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Resumen

El presente articulo busca hallar el lugar
del cuerpo en la danza del siglo XX oc-
cidental a través de los planteamientos
de figuras canoénicas de la historia de la
disciplina. Con este propésito se ofrece
un recorrido, que parte de Francois Del-
sarte y culmina en Pina Baush, en el que
se ve como cada coredgrafo de la época
fue reformulando las visiones de cuerpo
que heredé. El articulo concluye que los
autores (bailarines-coredgrafos) son el
constructo de un siglo cambiante que
nos deja el cuerpo como creador no solo
de técnicas que posibilitan el lenguaje
que hoy comprendemos, sino como ve-
hiculo de la creacién misma.

Palabras clave:
Danza, cuerpo, siglo XX.

Abstract

This article seeks to find the place the body
in Western twentieth century dance through
the approaches of canonical figures in the
history of the discipline. For this purpose,
it offers a tour of Frangois Delsarte that
culminates in Pina Bausch and where you
see how each choreographer of the time
was reformulating the visions of body that
inherited. The article concludes that the
authors  (dancer-choreographers) are the
construct of a changing century that leaves
the body as creator not only of techniques
that enable today understand the language,
but as a vehicle of creation itself.

Key words:
Dance, body, twentieth century.
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El cuerpo en movimiento ya no solo representa

/

1 siglo XX fue para la danza un
prisma en el que se reflejaron
multiples posibilidades creativas
y en el que convivieron variadas
visiones de cuerpo. Para los artis-
tas del siglo posterior, el camino
emprendido por los coredgrafos
del siglo XX sigue siendo punto de
partida para la creacion. Desde la
perspectiva de la academia, continan también
siendo referentes fundamentales. El propésito
de este articulo es revisitar dichos autores a la
luz de sus visiones de cuerpo con el propésito de
pensar el lugar del mismo en la danza contem-
poranea. Para tal propdésito, haremos un recorri-
do que parte de Francgois Delsarte y termina en
Pina Baush, autores primordiales del desarrollo
de la danza en Occidente.

El lector se encontrard, asi, con un articulo de
reflexién que abre un proceso de investigacién
mas amplio sobre dramaturgias en la danza
contemporanea. Como punto de partida del
proceso, se busca indagar sobre el concepto de
cuerpo en la mencionada disciplina artistica.
Debido a ello, la primera fase de la investigacién
se concentra en la revision de los autores mas
canonicos del siglo XX y su resultado es lo que
se presenta a continuacion.

Como se menciond, el primer autor de este re-
corrido es Francois Delsarte (Solesmes, Sarthe,
1811 - Paris, 1871). Se le valora como uno de los
pioneros o precursores de la danza moderna.
Contribuy6 a la investigacién del gesto huma-
no y la expresion teatral, causal determinan-
te para comprender los preceptos basicos del
movimiento y la superposiciéon de los mismos.
Fundament6 los principios bésicos de la danza
moderna, ubicando la expresién del cuerpo en

Ideas, sino que es la idea.

Julie Barnsley

un punto determinante, como lo muestra Gui-
llaume Zacharie (2004, 27) al referirse a Delsar-
te: “cualquier pensamiento humano correspon-
dia un movimiento especifico, y justamente la
zona abdominal, eje del torso, centraba los mo-
vimientos mas importantes de la emotividad
psiquica del hombre”. Lo anterior posibilita la
expresion del cuerpo en movimiento en su tota-
lidad porque ayuda a dar cimiento a las teorias
de tensién-relajaciéon que tanta transcendencia
tienen en la creacién de diferentes técnicas de
la danza moderna en el siglo XX.

Es clara la dualidad en el enfoque de Delsarte
en torno al cuerpo como lo muestro Baril: “el
cuerpo es el instrumento; el ser, el instrumen-
tista” (1987, 368), lo que no es un impedimento
para dar al bailarin moderno un cuerpo carga-
do de expresividad, una explosién de movilidad,
imputado de emociones estudiadas en forma
consciente a partir de la relajacién y la tensiéon
del cuerpo. Lo anterior lo ratifica asi el mismo
autor (1987, 367):

el conocimiento de los principios de Delsarte le per-

mite al bailarin expresar con cada una de las partes

del cuerpo los pensamientos y las emociones experi-

mentadas, mediante la practica consiente y contro-

lada de la concentracion y la relajacion, dos estados

opuestos sugirieron un estado de tensién y un esta-

do de abandono.
En dichas afirmaciones vemos una nocién de
cuerpo que va mas alla de la plasticidad que otor-
ga una amalgama prismatica del movimiento en
tanto expresién del pensamiento y la emocion.

Otro autor fundamental es Jacques Dalcroze
(Viena, 1865 - Ginebra, 1950). Sus aportes trans-
formaron no solo el mundo de la danza, sino
también los del teatro, la musica, la gimnasia y
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la educacién fisica. El cuerpo para este musico
y pedagogo suizo es el acceso ineludible entre
el axioma y la musica, lo que da las bases para
crear un sistema de sensibilizaciéon musical de-
nominado gimnasia ritmica o euritmia. La no-
cién de cuerpo expuesta por el autor nos la am-
plia Baril cuando dice: “Dalcroze pensaba que
el sentido ritmico es esencialmente muscular,
preconizé que el cuerpo debia ocupar una situa-
cién intermedia entre el sonido y el pensamien-
to” (1987, 382). Los objetivos de dicho método
de necesidad involucran el cuerpo en busca del
“desarrollo del sentimiento musical de todo el
cuerpo” (Baril, 1987, 382), ademas de “despertar
de los instintos motores que dan conciencia de
la nocién de orden y equilibrio” (Baril, 1987, 382)
y “el aumento de las facultades imaginativas”
(Baril, 1987, 383).

Cabe senalar que el movimiento expresivo en
la danza, desde la perspectiva del autor, esta
orientado hacia una interpretacién de la musica
que brinda un impulso al cuerpo, lo que gene-
ra una aproximaciéon al movimiento desde una
Imagen e integra asi la sensibilidad, la inteligen-
cia y el cuerpo, lo que facilita una légica interna
del movimiento.

Si se pasa a otras realidades nacionales y tradi-
ciones corporales, nos encontramos con Rudolf
Laban (Pressburg, 1879 - Londres, 1958). Este
autor, que considera el movimiento como la ex-
presién vital de la experiencia humana, propuso
una nocién de cuerpo soportada en el estudio
del movimiento que cobija todos los estadios de
la vida ordinaria, ademas de los extracotidianos
del lenguaje escénico, en los que el movimien-
to debe transformarse en el accién visible de
lo que denomina “sentimiento interno” (Laban,
1987, 12-37), develando aspectos inherentes al
individuo que realiza la accién y manifestando
un sinnimero de sensaciones habitadas por el
bailarin para asumir su objetivo escénico.

Laban abord¢ del impulso dinamico de lo hu-
mano y de la esencia del movimiento como
exteriorizaciéon de la interioridad, manifiesto

“Dalcroze pensaba que

el sentido ritmico es
esencialmente muscular,
preconizo que el cuerpo
debia ocupar una situacion
intermedia entre el sonido y
el pensamiento” (1987, 382)

en el potencial creativo como aproximaciéon de
la capacidad de interpretacion de cada indivi-
duo. Asi, la forma de creacién artistica genera
proximidad al movimiento como alternativa
o basamento de la creacién en vinculo con el
movimiento a partir de la siguiente premisa: “el
lenguaje particular que transmite todo signifi-
cado” (Baril, 1987, 396).

Laban, como creador de suimpronta, definio tres
componentes fundamentales para la danza: es-
pacio (emerge del cuerpo del bailarin circunscri-
to a la distancia o alcance de los miembros del
cuerpo en su accién mayuscula desde el cuerpo
estatico), tiempo (el transcurso, la rapidez y la
proporcién en la regularidad del movimiento) y
energia (fundamento importante en el asunto
de lo expresivo del gesto, conjuncion del peso
o fuerza y la toma de conciencia de dichos ele-
mentos para el desarrollo del movimiento).

Una de las figuras femeninas que ocupa un lu-
gar importante en este trasegar es Mary Wigmag
(Hannover, 1886 - Berlin, 1973). Jacqueline Ro-
binson afirma que “Wigman cuestiona las que-
ridas costumbres motrices, desecha los clichés,
los estereotipos manidos, barre los prejuicios y
rechaza el miedo” (1990, 10). Esta maestra, fun-
damental en el concepto de composicién en la
danza de Occidente, es una coredgrafa determi-
nante en la gestacién de la moderna, puesto que
le dio al bailarin una conciencia de principios
y fundamentos sobre los cuales el danzante se
consagra como artista.

Wigman fue una bailarina poseedora de una
estructura erudita en relacién con el entrena-
miento de la danza. Asi lo evidencia Baril: “no
es una bailarina autodidacta. Ha estudiado di-



versas ciencias del movimiento” (Baril, 1987,
403). Este conocimiento la llevé a proponer
aspectos que hoy en dia siguen siendo ma-
nantial de investigaciéon para las artes: tiempo
(observado desde una perspectiva musical en
tanto los conteos y fraseos del bailarin); ener-
gia (la fuerza dindmica, mover y ser movido,
ya que este es el motor de la danza); espacio
(no se trata de un espacio tangible, limitado y
limitante de la realidad concreta, sino del es-
pacio imaginario, irracional, de la dimensién
danzada, este espacio que parece borrar las
fronteras de lo corporal y puede transformar
el gesto fluido en una imagen de apariencia
infinita”) y respiracién (“Wigman considera
que la respiracion es la fuente de todo movi-
miento”, Baril, 1987, 408).

Al volver al universo masculino, Kurt Jooss
(Wasseralfinge, Alemania, 1901- 1979) responde
a las teorias de R. Laban. La busqueda de la dan-
za como medio de expresion lo llevd a descu-
brir una grafia cuya impronta particular aborda
elementos teatrales. Jooss enfrenta un cuerpo
para la danza escénica lleno de posibilidades
expresivas dentro de la nocién dramatica como
elemento esencial de cada pensamiento o im-
presién que se plantea manifestar.

El aporte a la técnica del coredgrafo, bailarin y
maestro de danza aleméan se dibuja en el uso
enfatizado del torso y los brazos, que tiene lu-
gar en una dinamica elastica que nace en la
necesidad emotiva y se aleja de la intencién
mimética. Dicha técnica asume el cuidado en
los detalles del gesto desde una poética luctuo-
sa, mordaz y paradojal.

Llegamos, en este recorrido, a una de las figu-
ras mas renombradas: Isadora Duncan (San
Francisco, 1878 - Niza, 1927). La norteamerica-
na propuso una danza que acogia y favorecia la
variacion de las formas de la percepcién del su-
jeto, cuyo cuerpo es instrumento para las emo-
ciones y la creacién, con el fin de responder asi
a la amalgama de la modernidad en la que la
estructura de cuerpo obedece a diferentes cuer-

ESTESIS 11

pos. De esta forma, visiond una danza sin tapu-
jos o ataduras, libre de la opresion de la técnica
clasica, como lo dice José A. Sanchez al citar a
Daly en el estudio preliminar que aparece en el
texto El arte de la danza y otros escritos (Duncan,
2003, 18) y referirse a Duncan: “el cuerpo se con-
vierte en algo transparente, en un medio para la
mente y el espiritu”.

Isadora Duncan hizo aportes innegables al
constructo de la danza moderna como unifi-
cacién del concepto y el movimiento. Entre sus
contribuciones mas destacadas estan: la danza
en espacios abiertos; la carencia de escenogra-
fia, el cambio de vestuario abandonando el con-
cepto clasico (en sus actuaciones se vestia con
una tunica transparente, sin maquillaje, con los
pies, brazos y piernas desnudos y su largo cabe-
llo suelto), la individualidad de la narrativa en la
pleza de danza y la expresion en el gesto, entre
otras. Las siguientes palabras resumen la visién
de Duncan (2003, 75):

A aquellos, que pesar de todo, aun disfrutan con ta-

les movimientos, por razones histéricas o coreogra-

ficas o de cualquier otro tipo. A ellos les respondo:

No ven més alla de las faldas y las medias. Pero mi-

ren: bajo las faldas y bajo las medias estéan bailando

musculos deformados. Miren auin mas alla. Debajo

de los musculos hay huesos deformados. Un es-

queleto deformado estd bailando ante ustedes. Esta

deformacién que se manifiesta en un vestido inco-

rrecto y en un movimiento incorrecto, es el resultado

del entrenamiento necesario para el ballet. iEl ballet

se condena asi al forzar la deformacién del cuerpo

femenino! iNinguna razén histérica ni coreografica

Otro aspecto fundamental de la obra de Isadora
que ella le legé a la danza moderna fueron sus
ideales estéticos y politicos como referente im-
plicito en su produccioén, cuya visién del cuerpo,
como fuerza vital soportado en la perspectiva
filosofica de la Grecia antigua del movimiento,
ha generado un salto de orden estético produc-
tivo para las artes. Asi, Isadora se permite, segin
José A Sanchez, “liberar a la mujer en la danza
y poner de este modo una idea de cuerpo y de
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vida mas armoénica con la naturaleza y con los
principios revolucionarios libertad, igualdad,
fraternidad” (Duncan, 2003, 7).

Isadora Duncan cre6 una grieta en los inicios del
siglo XX para la danza; en su produccion escéni-
ca se observa la necesidad de hallarse a si misma
bajo su concepto estético que renueva la danza
reivindicando el culto, el rito y la naturaleza del
cuerpo. A través de movimientos libres y fluidos
que expresaban emociones internas, estaba con-
vencida de que no era su cuerpo el que bailaba,
sino su esencia, su alma, su interior.

Esta artista puso en evidencia que el cuerpo
estd en permanente recomposicién, que las for-
mas que el mismo crea través del movimiento
son un espacio de manipulacién concreto, en
concordancia con la produccién escénica y con
la experiencia de vida del sujeto, lo que da como
resultado un orden estético.

Otra figura determinante del siglo XX fue Loie
Fuller (Fullersburg, Illinois, 1862 - Paris, 1928).
Corebgrafa, iluminadora y creadora de efec-
tos visuales, su aporte a la danza del siglo XX
fue invaluable: transfigur6 el cuerpo del baila-
rin con el fin de que deviniera en presencia y
ausencia de la corporeidad en la escena, cuya
desmaterializaciéon se asume en tanto movi-
miento, para llegar a la imagen visual en una
condicién abstracta que desdibuja el cuerpo
pero no el movimiento.

Fuller, como actriz, escenégrafa y bailarina, le
brindé al cuerpo en la danza un punto interme-
dio entre las artes representativas. No es danza
ni es teatro. Es un anclaje entre estas artes, que
toma al movimiento del cuerpo como eje cen-
tral de la produccién escénica. Mc Coll Crozier
y Pérez Wilson (s.f., 3) afirman al referirse a ella:
“es mover al movimiento a través de la imagen,
es descorporizar, repensar la relacién entre ma-
terialidad y movimiento”.

La conexién entre cuerpo y movimiento para
Fuller transluce luminosidad y se desliza en

la abstracciéon de la representacién del cuer-
po, de modo que asi que no es uno traspasado,
transformado, no son las luces, ni las telas: es
el movimiento en presencia-ausencia decons-
truyendo su relacién con lo que el mundo oc-
cidental ha llamado danza. Asi lo expuso Fu-
ller: “;Qué es la danza? Es movimiento. ;Qué
es movimiento? La expresion de una sensacion.
;Qué es la sensacion? La reaccion del cuerpo
humano producida por una impresién o una
idea percibida por la mente” (Fuller, citada por
Sanchez en Duncan, 2003, 52).

Pasando a otra figura, Ruth Saint Denis (Newark,
Nueva Jersey, 1880 - Los Angeles, California,
1968) hizo su aporte a la estructuracién de la
danza moderna al transformar la visién del
cuerpo y del movimiento en un acto religioso.
De igual manera, cre6 una técnica corporal or-
denada y ofreci6 la fundamentacién técnica de
la segunda generacion de bailarines modernos
asi como su posterior desarrollo, lo que devino
en un cuerpo completo al servicio del movi-
miento. Asi lo muestra Baril: “se ha dicho que
ella concibi6 un sistema totalmente nuevo y
muy completo de movimientos: una escuela
revolucionaria de la danza; que en los Estados
Unidos desencadend una gran corriente estética
idéntica a la que han provocado los méas gran-
des artistas de la historia” (1987, 46).

Por otro lado, Ted Shawn (Kansas City, Kansas,
1891 - Orlando, Florida, 1972) reintegro la gran-
deza de lo masculino en la danza escénica. Asi,
acentuo o resalté el vigor corporal y la elocuen-
cia del gesto masculino como dispositivo esen-
cial para una nueva concepcién del hombre en
la danza. Cre6 su compania Ted Shawn and his
men dancers, constituida por deportistas, con
el propésito de legitimar su posicién con refe-
rencia a lo masculino y la danza. Las ideas del
cuerpo masculino desembocaron en una esté-
tica manifiesta de su potencia. Paolillo (2007)
alude al respecto:

Ted Shawn visiond a un nuevo bailarin a principios

del siglo XX. Investigd desde los principios cientifi-

cos mas reveladores del momento, la anatomia y la




sensibilidad masculina y aporté definitivamente a la

consecucién de un lugar edificante para el hombre

Otramirada al cuerpo desde la perspectiva de Sha-
wn es la desnudez, como lo manifiesta Baril: “des-
nudé al cuerpo para que pudiera transformarse
en auténtico medio de expresion” (1987, 57).

Uno de los apices de la creacién coreografica
se encuentra en nuestra siguiente exponente:
Martha Graham (Pittsburgh, Pensilvania, 1894 -
1991). Su premisa: “Para crear hace falta, prime-
ro, destruirse interiormente” (citada por Baril,
1987, 78) es fundamental para entender su pro-
puesta. Su vida fue parte de la poiésis esencial
de la danza. La mitica bailarina, coredgrafa, dra-
maturga y pedagoga nombrada como “madre de
la danza moderna”, cuya concepcién cinética
del cuerpo ha sido determinante para la danza
del siglo XX, dio paso a un estilo que con poste-
rioridad se convirtié en un método de entrena-
miento universal una vez definido su vocabula-
rio cinético. Desde su perspectiva, la complexiéon
del cuerpo se modificé en una técnica creada en
busca de un ideal estético de perfeccién para la
practica de la danza. Aunque en sus inicios ar-
gumentd que no era su objeto crear una técnica,
a sus 92 anos afirmé lo siguiente:

Nunca pensé en crear un método. Siempre me dejé

llevar por lo que sentia, y solo he querido expresar a

través de la danza y del cuerpo aquello que queria

decir. Pero nunca me he propuesto hacer ninguna

revoluciéon. Lo importante en mi método es no es-

tancarse. No se trata de ninguna ruptura. Todos mis

bailarines e incluso yo misma, venimos del método

académico. Lo que sucede es que siempre he pensa-

do que el cuerpo podia dar otras cosas y la imagina-

cién ir més lejos (Rovira, 2003)

Desde la perspectiva anterior, Martha Graham
construyd un cuerpo para la danza en el que lo
representativo transgrede las reglas establecidas
por el ballet clasico, al otorgarle a la danza di-
mensiones y aspectos internos del ser expuestos
en estremecimientos a ras de piso (contraccio-
nes). Su produccién coreografica esta apoyada
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en conceptos y sensaciones que el cuerpo puede
transmitir, lo que le posibilita al bailarin la com-
prension de su expresién auténoma, comprome-
tida con la realidad de la época. En palabras de
Baril, Graham “hace del cuerpo un instrumento
que forja por si misma, destinado a transmitir
el mensaje que quiere dirigir a la sociedad de su
época. Inventa una danza hecha de movimien-
tos que no mienten jamas, y la ofrece a través de
su fuerte personalidad teatral” (1987, 75).

El polifacético pensamiento de Graham se rea-
firm6 con elementos como la religion, la filoso-
fia, la meditacion, el yoga y la tragedia griega,
que nutrieron sus ideas para consolidar su fuer-
za teatral en su produccién artistica, en la que
las dimensiones del espacio se utilizaron como
una paleta de color que compone plasticamente
la escena en absoluta libertad con proximidades
minimalistas y abstractas, con lo que logra que
la misma evoque lugares mas oniricos. Debido a
ello se le considera como la autora de una tea-
tralidad fundamentada en principios inéditos
para la danza en su momento: la psiquis de lo
humano y su existencia histérica.

Para Graham, el cuerpo es una constante, es el ob-
jeto de estudio, de aprendizaje, de formacién, de
instrucciéon, aplicacién, memorizacién, analisis,
investigacion, observacién, es tesis. Ejecuta toda
la accién, tiene una connotacién de movimiento
interior y exterior. Segiin Alvaro Restrepo Hernan-
dez, en entrevista concedida a Viridiana Calvo el
dia 25 de agosto de 2007 en las instalaciones del
Colegio del Cuerpo en Cuerpo de Cartagena,

en el movimiento es donde realmente Graham llega

a ser pionera, la investigaciéon hacia el movimiento

percusivo, es diferente de romper en el espacio a tra-

vés del movimiento. Por eso era tan subversiva y a la

gente no le gustaba lo que hacia, no podian entrar en

sus conceptos innovadores.

La ruptura conceptual radica en la propuesta
de transformacién de los canones clasicos ha-
cia el nacimiento de una estética de la emo-
cién, como lo manifiesta la misma Graham:
cada emocién, se hace visible primero en el tor-
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so. Térax y abdomen son centro y origen de la
matriz expresiva que fundamenta los principios
técnicos del estilo Graham, que parten del cen-
tro motor del movimiento. Baril define el estilo
Graham a partir de los siguientes principios:

A. Contraccién y relajacién... “dan lugar a di-
ferentes impulsos que se traducen en movi-
mientos, caracterizados por la intensidad del
dinamismo de dichos impulsos.”

B. Las caidas... “ la caida no debe de ser un es-
tado de abandono, debe permitir quedarse
en las mas variadas posiciones de equilibrio”

C. Los saltos... “el salto del bailarin debe ser
habitualmente amortiguado, como si sélo
rozara superficialmente el suelo, para rebo-
tar inmediatamente después de coger fuer-
zas para renovarse y de este modo tomar un
nuevo impulso, lo cual produce un efecto de
suspension en el espacio.”

D. La concisién: la economia de medios... “ex-
presar con mas intensidad la esencia intrin-
seca del sentido o de la idea que quiere ex-
presar” (1987, 95-96).

Las anteriores caracteristicas de movimiento
proporcionan el dominio del cuerpo, lo que po-
sibilita el equilibrio, indispensable para mul-
tiples acciones o desplazamientos, con lo que
transforma todas las partes del cuerpo desde
el punto de vista expresivo y da paso a lo sin-
gular del sujeto a través de la individuacién de
experimentar el mundo y sus conflictos y ex-
ponerlos en la danza.

La emergencia de Graham hizo visible la fuerza
femenina, que irrumpié como metafora de la
fertilidad en un terreno agotado por lo clasico,
del que brotaron semillas frescas de la esencia
femenina de la danza y surgieron, entonces,
una reconstruccién y una resignificacién del
cuerpo de la bailarina en la escena artistica,
que alli adquiri6 el reconocimiento y la eman-
cipacién antes negadas.

La gran coreégrafa Martha Graham, cuyos
aportes a la danza fueron incalculables no solo

por su produccién artistica, sino por el legado
técnico cuya nocién corporal ha traspasado las
barreras del tiempo y el espacio para instau-
rarse como una destreza indispensable en la
formacién del cuerpo de los bailarines profe-
sionales, se instaurd como bandera de la danza
del siglo XX al encabezar los referentes técni-
cos imprescindibles del corpus académico uni-
versal de la danza.

Pasando a otra propuesta, nos encontramos con
Lester Horton (Indianapolis, Indiana, 1906 - Los
Angeles, California, 1953)bailarin, maestro y co-
redgrafo. Su aproximaciéon a la danza permite
integrar un sistema de movimiento, mediante la
creacion de un método de entrenamiento Uni-
co. Su danza y sus coreografias fueron la mani-
festacion de los conflictos del ser humano, tal
como lo presenta Baril (1987, 188-189):

su interés por los problemas inherentes a los gru-

pos étnicos le condujo progresivamente a considerar

problemas de la condicion humana de la sociedad

de su tiempo, particularmente frente a la injusticia

social y las consecuencias raciales, su obra se convir-

ti6 en la fiel ilustracién de todo lo que afecta al ser

humano en su cuerpo, en su corazén y en su alma.

Entonces cre6 una danza de teatro realista en el que

cada personaje se confronta con el acontecimiento,

experimenta el clima depresivo de una época carac-

Su técnica comprende al cuerpo como conjunto
integral fundamentado en un trabajo anatémi-
co total, encuadrado en flexibilidad, estiramien-
to, fuerza, coordinacién y conciencia corporal.
La conquista de estos elementos alarga, tonifica
y brinda fuerza y resistencia anatomica con el
fin de posibilitar la libertad de expresion.

Los ejercicios de clase son la configuracion de
elementos que abarcan multiples acepciones de
la fuerza, estiramiento, saltos, manejo del espa-
cio, trabajo de plernas y ples, combinaciones con
torso, control del equilibrio, cambios sobre un
mismo eje, Impulsos, secuencias ritmicas, cam-
bios de peso, cabeza y brazos, caidas, recupera-
ciones y manejo espacial del cuerpo, entre otros.



Una visién del cuerpo que abandona el caracter
expresivo y narrativo, que da paso a un cuerpo
y a un movimiento que libera a la danza de in-
tenciones y significaciones desde la éptica de la
exposicion de lo emocional la ofrece Merce Cun-
ninghan (Centralia, Pensilvania, 1919 - 2009). Lo
anterior se traduce en una concepcién resumi-
da en las siguientes palabras: “siempre he pen-
sado que la danza existia por si misma”.

Cunninghan plantea una mirada del cuerpo del
bailarin como individuo-creador alejado de pre-
concepciones tradicionales, lo que permea la
danza, el cuerpo y la creacién escénica de una
concepcién subjetiva, con un sentido de frag-
mentacién y un proceso de composicién azaroso
y aleatorio. Lo anterior permite no tomar deci-
siones sobre la pieza escénica de manera directa
y genera como resultado un cuerpo y un movi-
miento desprovistos de argumento, de significa-
cién, de ilustracién, de objetividad, puesto que la
percepcion del espectador es el agente determi-
nante de la interpretacién del cédigo escénico.

La técnica ya no es un obstaculo para la crea-
cién. Asi lo muestra Baril cuando dice refirién-
dose a Cunningham: “No inventa una técnica de
base, sino que personaliza ciertas técnicas con-
virtiéndolas en su técnica, una técnica rigurosa
que utiliza para componer una coreografia des-
provista de formalismo estructural” (1987, 232).
Esta nocién posibilita un cuerpo cuyos axiomas
dejan en manos del azar las certezas de la crea-
cién y dan paso a la improvisacién como me-
canismo de composicién coreografica. Aqui, lo
aleatorio, lo no narrativo, los espacios no con-
vencionales y lo multimedial abordan el movi-
miento para dar como resultado un cuerpo mul-
tiplo y diverso, en el que la produccién escénica
se transforma en un proceso de construccion de
sentido, atendiendo a los principios en los que
no hay terrenos firmes, verdades absolutas o re-
gla fijas. Solo creadores (cuerpos) que materiali-
zan el proceso de produccién escénica.

En este recorrido, hacemos ahora una parada
en el abstraccionismo somatico, encarnado en
Alwin Nikolais (Southington, Connecticut, 1910
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- Nueva York, 1993). Parte de su produccién es-
cénica estalla con toda su magnitud y pureza,
al reemplazar alusiones figurativas convencio-
nales, sin implicar la negacién propuesta por el
artista como reto creativo o como colisién sensi-
tiva. Esto lo muestra Dallal Castillo cuando afir-
ma: “el abstraccionismo de Nikolais resulta, asi
congruente totalizador y visual” (1979, 139).

El coredgrafo abstrae la nocion de cuerpo huma-
no para emplearlo como basamento en funcién,
no del movimiento, sino de la experiencia esté-
tica, con el propésito de favorecer asi las sensa-
ciones perceptivas del espectador. La referencia
objetiva o anecddtica al cuerpo humano es difi-
cil de hallar en este creador, que acudié al uso
de los multiples lenguajes escénicos como color,
forma y movimiento, que aportan equivalencias
animicas o contextuales y aluden a una légica
compositiva, organizada a través de los cuerpos.
A primera vista, pareceria producto de una abs-
tracciéon geométrica o una ondulacién amorfa:
una transfiguracién tal del cuerpo que no puede
tener una sola lectura, sino que se despliega en
un prisma sensorial que concreta atmésferas.

El despliegue y la utilizaciéon de los recursos tec-
nolégicos generan rupturas armonicas intencio-
nales vistas en atmoésferas densas cromaticas.
La desapariciéon del cuerpo humano ocurre en
la escena tras el ocultamiento en diversos ac-
cesorios, como telas elasticas, cintas, estructu-
ras metalicas, entre otros, lo que da paso a una
estética en la que figuras geométricas aparecen
como consecuencia del movimiento del cuerpo
en su totalidad, con lo cual lo indefinible, e infi-
gurable, necesita la creacién de un cédigo pro-
plo para poder traducirse.

Para cerrar este trayecto, acudimos a una figura
emblematica de la danza contemporanea: Pina
Baush. (1940, Solingen, Alemania - Wuppertal,
Alemania, 2009). Reflexionar sobre ella impli-
ca necesariamente hacer referencia al cuerpo
como asunto determinante y que ocupa un lu-
gar vital en su produccién coreografica, que va
mas alla de su género (folklor, clasico, moder-
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no, contemporaneo, posmoderno, videodanza,
entre otros). Es herramienta necesaria para la
interpretacion. Pina Baush le huye a los rotulos,
tal como transcribe Segovia (2013):

A partir de esta nocién surgen solo cuestiones
técnicas encaminadas al analisis de su creacién,
que se caracterizé por un trabajo coreografico
abstracto y sumamente teatral, esencialmente
ligado al ser como individuo y su mundo intimo,
donde el movimiento es visto no con el sentido
tradicional que la danza ha tomado a lo largo
de su evolucién, sino que aborda la forma de
manera dramaturgica para hallar su impronta
a través de multiples posibilidades. Asi lo senala
la misma Pina, citada por Segovia (2013):

Pina, o “la sacerdotisa de la danza teatro”, como
la llam6 Alvaro Restrepo (2009), imprimi6é un
aporte significativo en el proceso de composi-
cién coreografica, que ella (2009) evocé al decir:
“Lo que determina mi proceso creativo son los
hechos exteriores. Abrir los ojos para ver lo coti-
diano de otra manera, mantener la ingenuidad
de la mirada, para cuestionar lo banal, y des-
cubrir secretos” De esta manera, mediante la
transformacion del lenguaje del cuerpo, Pina le
dio un giro al oficio de la danza en tanto lo escé-
nico y lo consustancial de lo humano, como lo
transcribe Falcoff (2009):

la realidad no siempre puede ser danzada, no seria

eficaz, ni creible. En mis ultimas producciones me

he esforzado por conciliar la danza con aquello que

siento, con aquello que quiero expresar. Incluso, mu-

chas veces, cuando ensayo, me olvido de la danza, no

la siento como un problema, es decir, hacer que mis

bailarines bailen. ;Por qué hacerlo si no es necesario,

sino es natural?.

Conclusiones

La danza moderna evidencia la busqueda de un
lenguaje individualista del bailarin como pro-
ducto del siglo XX. Brinda una idea de cuerpo
transformado que pasa de lo etéreo a lo terrestre,
evidenciando su peso, los esfuerzos necesarios
para el movimiento, las oposiciones, la gravedad,
la energia y la respiracion. Lo anterior no solo se
confirma en la creacién de diferentes técnicas de
entrenamiento corporal sino también en la trans-
formacion de espacios escénicos. Ademas, con-
fluye como el resultado de la hibridacién de los
lenguajes artisticos del folclore, el ballet, lo mo-
derno, lo posmoderno y lo contemporaneo. Tam-
bién responde a un dialogo cinético que trans-
curre o se materializa en el cuerpo de multiples
exponentes (coredgrafos o danzantes) a partir de
la posibilidad de acceder a formas renovadas del
cuerpo, elevado el mismo a categorias y actos es-
téticos como autorreconocimiento humano. Las
reflexiones artisticas del bailarin se convierten
en cuestionamientos ontologicos desde la pers-
pectiva del arte y, a partir de sus contextos, dia-
logan con el espectador para posibilitar sintonia
con su creacion o pregunta.

Asi, el cuerpo se vuelve lienzo, barro, pincel, te-
rapia y plataforma para la expresion artistica
que revela un caos desbordante, que se derra-
ma por sus orificios, transgrede el limite de la
apariencia y vive de la anomalia para un cono-
cimiento estético de lo mas humano y real (el
cuerpo), resultado somatico de la cultura.
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