, etc.), y nuevas explora-
ciones en esas areas, haciendo surgir, ademas, como subproducto, la
expansion de la pornografia, género que suministra “[...] vivencias
sustitutivas, o que conduce, a veces, a la renuncia a una auténtica
vida sexual” 8

La dinamitacién de los valores del establishment de las sociedades
desarrolladas a mitad del siglo, tuvo como componente también

La puesta de relieve del sexo como expresion de una rebelién
contra la hipocresia. [...] El deseo de desacreditar la civilizacion
burguesa, toda clase de manifestaciones de hipocresia, de oculta-
adn ante si mismo de las propias necesidades y pasiones reales
—entre otras, también las necesidades y experiencias sexuales—
con el desco de liberar el subconsciente del hombre | ...]. Hoy dia
se piensa que el arte expresa no sélo el subconsciente del artista

individual, sino también el subconsciente colectivo, el del hom-
bre como ser pertencciente a su género.®’

La generacion de la Judson ripidamente incorpora a su quehacer
el desnudo, pero con un matiz significativo: ansiosa de romper con
las personificaciones, con la emocionalidad surgida de la pareja, vaa
disolver el desnudo del bailarin en una ascética vision estética ajena
a] erotismo. Los bailarines apareceran desnudos, pero como una afir-
macion de si mismos y como una presentacion fisica y mental, sin
subterfugios de vestimenta, no siempre exenta de finalidades politi-
cas, como la ocasién en que lIvonne Rainer presenté un especticulo
danzario en contra de medidas policiales tomadas en relacién con
un grupo que protestaba contra la guerra de Vietnam, y que pisoted
la bandera norteamericana. Los bailarines desnudos llevaban ban-
deras atadas a sus cuellos que en momentos determinados oculta-
ban s6lo la desnudez de la parte delantera del cuerpo. La ironia de
esta coreografia es bien evidente: el simbolo nacional puede, en oca-
siones, servir para ocultar la verdad por hipécritas manejos del po-
der. La misma Rainer dice de ese espectaculo coreogratico: “Combi-
nar la bandera y la desnudez me parecié como el ataque de una
escopeta de dos canones contra la represién y la censura.”s*

La danza-teatro tomara la desnudez, que ya se habia extendido
por los predios del cine y que también habia inundado las produc-
ciones teatrales del Living Theater (Paradise Now) v otras compaiiias
de vanguardia internacionales, al extremo de penetrar en los mas
atrevidos rincones de la sexualidad, como fue la puesta en escena y
pantalla de El hese de la mujer araria de Manuel Puig, que ha plantea-
do, quizas, el mas fuerte y desacralizado tema del sexo: las relacio-
nes en la circel entre un homosexual y un heterosexual (con uso de
la desnudcez) que llega a ser gratificante en el desarrollo de la solida-
ridad humana.

La vuelta ala polaridad genérica femenina/inasculina se volveri
a instaurar y el tema de la contradiccién entre ambos tipos psico-
16gicos va a ser una tematica recurrente en Pina Bausch. La diticul-
tad de comunicarse los sexos en el mas alto nivel de la sexualicad,
como es el del amor, las convenciones sociales deformadoras de los
sentimientos, el machismo en el mundo-de las relaciones de pare-
ja, serdn motivaciones de las cuales surgiran diversas piczas e

Pina Bausch.
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La pareja que, desde lejos, en una de dichas obras, se lanzan mira-
das de intenso deseo, comienzan a desnudarse a la distancia sonrien-
do timidamente uno al otro, mientras publicamente se desvisten “[...]
lentamente uno frente al otro, descubriendo seglin una expresién con-
sagrada, las faltas de la propia coraza, mostrandose sin defensa, lo
que bien los acerca uno al otro, aungue se mantenga la distancia exte-
rior”, es un ejemplo, entre muchos posibles, que ilustra esa conflictiva
temitica. En ello se enfatiza el dramatismo de la relacién entre pareja
a las que Maria Golaszewska se refiere cuando dice:

El drama del sexo esta ligado con la concepcién de la Jucha de los
sexos. con el elemento supuestamente ineluctable de sadismo y
violencia que reside en el acto sexual. [...] El dramatismo del sexo
significa para el arte la extraccién de las tensiones que se produ-

cen entre Jas personas sobre la base de los comportamientos sexua-
les [...].5°

Meredith Monk en 16 Millimeters Earrings (1960) es un solo que
presentaimagencs del cuerpo como sujeto de la Medicinay también
de la sensualidad. En un momento determinado ella sale desnuda
de un badl, frente a la pantalla de proyecciones que esparcia imge-
nes de llamas sobre su cuerpo, creando una metifora de la fuerza de
la sexualidad flamcante sobre la desvalida desnudez del cuerpo hu-
mano,®

Los primeros intentos de suprimir la diferenciacién sexual entre
los géneros masculino y femenino, llevaron a una imagen escénica
andrégina, que tuvo en el travestismo usado por la danza-teatro una
significacién particular, Hombres en lujosos trajes de soirée y muje-
res en vestimenta masculina, ironjzaban las duras relaciones entre
los sexos. El travestismo llegd a un paroxismo de humor en que la
escena se vio inundada de travestis entregados al furor de la danza.
William Forsythe ofrece en Bongo-Bango Nageela uno de esos excesos
de ironia humoristica:

Imaginense a treinta y dos colegialas enloquecidas, entre las que
hay una buena cantidad de travestis. Todas (o todos) iguales:
falda plisada color. azul marino; blusa blanca adornada con una
cinta azul; medias blancas bien estiradas; cerquillo y cabello
semi-largo. Sobre una masica percusiva de Tom Willens [...] estas
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Lolitas instauran un gran sabbath, muestran sus calzones, for-
man rondas desordenadas. Hay rock y twist, sectarismo deliran-
te, danza tribal africana. En un determinado momento, un per-
sonaje con un pequeno sombrero puntiagudo, que ha estado
tendido en el suelo, se levanta y toca una flauta; todas las chiqui-
llas lo siguen, cogiéndose los brazos, haciendo un guifio a la fa-
mosa leyenda del encantador (flautista de Hamelin) de ratones
(y nifios).”

Esta visién del sexo, a través de la carnavalizacién expresiva del “al
revés” o del contrario, no hace més que enfatizar los aspectos irdni-
cos de la transmutacién de géneros que en la actualidad atin puede
verse por las calles de cualquier capital del mundo. El travestismo ha
dejado de ser una aventura teatral para convertirse en un fenémeno
de las sociedades actuales en que una nueva cultura del sexo se ex-
pande por la segunda mitad del siglo XX, y de lo que la danza-teatro
se hace eco, a veces en forma dramaética (Bausch), y otras, lirica
(Monk), y otras, hilarantes de comicidad (Forsythe). En suma, ese
fenomeno del travestismo parece querer retrotraer de las antiguas
mitologias, el “culto de los andrégenos” y los “rituales de travestis”,”
ceremonial de fertilizacién en los pueblos primitivos en que la dua-
lidad sexual promueve a la procreacién.

El sistema sonoro del tanztheater va a constituir uno de los
acapites de mayor hibridacién en el género. Una ojeada a la muisi-
ca utilizada en las piezas de Pina Bausch asi lo testifica: Beethoven,
Mozart, los comediantes arménicos, antiguas arias italianas canta-
das por Benjamino Gigli para Arias (1979); antiguas canciones
populares inglesas, canciones de Shakespeare, Judy Garland y/o
tangos de Carlos Gardel para I980-una pieza de Pina Bausch y Ban-
donedn ambas del mismo afio; canciones de Edith Piaff y Tino Rossi
o Franz Schubert, George Gershwin vy Sophie Tucker para Vals y
Nelken, las dos de 1984; Henry Purcell, Mendelssohn, misica de
gaita irlandesa, Billy Holliday, Tommy Dorsay, Fred Astaire para
En la montaia un grito fue escuchado (1984); musica popular de la
Lombardia, de la Toscana, del sur de ltalia, de Cerdena y de Boli-
via, de la Edad Media, valses rusos, miuasica de Nueva Orleans, d¢
baile de los afios 30, junto con la de Tchaikovsky, Buxtehude,
Dvorak y Khatchatourian para el Victor de 1986, son algunos
ejemplos bien clarificantes.
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Nada como estos vastos panoramas de hibridacién musical para
ratilicar aquello de que: “El museo imaginario del postmodernismo
es una mezcla al azar de pasado y presente, clisico Y pop, arte y
camercio, todos ellos reducidos al mismo status de materiales
desechables y estimulos de superficie, "™

Meredith Monk hace intervenir preponderantemente su voz den-
uo de sus obras, que en ocasiones llama operas épicas o cantatas
teatrales, presentando un amplio abanico de sonoridades. En
16 Millimeters Earrings s escuchan fragmentos de sonidos, unos en
vivo ¥ otros prabados, ella misma cantando la cancién anénima
medieval Green Sleeves, murmullos de canturreos con sonidos de una
multitud, la grabacién ficticia de un orgasmo tomado de The function
af the orgasm de Wilhelm Reich.% Sus exploraciones sobre el sanido
la han llevado a tratar de captar la sonoridad de las voces mava,
incaica, hebrea, atlintica, arabiga, eslava, de raices tibetanas, la 1.:02
de los oraculos, la voz de la memoria, asi como la voz humana de
alguien de 80 arfios, de 800 afios, de § afios. ™

Ella gusta de componer su propia miisica, Ja cual hace reminiscente
de la de Satie, después la mezcla con los dlasicos, la sazona con
sonoridades de cantigas hebreas y las llamadas que se hacen a los
fieles desde las torres de las mezquitas. Posee “[...] una simple cali-
dad folklérica, siempre con un sonido nasal y la utilizacién de melo-
dias repetitivas consistentes en cadenas circulares de pequenas fra-
ses acompanadas de arpas judias, Kazoo, tintineo de copas de cTistal,
o un clavicordio™ % ,

William Forsythe usa, ademas de la musica electroactstica de su

compositor Tom Willens, a Bach que mezcla con ladridos de perros,
También fragmenta las obras casicas, dejando anchos huecos de si-
lencic dentro de la partitura de La Chacona de [. S. Bach en Steptext,
entatizando e] valor de la ausencia de sonido, aunque la accién
escémica continue su curso. Esto sin contar los continuos textos ver-
bales de que se han hecho mencién. El gusto por la nostalgia “retro”
aparece en el vestuario formal femenino a la dltima moda de la
década de los 80, bien reminiscente de la de los afios 40 v 50y del
uso de traje completo, con cuello y corbata, bien frecuente en la
vestimenta de los hombres, aun cuande en determinados momen-
tos puedan mostrar desnudez, en ropas interiores o algin que otro
aditamento fantistico, como el de las alas o los trajes de reyes de
cuentos de hada en Renata se va, )

Meredith Monk de igual modo se retrotrae a las afios 40 en Quarry,
reminiscente de la época de la caceria de judios por los nazis. Fra
también de la radio, la que se convirtié en signo icénico dentro de
dicha pieza: “[...] imagen central de la obratanto visual como auditiva
gue significa el poder, fuente de informacién que, es a su vez, tanto
verdadera como distorsionada”. Un locutor solitario y aislado en
su cabina hace escuchar canciones y discursos en el lenguaje del
nonsense.*® Aqui, se trata de la historia de un nifio, que se amplia a la
de la familia, a la de la gente, ala del mundo, en una labor de sinte-
sis que redondez en derta manera la historia de la humanidad en
una época.”®

En Paris/Venice/Milan/Chacon 1a intertextualidad convierte ala obra
en “[...] extranos y deliciosos hibridos de novelas de misterio, de
peliculas silentes y folletos vivos de guias turisticas”,'™ a través de
los cuales se inventan “[...] rituales [que] se hacen més elementales:
el énfasis se hace sobre el agua, sobre nacimientos, la muerte y el
renacer; en plantar y esperar por la caida de la lluvia” !

De la danza-teatro de Meredith Monk se ha dicho que usa las
tormas follddricas para la creacién de nuevos signaficados. Bs como
el uso dialéctico de la vieja dualidad conocida como convivencia de
vanguardia y tradicién, tan cara a muchas inquietudes artisticas.
Ella hace una evaluacién de experiencias del pasado dentro de le-
yendas futuras al poner materiales de cosas pequenas o familiares
dentro de nuevas estructuras. “El patron de atencidn a los pequenios
detalles de las vidas ordinarias, la celebracidon del cada dia, como si
fueran acciones cosmicas, la armonia de los grupos rituales [...] vie-
nen a constituir modernistas cuentos folkloricos para los habitantes
de las ciudades,"™

Si hemos concentrado la atencidn en algunas figuras claves de la
danza-teatro, ello ne quiere decir que sean ellas las Ginicas que mar-
can pautas en la eclosion del nuevo género danzario. La geografia
por la que se extiende este fenémeno artistico de la posmodernidad

en la danza es amplia y abarca desde las grandes capitales hasta las
pequenas poblaciones. Esta es una de las caracteristicas de la danza
teatral de los Gltimos deccnios, tal es su difusidén y aceptacién. Su
expansion abarca hasta los rincones bien alejados de los tradicio-
nales centros culturales del mundo. Ademas, la proliferacion de
pequefios grupos, es igualmente una de las caracteristicas de la
danza-teatro, lo que vale la pena tener en cuenta, también, comao
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elemento idiosincritico, A partir de los epicentros danzarios alema-
nes de Europa y los neoyorquinos en los Estados Unidos, va a
efectuarse por todo el continente europeo (inclusive llegars hasta

Asia), y en América se dejard sentir por toda Latinoamérica, desde |
México, Centroamérica y €l Caribe, y en el sur desde Venezuela Yy B

Colombia hasta Argentina y-Chile.

En cuanto a esa eclosién de la danza-teatro en Latinoamérica,
resultan interesantes una serie de planteamijentos de tipo tedricg
indispensables para la comprensién del fenémeno. Para ello no
sera necesario abundar, pero si recardar de que en esta amplia irea
estin unidas una cantidad de naciones ligadas histdrica
culturalmente por comunes raices y que pertenecen a la situacién
socio-econémica de paises en vias de desarrollo. Y que por otro
lado, el sujeto que naos ocupa, que es el de Ja posmodernidad, es
considerado la atmésfera cultural emanada de la ligica socio-poli-
tica de los paises en pleno desarrollo. ¢Es posible, pues, superpo-
ner una estructura sobre otra sin correr los peligros de la coloniza-
cién cultural? Siguiendo el texto de un apasionante dislogo entre
iqt.e]ectuales de nuestro hemisferio (Rufo Caballers v Os c:;;r Olea);
“[-..] el lenguaje de la cita, los reciclajes de estilos'histéricos, la
yuxtaposicion de disimiles referencias culturales y el énfasis en la
intertextualidad [puede ser] im pugnada por ‘impostada™, Ese plan-
teamicnto se continia de esta forma:

[.-.] se abservan dos posturas bien definidas en torno a la mmanera
en que Latinoamérica pretende insertarse en la cultura universal:
una reactiva y defensiva, que preconiza la “cultura de la resisten.
da” [...] y la activa y ofensiva, quc persigue la integracién sobre
la base de la autodefinicién de lo propio v una real descoloniza-

cton del pensamiento. ¢Cudl valora usted como més consecuente
y oportuna?

Este cuestionamiento pone el dedo en la llaga de una antigua in-
quietud de la cultura latinoamericana: la de tradicién y va:ngimrdia,
situacion que se ha venido tratando de dilucidar pragmaticamente
en los hechos culturales del area, aunque todavia no hayan encon-
trado su respuesta teérica. Volviendo al interesante dié.loglo con Olea,
que resulta esclarecedor para este momento de irrupcién de la pos-
modernidad en nuestro marco de acciéon cultural:
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La coyuntura del vacio s momento propicic para fomentar la des-
colonizacién cultural y asumir los nuevos retos desde nuestras pro-
posiciones; es imprescindible el sistematizar las respuestas propias
y desacreditar la mentalidad que se sienta a esperar por consejos o
provacadiones ajenss. Debemos generar las propuestas, no acomo-
da nos a recibirlas. Deda que este periodo temporal resulta opor-
tuno porque, entre otras razones, se aprecia un debilitamiento de
las influencdias de los centros internacionales —tradicionalmente
metropolitanos— sobre las lamadas “culturas periféricas”. En ver-
dad esos cemtros sufren la crisis actual mucho mis que nosotros.
Entornces la coyuntura propicia que nuestra labor se encamine a
gravitar en la cultura universal, hablando desde nosotros mismos.'*

Es decir, que si nuestras culturas latinoamericanas son capaces de
asumir la posmodernidad como hicieron con el modernismo, no
tendremos por qué temer con respecto a la pérdida de nuestra iden-
tidad. La misma situacién de diversificacién existia entre los prime-
ros balbuceos de la modernidad entre Europa y Latinoameérica, y, sin
embargo, no pocas de nuestras voces han ocupado un buen lugar en
el modernismo universal.
Por otra parte, Alfonso de Toro dice sobre la tematica:

La famosa identidad y la acusada y demonizada hegemonia cul-
tural bajo la que sufre presuntamente Latinoamérica son dos ca-
ras de un mismo mito, que ha postrado a Latinoamérica, por
periodos, al provincianismo culwural, La historia cultural de
Latinoamérica ha demostrado ya hace decenios la falacia de esta
posicién: Neruda, poeta universal, sale de la provincia, de un
pais subdesarrollado; Roa Bastos proviene de un feudo; Carpentier,
del azGear; Garcia Marquez, de la supersticién; Vargas Llosa, de
un pais culturalmente descastado, ™

A estos nombres sumamos los de Rubén Dario, Wifredo Lam, Heitor
Villa-Lobos, Oscar Niemeyer, Julio Cortazar, Gabriela Mistral. Y asi,
quizés, podriamos extendernos ad libitum en la materia. Un cons-
tante reciclaje de nacienalismo y cosmopolitismo han regado las
raices de nuestra cultura latinoamericana, probando con celo gue
estamos en el centro de una de las grandes problematicas de la cul-
tura que, segiin Patrice Pavis, es
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[...] la universalizacién de la nocién de cultura [ligada] a una
blisqueda de la esencia comin a toda la humaridad, lo que no
deja de ocasionar un regreso de lo religioso, de lo mistico, y en el
teatro, de lo ritual y de lo ceremonial. Pero, por otra parte, la
época pertenece al reconocimiento de las culturas, de los
particularismos, de las minorias, de las subculturas, de los grupos
de presiones y de los lobbics, y por ende, al refinamiento de los
métodos socio-culturales para medir la extensién y los efectos de
las culturas [...].19

Nada como las culturas americanas para estar cerca de las raices
indigenas autdictonas o africanas climatizadas en suelo americano,
para con la hispanidad fundir la l6gica cultural de tres continentes:
Europa, América y Africa, Por supuesto, que para paises aun en
blisqueda de una total realizacién, el camino de donde venimos (la
Historia) y aquél hacia donde vamos (la utopia), siguen teniendo
sentido, y o podemos prescindir de ¢llos, como pretende la total
teoria del posmodernismo. El proyecto de emancipacién necesario,
esperanza viva en el espiritu latinoamericano, nos hace todavia re-
crearnos en los metarrelatos, igual que en los mitos de nuestros pro-
genitores, Sin embargo, gran cantidad de procedimientos creativos
permiten expandir nuestros sistemas de percepcién, usados tanto
en la emision como en la recepcion de la obra artistica, si sabemos
preservarnos del caos a que puede llevar la gran apertura de los
cédigos propugnada por la posmodernidad, que segin se dice, aun
por sus propios adalides, “[...] contindia siendo mas una incégnita
que una respuesta”. Pero de ese lidico caos y de esa vacia
carnavalizacién “[...} podemos extraer varios provechos [...] encuanto
a la recuperacion y reestructuracién de codigos, y a la reinsercién en
Ia historia ,'® si Latinoamérica no se limita a recrear el caos como
reflejo pasivo.

No son pocos los estudiosos que ubican a personalidades de la
cultura latinoamericana entre los constructores de un posmo-
dernismo que habri que llamar hispano-americano, Tales son los
nombres de Jorge Luis Borges que ha sabido hacer “[...] de
la lengua y de la cultura un mundo para él solo, donde no hay
otras leyes que las del azar y del eterno retorno. De este modo ha
abierto espacios ilimitados a los juegos de las artes combinatorias
y de las ciencias ocultas [...]",’" junto con Lezama Lima, que en
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Paradise (1966) podria senalarse como “[...] otro bello ejemplo de
narcisismo linghistico”.!%

Es interésante para nuestro sujeto, oir que este tipo de creacion
literaria de la posmodernidad se ha llamado “género de la novela de
la energia” (material tan intrinseco del lenguaje de la danza), en el
que se expresan '

[...] directa o indirectamente, las monstruosidades de la violen-
cia humana [...] con unas intensidades estilisticas y con un des-
pliegue de humor negro tan grande, que el coniraste es ain ma-
yor y casi explosivo, con sus juegos formales de muy libre
imaginacién y con otros juegos ain mas curiosos de un lenguaje
lleno de vigor que trata de regenerarse bajo la presion de los de-
seos mas clementales'%?

Asentindonos otra vez en nuestro sujeto, el de la danza, la
posmodernidad y Latinoamérica, tenemos que tener en cuenta la
insercién de la danza moderna en la expresividad cultural latinoa-
mericana a partir de la década de los 50. Esta instauracion estuvo
presidida, ademds, por un sentir marcadamente enraizado en las
fuentes populares del folklore de los paises latinoamericanos. Méxi-
coy Cuba, quizis, fueron los primeros en sentir esa urgencia y con-
cretar una generacién de creadores coreograficos que conformaron
una ahora nostilgica llamada Edad de Oro de la danza moderna
latinoamericana. Ese fuerte impulso en las tradiciones folkloricas
nacionales cay6 en descrédito en la década de los 70, impulsado por
el formalismo cosmopolita danzario que se implantd con fuerza.

En los noveles creadores de la danza-teatro parecen estar, sin
embargo, emergiendo inquietudes paralelas a las de esos dias, aun-
que expresandose de diferente manera. Lo que sino puede ser obviada
es la presencia de la danza-teatro en el panorama danzario al sur del
Rio Grande, la cual presenta una nueva yvuelta de tuerca hacia el
mundo de lo real inmediato y acuciante, en cuanto a los problemas
del hombre latinoamericano, aungue no vistos a través de una mira-
da de tradicién popular, apegada a lo nativo, sino mas bien a la
inquietante, desorbitada y desinhibida visién de lo utbano. El neo-
expresionismo de la danza-teatro latinoamericana no va a lo trég1('fr
etnosociolégico del hombre en el conflicto de razas del crisol ameri-
cano, sino mas bien a la voracidad del hombre por el hombre en las



ciudades en vias de expansidn, con un lenguaje hibrido, desacralizado,
agresivo y contamuinado de cddigos, igual que la atmésfera llena de
smug de las urbes capitalinas, entre las cuales no por casualidad,
Ciudad México ocupa un lugar prominente en la alta populacién
mundial. Los contrastes de aglomeraciones capitalinas con un mun-
do provinciano que se despuebla, y un agro cada vez mas solitario,
por la huida del campesino hacia las ciudades en busca de la meca-
nizacién, son materiales ricos para la danza latinoamericana. Los
antiguos rituales devenidos en banales cercmonias de la procacidad
e inmediatez urbana, asi como la lucha por la supervivencia en la
selva de asfalto, han tomado el lugar de la introspeccién expresionis-
ta de las producciones de la primera década de la segunda mitad del
siglo, escindida en los afios 70, por una fisura de formalismo emana-
da de la entrada en 6rbita del abstraccionismo danzario. Con la
instauracién de la danza-teatro, esa fisura queda soldada y un nuevo
figurativismo y narratividad van a imponer la otredad, el extrana-
miento y el distanciamiento post-moderno que se impondrd sobre
el coloquialismo y la introspeccién de la poética dramatica de los
anos 50.

Otro fenémeno de gran interés en la danza de los fines del siglo xx
Io constituye la versién de danza-teatro que ofrece Japén, con su
inimitable Buto, forma danzaria surgida en la década de los 60 y
que ha sorprendido a la cultura danzaria universal con su imprede-
cible aporte.

Dos figuras de la danza nipona, Tatsumi Hijikata y Kazuo Hono,
la instauran a partir de 1968 en que van a crearse diversos grupos,
de los cuales, el de mayor repercusién ha sido el Sankai Juku, con
Ushio Amagatsu como director, heredero de tres generaciones evo-
lutivas del nuevo género. Desde sus inicios ya pueden establecerse
tres puntos definitorios dentro del género: 1) el erotismo que se
plantea en el desnudo y en la sugerencia andrégina u homosexual de
sus ejecutantes, lo que se incrementa con el habito de afeitar todala
capilaridad del cuerpo y usar polve blanco en su superticie; 2) énfa-
sis en el uso del cuerpo como objeto material natural; 3) provocati-
vo y violento acercamiento a la critica social, un ejemplo de lo cual
es labien conocida presentacifn de Hijikata matando en escena una
gallina viva.110

Amagatsu ha dicho de su espectiaculo que se trata de la danza de
las tinieblas, la cual "[...] pertenece al mismo tiempo alaviday ala
muerte. Es la comprensién de la distancia entre el ser humano y lo
desconocddo”.

Una danza experimental, revolucionaria, totalmente introvertida,
que tiene que ver con su propio silencio interior. Sus movimien-
tos lentos acumulan una enorme tensién teatral.

Todo el espectaculo estd en la linea divisoria entre las mas radica-
les sensaciones y vivencias. La mas constante, la abolicion de las
diferencias sexuales. No se trata de seres asexuados ni de travestis,
sino de bailarines que se deleitan en la mds compleja definicion
de su sexualidad polivalente, ambigua y siempre perversa.'!!

Sus obras pueden utilizar las mas diversas técnicas teatrales, como la
inversion de un enano en gigante, la danza con un pavo real, o la sus-
pensién boca-abajo de un bailarin girando en el espado, accidon que
costo la vida de uno de ellos en una representacion en Seattle, Estados
Unidos. De una de sus obras, Unetsu (sensacion al observar un huevo),
es esta descripaidn que nos acerca a la clave del decir del Buto:

El agua v la arena, simbolos mitologicos del espacio v el tiempao,
comparten con el luevo el protagonismo de este riguroso ceremo-
nial cuya accion se desarrolla, en su mayor parte, en una piscina
que ocupa casi todo el escenario. Comno bonzos en oracidn, o como
extraterrestres que buscan la razén existencial, los cinco bailarines,
descalzos, con la cabeza rapada y el rostro y el cuerpo pintados de
blanco, ofician un hermoso e impresionante ritual en el que el
gesto, las manos y los pies configuran un cédigo fascinante. Pese a
sus dificiles claves, uno adivina un discurso netaférico sobre el
enigma de la creacion y sobre la muerte, secuela inevitable de la
vida. En este viaje a lo desconocido [...] estd presente la fascina-
cién del Buto, esa danza de las tinieblas de un Japdn postatémico.'?

Uno de los supremos momentos de la estética Buto con su extra-
fio lifsmo es asi descrito:

Una mascara que evoca, una materia que se funde, se fija portan-
do unos ojos con nariz, una boca, el contoneo de caderas atroz ¢



impiidico que le sirve a manera de desplazamiento, hace pensar
que bajo el amplio saydn, roto a jirones, las piernas han dejado
su lugar a una cola de pescado. Las manos deformadas, por otra
parte, hacen pensar en garras componentes de fascinantes bra-
zos, A esta raza degenerada sucede el hombre-dios, quien tiene
un pavo real vivo abrazado contra su cuerpo desnudo y cubierto
de polvo blanco. La cola lo viste del mas fabuloso traje escénico
gue jamas hava sido inventado. El hombre y el ave ejecutan en-
tonces un paso a dos que reta a cualquier descripcién de la imagj-
nacién. Es este un momento de perfeccién absoluta, al cual se
asiste, fijado en el estado de lo perfecto.!?®

Las representaciones del Buto soineten al espectador a una fuerte
tensién agravada por la lentitud de sus movimientos y la longitud de
sus espectaculos, en los que se hace un amplio despliegue de intros-
pecaidn, Sin embargo, el tiempo parece moverse mas despacio que en
la realidad, y esa convencidn teatral, cuando una representaciéon es
exitosamente realizada, provoca en la audiencia un estado cercano al
trance. Ademds, su forma expresiva se caracteriza por un minimo
vocabulario de movimientos y una extremada limitacién coreografica
con respecto al reconocimiento del espacio y a la relacién entre baila-
rines.’™ Todo esto no evita que el Buto sea considerado como un
“[...] alucinante, suntuoso y horrible, feroz y tierno, perverso y misti-
co, horroroso 'y espléndido [...]"'1% especticulo que asombra al mun-
do occidental y que se ubica, a pesar de su tono filoséfico y espiritual
(ajeno, en general, al consensus de la posmodernidad), como un aporte
de la cultural oriental a la danza-teatro.

Para terminar sélo nos queda por apuntar que de pequenas ciudades
del mundo como Wuppertal, en Alemania y Catania, en Italia, Va-
lencia o Matard en Espania, hasta los grandes centros culturales como
Berlin, Nueva York, Barcelona, Paris 0 Ciudad México v Caracas o
Buenos Aires, la danza-teatro ha tomado por asalto el munda de la
danza, cualesquiera que sean los pro o los contra al posmadernisino,
confusay peligrosa drea en que puede bien decirse que no son todos
los que estdn, ni estin todos los que son, v a pesar de tener atn
mucho de incbgnita en medio de sus logrosy fracasos alrededor del
plancta.

De punto final nos servird esta cita de Jameson, guien acertada-
mente hace esta observacion: “Lo principal de la cuestién es que
estamos inmersos en la cultura del posmodernismo hasta un punto
en que su rechazamiento a la ligera es tan imposible como corrupta
y engreida es cualquier celebracién del mismo que se realice igual-
mente a la ligera [...].71"
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DECALOGO DEL APOCALIPSIS

Las fotos del Décalogo del Apocalipsis fueron tomadas en un ensayo
general en sus respectivas locaciones del Teatro Nacional de Cuba.

EL BECERRO DE ORO

Solista: Gerardo Lastra
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LOS ANGELES CAIDOS LAS VIRGENES TONTAS

Solista: Ernestina Quintana
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Solista: Clara Luz Rodriguez Solista: Eduardo Rivero



i
y

Solistas: Arnalde Patterson
Isidro Rolando



42
m
<
O
-
=
Z
Q
o
o
=




Solista: Silvia Bernabeu

Solistas: Ernestina Quintana
Gerardo Lastra




ANEXOS




STHONTIXT SFIHY SAS 4 TPNOIDVYN OUIFHL THT ONVId
1 OXANY


http:SmIOIll3.l.X3

PLANG DE ILUMINACION DEL TEATRO NACIONAL

ANEXO 11

Por los comienzos de los afios 70, nuestro equipo téemico de thuni
nacién era bien primitivo comparado con los sistemas electrnicag
y computarizados que ahora poseen algunos de nuestros teaiing
Como bien dije en una ocasién, todos los equipos técnicos del inls,
mas gran parte de los equipos técnicos de 1os teatros de la catilal,
fueron instalados in situ para responder a las necesidades lumim
técnicas de la obra. El plano de luces que mostramos fue conferrin
nado por Miguel Cobas, director técnico de las luces de la obra, pnia
poder iluminar adecuadamente la cantidad de locadiones que ya fan
sido explicadas.

En cuanto a la sonorizacién, tampoco en aquella época era puoal
ble reunir un médulo de audio para cada locacién. Para resolver 1al
situacién, se confecciondé un disefio sonoro que permitié un mini.
mo de calidad con los recursos entonces disponibles, siempre von al
apoyo y cooperacién de la empresa Vic-Cuba, Asi, se utilizd una
consola mezcladora de doce canales, dos grabadoras reproducioras
y ocho micréfonos distribuidos en tres areas. El disefio sonoro can-
sistié en establecer un contro] maestro en una de las oficinas el
local del Conjunto, situada en el primer piso de la ya mencionada
ala arquitecténica del TNC. Dicho local, a través de su pared de
cristales, permitia la vision del gran parqueo donde fue instalado o
sistema sonoro central con altavoces de tres vias y una potencia e
400 watts para esa zona. Se entrelazaron lineas de altavoces sobre ¢l
techo del gran cuerpo del teatro para ser utilizadas en la zona de lu
entrada de la sala Avellaneda con 100 watts de potendia en cuati
altavoces tipo trompeta. Se enlazd otra linea con la zona de la sala
Covarrubias, y una mas para la locacién del costado del teatro en
que hoy estd el café-concert. Tres técnicos situados en la zona de ac-
tuacién tenian un walkie-talkiz y el director de sonido, otro. Por me-
dio de un interruptor los técnicos de cada area avisaban el momento
en que debia ser puesta en accién la grabadora, o bien los micrafo-
nos usados para la sonorizacién en vivo, Con este sistema se pudo
asegurar desde los primeros ensayos penerales e] funcionamiento
del audio en e] especticulo, a partir de los primeros diay de abril.
Sélo faltd, estando en vias de instalacion, otra linea que comunica-
ria con las aress del teatro que daban haca su seccidn este, donde se
efectuaba la accién de Los dngeles caidos, y 1a del angulo suxeste, para
el sonido de El buen ladrin,
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ANEXO 111
FESTIVAL DEL TEATRO DE LA HABANA (1982)

Espectdculo itinerante

Area 1. Casa de la Condesa de la Reunién (hoy Centro Cultural “Alejo
Carpentier”), en Empedrado y San Ignacio. Los relacioneros del
Cabildo de Santiago, desde los balcones de la casa, despliegan un
gran bando impreso en papel (4,50 x 1,75 m) con el siguiente
texto, que a su vez dicen al pablico entre sonidos de redoblantes
y carncta china:

Especticulo de clausura en un solo acto, once cuadros, diez cami-
natas y una entrega de premios. La mds grande compafiia del
mundo en un especticulo vinico: bailes, cantos, malabarismos,
tragedia, comedia, animales amaestrados, fuegos artificiales, ban-
das, comparsas, tiroteos, carnaval, musica, vistosos trajes,‘ele-
gantes escenografias, impresionantes trucos de tramoya vy al fi-
nal.,. Gana el teatro.

-Los tres actores, mientras despliegan el bando, se reparten el
sigujente texto entre unos y otros:

Preparaos a disfrutar y caminar. Que no imaginé Pedro de San-
tiago cuando hizo su danza por treinta y seis pesos y scis granos
en 1520, semejante fiesta de la escena, ni con tantos atractivos y
movilidad.

{Textos de Albic Paz)

Area 2. Centro de la Plaza de la Catedral: Comparsa El Alacrin, por
el Conjunto Folklérico Nacjonal de Cuba.

Area 3. Balcon central del palacio del Conde de Casa-Bayona (hoy
Museo Colonial): Merceditas Valdés canta, acompariada de los
tambores batds, cantos yorubas,

Area 4. Atrio de 1a Catedral de La Habana: escena final de la zarzue-
la Cecilia Valdés por el Teatro Lirico Nacional.

Area 5. Recodo formado por las calles Empedrado y Chacon: Ef ham-
bre, por el grupo Escambray.

Area 6. Portal del Palacio del Segundn Cabo: 1 im aon ot el Ballet
Nacional de Cuba. ‘

Area 7. Explanada del Castillo de Puerza: (’.mnpn:nu { ‘arithall
Izuama, por el Conjunto Folkldriro Nm‘lnnru‘l ite Cula,

Area 8. Ceiba y espacio de la calle delante del Templete: 1w Bamla
Nacional de Conciertos interpreta La Bapamesd, mientraa Tujo
1a ceiba una cubana borda la bandera nacional.

Area 9. Centro de la Plaza de Armas: Cabildo del Diu de Repex por ol
Conjunto Folklérico Nacional de Cuba,

Area 10. Patio del Palacio de los Capitanes Generales: Escenas de
Vida y muerte severina pot el Teatro Musical de Cuba. ‘

Area 11. Locacién en la calle Obispo, al costado del Palacio (‘le los
Capitanes Generales, donde estaba levantado un escenario, en
el que se presentaba Perro huevere con los sucesos del teatrv
Villanueva, utilizindose para los disparos los balcones (-ie lgs
casas de la calle. Después, y en ese mismo lugar, se hizo la
premiacién del festival.

Los relacioneros del Cabildo de Santiago con su orquesta calle-
jera guiaron el es pecticulo de un érea a la otra.
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ANEXO II
X ANIVERSARIO DEL PARQUE LENIN

Espectdcule itinerante de clausura

Area 1. Parada del Trencito del parque ante la calle, Bajada de la
orquesta del Cenjunto Folldérico Nacional de Cuba tocando
4 una fuerte miisica de conga callejera,
rea 2. Terraza de la Galeria “Amelia Peljez”
z": Es ;
sentada por Teatro Estudio, reena de L os P
Area 3, Jardin de entrada a la Casa

Cecilia de 1a zarzuela Cecilia Va
nal.

del Té: Escena de la salida de
Idés por el Teatro Lirico Nacio-

Area 4. Elevacién del terreno rodeado de pinos, después de L3 Prade-
1a 1740: Tema para Verinica por Alberto Pedro.

rea 5. Tarima levantada a manera de es i
. cenario en el
Acuario: Los Amigos y Juana Bacallzo, parqueo del

Area .6:’ isloli';e del’ lago del Anfiteatro: Danzas yorubas por el Con:
o Fo . .., L

](1FmEU)' Ikl6rico de la Federacién Estudiantil Universitaria

Area 7. Escenario flotante sobre el lago del Anfiteatro: Escenas de

Triptico oriental (Taj
Jona, Comparsa Carabalf Izuama v C
por el Conjunto Folklérico Nacional de Cuba. y )

La orquesta del Conj - .
junto Folklérico Nacional d 0
el espectaculo de una zona a Ia otra. al de Cuba guiaba
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