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*“colocar al bailarin de hoy en su papel de hombre
que danza en lugar de autémata que baila™".

Carlos Mérida.
Revista Futuro, 15 de enero de 1934.






Introduccion

ara producir la magia del arte, la danza rescata la unidad
Pnrgénica de su lenguaje. Para sumergir al espectador en la
le habla de su condicién humana.
tiene como p: ito fi
dictico a los estudiantes de danza, asi como

experiencia estética, la danz.

La presente investigacic
servir de material di
a todos los interesados en comprender mejor la evolucién de las
ideas coreograficas. Este material incluye algunas hiptesis sobre
las tendencias que ha seguido la danza escénica a partir del
Renacimiento, es decir, desde la época en que la vuelta al clasi-
cismo inicié un proceso de humanizacién del arte. Entonces las
emaociones, anhelos y conflictos humanos empezaron a tener
enorme importancia, aun cuando éstos se manifestaran a través
de las metaforas vigentes en mitos y leyendas de la Antigiiedad.

Las ideas centrales de este trabajo tienen que ver, insistimos,
con el proceso de humanizacién del arte —que condujo al surgi-

miento de ladanza moderna— y también con la conciencia, cada
vez mds acentuada, de lograr que las coreografias tuvieran uni-
dad orgénica para ganar el derecho de ser obras de arte, y no sélo
piezas de entretenimiento.

Parailustrar las ideas que nos interesa hacer evidentes hemos
seleccionado a cuatro grandes coredgrafos, uno de ballet clasico:



Jean-Georges Noverre, y tres de danza moderna: Mary Wig-
man, Doris Humphrey y Martha Graham.

El que defendi6 con mas fuerza la humanizacién del baila-
rin fue Jean-Georges Noverre, el coreégrafo francés del siglo
XVIII que legd una serie de iracundas reflexiones al respecto.
Si lo incluimos aqui, entre las creadoras de la danza moderna,
es porque hay un fuerte lazo de unién que las conecta con
Noverre: la necesidad de expresar, dentro de una unidad cohe-
rente, los sentimientos, relatos, miusicas, escenograffas y trajes
de las obras. Hasta ese momento los artistas de ballet se con-
formaban con entremezclar al azar cualquier combinacién de
pasos virtuosos, con vestuarios de cualquier época, descartando
todo hilo conductor. Noverre afirmaba que la unidad conduce
al placer estético, que es lo que el artista busca producir en el
piiblico.

Este libro habla de tres coredgrafas desde el punto de vista
de la humanizacién y la organicidad. Comparten con Noverre la
necesidad de renovar los criterios imperantes, cada quien dentro
Noverre en la Francia de la

de la cultura que le tocs vivir:
revolucién; Mary Wigman en la Alemania nazi; Doris Humph-
rey y Martha Graham en el Nueva York cosmopolita de los afios
veinte. En su contexto, como es natural por la distancia de dos
siglos, las ‘‘modernas’” fueron mas lejos en las transformaciones
que el ““cldsico’’; buscaron sumergirse y llegar al fondo de las
ideas y pasiones del hombre, por lo cual se vieron obligadas a
crear un lenguaje, corporal y coreografico, nuevo.

Laimperiosa necesidad que sentia Noverre de estructurar los
componentes de las corcografias se resolvié con el surgimiento
de los ““ballets de accién’, en los que la anécdota servia como
eje de los materiales a integrar. Sus ideas se vieron reforzadas por
el racionalismo del siglo XVIII, que clamaba por el regreso a la
verosimilitud artistica. Las ‘‘modernas’’, al emprender temas de
actualidad, buscaron estructurar sus coreografias a partir de la
misica y de situaciones dramaticas, haciendo a un lado el libreto,
que fue tan dtil en la danza que les precedic.
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De manera natural, los ‘‘ballets de accién’” entroncaron con
el romanticismo del siglo XIX en el que se sigue utilizando el
libreto, es decir, la anécdota sigue guiando a todos los demds
componentes. Sin embargo, las historias ya no se ocupan s6lo de
héroes y divinidades de la Antigiiedad clésica, sino que también,
como en el caso de Giselle, recurren a los mitos géticos, con sus

personajes aristocraticos y fantasiosos.

Por su parte lo “‘moderno’” se fue dando como una negacién
del romanticismo y como un regreso a lo més esencial de la
vitalidad humana. Es por esto porlo que en 1930los espectadores
de Nueva York sc preguntaban si la alemana Mary Wigman, a
quien vefan por primera vez, serfa ‘‘primitiva’’ o ‘‘moderna’’.
El péblico no salfa de su asombro ante una manifestacién que no
lograba etiquetar, porque la Wigman integraba su ms profunda
subjetividad a las corcograffas.

Doris Humphrey y Martha Graham, en un momento dado
se rebelaron contra el vodevil en que bailaban como hindiies,
japonesas o egipcias. Su carrera en Denishawn provocs en ellas
la necesidad de expresar lo que realmente eran, en ¢l tiempo y
lugar que les toc6 vivir. Asf fue como se lanzaron, cada una por
su lado pero en fechas cercanas, a experimentar, buscando pri-
mero su identidad y después el lenguaje corporal y coreogrifico
mis acorde con la unidad orgénica que requicre el arte.

Hubiéramos querido incluir en este pequefio libro los capi-
tulos correspondientes a Isadora Duncan, Mijail Fokin, Loie
Fuller, Emile Jacques Dalcroze, Rudolf von Laban, José Limén
y otros innovadores, pero nos parecié mds til profundizar y
cjemplificar que dispersarnos. No obstante, creemos necesario
hacer una excepcién e incluir en este prélogo un somero esbozo
de una artista sin cuya ubicacién serfa imposible explicarse
algunas tendencias: Tsadora Duncan

Isadora Duncan era una muchacha californiana que bailaba
esponténeamente, con gran alegrfa y placer. Nacida en 1878, en
cierta forma expresaba la ““América’ de los pioneros, donde la
danza clasica europea tenfa poca difusién y no era un peso
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cultural catedralicio que vencer, lo que creaba las condiciones
para el surgimicnto de una expresién diferente. Isadora aporta
un nuevo concepto de la danza y de la vida al establecer una
profunda unidad entre ambas. *‘Como vives bailas”’, parecerfa
decir Tsadora.

Ella crefa que un simple movimiento de cabeza,
hecho con pasién, podia provocar un estremecimiento de éxtasis.
Y asi era.

Isadora fue una mujer de escindalos. Al crear este otro
escéndalo de bailar con los pies desnudos (considerados simbolos
eréticos en esa época), aportaba una novedad que la danza
moderna aproveché en toda su fecundidad como contacto sus-
tancial con la tierra; pero fue el impulso de liberar el cuerpo y la
emocién lo que marcd el gran cambio en el concepto de la danza.
Isadora rompié con todos los tabties y se atrevié a bailar con la
misica de los grandes: Chopin, Gluck, Becthoven, Wagner.... y
a hacer depender la danza del sentimiento que, segiin decia,
empicza en el plexo solar; rompié la barrera del consciente y el
subconsciente, dejando que la energia fluyera en perfecta coor-
dinacién; libers la danza del comercialismo; s0fi6 con miles de
nifios bailando de una manera nueva en un mundo nuevo;
desafi6 los convencionalismos sociales y tuvo dos hijos fuera de
matrimonio, afirmando que ella y s6lo ella gobernaba su cuerpo.
Sin embargo, con todo su genio y estudios fue incapaz de codificar
sus ideas. Sabemos que estudi6 a fondo la filosofia alemana y vefa
a Nietzsche como ““cl primer filésofo de la danza”, tal vez por
su defensa del hombre como una unidad indisociable: alma-cuer-
po-mente-espiritu-organismo... De esta unidad también habla-
ron las iniciadoras de la danza moderna.

A principios del siglo XX Isadora conquisté a los piblicos de
Europa, bisicamente porque logré unir la emocién abstracta de
la misica con la respuesta emotiva del movimiento corporal. Fue
un fenémeno tnico, que no dejé escucla pero abrié el camino
para los jévenes que querian vibrar con sus propias ideas, que
despreciaban el moralismo represivo, Abrié el camino de una
danza més humana.



El gran cambio se produjo, entonces, con la aparicién de la
danza moderna que estuvo vigente hasta mediados de este siglo.
Después, a partir de los afios sesenta, han surgido otras corrien-
tes. Unas son continuadoras, como la danza contemporanea;
otras son opuestas, como la danza posmoderna, en que sélo se
trabajala forma. Y en medio de estas tendencias principalesestan
numerosas variantes, casi tantas como grandes creadores existen
en el mundo, de manera muy similar al fenémeno del cine de arte
y sus grandes realizadores.

En México, y en general en América Latina, los coreégrafos
rescatan de la danza moderna precisamente lo que le dio origen:
su enfoque humanista o neohumanista —que no descarta las
emociones y mucho menos las ideas— y la pasién por la unidad
orgénica de un lenguaje coherente y significativo.






Jean-Georges Noverre
(1727-1810)

1 origen del ballet se remonta a la Europa del Renacimiento,

durante el siglo XV, bajo la influencia del clasicismo que se
habia puesto de moda nuevamente. La invencién de la imprenta
y del grabado, mediante los cuales fue posible difundir las obras
maestras de la Antigiiedad gricga y romana, facilité la cultura
renacentista.

Durante el Renacimiento en Italia los artistas tuvieron pro-
tectores tan poderosos como los papas Julio Il y Leén X. Era la
época de Leonardo de Vinci y Miguel Angel.

Florencia fue el centro irradiador del Renacimiento.
Allf, en 1469 Lorenzo de Médicis organiza un gran especta-
culo para “exaltar las glorias de la Antigiiedad”’. En ese
ambiente se desarrollan las danzas populares de corte deri-
vadas del ballo (baile) que se practicaban en los salones
publicos y al aire libre. Balleti es ¢l diminutivo de ballo y de
aqui deriva la palabra ballet.

En 1533 Catalina de Médicis llega a Francia para casarse con
el duque de Orleans y lleva consigo un grupo de bailarines y
cantantes campesinos de Italia. Mientras tanto la *‘mascarada’’
llega a la corte de Enrique VIII, en Inglaterra, y en ella se
presentan canciones, discursos y danzas.
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En 1570 la Academia de Santa Cecilia, en Paris, propicia
la fusién de la musica, la poesia y el movimiento, “a la
manera de los antiguos.” La vuelta al clasicismo se acogia
con pasién. Posteriormente un grupo de comediantes italia-
nos da a conocer en Parfs la commedia dell’arte, género popu-
lar de pantomima humoristica que después se extendié por
toda Europa.

Como se ve, los ingredientes estaban completos para el sur-
gimiento del ballet como género artistico. Una fecha importante
en sus etapas iniciales es el 15 de octubre de 1580, dfa en que
Beaujoleux presentd el Ballet comique de la reine, en la corte de
Catalina de Médicis. Esta obra integraba elementos franceses e
italianos de danza, misica y espectaculo, dentro de una unidad
arménica.

En la historia del ballet hay muchos momentos durante el
siglo XVIII en que se pueden encontrar innovaciones importan-
tes. Por ejemplo: la fundacién en Paris de la Academia de Misica
y Danza; la aparicién de la primera bailarina profesional, Made-
maotselle Lafontaine; el titulo de “‘dios de la danza’ otorgado a
Louis Dupré, maestro de Noverre; la introduccién de la panto-
mima di ; las ad i al vestuario ti 1 que
hizo Maria Camargo al acortar la falda hasta media pantorrilla

para poder dar enormes saltos; la creatividad coreogréfica de
Marie Sallé, primera mujer que incursiona en la realizacién de
ballets; la fundacién, en San Petersburgo, de la Academia Impe-
rial de Ballet ...

El afan de renovacién abarcé también a la ciencia, la arqui-
tectura y la literatura. Después de doscientos afios, sin embargo,
irrumpi6 el positivismo, filosoffa con la cual la burguesia jacobina
propici6 el dominio de la razén e intent6 echar por tierra el marco
metafisico en que se desenvolvfan las artes.

A Noverre le tocé quedar entre el Renacimiento y los inicios
del positivismo. Su vida estd marcada por los acontecimientos
culturales y politicos de su época, especialmente por la revolucién
francesa.



Para Noverre la transicién entre dos modos de pensar y sentir
cre6 un conflicto que, como se verd, pudo resolver con el *“ballet

de accién”’, en el que introdujo la pantomima y eliming los
recitativos. Este recurso le permitié dar unidad y coherencia a los
150 ballets que produjo durante su vida.

Jean-Georges Noverre, teérico de la danza, coreégrafo y
bailarin, publicé en 1760 sus Cartas sobre la danza, donde analiza
ideas cuya influencia se sinti6 (y sigue vigente) en todos los
medios balletisticos.

El primer ballet de Noverre, Les fites chinoises, de 1751,

impresioné de tal manera al famoso actor inglés David Garrick
que lo llamé ‘‘el Shakespeare de la danza’’. Garrick lo invit6 a
Londres para organizar **;Los festivales chinos’ en el teatro
Drury Lane, pero las funciones fueron interrumpidas por mo-
tines antifranceses. Noverre regresé a Lyon en 1757 y en 1760
pasé a ser Maitre de ballet en Stuttgart, donde produjo su ballet
més famoso, Medea y_Jason, con misica de Jean Joseph Rodolp-
he. Abandoné Stuttgart en 1767. Sus producciones resultaban
ya demasiado costosas, aun para el gran duque Carlos II de
nay a Milan, siem-

Wiirttenberg. Viajé posteriormente a Vi
pre como maestro y coredgrafo y, en 1776, gracias a la reina
Maria Antonieta, quien habia sido su discipula en Viena, se
convirtié en maitre de ballet de 1a Opera de Parfs, el suefio de toda
su vida.

En sus Cartas Noverre clama por: ‘‘romper caretas horren-
das, quemar pelucas ridiculas, suprimir incémodos mirifiaques,
crear un traje mas noble, més verdadero y mis pintoresco’’!.
Este clamor nos recuerda el que hicicra, en forma parecida,
Isadora Duncan muchos afios después, asi como Mijail Fokin,
quicn por su parte declara en 1904 al director del Ballet Imperial
Ruso que: **El ballet no debe continuar construyéndose con
‘nimeros’, ‘entradas’ y cosas por el estilo.... debe tener completa
unidad de expresién, una unidad que se integra con la armonfa
de la danza, la msica y las artes plasticas”? Noverre habla de:
“;romper! jquemar! jdesterrar!”’ Cudnta violencia, y cémo se
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reconoce en tal lenguaje figurado al maestro irascible y tiranico
que, en sus accesos de furor, indicaba con salivazos su lugar en
el escenario a las bailarinas, aun cuando gozaran del favor del
soberano.

Arrogante y desconfiado, Noverre envenena siempre las po-
lémicas en que se complace, con el mas exacerbado orgullo. El
pirrafo famoso, citado antes, concluye con: *“.._exigir accion y
movimiento en las escenas, alma y expresion en la danza; sefialar
la distancia inmensa que hay entre la mecanizacién técnica y
bailar con genio” .}

Una de las producciones mas importantes de Noverre fue Les
Horaces (1776). Ya antes habfa producido ballets particularmente
famosos como Psyche et I'Amour, de 1762. Sin embargo los celos y
antagonismos de Dauverbal y Gardel le hicieron la vida imposi-
ble, por lo que presenté su renuncia a la Opera de Paris y se fue
a Londres. La revolucién francesa estaba en marcha. En Londres
monté sus dltimos ballets, en el Kin‘s Theater. No pudo regresar
a Francia hasta 1795, donde trabaj6 en la nueva edicion de sus
Cartas sobre la danza y murié en obligado retiro a la edad de 83
afios.

Como ya dijimos, la gran influencia de Noverre en el ballet
se debi6 a su empefio en lograr que las obras tuvieran mayor
veracidad dramitica, que s abandonara el uso de las mascaras
y se introdujera un vestuario menos opresivo. En sus ultimos
escritos también pugné por tener mayor seguridad en los teatros,
—como afianzar las cortinas y contar con equipo para apagar
incendios— y se le reconoce como el padre de los “‘ballets de
accién” y del tipo que conocemos hoy dia, De sus 150 ballets sélo
quedan los libretos y las partituras, pero las descripciones de la
época atestiguan su alta calidad.

Caballero de la Orden de Cristo, a Noverre se le reprocha el
feroz deleite con que destruye y la falta de interés con que habla
de su creacin.

‘‘He ahi precisamente la falla’’, dice Levinson, ‘‘del genio
desconocido’":



...l resentimiento acumulado de un hombre que ha sufri-
do mucho. Durante treinta afios de su carrera fue aparta-
do, por sus adversarios coaligados, del tinico campo de
batalla en que hubiera querido vencer o morir: la Opera
de Parfs. Querfa ser profeta cn su tierra. La intriga consi-

gui6 dominar al maestro, siempre acometedor sin embargo
y tenaz como nadie. A pesar del dictamen entusiasta de
Diderot en la Correspondance, €l més grande coreégrafo del
siglo, el hombre que podia fundamentalmente declararse
abrumado de gloria, colmado de elogios, celebrado por los
artistas y los escritores mis ilustres, fue un violento amar-
gado.*

La revolucién contribuyé a que Noverre tomara el camino del
destierro. Su Gltima obra fue montada en Londres el mismo dia
en que Luis X VI era guillotinado. Ya en 1760 decfa:

Hijos de Terpsicore r cien a los pasos
complicados, abandonen gestos artificiales y estudien los
sentimientos... Pregintense por qué nacen ciertos pasos
cuando bailan un pas de deux
que s6lo son una mala copia de la naturaleza! Esconden sus

{Fuera csas mascaras sin vida

facciones y cubren las emociones, privindolas de su mas
importante forma de expresién... Un ballet bien compuesto
es transmisor viviente de las pasiones, modos, costumbres,
ceremonias y vestuarios de cada una de las naciones; en
consecuencia, debe ser expresivo y hablarle al alma a través
de los ojos. Si carece de expresién, de plastica impactante, de
situaciones fuertes, se convierte en un espectaculo frio y
barato. El ballet no admite mediocridad.’

Las Cartas, redactadas ya en 1759 son, a la vez, un libelo, un
programa de accién, un manual y el esbozo de una estética. El
libro es tinico en su alcance, apasionadamente vivido hasta en
sus errores y arrebatos.



Lainvestigadora Maya Ramos comenta que: **..._para lograr
que el ballet dejara de ser accesorio de la pera y adquiriera vida
propia, expresién y profundidad, Noverre publicé sus Cartas en
las que atacé los ridiculos vestuarios...”" y pidié reformas para
llegar a la verdad histérica y a lo natural. ‘A los maestros les
pedia que aprendieran a hablar ‘el lenguaje de las pasiones’,
porque un ballet debia ser draméticamente coherente, que los
pasos debian ser consecuencia de los sentimientos y no simples
rutinas, y que ‘un ballet bien compuesto debe ser expresivo en
todos sus detalles y hablar al alma’. También pidié que hubiera
una estrecha concordancia entre la mdsica, la coreografia, cl
libreto, la escenografia y el vestuario’

En 1771 Noverre produce en Miln una segunda version de
su ballet Les jalousies, con misica de Mozart, y como director de
la Opera de Paris realiza en 1778 Les petits Riens, con misica
también de Mozart. En 1779 crea, con Gluck, Iphigenia in Tauris.

Ensu carta niimero 2 se resumen la mayorfa de las ideas antes
expresadas:

Todo ballet complicado y difuso, que no me presente con
nitidez y sin molestias la accién que representa y del cual no
puedo adivinar la intriga si no tengo el programa en la mano,
todo ballet cuyo plan yo no sienta y que no me ofrezca una
exposicién, un nudo y un desenlace no seré, segiin mis ideas,
mas que un simple pasatiempo de danza, llevado a cabo mas
0 menos bien y que no me afectard sino en forma mediocre,
ya que estard desprovisto de todo cardcter y despojado de
toda expresién.

Pero la danza de nuestra época es bella. Se dird que tiene
derecho a seducir y agradar aun desligada del sentimiento y
del &nimo con los cuales descdis que se adorne. Estaré de
acuerdo en que la ejecucion mecénica de este arte ha sido
llevada a un grado de perfeccién tal que no deja nada que
desear; aun agregaré que en algunas ocasiones posee gracia;
pero la gracia no es mds que una pequedia parte de las
cualidades que debe tener.
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Los pasos, la soltura y el brillo de su encadenamiento el
aplomo, la firmeza, la rapidez, la ligereza, la precision, las
oposiciones de los brazos a las piernas; he ahi lo que yo llamo
el mecanismo de la danza. Cuando todas estas cosas no se
ponen en cjecucién por el espiritu, cuando el genio no dirige
todos estos movimientos y el sentimiento junto con la expre-
sién no le prestan las fuerzas que seran capaces de conmo-
verme ¢ interesarme, entonces aplaudo la destreza, admiro
al hombre mdquina, hago justicia a su fuerza y a su agilidad,
pero éste no me hace experimentar ninguna agitacion, no me
enternece y no me causa més sensacion que la que podrfa
provocarme el arreglo de las siguientes palabras: constitu-
ve...el... la... vergiienza. .. no... crimen... y... el cadalso...
Sin embargo estas palabras, dispuestas por un gran hombre,

componen este bello verso del conde de Essex: El crimen y no
el cadalso, constituye la vergiienza.

De esta comparacién no se debe concluir que la danza
encierra en si todo lo necesario para un hermoso idioma y
que no es suficiente conocer el alfabeto. Si un hombre de

genio ordena las letras, forma y relaciona las palabras, la
danza dejara de ser muda y hablara con tanto vigor como
participarén, junto con las

energia: entonces, los ballets
mejores obras teatrales, de la gloria de emocionar, de enter-
necer, de hacer correr las lgrimas y de divertir, seducir y
agradar en los géneros menos serios. La Danza, embellecida
por el sentimiento y guiada por el genio, recibird en fin, junto
con los elogios y los aplausos que toda Europa concede a la
Poesia y la Pintura, la recompensa gloriosa con que se les
honra.”

Notas
! Jean-Georges Noverre, Cartas sobre la danza, Lyon y Stuttgart, 1760
? George Balanchine, Complete stories of the great ballets, Nueva York, Doubleday and
Co., 1954
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3 Jean-Georges Noverre, op. cit.

4 Jean-Georges Noverre, Cartas sobre la danza y sobre los ballets, prélogo de André
Lévinson, México, AM, 1981

s

# Maya Ramos, La danza en México durante la época colonial, 1a Habana, Casa de las
Américas, 1979
Jean-Georges Noverre, op. cit.



Mary Wigman (1886-1973)

En la danza, al igual que en las demis
artes, tenemos como cje al hombre y su
destino. No el destino de hoy, de ayer o
de maana, sino el de siempre el del
hombre en sus aspectos significativos ¢
inmortales, en su perenne metamorfo-
sis, en las antiguas y renovadas formas
de expresarse. El tema eteno de la dan-
za se manifiesta en el realismo mds cru-
do o en la mis sublimada abstraccién
Este tema abarca cambios, concatena-
ciones, luchas, necesidades y logros. El
hombre constituye, por decirlo asf, el
tema bisico para una infinidad de va-
riantes; multiples series significativas
de variantes

Mary Wigman. La Sorbona,
Paris, 1930

ary Wigman, formidable bailarina, macstra y coreégrafa,

nace en Hannover, Alemania, en 1886; muere en Berlin,
en 1973, alos 87 afios. En 1911, a la edad de 25 afios, inici6 sus
estudios con Jacques Dalcroze. En 1913 estudié con Rudolf von
Laban en Suiza y Berlin. En 1920 abri6 su escuela en Dresde,
donde posteriormente se organizaria el centro de Ausdruckstanz.
En su escucla se formé Hanya Holm, quien fundé en Nueva York
la Escuela Wigman. También estudiaron con Wigman el famoso
Harald Kreutzberg y la maestra Gret Palucca, asi como muchos
otros que después se esparcieron por Europa. Mary Wigman
bailé por primera vez fucra de Alemania en 1928, en Londres,
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en una matiné de caridad y en 1930 se present en diversas
ciudades de Estados Unidos, con un grupo numeroso de alum-
nas. Su carrera como solista florecié entre los afios veinte y
treinta. Dejé de bailar en 1942 a consccuencia de la guerra, ya

que su escuela fue incautada por los nazis, pero una vez termi-
nada la segunda guerra mundial fundé una escucla en Leipzig.
En 1949 se trasladé a Berlin Occidental y su escucla fue el ¢je de
la danza moderna europea.

Mary Wigman creaba con misica compuesta simultanea-
mente al trabajo corcografico. Es por cso que en sus primeros
afios de creacion prefirié bailar sin misica antes que interpretar
obras que la llevaran por caminos que no fueran resultado
exclusivo de las motivaciones de la danza. Sin embargo realizé
coreografias para La consagracion de la primavera, de Igor Stravins-
ki, la 6pera de Gluck Orfeo y Euridice y Carmina Burana de Carl
Orff, en las que se dedico a ilustrar respetuosamente la mésica

Creé decenas de solos, quizé por eso el material y los temas
que usaba surgfan de impresiones de paisajes, situaciones y
hechos de la vida cotidiana, llevados a una dimensién dramatica.
Esta misma forma de motivacién se amplié cuando emprendié
trabajos grupales, pero sus motivaciones continuaron siendo
totalmente subjetivas.

El bailarfn de solos, cuando acierta, nos entrega una gran
riqueza. El solo es la forma mds condensada que existe de
transmitir ideas a través de la danza. En el solo el bailarin
establece un didlogo consigo mismo y con una pareja invisi-
ble. He experimentado cientos de veces esta relacién irreal
como polo opuesto, como un punto de tensién en el espacio
que me obliga a detenerme, doblarme, como si hubiera una
fuerza que jugara conmigo y a la que yo quisiera penetrar,
sentir, vencer. Es decir, pregunta y respuesta pero expresadas
por mf misma y en el proceso de una metamorfosis.

Cualquier estimulo visual, auditivo y, sobre todo, emocional
podia ser el punto de partida del material que surgirfa después.
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Mary Wigman. Fotografia: Charlotte Rudolph.

Para ella primero era el contenido y después buscaba las formas
que mejor expresaran las ideas y sensaciones que deseaba trans-
mitir. Por eso, cuando habla de su vida artistica lo que hace es
narrar sus vivencias, tanto de los estimulos artisticos como del
proceso creativo en que se sumergia. Su autobiografia es el re-
cuento de su trabajo. En muy pocos momentos hay especulacién
tedricaor i negador de la bilidad. Porel contrario,
Mary Wigman es parte del expresionismo alemén, revelador y
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develador de la condicion humana afectada por las guerras,
par ista y pleno de vigor
En sulibro The language of dance” Mary Wigman nos revela:

Siempre he sido una fanatica del presente, enamorada del
momento. El medio que me fue dado para desarrollar mi
creatividad fue la danza... En ella y con ella podia inventar
y crear, encontrar mi poesfa, dar forma a mis visiones,
moldear y construir con el cuerpo humano para el ser huma-
no... La danza es un lenguaje vivo que habla del hombre;
imagenes y alegorias de las emociones profundas del hombre
en su necesidad de comunicarse... La danza resulta com-
prensible sélo cuando respeta y preserva el significado del
movimiento natural que se usa para comunicarse. El bailarin
tiene la responsabilidad de hacer aparente el significado
suprapersonal, universal, del lenguaje danzario.

Hacer coreograffa significa construir. Una obra de arte
no le llega al creador cuando esta dormido. El tema de una
danza s puede llegar en cualquier momento. Concebir im-
genes no basta, hay que trabajar y trabajar. Sucede que idea
y forma, sensacién y estructura se incendian y se compene-
tran en tal forma que la ejecucién transcurre sin dificultad.

Pero en muchas ocasiones el torrente de materia danzaria es
confuso y su abundancia impide consolidar una estructura.
En todo caso la imagen original llega al final con muchos
cambios. Y me pasa que a veces la idea original me reclama:
**¢Qué has hecho conmigo?”’

La danza pertencce a las artes escénicas. En su realidad
teatral la danza depende de su legitimo intérprete: el baila-

rin. Asf como s6lo puede expresarse en los minutos que dura
su actuacién, de igual manera la obra corcografica est
limitada a un tiempo y un espacio especificos. Se desvanece
en la memoria del espectador, con mas o menos rapidez,
segiin la brillantez del trabajo. Me han preguntado si lamen-
to esta calidad cfimera de la representacién y pienso que no,
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que vivo en el presente y es la creacién inmediata la que me
interesa.

Walter Sorell, en The Mary Wigman hook,'0 reproduce algunos
comentarios de la Wigman respecto a su adolescencia y primeros
pasos en la danza:

Yo sabia que no era bonita y esto me dolfa, pero a los 18 afios
me di cuenta que podia fascinar a los hombres y lo hice un
par de afios. Tenfa buena educacién musical y podia cantar.
Mi maestra de canto me dijo que tenfa buena voz y una
manera de expresarme que ella nunca habia visto. Me augu-
16 un buen futuro como cantante, pero mi familia dijo que
no. Las mujeres debfan casarse y no trabajar. Pensé en seguir
el camino que mi familia me habia trazado, pero siempre
presente estaba ese elemento extravagante que ain me ca-
racteriza. Por esa época vi bailar a las tres hermanas Wie-
senthal. Bailaban valses de Strauss, el Danubio azul, y movian
las manos asf... Y después vi a Jacques Dalcroze y pensé:
*“Yo quiero hacer eso’". Pero mi madre dijo que no. Entonces
me fui de la casa. Traté de trabajar con las hermanas Wie-
senthal pero me dijeron que no era bastante joven —ya tenfa
22 afios— para empezar a bailar. Entonces fui a buscar a
Dalcroze en Dresde y me inscribf en su escuela a pesar de no
tener casi dinero. Para sobrevivir empecé a dar clases de
piano y a escribir articulos en el periédico. El Instituto
Dalcroze no me parecié ninguna maravilla pero me dio un
titulo para iniciarme como maestra. En las noches bailaba en
mi habitacién. Tuve la suerte de conocer a Gluck, quien al
verme bailar me declar6 genio. Este, fue mi primer éxito
como bailarina. En 1913 fui al Monte Verité a conocer al
hombre de quien Emil Nolde habfa dicho: “‘baila como t,
sin mésica”. Era Rudolf von Laban. Allf me quedé con un
pequeiio grupo de bailarines a trabajar con el dnico verda-
dero experimentador de esa época. Laban era particular-
mente bien parecido, vital y encantador.
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Mary Wigman. Fotogratia: Charlotte Rudolph.
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Fue mi maestro. No en el sentido habitual. Fue el guia
que abrié las puertas del mundo entrevisto y descado por mi.
El me enseié el camino que me llevaria a mi propio desarro-
llo. Hablar de la iniciacién de Laban en la danza es hablar
un poco de mi propia iniciacién. La meta era construir la
nueva danza. Primero cre6 un sistema gimnéstico basado en
los principios organicos del movimiento corporal y los prin-
cipios de tensién y relajacion. Y alli estaba Laban, con el

tambor en la mano, ¢l mago, el sacerdote de una religion
desconocida, el héroe venerado, el sefior del reino fantastico
y a la vez tan verdaderamente real. Podia ser amable y
amistoso, pero también muy sarcastico, con el lipiz siempre
en la mano, listo para dibujar caricaturas bastante crueles.
N fiaba a dibujar. Esta i de creatividad plastica
siempre terminaban en danza. Tenia un talento particular
para improvisar. A veces nos hacfa bailar con el ritmo de
algunos poemas que previamente nos habia alentado a escri-
bir. Aun cuando no llegabamos a crear productos artisticos,
todos estos experimentos nos abrieron las puertas del mundo
magicodelacreacién y la sensibilidad profunda. Laban tenia
la extraordinaria facilidad de liberarnos artisticamente, de
modo de permitirnos encontrar las propias rafces y de allf

ir nuestras p ialidades, de desarrollar nuestra
a y nuestro estilo individual de bailar.!!

propia téci

Laban estaba obsesionado por probar que existen unidades ar-
ménicas de fuerza, tiempo y espacio. La primera escala, por
ejemplo, constaba de cinco balanceos diferentes dirigidos hacia
una espiral, de abajo hacia arriba. La sccuencia orgnica de sus

y sus i llevaban

auna armonifa perfecta. Los diversos movimientos no sélo flufan
sin esfuerzo en su recorrido, sino que parecian nacer el uno del
otro.!?

En el otofio de 1913 Mary Wigman fue a Munich para seguir
estudiando con Laban. La guerra ensombrecia el futuro. Se
habifa iniciado la movilizacién. Tuvo oportunidad, sin embargo,
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de bailar dos de sus solos en un concierto colectivo y por primera
vez se enfrenté al problema del vestuario, que fue resolviendo
poco a poco con vestidos largos, de telas pesadas y con méscaras.
También por primera vez le sucedi6 lo que serfa recurrente
durante 30 afios: panico, temblores y angustia antes de entrar al
foro y, con el primer movimiento, como por arte de magia,
transportarse al parafso, a la extrema felicidad. Después de este
inicio profesional decidi6 dedicar su vida a la danza.

Laban siguié siendo su maestro por un corto tiempo, pero
después buscé la soledad, el aislamiento en Suiza. Ya sabia muy
bien lo que querfa; s6lo faltaba encontrarlo. Al finalizar la guerra
dio su primer recital en Davos, lugar que Thomas Mann habfa
escogido para situar su famosa novela La montaria mdgica.

Bailé para los enfermos del sanatorio, —explica Mary Wig-
man— con mucho éxito, pero no todo fue fAcil en esos afios
iniciales, pues nadic habfa bailado antes con un estilo tan
agresivo. En Berlin el piblico me abuches, pero poco a poco
fui ganando prestigio como innovadora. Entonces comencé
a buscar una técnica. Me hacfa falta fortalecer el cuerpo,
colocarlo, flexibilizarlo, darle control. Hasta ese momento
esto era impensable. Ni el mismo Laban se lo habfa propues-
to. Mi “‘técnica’” se basarfa en el principio de hacer del
cuerpo un instrumento diestro y flexible para poder expresar
todas las emociones humanas. Con este fin, primero habfa
que redescubrir el cuerpo. Organicé entonces una serie de
ejercicios ritmicos que después se conocieron como Tanz
Gymnastik (gimnasia de danza) que personas de todas las
edades podian disfrutar. Los jovenes alemanes crecian en un
mundo triste y desesperanzado, asf s que rechazaban la vieja
calistenia, as como rechazaban todo lo que fuera monétono,
aburrido y viejo. Conmigo descubrieron que el movimiento
corporal podia ser alegre y divertido. '3

Una crénica de la primera visita que hiciera Mary Wigman a
Estados Unidos en 1930 apareci6 en The dance magazine de Nueva



York, escrita por Ruth Seinfel.1# Se titula **;Qué es Mary Wig-
man?”’ y en ella se da cuenta de la disparidad de reacciones que
surgieron al presenciar la nueva danza del viejo continente:

:Qué es Mary Wigman?, sc preguntan los que estin since-
ramente intrigados y los que gritan su hostilidad. Y es legiti-
mo hacerse esta pregunta. (Qué tiene la danza de Mary
Wigman de contribucién a un arte tan antiguo como el
hombre para que nos haya parccido tan extrafia? Es més facil
preguntar que responder. Los criticos alemanes que lo han
intentado se han limitado a las frases elogiosas.

Mary Wigman. Fotografia: Gharlotte Rudolph.
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Para explicarse este fenémeno, Ruth Seinfel retoma algunas de
las ideas expresadas por Mary Wigman en la conferencia que
sobre la filosoffa de la danza moderna dicté en La Sorbona, en
Paris. Al hablar del hombre y su destino como materia temética
fundamental de su danza “‘dentro del realismo ms crudo o en
la mas sublimada abstraccién”’, explica:

La danza no es sélo arte decorativo ni mero entretenimiento
bonito y superficial. Dentro del 4mbito del bailarin y del
coredgrafo estén lo terrible y lo triunfante, lo patético y lo
magnifico, lo bello y lo feo, como facetas de la experiencia
humana con las que crea y recrea a través de ese instrumento
expresivo sin fin que es el cuerpo humano.

Agrega Ruth Scinfel que ningtin artista de la danza podria
refutar esta teorfa. ;Y cémo se explica que hubiera tal rechazo y
la reiterada afirmacién de que nada de esto era nuevo? Ella
misma se contesta diciendo que:

El realismo en la danza ciertamente no es nada nuevo. Los
primeros bailes, dicen los antropélogos, eran repre-
sentaciones realistas de las experiencias del hombre primitivo
en su vida cotidiana. El salvaje bailaba su miedo a la oscuri-
dad y su alegrfa al recibir los rayos del sol; rogaba por tener
éxito en la caza, la pesca, las guerras, y celebraba sus triunfos
bailando la cacerfa, el combate... Temas de sus danzas eran
sembrar, cosechar; los nacimientos; el amor y la muerte. Y
todavia tienen vigencia estos temas en las comunidades cuyas
culturas son fuente de inspiracién para los artistas de la danza.

Un factor de sorpresa y desconcierto, en las danzas de
Mary Wigman, ¢s ver y sentir por primera vez esta reminis-
cencia de lo primitivo. Con sus complicados ritmos bailados
al son de golpes de tambor y de diversos gongs se permea y
trasmina la imagen del primer hombre que avanza con estos
ritmos en los bosques de un mundo joven. No obstante, sus
conceptos desaffan al intelecto més refinado y sus movimien-
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tos transmiten sutiles estimulos que captan sélo las percep-
ciones mis desarrolladas. ;Serd Mary Wigman primitiva y
moderna al mismo tiempo? Ella se sumerge en las mismas
fuentes de las que los hombres primitivos tomaron sus im-
pulsos creativos, es decir, de sf misma.

Para ubicar mejor a esta gran artista habra que recordar la forma
en que fue o su lenguaje. La bisqueda de una orga-
nicidad arménica en las frases de movimiento fue una etapa
experimental intensa que compartié en sus inicios con von Laban
y desarrollé con nimo de verdadera investigadora, Cuenta en
alguna parte que én la exploraci6n de los mecanismos que entran
en juego durante un brinco fue a caer sobre la estufa de metal
que calentaba el estudio y se rompié dos dientes. Doris Hum-
phrey y Martha Graham también dedicaron innumerables horas
ala investigacién del movimiento corporal. Las tres descubrieron
un lenguaje propio, pero con diferentes resultados en cuanto a
sus necesidades de expresién. Al presentarse por primera vez
en Estados Unidos Mary Wigman resulté sumamente extrafia
—aunque después tendria mucho éxito— no sélo porque su estilo

era original y nunca visto, sino porque pertenecia a una cultura
muy diferente, en la que las formas femeninas no estaban idea-
lizadas como en el ballet clasico o llevadas a la exquisitez, como
enel casodela estadunidense Ruth St. Denis, pionera deladanza
moderna de concierto.

En su larga crénica Ruth Seinfel'® nos recuerda que:

El primer principio de un juicio estético, que, como otros
principios fundamentales, se olvida con frecuencia, dice que
antes de criticar una obra de arte se debe estar seguro de
cudles son los propésitos del creador; la obra puede gustar o
no gustar, eso ya es cuestién personal. Pero juzgar sin haberse
tomado la molestia de hacer un esfuerzo de comprensién
inicial, resulta un juicio sin valor.

:Cuil es entonces la intencién de Mary Wigman? Des-
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cribir la suerte del hombre, con formas creadas por ella, con
sus caracteristicas peculiares, y de acuerdo con su época.

Mary Wigman puede llamarse la autobiégrafa de la
danza. No la historiadora que reproduce con mayor o menor
fidelidad las imagenes evanescentes de pasadas culturas.
Tampoco la romantica que elabora historias para entretener.
Lo que baila es la vida interior del hombre y, por su gran
penetracién, llega a capas subterraneas que no siempre son
placenteras.

Su temperamento artistico estd més a gusto en la penum-
bra. El genio e su danza es un espiritu dela oscuridad, feroz,
terrible, solitario y profund tragico. Su
tema es el alma humana sobrecogida por el miedo, rodeada
de el que su ivencia. Cuando este

concepto se une a la personalidad poderosa que barre con la
indiferencia, tal como los fuertes vientos barren con las
telarafias, es natural que surjan antagonismos igualmente
violentos.

El resultado de los recitales de Wigman fue que el piblico
aumenté en miles, no s6lo en Nueva York, sino a todolo largo
del camino que lleva hasta California, como lo indican las
reservaciones para los nuevos recitales, un afio después. Se
formé ademds un nuevo tipo de piblico, més alerta y critico,
ciertamente la clase de piiblico que més estimula al artista.

No sé si Mary Wigman ha sido més importante en
Alemania como artista 0 como maestra, porque los bailarines
que hoy estan activos han salido de su escucla casi en su
totalidad y a pesar de que las caracteristicas de sus danzas
estan del lado sombrio y tragico, su método ha producido
artistas como Palucca, que expresa entusiasmo y exhuberan-
cia, como Kreutzberg y Georgi que son magnéticos y placen-
teros, como Tina Flade, una joven bailarina con gran delica-
deza y fragilidad, como Vera Skoronel, poseida por una fria
intelectualidad, como Ruth Abramowitsch, intensamente
dramitica, con fuerte inclinacion hacia el erotismo.
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Mary Wigman. Fotogratia: Charlotte Rudolph.



El credo que profesa Mary Wigman sobre la danza mo-
derna y que ensefia en sus clases, incluye lo luminoso al igual
que lo oscuro de la experiencia humana. Un método de ense-
fanza que produce individuos diferenciados y no 6lo copias
delmaestro, valela inarse: el cuerp

der lo que ha aprendido en la vida cotidiana y adqumr con-
ciencia de todas sus posibilidades. Debe aprender también a
obedecer las leyes naturales que gobiernan el movimiento en
el espacio, debe aprender a moverse en armonfa con estas leyes.

En un texto de 1946, Mary Wigman describe el proceso creador
en sus obras, particularmente respecto al uso de la misica que,
como se sabe, es el mayor problema que se le presenta al cored-
grafo. Serge Lifar escribi6 un manifiesto, en el Paris de los afios
cuarenta, reclamando una menor esclavitud del bailarin respecto
de la misica. En esos afios y a partir de Stravinski las secuencias
técnicas de ballet se encontraban con la dificultad de acoplar el
tiempo organico de los movimientos con las exigencias ritmicas
de las partituras. Por otra parte, durante la segunda mitad del
siglo pasado la miisica cstuvo relegada. La prima ballerina cjecu-
taba sus i mis bril y obligaba al

a mantener las mismas férmulas musicales, impidiendo asf el
desarrollo de la miisica para ballet. A partir de Chaikovski las
cosas dieron la vuelta hasta el punto de provocar el grito de
protesta del director de la Opera de Parfs al sentirse esclavizado
por la misica. ;Cémo lograr unidad arménica entre la misica y
la danza? Mary Wigman dice que con frecuencia ha sido acusada
de quitarle la misica a la danza, lo que la llevé a preguntarse

sobre la estructura bésica y la fuente de la que emanaba su propia
danza:

No puedo definir principios, sino analizar la forma en que
nace en mi la creacién: nace de un tema de danza que, al
principio, de manera primitiva y oscura, contiene ya su
propio desarrollo y dicta una consecucién singular y 1égica.
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Lo que siento respecto a la fuente germinal de cada danza tal
vez pueda compararse al tema melédico o ritmico que con-
cibe el misico al iniciar una obra, o a la imagen poética que
obsesiona al escritor. Mas alla de estas consideraciones no
puedo decir que exista ningin otro paralelismo. Al trabajar
una coreografia no sigo los modelos de otras artes, ni he
desarrollado una rutina general propia. Cada danza es tinica
e independiente, un organismo separado que autodetermina
su forma.

Tampoco es abstracta mi danza, por lo menos no inten-
cionalmente, porque su origen no esta en la mente. Si a veces
resulta asi, es por mero accidente. Por otra parte, mi propé-
sito no es “‘interpretar’’ las emociones. Los términos Dolor,
Alegria, Miedo son demasiado estaticos, para poder descri-
bir las fuentes de mi trabajo. Mis danzas surgen, maés bien,
de ciertos estados psicolégicos y de diversos estados vitales
que desencadenan en mf un juego muy rico de emociones y
me dictan las atmésferas especificas que debo seguir.

En este momento puedo recordar muy claramente el
origen de mi Festlicher rhythmus. Al regreso de unas vacacio-
nes, descansada, recuperada por el sol y el aire puro, tenia
inmensos deseos de volver a bailar. Cuando llegué al estudio
y vi a mis compafieros esperdndome, di una palmada, y a
partir de este gesto espontdneo de alegria se desarroll6 toda
la danza.

Hice mis primeros intentos de composicién durante la
época en que estudiaba el sistema Dalcroze. Aun cuande
siempre he sido muy sensible a la miisica, desde el principio
me resulté de lo mas natural expresarme a través del puro
movimiento. Tal vez influy6 en mi el hecho de que no tenfa
misicos a mi disposicién, por lo que trabajé estas pequedas
danzas y estudios en silencio. Un pintor alemén, al observar
mis modestos experimentos, me aconsejé ir a Suiza y trabajar
con Laban, quien se interesaba también por este tipo de
experimentos. En el sistema gimnéstico de Laban encontré
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mi técnica corporal; simultdneamente continué la gradual
evolucién de mi creatividad.

Después de afios de hacer danzas he llegado a la conclu-
sién muy definitiva de que para mi la creacién de una danza
basada en misica ya escrita no resulta satisfactoria ni com-
pleta.

He bailado con varias de las grandes orquestas curopeas
y con miisica antigua y nueva (siempre genéricamente mii-
sica para danza). He hecho el intento de componer con el
Daemon de Hindemith y con algunas obras de Barték, Kodaly
y otros contemporaneos. Pero aun cuando la mdsica despicr-
ta en mi una necesidad de bailar, en el desarrollo de la obra

Mary Wigman. Fotografia: Charlotte Rudolph.



surgen tales dificultades que generalmente resulta en diver-
gencias irreconciliables.

La materia tematica, inspirada en un estado de 4nimo o
indirectamente en la musica, suscita reacciones inde-
pendientes. El tema pide su propio desarrollo. Al trabajar
este desarrollo es que me alejo totalmente de la misica. Lo
que encuentro imposible es el desarrollo paralelo de la danza
con una idea musical terminada e inamovible. Cada danza
requiere autonomia organica.

Es asi como he llegado gradualmente a la integracién
miisica-danza, en que el misico y yo creamos juntos. Yo no
hago una danza y después pido a algiin compositor que le
agregue la misica. Tan pronto como concibo un tema, y
antes de que esté definido, llamo a mis asesores musicales.
Ellos absorben el tema y me observan bailar para familiari-
zarse con la atmésfera emocional y todos juntos empezamos
a improvisar. Cada paso del desarrollo se da en interaccién
grupal. Experimentamos con varios instrumentos, acentos y
climax hasta que sentimos que la obra tiene una unidad
indisoluble.

Al trabajar con un grupo me esfuerzo por encontrar un
sentimiento comin. Presento la idea central y cada quien
improvisa. No importa qué tan amplio sea el margen de
individualidades, debo encontrar un comin denominador
en estas diferentes emanaciones personales. Asi, sobre la roca
de un sentimiento basico, construyo lentamente cada estruc-
tura.!®

Por qué permanccié Mary Wigman en Alemania durante cl

régimen nazi, cuando habria sido bien recibida en Suiza, Ingla-
terra o Estados Unidos? Algunos comentarios recogidos por
Walter Sorell dan luz a esta inc6gnita. Mary Wigman era alema-
nay su éxito artistico lo habia obtenido en ese pais. No se sentfa
con derecho a abandonar a sus coterraneos, ni siquiera cuando
fue acusada de izquierdista y amiga de los judios y puesta en la
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lista negra de los nazis. Ella pensaba que podria ser de mayor
utilidad si se quedaba y continuaba trabajando; podia decir con
la danza lo que no se podia decir con la palabra. Una muestra de
esta creencia fue la Giltima obra que compuso y en la que bailé el
papel principal, La danza de Niobe, en 1942. (La Niobe de la

logia griega se de sus nume-
rosos hijos; esto la llevé a compararse con Leto que sélo tenfa dos
hijos. Apolo y Artemisa castigaron a Niobe por su soberbia y
aniquilaron a todos sus véstagos. Convertida en piedra por Zeus,
sigue hasta la eternidad llorando su pérdida). La dltima vez que
bail6 Mary Wigman tenfa 55 afios; después vivi6 en la sombra
muchos afios més. Se mudé a Leipzing con su hermana Elizabeth
y durante los bombardeos a esa ciudad confiesa: ‘“Me da ver-
gilienza admitirlo, pero ante este espectaculo aterrador me siento
impulsada a la creacién.”

Mary Wigman contribuyé enormemente a la consolidacién
dela danza moderna europea. Aunque la guerra dejé todos estos
logros en suspenso por muchos aifios, los artistas que emigraron
aInglaterra (Laban), Estados Unidos (Hanya Holm) y Sudamé-
rica (Jooss) continuaron desarrollando las bases de la nueva
danza. Algunas nociones que investigaron Laban y Wigman en
su etapa inicial siguen teniendo importancia fundamental para
la danza. De esa etapa hay algunos comentarios valiosos que
aparecen en el libro ya citado, Mary Wigman, the language of dance:

Los tres clementos que dan vida a la danza son tiempo,
energfa y espacio. De esta triada el espacio es el 4mbito de la
actividad del bailarin. Le pertenece porque es él quien lo crea
yle da vida en la dimensién imaginaria, sensible. Un espacio
puede borrar las fronteras de lo corpéreo y transformar el
gesto en una imagen que se prolonga como un rayo, una
corriente... A partir de la experiencia de sentir con nuestro
cuerpo lo que es ancho o angosto, alto o bajo, profundo o
plano y avanzar hacia adelante, hacia atrés, de lado, en
diagonal, etc., nos unimos al espacio. S6lo en esta creacién
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1952

del espacio y fusién con €l es que el bailarin logra entrar al
lenguaie vital de la danza.

El arte deja de existir alli donde la técnica es venerada.
Lo ideal es que coincidan el talento creador y el interpretativo
porque entonces la imagi el sentido 1, la
maestria técnica y la proyeccién personal llevarén al bailarin
a poner su sello original cn las obras... y darén a la danza el
estimulo necesario para renovar los contenidos e innovar
formas y estilos.

Notas

* The Encyclopedia of Dance and Ballet, Nucva York, G. P. Putnam's Sons, 1977

? Mary Wigman, The language of dance, Middletown, Wesleyan University Press.
19 Walter Sorell, The Mary Wigman book, Middletown, Wesleyan University Press
" Ibid, p. 33

2 hid.

" oid.

¥ Ruth Seinfel,

ué es Mary Wigman?, en The Dance Magazine, noviembre de

' Did.
'8 Brewster Ghiselin, *The creative process'’, en Modem Music Mentor Books,
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Doris Humphrey
(1895-1958)

Nada revela con més claridad la intimi-
dad del ser humano que el movimicnto
y el gesto. Es posible, si uno se lo propo-
ne, esconderse o disimular a través de la
palabra, la pintura, la escultura y otras
formas de expresion, pero en ¢l momen-
to de movernos, para bien o para mal,
se da la revelacion exacta de lo que
somos.

Doris Humphrey!”

oris Humphrey, bailarina, coreégrafa e innovadora de la

danza moderna estadunidense, nacié en Oak Park, Hlinois
y muri6 en Nueva York.

Hacia fines del siglo pasado, cuando Doris Humphrey tenia
tres afios, sus padres hicieron a un lado sus respectivas profesio-
nes para entrar a trabajar en el Palace Hotel de Chicago; él como
gerente, clla como administradora, Tendrfan asf mejores ingre-
sos. Julia, la madre, se habfa graduado en el Conservatorio de
Misica de Boston, Horace, el padre, era cgresado de Beloit y
linotipista del Chicago Daily News.

El hotel recibfa gente de la farandula: cirqueros y artistas de
vodevil, y para Doris era un lugar magnifico, con grandes sofas
donde jugar y salas espaciosas donde correr.

A los cinco afios comenzé su escolaridad en un plantel de
ideas avanzadas y precios altos; pero nada era demasiado para
unahija tinica. En las noches su madre sc sentaba al piano a tocar
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Doris Humphrey. Fotografia: Barbara Morgan.
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piezas anticuadas como El camnaval de las flores, y siempre que tenfa
un poco dc nempo libre trataba de enscnar a Doris algunos

yle i las i entre las notas,
las claves y otras complejidades que 1a nifia no lograba compreins
der, lo que provocé regafios y disgustos que hicieron que Doy
odiara el piano y que su madre la considerara un caso perdido.
Nifia solitaria, en el hotel aprendia con los acrébatas a hacer
ruedas de carro y otros trucos.

Mas 0 menos por esa época llegé al colegio una maestra de
danza, quien le ensefié a mover los pies y las piernas. Todo era
sencillo y agradable. La maestra, Mary Wood Hinman, tenfa
gran prestigio como educadora y Doris siguié estudiando con ella
durante varios afios.

Uno de los recuerdos més conmovedores que guardo, decfa
Doris, fue el de mi primera presentacién como bailarina. Me
escogieron para bailar el papel de Titania en la produccién
escolar de El sueiio de una noche de verano. Mi madre me ayudé
a ensayar, en las noches, tocando en el piano la misica de
Mendelssohn. Hasta donde yo pude apreciar, la funcién fue
un rotundo éxito. Yo estaba muy feliz. Después de todo servia
para algo. {Podfa bailar!'®

Cuando vendieron el Hotel Palace y sus padies se quedaron sin
empleo, la solucién inmediata de Doris pa' 1 sobrevivir fue dar
clases de baile a las nifias de la colonia. La madre tocaba el piano
y llegaron a crear una escuela de buen prestigio, pero Doris
sofiaba con la emocién de bailar frente al piblico.

La maestra Hinman nunca me perdi de vista en esos afios
de total dedicacion a ganar el sustento familiar. Fui con ella
auna funcién en que se presentaba Ann Pavlova y un grupo
de grandes bailarines rusos. Quedé

feliz. Esta alegria me sostuvo durante largo tiempo. Cuando
ya pasaba de los 20 afios de edad, nuevamente aparecié la
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sefiorita Hinman, mi hada buena, con la noticia de que Ruth
St. Denis y Ted Shawn abrirfan una escuela de danza en Los
Angeles, llamada Denishawn. Mis padres estuvieron de
acuerdo en que yo siguiera la carrera de bailarina y me fuera
a California. Por fin puede volver a bailar y estar con gente
de mi edad! Miss Ruth sicmpre me observaba atentamente.
Un dia me dijo; *“td debes estar en el foro” y me invité a
formar parte de su compaiifa de vodevil. Asi empezé una
relacién que durarfa diez afios. 1%

Durante la primera guerra mundial, Ted Shawn (1891-1972)
sirvié en el ejército estadunidense y Ruth St. Denis (1877-1968)
se quedd sola una temporada. Ide6 entonces una interpretacién
del Estudio revolucionario de Chopin, en que ella simbolizaba el
““espiritu de la libertad”” y una de las chicas hacia el papel de
‘‘victima de la guerra’. Para Doris cred un solo dentro de una
escena hindi que le gustaba muchisimo bailar. Esta época de
1914, confiesa Doris, fue la méas emocionante que habia vivido.

Hicimos una gira a través del pafs. Me sentia muy emocio-
nada de ser una profesional. Al mismo tiempo empezo a
bailar el que seria mi compaiiero de ideas y aventuras de
muchos afios: Charles Weidman. Después de varias giras y
nuevas creaciones de vodevil, en que éramos apaches, gita-
nos, hindties, montafieses y orientales de diversos tipos, fi-
nalmente pudimos entrar, con gran éxito, en contacto con el
exigente publico de Nueva York.

Las giras eran agotadoras y los programas muy largos.
En la primera parte nos maquillibamos todo el cucrpo por-
que bailabamos con las piernas y los pies desnudos; después,
en la segunda parte, en que se presentaban los ballets mas
exéticos, habia que usar pelucas y trajes suntuosos. Después,
los ballets espafioles requerian medias, zapatos, mirifaques
y chales, y un maquillaje oscuro sobre el rosado de la parte
inicial. Con las prisas casi siempre subfamos al ferrocarril
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con todo el maquillaje de la funcién encima. Miss Ruth ten
la vitalidad de cuatro personas. Las giras duraban meses. En
las minimas horas de descanso empecé a interesarme en
componer algunos solos, para una idea en particular mandé
construir un aro que le enscfié Gnicamente a Louis Horst, mi
maestro de musica en Denishawn. Me di cuenta que con el
aro podia hacer cosas bellisimas y que éste le daba al cuerpo
una nueva dimensién. 20

Se pucde duquue apartir de sus descubrimicntos iniciales Doris
inguible sed investigadora de todo lo relacio-

nddu con la danzaA

En 1925 sucedi6 algo muy importante. Denishawn irfa a una
gira de dos afios por los paises orientales, empezando por
Japén. Conocer estas culturas, que sélo habfa podido entre-
ver por la aficion de Ruth St. Denis a crear espectaculos
exdticos, fue toda una revelacién. Lo que bailibamos era tan
occidentalizado y falso que mi fe en Denishawn empezé a
desintegrarse. Adems, para colmo, una vez que regresamos
a los Estados Unidos, en 1928, Charles Weidman y yo em-
pezamos a buscar formas nuestras de mover el cuerpo; for-
mas que correspondieran a nuestra cultura, y asi empezamos
a impartir clases en el Carnegic Hall Studio. Cuando Ted
Shawn se dio cuenta de nuestro desviacionismo nos exigié
enseiiar exclusi el método Denist Este fue el
principio de un rompimiento que se daria de manera inevi-
table unos meses después.?!

Desde el punto de vista de las innovaciones y, de acuerdo con los
principios que empezaban a gencralizarse, Doris escribic:
“...csc principio de moverse de adentro hacia afuera es la cxpre-
sién dominante de mi generacién.” %
Empez6 i
simultineamente con obras de Debussy, Ravel y ‘Scriabin;

a hacer c
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“Estoy b con frases y continuidad, decfa, y con esa
manera _que tiene la miisica de escaparse dejandome muy
atras.””

Otro problema era la necesidad de trabajar con grupos de
bailarines, pero entonces no existfan. Su pasién por la investiga-
cién y la coreografia pronto la dominaron por completo. Fue
entonces cuando, junto con Charles Weidman y Pauline Lawren-
ce, decidi6 fundar una compaiifa y una escuela. Sabfa que la
independencia le costarfa caro, pero, aln asf, renté un estudio en
la calle 59 de Nueva York. ;Cémo llamaria a su estilo de bailar?
:Moderno? ;Por qué, si bailar era tan antiguo como los hombres
del pleistoceno?

A diferencia del ballet que tiene un vocabulario fijo, Doris
buscaba el movimiento a partir de la emocién, construyendo lo
que para ella seria la fuerza comunicadora. Sus danzas tenian
estructuras firmes y estaban hechas con meticulosidad, ¢ porque
se trataba de un arte serio, no de un mero entretenimiento’”

Doris dijo en una conferencia que cuando estaba en Deni:
hawn sentia que bailaba como cualquier persona, no como ella
misma... ‘‘Habfa aprendido cémo se movian las japonesas,
chinas y espafiolas, pero no cémo me movfa yo.”” Naci6 en Doris

la idad de irse como bailarina esta-
dunidense y para lograrlo confié en el espejo, frente al cual pasé
horas y horas investigando el movimiento corporal en la accién

de bm.lar No sélo 6 el de “‘caid
cién”", sino que supo que la danza debena surgir de situacioncs
las que

y sentimientos del ser humano, aun cuando después todo esto se
llevara a una cierta abs(raccién metaférica.?®

Algunas d obras se inspiraron enla
Estudio sobre el agua (1928), y La vida de Lo abejas (1929),inspirada
en la obra de N k. Teatro de movimiento (1931), reali

sin musica ni trajes ni tema, erauna obra puramente constructiva
formal, un brillante ejercicio de composicién. The shakers (1931)

era un retrato de los pri grupos religi de
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Estados Unidos. Nueva Danza (1935) visualizaba una sociedad
ideal en la que cada individuo lograba plenitud personal al
contribuir a la armonia del grupo. Passacaglia en do menor (1938),
con misica de Bach, proclamaba la grandeza del espiritu huma-
no; es una composicion de arquitectura majestuosa. Su obra se
caracterizé en esta época por el uso del contrapunto intrincado
de los ritmos musicales, con fines expresivos, y los tejidos com-
plejos de grupos de bailarines, casi siempre simbélicos de fucrzas
emocionales en conflicto. 26

..Lesiones y artitris en la cadera la obligaron a retirarse

como bailarina en 1944, pero poco tiempo después realizé

algunas de sus mejores coreografias para su alumno José
Limén: Lamento por Ignacio Sinchez Mejias (1946), con el
poema de Garcia Lorca del mismo nombre; Un dia en la tierra
(1947), expresando penas y alegrias de las vidas humanas;
Pieza de teatro mim. 2 (1956), de donde salié un estilo que
después serfa popular: la combinacién de diversos recursos
teatrales. Sigui6 haciendo coreografia parala Compaia José
Limén hasta su muerte, en 1958.27

No es una casualidad que los progenitores de la danza moderna
en Estados Unidos fueran mujeres que proclamaban su eman
pacién de la muy conservadora y estricta moral victoriana y que
luchaban por ser reconocidas en su individualidad, como Loie
Fuller, Isadora Duncan y Ruth St. Denis (antecesoras de Doris
Humphrey) y las que desarrollaron una forma personal de ex-
presion, sin tener entrenamiento previo, o muy poco. A pesar de
que Isadora y Loie trabajaron basicamente en Europa, con
visitas muy ocasionales a su tierra natal, mantuvieron en gran
parte la actitud de los pioneros colonizadores del territorio esta-
dunidense. Sin embargo, Ruth St. Denis, al formar la compania
y escuela Denishawn, con su esposo y compaifiero Ted Shawn, fue

ble de formar la i6n lider de la
danza moderna: Graham, Humphrey y Weid
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La fecha que da el historiador John Martin de la aparicién
de la danza moderna en Estados Unidos est basada en el
primer programa de solos que presentara Martha Graham en
1926; el primer concierto Humphrey-Weidman fue en 1928,
micntras que en 1927 debuté en Nueva York otra de las
innovadoras, Helen Tamiris. %

Junto con Martha Graham, Doris Humphrey creé lo que se
conoce como danza moderna americana. Su mayor contribucién
fue visualizar la danza como “*un arco entre dos muertes”

Los bailarines ‘‘modernos’ de la primera generacién se
preocupaban mucho por dar forma a sus descubrimientos, aun
cuando s6lo fuera para poder faci

itar el montaje de sus coreo-
grafias a los bailarines, por lo que cada uno organizé una manera
especificade entrenar el cuerpo. La Graham utilizé los principios
que ya estaban en gestacién, descubiertos por Isadura Duncan,
esdecir, una elab i6n de concentr: (

release) como motor de los movimientos, mientras que la técnica
Humphrey-Weidman se basé en el principio de caida-recupera-
cién (fall and recovery).

Ladanza alemana tuvo alguna influencia en la estaduniden-
se. La primera generacién sc interes6 en comunicar conteni-
dos importantes desde ¢l punto de vista humano y social, en
contraste con lo que se consideraba trivial: el ballet clasico y
el vodevil. En los afios 30 las obras tenfan un fuerte contenido
social; ésa fue la década de la gran depresién cconémica
mundial...2

Como se ha dicho, Doris Humphrey se formé en Denishawn y
allf cre6 sus primeras coreograffas. La tendencia artistica de
Ruth St. Denis estaba tefida de erotismo, pero, sobre todo, de
exotismo. Desde el principio Ruth St. Denis s interes6 en las
culturas orientales. Su primera danza ‘*hindd”", titulada Rad-
ha, data de 1906. Por su parte Ted Shawn se inici6 en la danza
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para fortalecer sus piernas después de una larga enfermedad.
Un aiio después del matrimonio de los dos bailarines se fundé
Denishawn en Los Angeles, en 1915. Ambos tenfan carreras
establecidas como solistas y coincidfan en ensefiar diversas
formas de danza, incluidas las orientales, primitivas y la danza
moderna alemana.

Doris Humphrey experi ba una enorme
por las danzas de los pueblos orientales, enriquecidas por sus

propias culturas que expresaban la esencia de su civilizacién, y
sentfa a la vez gran incomodidad ante la apropiacién arbitraria
que hacia St. Denis de las formas de danza asidtica para expresar
eas ajenas a esas formas. Doris tenfa conciencia de que nunca
podria bailar como una hindé o una javanesa, porque aun
aprendiendo a mover el cuello lateralmente o a plegar los dedos
como en los gestos ‘‘mudras’’ de la India, éstos nunca serian

movimientos *‘auténticos’”’, puesto que habfan surgido de una
necesidad y una tradicién diferentes.

Al romper con Denishawn por razones semejantes a las de
Martha Graham y por el deseo de expresar a su pueblo y a su

tiempo, escribe Doris:

La nueva danza de accién debe nacer de un pueblo que ha
debido domar un continente, abrir millares de caminos a
través de bosques y llanuras, conquistar montafias, construir
torres de acero y de vidrio. La danza estadunidense esel fruto
de este nuevo mundo, de esta nueva vida, de este nuevo
vigor.30

Doris Humphrey, propensa a la especulacién, era investigadora
y erudita. A partir del movimiento natural y de la nocién de los
opuestos binarios, construy una técnica de desarrollo corporal
y una serie de obras coreograficas notables.

Al estudiar los opuestos basicos como **equilibrio-desequili-
brio’’ empezando con la simple accién de caminar, llegé a la
conclusién de que:
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La necesidad de moverse propicia a la materia orgénica para
salir de su centro de equilibrio, pero el instinto de conserva-
ci6n propicia la vuelta al equilibrio, o bien a la ejecucién de
otro desplazamiento que permita lograrlo, salvando al orga-
nismo de la destruccién. !

Conforme a sus investigaciones subsecuentes, los estados opues-
tos se estabilizan a través del ritmo; es decir, estar en equilibrio,
salir de €l, volver al equilibrio, etc. Por lo tanto

l ritmo es el resultado de la oscilacidn de la materia orgénica

en ... En Iquiera de los del movi-
miento esta la “muene El mavnmlemo estd entre ‘‘dos
muertes!”’, la pasividad y o que j

nada mas, ni nada menos, la lucha por la sobrevlvcncla
Nietzsche traté audazmente (en su libro El nacimiento de

la tragedia) de ‘‘visualizar la ciencia a través de la perspectiva

dcl artlsla ya lraves de la perspectiva de la vida''. Esto

a Doris Humphrey porque ella
también era una observadora de la naturaleza; ella también
producia arte como revelacion de la vida. Sobre todo, le

en i h

una reflexion que le
sirvié de gufa para su trabajo artistico: la tesis apolinea-dio-
nisiaca de los contrarios.*?

Segiin Nietzsche, las deidades del arte, Apolo y Dionisos, repre-
sentaban dos impulsos en conflicto que al mismo tiempo interac-
tuaban. El primero buscaba la perfeccién, la estabilidad, y el
segundo buscaba experimentar el éxtasis.

La serenidad apolinea se traduce en pasividad; el libertinaje
dionisiaco se traduce en desequilibrio. El “‘arco entre estas dos
muertes’” establece el principio de Humphrey de “caida y recu-
peracién”. Pero aqui, en este fendmeno, existe también la volun-
tad de crecer, de avanzar. **La contraparte psicolégica™, escribié
Doris,® “‘emerge y asf vemos que crecer (salir de equilibrio) es
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un impulso hacia afuera, un desafio al destino, un acto temerario
de exploracién que conduce al conocimiento de uno mismo o al
desastre. El equilibrio implica conducta racional, juicio esclare-
cedor, pero también ¢l peligro de llegar a la estulticia. La psique
vacila atraida irresistiblemente hacia ambas direcciones’

La caida y la recuperacién son la verdadera sustancia del
movimiento, el flujo constante que existe en todo cuerpo
viviente, hasta en sus partes mas recénditas. Pero también el
proceso tiene connotaciones psicolégicas. Desde el principio
pude reconocer estas vibraciones sensoriales y responder
intuitivamente al emocionante peligro de la caida, asi como
ala pazy al reposo de la recuperacion.

Excitacién-reposo. Peligro-paz. La dicotomia se extien-
de. En el arco de noventa grados que existe entre el cuerpo
erguido, en equilibrio estatico y el cuerpo recostado, sin
vida, hay muchisimas acciones emocionales y fisicas. Asi
como hay deleite en él peligro también éste produce terror,

y asi como hay paz en el reposo, también ésta es quictud de
muerte. Por otra parte caer es ceder; recuperarse es reafir-
mar el poder que se tiene sobre la fuerza de gravedad y sobre
uno mismo.

[---] por siempre opuestos y existiendo dentro de la
persona, apolineo y dionisiaco son los simbolos, tanto de la
lucha del hombre por el progreso, como por su deseo de
estabilidad. Estas no son tan sélo las bases de la tragedia
griega, tal como Nietzsche sefial6, sino de todo el movimiento
dramatico y, en especial, de la danza.3*

Por su parte Roger Garaudy dice:

Los gestos de la vida se transforman en movimientos de
danza, no s6lo porque estén impregnados del impulso de una
civilizacién y un mundo en surgimiento, sino porque el
artista imprime a este movimiento el ritmo voluntario de su
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vida, creadora y militante, capaz de contribuir a su humani-
zaci6n.

El ritmo fundamental en Mary Wigman es el ritmo
emocional, el que nace de una pasién domada, de la motiva-
cién del gesto en su esfuerzo por arrancarse a una realidad
exterior asfixiante. El conflicto estd dentro del hombre, pero
en relacién con un mundo que lo aplasta.

El ritmo fundamental en Doris Humphrey es el ritmo
motor, que se crea por la relacién dindmica entre el cuerpo
y el espacio. El primer movimiento es para la artista el
impulso de resistir la fuerza de gravedad, un peso que se
convierte en el simbolo de todas las fuerzas que amenazan
el equilibrio y la seguridad del hombre. El conflicto esté
entre el hombre y su ambiente. Esta lucha contra el ““peso”™
nada tiene en comin con la pretensién del ballet clasico de
negar la gravedad. Por el contrario, se trata de enfrentar este
““peso’’ como una lucha, no para escapar en forma graciosa,
sino para dar un sentido dramatico a la danza.

También existe la posibilidad de aprovechar la fuerza de grave-
dad para dejarse llevar por ella y no sélo optimizar el grado de
energia corporal, sino establecerIa bipolaridad que existe en todo

; en este caso i d
rales contrastantes.

también en formas corpo-

La reflexion artistica de Doris Humphrey le permitié elabo-
rar un sistema de composicién coreografica y establecer una
teoria general de la danza: la realizacién de la unidad de la
vida interior y la vida exterior integradas en una accién
tdnica. La danza dejaba de ser banal para elevar al hombre
al centro de si mismo, alli donde se cuesnona sobre sus ﬁncs
y su poder. La danza transforma en

las reacciones espontaneas del hombre dentro de sus relacio-
nes con la naturaleza, con los otros hombres, con su propio
futuro.




La ciencia y la técnica han dado al hombre control de
todas las cosas, excepto de si mismo y de sus fines. La danza
moderna, al inventar esta perspectiva y ensefiar primero a
ser duefio de si mismo, al poner nuevamente al mundo en
equilibrio, se convierte en el arte de una nueva era cultu-
ral 3

Poco después de iniciada su vida profesional independiente,
Doris escribe a un amigo en 1927, sobre los problemas que
enfrenta en la formacién de bailarines:

Estoy tratando de desarrollar la individualidad de cada
bailarin; como nadie trabajé este aspecto conmigo, estoy
explorando la forma més adecuada de hacerlo y no siempre
lo logro. Pienso en los maestros que me formaron, desde
la sefiorita Hinman hasta Ruth St. Denis y Ted Shawn, y
no puedo recordar una sola clase en que me hayan sugerido
hacer un movimiento propio. Tuve instruccién pero no
tuve educacién. El hecho de haber incursionado algunas
veces en la creaciéon seguramente resulta de un caracter
muy independiente, que me viene de tradicién familiar.
Pero cuando se trata de aplicar esta teoria a los alumnos,
me siento muy insegura y perdida en un camino espinoso.
En primer lugar no encuentro ninguna actitud de coope-
racién. La mayorfa de los alumnos, especialmente las mu-
jeres, son borregos déciles a quienes les encanta tener un
amo; como en el mundo de la danza hay muchos macstros
que gozan siendo “‘amos”, nos resulta dificil conservar el
alumnado. Los mas dificiles son aquellos que llevan afios
siguiendo un entrenamiento académico; académico en el
sentido de que se les ha dicho qué hacer exactamente cada
minuto. Con los principiantes tengo més éxito al aplicar
este método més esponténeo. La idea general es que el
alumno explica o muestra lo que quiere hacer y yo opino
si lo ha logrado y, si no, cémo pucde hacer para llevar a
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cabo su idea. Bueno, éste es s6lo uno de los problemas que
deberfa ser atendido a fondo y de tiempo completo. Des-
pués esté el grupo. Por un lado trato de estimularlos para
que expresen su propia personalidad (moverse y pensar
como individuos independientes) y por otro estén los en-
sayos en que me contradigo y les pido que se muevan al
unfsono. Debo estar loca al tratar de hacer cosas exacta-
mente opuestas a un mismo tiempo y con las mismas

Por sup mi interés pri | estd en el
grupo. Desde un punto de vista objetivo del arte estoy
convencida de que este trabajo de corcograffa grupal es el

que llevara a la danza a su punto més alto, ya que el grupo
puede expresar mayores sutilezas, més fuerza y més va-
riantes que un solo bailarin, por muy inteligente y talen-
toso que sea. Otro trabajo de tiempo completo serfa com-
poner para el grupo y entrenarlo para bailar las obras que
compongo. Parecerfa necesario vivir en un circo de cuatro
pistas para abarcar todos estos aspectos.?’

Este texto es importante porque revela con mucha claridad que
también en este terreno —el de formar bailarines creativos y
sensibles— la lucha era contra siglos de tradicién en que lo
indicado era imitar al maestro, repetir imitando y enajenando
la propia personalidad en funcién de un virtuosismo mecénico,
como lo denuncié repetidamente, en el siglo X V11, Jean-Geor-
ges Noverre. ;Cémo hacer para que los bailarines se desarrollen
a partir de su propia creatividad? Rudolf von Laban y Mary
Wigman habfan encontrado algunos principios que fueron
ocasionalmente sistematizados, como en el caso del método
Jooss-Leeder, pero que no llegaron a conjuntar el movimiento
con las emociones. ;Cémo hacer surgir las emociones de ma-
nera esponténea? Doris Humphrey se preocupé mucho por la
““motivacién’’, al grado de poner este factor entre los elementos
mds importantes de la danza. En su famoso libro sobre coreo-
grafia, escrito en los afios cincuenta, dice:
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El movimiento sin motivacién es inconcebible... Insisto des-
de el comienzo en que el movimiento debe fundarse en un
propésito, y en que no se haga un gesto mientras no haya una
razén, por muy simple que sea, que lo exija. Este proceder
debe impedir la ejecucién técnica, fria, mecanica, porque
esté presente el sentimiento.?®

Valentina Litvinov exploré observando con gran acierto el mo-
vimiento corporal en las artes escénicas, observando que cada vez
estan mds cerca el teatro y la danza, y escribi6 textos importantes
sobre las implicaciones del método Stanislavski en la formacién
de bailarines. Estos textos fueron recogidos en un libro titulado
Stanislavski en la danza moderna que publicara la American Dance
Guild en 1972. El tema de la motivaci6n esta aqui analizado de
modo que la clave resulta siempre la de plantear una *‘accién
fisica concreta’”. La diferencia entre una generalidad como
“‘amar a una persona’ y ““acariciarla con los ojos”’, por ejemplo,
ilustra esta ‘‘accién fisica concreta’’. La base del método implica
que todos los el énicos se conj

alrededor de ‘‘acciones concretas’’. En términos teatrales estos

factores abarcan tanto el tono emocional como la caracterizacion,
el ritmo, el estilo... y en la danza, ademis, los recursos de la
expresién no verbal. Asi es que la accién concreta, como un
enunciado con sujeto, verbo y complemento, es para Valentina
Litvinov el ¢je dela *‘motivacién’’. Doris Humphrey, sin embar-
go, generalizaba en sus obras muchos contenidos y lo hacfa con
gran éxito, tal vez porque aunaba una gran musicalidad a un
impulso de construccién arquitecténica monumental, inspirado,
parece ser, por esa misma capacidad perceptual de la estructura
musical. En cambio, en su libro sobre coreograffa aclara que:

Es evidente que prefiero la motivacién consciente, y me
inclino, por lo tanto, por la comunicacién acerca de las

personas dirigida a las personas... tendria que haber una
clase sobre técnica de la expresién de los estados emocional
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mucho antes de que los alumnos alcancen la etapa de la
ejecucién o dela corcografia... Es preciso explorar las fuentes
naturales que dan origen a la emocién y examinar luego el
proceso por el cual las emociones se transforman en movi-
miento... En mis clases expongo situaciones sencillas como
punto de partida para que los alumnos busquen movimien-
tos...

Doris Humphrey creé més de 100 obras entre 1920 y 1957. Su
primer programa independiente, presentado en 1928, constaba
de varias obras breves; la corta duracién de cada pieza era una
herencia del vodevil. En ese afio compuso catorce coreografias,
entre ellas: Air for the G String, Color harmony, Pavane for a Sleeping
Beauty, The fairy garden, Pathetic study y Water study.

Su vida giraba alrededor de su estudio y el grupo; siempre
estaba rodeada de bailarines que pensaban, trabajaban y habla-
ban sé6lo de danza. Es por esto que cuando conocié a Charles
Woodford, un marino inglés, le parecié tan diferente e interesan-
te que no tardé en enamorarse de él. Se casaron en 1932 y
procrearon un hijo al que llamaron también Charles. El matri-
monio fue excelente, sélo un poco triste por las largas ausencias
marinas del esposo y por los apuros de dincro,

En su libro sobre la vida de Doris Humphrey, Selma Jeanne
Cohen comenta que:

De las artistas de su generacién, Doris fue probablemente la
mas musical, la mas perceptiva y sensible al ritmo, a las
unidades de frase y al estilo. Su colaboracién con Ruth St.
Denis en lo que ésta llamaba *‘visualizacién de la musica’”
motivé su interés, aunque muy pronto rechazé como sim-
plista el procedimiento de relacionar el paso con la nota. Sus
primeras experiencias creativas fueron realizadas sin msi-
ca, como Water study y Drama of motion. Después usé el zum-
0 que hacia el coro cn Life of the bee, y empled un ingenioso
sistema en New dance (una partitura que deberia posterior-
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mente ser sustituida por otra). Los experimentos de estos
afios la llevaron a descubrir los tres ritmos naturales: el del
movimiento corporal, el del pulso y el de la respiracién.

Los ritmos respiratorios, en particular, dieron al movi-
miento de Doris una calidad especial la continuidad y flui-
dez; permitian a los bailarines verse en el escenario como
individuos sensibles y vibrantes, no mecanizados, y con una
gran fuerza vital. La forma de abordar una frase, aun con su
brillo ya inherente, siempre estuvo especificamente motiva-
da. En New dance la oposicién de las frases del solista (7, 7 y
10) contra las utilizadas por el grupo (4/4) se resolvia al final
de 24 cuentas con el solista y el grupo llegando a un punto de
armonfa. En la danza Witk my red fires, los bailarines se
movian dentro de unidades de frase contrastantes para acen-
tuar la confusi6n y el frenesi; construyendo la tensién dra-
matica de la persecucién de los amantes.

Apolinea por temperamento a Doris le disgustaba cual-
quier exceso. Quitaba y quitaba hastallegar ala médula; s6lo
dejaba lo esencial.

En su libro The art of making dances (La composiciin en la
danza) algunas i se sienten demasiado rigi-
das. En la realidad, ella procedia con gran flexibilidad y no

aclaré este punto en el libro por considerar que se trataba de
un texto de reglas que habrfan de romperse una vez que
hubiesen sido aprendidas. Ella no rompia estas reglas; sim-
plemente profundizaba y bordaba sobre ellas, ademas de que
aprovechaba todos los margenes de creatividad que des-
cubria.

En la vida como en el arte Doris tenfa que elaborar a
partir de formas. John Martin la recuerda en su restaurante,
arreglando cuidadosamente la comida en el plato. Ella reco-
nocia su compulsmn pero mslsna en hacerlo hasta que la

le ia. Su plato, al igual que
sus coreografias requerfan de un disefio, una estructura.

John Martin crefa que su mayor virtud como artista, la que
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ninguno de sus colegas podia igualar, era su notable capaci-
dad para percibir la gestalt de un proyecto (Ia totalidad activa
de los elementos), al que le daba ese sentido de completo y de
inevitabili unaobramaestra de las

dqueesloqu

demas. ¥

Doris Humphrey vivié sus ltimos afios soportando el dolor fisico
constante que le provocabala artritis en la cadera. Murié en 1958
dejando un legado tan importante que dificilmente se le puede
comparar al de cualquier otro gran pensador o gran artista de la
danza. Dice Selma Jeanne Cohen:

En el revés de una de esas listas de comestibles que escribfa
para ir al mercado, Doris escribié un parrafo que atribuyé a
Oscar Wilde: **Sélo a través del arte podemos lograr nuestra
perfeccion; s6lo a través del arte podemos protegernos de los
peligros sérdidos de la existencia.”” Por encima del dolor y

las privaciones, el arte fue su refugio, su fuerza, su alegrfa.
Este es su legado.*!

Notas
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Martha Graham
(1894)

Los gestos vigorosos evocan la tnica
belleza verdadera. La fealdad puede ser
bella si grita con voz poderosa

Martha Graham (1928)

artha Graham naci6 en Pennsylvania, Estados Unidos, en
M1894, y alos ocho afios se trasladé con su padre, un médico
de enfermedades nerviosas, a California, estudié con Ruth St.
Denis y Ted Shawn (Denishawn). Su debut profesional ocurrié
en 1920 y en 1926 inicié su vida artistica independiente con un
recital en Nueva York.

‘‘Martha Graham es a la danza moderna lo que la reina
Victoria fue para la realeza europea: la abuela de todos™, dice
Joseph H. Mazo en su libro Primer movers. ‘‘No sélo es una gran
corcégrafa sino que ha sido bailarina consumada, excelente
actriz, disefiadora genial, innovadora en todos los recursos del
foro y creadora de un lenguaje coreografico con el que ha podido
desplegar la mas refinada dramaturgia poética. Ademis, es res-
ponsable de haber construido, para su propia obra artistica, un
método de desarrollo corporal que da enorme fortaleza y expre-
sividad al cuerpo del bailarin. 2

““‘No debemos mentir nunca, le decfa el doctor Graham
a su hija Martha, porque ¢l movimiento nunca miente y
cuando vea tu cuerpo sabré si estds mintiendo o no’’, recor-
daba Martha en una entrevista, con gran emocién en la voz.
Seguramente su padre fue la persona que méds amé y respeté.
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Martha Graham. Fotografia: Barbara Morgan

Es una casualidad sin consecuencia que el doctor Graham
haya nacido el mismo dia que Sigmund Freud, pero llama
la atencién que se dedicara también a las enfermedades

na

mentales y que Martha haya compartido con ¢l la

obsesion por entender y conjurar las conductas humanas
mas tragicas.

Desde muy joven Martha se interesé por el teatro, pero su
familia puritana, descendiente de pioneros, la hizo reprimir
estos primeros entusiasmos.



Sin embargo, en el ambiente distinto de California se liberé
de muchos prejuicios y la sedujo el orientalismo de St. Denis, a
quien vio en un recital. Cuando Ruth St. Denis y Ted Shawn
necesitaron bailarines para un espectaculo de verano en el Greek
Theater, Martha hizo su debut con la compania Denishawn;
tenia 22 afios.

Ted Shawn fue su maestro (creé Xockitl para ella), pero su
admiracién fue siempre para ‘“Miss Ruth”’, quien la fascinaba
con sus técnicas orientales y, sobre todo, con su teatralidad.

Martha permanecié siete afios en Denishawn, bailando y
dando clases. Cuando llegé la hora de buscar su propio camino
se fue a Nueva York, donde tuvo la oportunidad de impartir clases
y formar un pequefio grupo (tres bailarinas) con las que dio un
recital el 18 de abril de 1926, en el Teatro de la Calle 48.

Sus primeras cor tenian gran infl ia de St. De-

nis: las telas vaporosas, lo exético, lo bonito... En ese primer
concierto como coreégrafa independiente Martha presenté 18
pequefias danzas que no constitufan ninguna revolucién, segin
se desprende de los titulos de las obras y la masica utilizada
(Debussy, Ravel), todo muy al estilo Denishawn. Es decir, el
arrancarse de las ideas estéticas impuestas y el encuentro con la
propia manera de expresar los temas llevaria tiempo. Gradual-
mente se fue dando el “‘teatro de danza’ que ella preferia;

gradual surgfa la gran d ga de la danza.
Aligual que Doris Humphrey, Martha queria hablar de los
seres b de sus c aun cuando para ello

recurriera a los simbolos metaféricos que le permitian mayor
creatividad y, sobre todo, mayor intensidad espectacular.

Y a diferencia de Isadora Duncan, la Graham rechaza ‘‘ser
un 4rbol, una ola 0 una nube”’; no le interesa **identificarse con
los ritmos de la naturaleza”’. Le apasiona, en cambio, ¢l hombre:
“*ahondar en ese milagro que es el ser humano motivado, disci-
plinado, integrado”.#

Respecto a Ruth St. Denis tampoco le interesa identificarse
con el misticismo de todos los pueblos. Decfa estar aburrida de
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bailar como dioses hindies o ritos aztecas. En los afios veinte
comentaba: ““Quiero expresar los problemas de nuestro tiempo
en que la maquina trastorna los ritmos naturales; época de
posguerra en que las emociones estan trastornadas y los instintos
desencadenados.””

Bajo la influencia de los artistas de vanguardia quiere
expresar al hombre contemporaneo, al que se levanta para
enfrentar y controlar las fuerzas de la naturaleza y de la so-
ciedad.

Nada més revelador que el movimiento, tanto de lo que uno
es como del pais donde tiene sus rafces. En mis reflexiones,
durante los afios en que la danza se consolidaba en este pafs,
hay un acento en la referencia a nuestras raices, que fuc
temporal, pero inevitable, como la base de identidad sobre
la cual empezar. Era necesaria, en nuestro desarrollo, la
conciencia de la tierra en la que nos encontrabamos; la que
nos habia nutrido fisica y psicolégicamente. Una vez estable-
cida la base, breve pero firme, podria emerger lo nuevo... No
pretendemos establecer algo *‘nacional”” sino encontrar una
forma que tenga unidad y fuerza creadora... buscamos que
el movimiento sea significativo... cualquier danza que no
brote de la vida misma serd decadente. .. La danza moderna
se ocupa de movimientos, no de pasos. *

Frontera fue realizada en 1935 y es quiza la danza que mejor
muestra el espiritu del pafs donde naci6 la Graham: la conquista
de planicies que se extienden hasta el infinito como cantera
inagotable para las audacias del hombre. La palabra frontera, en
inglés, abarca mas que el limite entre dos estados; significa
avanzada en tierras sin explorar; significa territorialidad, con-
quista...

Este extraordinario solo fue realizado por Martha con miisica
creada especialmente para ella por Louis Horst, su asesor musi-
cal. La escenografia, que por primera vez inclufa en su trabajo,
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Martha Graham. Fotografia: Barbara Morgan.
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fue de Isam6 Noguchi y consistia en un tramo de barda de corral
con una reata que en forma de “V** sc extendfa hacia arriba y
desaparecia en las bambalinas.

La bailarina est4 sentada en la barda, vestida con un traje
largo de granjera. Se le ve de perfil. Con sus primeros
movimientos —pequefios pasos— delimita un amplio cua-
drado, frente ala barda, que simboliza su propiedad. Regre-
sa a la barda y se lanza hacia adelante con un sentido de
conquista del espacio, después brinca y extiende una pierna
un 4ngulo recto y la mueve como péndulo de reloj que mide
tranquilamente el tiempo. Esta primer embestida de con-
quista es seguida de una serena observacién de su territorio.
La danza continta su desarrollo y al final volvemos a ver a
la mujer sentada en la barda y con la cara de perfil, sélo que
esta vez hace con los brazos el gesto de cerrar una reja.*s

En este solo la Graham fue capaz de integrar la visién del espacio
infinito, la afirmacién del instinto territorial, asi como la carac-
terizacién de la mujer pionera, con su fortaleza y resolucién, su
alegria sencilla. En él muestra esa necesidad que menciona de
encontrar su identidad como habitante de un pafs y parte de una
cultura. También es el punto de partida de una valiosisima
colaboracién de muchos afios con el miisico Louis Horst y el
escultor japonés Isamo Noguchi.

Bajo los conceptos de identidad estdn obras como American
document, Appalachian spring y Letter to the world. Hasta 1975
Martha Graham habfa creado mas de 100 obras.*® La primera
que impacté al piblico de una manera importante fue Heretic,
de 1929. Muchos afios después, casi 30, cre6 Clitemnestra, con
duracién de una velada completa, que constituyé un rompi-
miento con su trabajo anterior de obras compactas y que quiza
fue la culminacién de un proceso. El tema requerfa suficiente
tiempo para narrar los sufrimientos, pecados y pasiones de
Clitemnestra.
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Apenas habfan transcurrido tres afos desde su primer con-
cierto cuando presenté al piiblico, en Heretic, a su nuevo grupo,
integrado por 16 bailarinas que dominaban los movimientos
percutidos caracteristicos e los primeros tiempos en que Martha
buscaba su lenguaje artistico. La coreografia mantena un tono
de gran severidad y la idea de que ser hereje implicarfa rechazar
lo establecido sin hacerse ilusiones sobre el triunfo de la propia
fuerza opositora.

Con Primitivemysteries (1931) la Graham se colocé en el centro
del desarrollo danzario. Muestra aqu plenamente la proposicién
de su estilo. Toma ala Virgen del ritual cnstlano y demro de una
larga seccién silenciosa establece la movil 1 del

grupo —por la sola pureza de la Virgen—; establece ademis el
contacto anfmico con el cielo y la tierra; desencadena las fuerzas
mis profundas de la especie humana (ddos y trios que con la
intensificacién de la misica de Louis Horst llegan al frenesf),
para continuar con la entrega a los rituales religiosos que son
universales. El éxito de piblico hizo comentar a John Martin, el
famoso critico del New York Times que:

Al dar forma artistica a estos impulsos de movimiento, Mar-
tha Graham ha desarrollado un estilo que tiene mucho en
comin con la pintura y la escultura. Hay economia de
medios sin haber avaricia; se elimina todo lo que no sea
esencial. Es intenso y por lo tanto distorsionado. Da al
piiblico la oportunidad de reaccionar a los impulsos estéticos
y nunca se detiene a explicar nada o a envolver en papel de
china los mensajes. Cuenta con el espectador para que com-
plete la experiencia con su propia receptividad.#’

Para poder expresar lo que vive dfa tras dfa, crea un nuevo
lenguae y una nueva técnica de desarrollo corporal. A diferencia
de las posici ivas” y pr que hereda la aris-
tocracia al ballet clésico, Martha construye movimientos alrede-
dor de las dreas més vulnerables del cuerpo: la yugular, el plexo,
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la pelvis. Son también las dreas donde las emociones repercuten
con mas violencia. Bajo la influencia de Picasso, a quien admira
apasionad ensaya movi 6dicos, impulsos
bruscos en que el cuerpo parcce proyectarse hacia el abismo,
utilizando todos los medios dramaticos para expresar el terror, la
agonfa y el éxtasis.

Enla Cartilla del bailarin moderno,*® publicada en 1941, Martha
Graham habla de la técnica: *“*Soy bailarina y mi campo es la
danza artistica. Cada area del arte tiene un instrumento y un

medio de transmisién. El instrumento de la danza es el cuerpo
humano; el medio de transmisién es el movimiento.”

El cuerpo humano siempre me ha parecido misterioso, una
maravilla emocionante, una fuente de poderosa energfa. ..
No he tenido el propésito de desarrollar o descubrir un nuevo
método parala formacién de bailarines. Mi propésito ha sido
dar significado a la danza a través de la disciplina que
construye un instrumento fuerte y sensible para expresar con
las formas nuevas los nuevos contenidos.

La parte que el arte moderno representa en el mundo
es develar las realidades intimas que estan ocultas detras
de los simbolos convencionales. A partir de esta necesidad
es que se introdujo una nueva plasticidad, tanto emocio-
nal como fisica. Esto significé experimentar con el movi-
miento, Habfa que lograr cuerpos dictiles, fuertes, im-
pactantes, asi como expresivos y significativos, pero
dentro de la mayor sencillez. La sencillez es lo més dificil
que conoce el artista.

Un bailarin de solos puede integrar arménicamente todo
lo anterior, pero cuando se incluyen en las coreografias
grupos grandes de bailarines es necesario que éstos se entre-
nen con una cierta uniformidad. Varios de nosotros hemos
encontrado métodos de entrenamiento que se fueron dando
en el proceso de la creacién coreogréfica. La técnica, sin
embargo, es secundaria. Es s6lo el medio para lograr un fin.
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Su importancia est en que libera el cuerpo para ser, al final
de cuentas, uno mismo.

La técnica nunca ha sustituido ese estado de conciencia
que es el talento, ese equilibrio milagroso que hace al genio. Al
fortalecer el cuerpo y darle mayor elasticidad, éste se mueve
con méslibertad, con mas espontancidad. Lalibertad depende
esencialmente de tener la fuerza necesaria para perfeccionar
el ritmo corporal y las reacciones nerviosas. Es por esta razén
que el arte no necesita ‘‘entenderse’’, como usamos comtin-
mente el término, sino constituir, una experiencia.

Cuando vivimos una experiencia nuestra mente y nues-
tras emociones estén funcionando, pero es el sistema nervioso
el primer instrumento de la experiencia.

Laensefianza parcializada que heredamos —primerolos

Gsculos y luego las iones— nunca produciré un ser
humano completo.

El concepto puritano de la vida ha ignorado siempre €l
hecho de que el sistema nervioso, la mente y el resto del
cuerpo son una unidad y que el arte no puede experimentarse
més que como una totalidad del ser. Para mf la integracién

nerviosa, fisica y emocional s el factor que poseen, en sumas
alto grado, los grandes artistas de la danza.®?

Joseph H. Mazo comenta qu.

La Graham, al igual que Isadora Duncan y Doris Humph-
rey, investigd el funcionamiento de su cuerpo y las relaciones
del movimiento con el espacio. Usé el suelo por su interés en
crear una danza més cercana a la tierra (como un drbol que
no s6lo recoge energfa a través de las hojas, sino también de
las raices). Las cafdas aceptan la fuerza de gravedad en lugar
de desafiarla, pero la caida tiene como fin surgir hacialo alto
en un gesto de afirmacién. A través de los afios el método
Graham se ha vuelto tan especializado como el del ballet
clisico e igualmente artificial, ya que sélo a través de la
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materia elaborada se puede comentar ]a realidad. Cada

i tiene un signi ional y uno fisico. Ya
en 1934 decfa Martha: ““Si no se trabaja la forma, después
de cierto tiempo el movimiento se vuelve confuso y torpe. El
entrenamiento nos da libertad. 50

Martha Graham dice en 1941:

La danza tuvo su origen en el ritual, es decir, en la forma que
toma el deseo de lograr la unién con aquellos seres que
pueden dar inmortalidad al hombre. En la actualidad prac-
ticamos un ritual diferente y esto a pesar de los actos que
ensombrecen al mundo (la segunda guerra mundial), ya que
buscamos una inmortalidad de otro orden: grandeza poten-
cial humana.

En su aspecto esencial, la danza es la misma en todas
partes del mundo: su funcién es comunicar; su instrumento
es el cuerpo; su medio de transmisién es el movimiento
corporal, pero el estilo 0 modo de bailar es distinto en cada
regién o pas; esta diferencia depende de tres factores: clima,
religién y sistema social. Estos factores condicionan nuestra
manera de pensar y por consiguiente nuestra manera de
expresarnos a través del movimiento.!

Como resultado de las formas de pensamiento del siglo
XX era inevitable que se conformara en lenguaje de movi-
miento concordante con las nuevas maneras de ver la vida.
Si esta situacién hacfa imperativo alejarse del ballet clasico,
tal cosa no querfa decir que el entrenamiento clésico estuvie-
ra mal. Sélo que nos parecia insuficiente; no se adecuaba a
los nuevos tiempos.

Se hacia necesario romper con cierta rigidez, cierta su-
perficialidad, cierta debilidad por los cuerpos superdotados.
Hacia falta simplificar y a la vez intensificar. Durante un
tiempo esta necesidad se manifesté en un extremoso esteti-
cismo de movimientos; en la actualidad hemos llegado a un
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idades del movimiento. Sin

embargo, durante la ctapa “‘esteticista’” fue posible depurar
el lenguaje de gestos superficiales y gratuitos.

Ningtin arte ignora los valores humanos porque en ellos

su El imi corporal, dirigido

con autenticidad es ¢l medio artistico mas poderoso y peli-

regreso: al uso de todas las po:

groso que se conoce. Esto se debe a que habla el instrumento
basico, el cuerpo, que es un espejo instintivo, intuitivo, ine-
vitable de la verdadera condicién del individuo.

El arte no crea cambios; los registra. El cambio sucede
dentro del ser humano. El cambio operado en el siglo XX

respecto del siglo anterior tiene lugar en el pensamiento y la
actitud frente ala vida. La necesidad de accién se transformé
enalgo i por esoson di las formas
y las técnicas artisticas.?

En el capitulo *‘Objetivo del método’ de ese mismo libro, Mar-
tha aclara que no va a describir los ejercicios sino los conceptos
que dan sentido a la técnica. Aclara también que es el objetivo
principal la coordinacién, la integracién, es decir, la unidad del
cuerpo producida por un equilibrio fisico y ional

El segundo objetivo serialograr un
te el entrenamiento de todas las partes del cuerpo hasta que cada
segmento tenga igual eficacia, y advierte que los ejercicios no
contienen ninguna violencia fisica ni emocional. Es mas, dice:”

fluids di

En todos los relevés y pliés debe observarse muy estrictamen-
te la relacién de la rodilla con el pic. No debe haber tensién
en las rodillas ni en los arcos en ningin momento. En todos
los ejercicios de contraccién debe haber una relacién definida
entre los hombros y las caderas, con el fin de evitar toda
tensién abdominal.

Noseintente realizar desplazamientos, giros o saltos sino
hasta media hora después del trabajo preliminar, para per-
mitir que el cuero adquiera fluidez. Todas las elevaciones y
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desplazamientos se hacen sin tensién; las piernas y la espalda
estédn fuertes y el cuerpo esta centrado por los ejercicios
hechos anteriormente.

Todos los ejercicios estan en forma de tema y variaciones;
hay un principio bésico de movimiento que se dirige especi-
ficamente a cierta regién del cuerpo: torso, espalda, pelvis,
piernas, pies... El tema del ejercicio interviene directamente
en su funcién para el control del cuerpo y estd exento de

imi imi £l El alcance de
las variaciones se amplia paulati yendo del movi-
miento especifico al general, el cual abarca el uso de todo el
cuerpo. Sin embargo, no importa cudnto se desarrollen las
variaciones, siempre conservan su relacién con el tema.

Todos los cjercicios del piso son preparaciones directas
para posteriormente levantarse y elevarse. El primer princi-
pio que se ensefia es el de alinear el cuerpo. El primer

se basa enlos dos actos de respiracién del cuerpo,
inhalar y exhalar, que se desarrollan desde la experiencia
misma del cuerpo hasta la actividad muscular independiente
del acto de respirar. Estos dos actos, cuando se ejecutan

muscularmente se llaman “‘release”’, que corresponde a la
inhalacién, y “‘contraccién’” que corresponde a la exhala-
cién. La palabra. relajamiento no se usa porque viene a
significar un cuerpo desvitalizado. En las clases para profe-
sionales los ejercicios de piso duran aproximadamente veinte
minutos y comprenden el estiramiento, los ejercicios de es-
palda y las extensiones de las piernas.

En la contraction-release hay un momento de concentracién de
todas las fuerzas de la vida, ritmicamente seguida de una expan-
sién. Todo movimiento expresivo de la vida tiene asf su origen en

este ritmo primario de inhalacién y exhalacién; es una reunién

de las fuerzas en un centro motor seguido de su irradiacién, que

evoca la bestia agazapada en si misma, inmoévil y tensa, antes de
saltar y desplegarse. Esté aqui la conexién con el movimiento
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pélvico: los dos grandes principios de fuerza organica vital: vida
del individuo en la respiracién, vida de la especie en la sexuali-
dad, comenta Garaudy.*

El estiramiento nunca se hace empujando la espalda del
estudiante hacia el piso, nunca se debe ayudar un movimien-
to hacia abajo. La columna vertebral nunca se toca, las
piernas nunca se estiran repentinamente ni se les fuerza con
presién; las piernas se enderezan solamente por una exten-

sién lenta y gradual.

Dice Joseph H. Mazo que Martha inventé una técnica tan
rigurosa y compleja como la del ballet clasico que tomé siglos en
formarse. La creé para ella, para poder expresar sus ideas y
emociones. Pero ha trascendido tanto, que a los jévenes les resulta
dificil creer que alguna vez fue motivo de escandalo. La danza de
Martha es esencialista, es un intento, tenso e intenso, de concen-
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trar todas las potenci,
lecto.

ades del cuerpo, la emocién y el inte-

Esuna coreégrafa que crea a partir de estructuras dramdticas
y usa todos los recursos del teatro para conmover a su piiblico.
Esta es la razén por la que durante afios los conciertos de
danza se consideraron producciones teatrales més que con-
ciertos, y se denominaron ‘teatro de danza’

Cre6 obras de introspeccion, relacionadas con las emo-

ciones Y. motivaciones humanas. Las miés lmpnnan(cs co~

del siglo ( la

de la mente llevada a cabo por Freud y Jung) son los ingre-
dientes de su arte. Ella ha bailado nuestros descos e insatis-
facciones, ha entretejido mitos, temores y éxtasis provenien-
tes de lo més profundo de nuestras mentes y del lujo de
nuestros cuerpo.’®

rrientes i

En 1930 Leonidas Massine la invit6 a bailar *‘la elegida’’ en el
ballet de Stravinski La consagracion de la primavera. En ese trabajo
tuvo la oportunidad de explorar la *“danza en alto”’ y agregar los
resultados a su método de entrenamiento.

En el verano de ese afio visité Nuevo México. Le impresio-
né mucho la cultura delos indios, especialmente su relacién con
la tierra, y ahf surgi6 su periodo “‘primitivo’’. Lo que mds le
i ba era i igar la inaria poética de la cultura
indigena, descubrir las caracteristicas de esta parte de su pafs
y encontrar c6mo se integran las culturas de indios

migran-
tes europeos, asi como la de los negros, porque del jazz, de la
cultura negra, toma los ritmos africanos y las formas sincopa-
das. La tensién de las frases que construye esta continuamente
apoyada en la sincopa, mecanismo que impide la monotonfa y
propicia un estado de exaltacién consecuente con sus ideas
coreogréficas.

La biisqueda del espiritu que hace Martha es baquica; no
suprime la sexualidad; sus rituales provocan el libre fluir de la
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emocién como lo hacfa Isadora Duncan, sélo que su técnica,
cuidadosamente organizada, la mantiene en control.

A partir de 1938 los bailarines se van incorporando al grupo
de mujeres: el primero fue Erick Hawkins, quien después se casé
con Martha; el segundo fue Merce Cunningham. Han bailado
con ella también bien Paul Taylor, Tim Wengerd, John Butler,

Martha Graham. Fotografia: Barbara Morgan,



Mark Ryder, Robert Cohan, Stuart Hodes, Gene MacDonald,
Bertram Ross, David Wood, Dan Wagoner y muchos més. La
sexualidad entr6 en los temas y la teatralidad empez6 a dominar.
Habia comenzado la ctapa de las heroinas: Electra, Medea,
Yocasta, Juana de Arco, Judith, Fedra, Clitemnestra... Asume la
mitologfa para ‘‘volver visibles las realidades interiores escondi-
das bajo los simbolos universales’’

Segtin Roger Garaudy, para Martha Graham la danza
es celebracién de la vida en sus combates y en su plenitud;
es creacién y encarnacion de los grandes mitos por los cua-
les, en cada época, los hombres proyectan sus aspiraciones
mas elevadas, su voluntad de tener acceso a una vida tras-
cendente.

Pero no toda la obra de Martha es intensa y dramatica;
también ha realizado, con gran maestria de oficio, coreografias
liricas y humoristicas como Every soul is a circus, Acrobats of God,
Diversion of Angels...

Un gran ntimero de bailarinas ha pertenccido ala Compaia
Graham a través de los afios y muchas de ellas han contribuido
ala consolidacién de su método de entrenamiento: Jane Dudley,
Sophie Maslow, Anna Sokolow, Jean Erdman, Pearl Lang, Helen
McGehee, Ethel Winter, Takako Asakawa, Yuriko Kimura,
Mary Hinkson...

Dentro de la gran vuelta alos orfgenes que implica el espiritu
del arte moderno, no trata Martha de recrear un espectéculo
visual sino de crear una nueva realidad poética; quiere hacer
crecer nuevas ramas en el drbol de la realidad.

En este siglo hemos pasado de un arte imitativo a un arte de
representacién simbélica. Como decia Juéres, no hay que con-
servar las cenizas de los ancestros sino el fuego.

Martha Graham bebe de las més grandes fuentes: las del arte
en la infancia del mundo, cuando los primitivos no creaban
obras de arte, sino instrumentos mégicos para defenderse y
engrandecer su vida.
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En Clitemnestra, de 1958, encarna todos los rostros de la
mujer, paso a paso, en un solo movimiento, puesto que el
tiempo esta suspendido y Clitemnestra estd ya en el mundo
subterréneo: la reina que gobicrna con mano viril, la esposa
y asesina de Agamenén, la amante enloquecida de Egisto, la
madre fucra de si de Ifigenia, la tigresa vengadora de Electra
y Orestes. En el Gltimo momento, con un solo acto de amor,
logra su redencién.

El cjemplo miés claro del influjo del psicoanalisis en su
obra es Night journey, en el que reinterpreta ¢l Edipo de
Séfocles. En lugar de narrar la tragedia, segiin la cual la reina
Yocasta se casa con un joven del que ignora su origen y
pasado, la Graham tiene la genialidad de invertir el orden de
los la i i
en que Yocasta va a suicidarse. Asi, desde el principio nos
dice del paroxismo de su pasién por el amante, de quien sabe
que es su propio hijo y el asesino de su padre. El simbolismo
freudiano da a la obra mayor profundidad y dimensién
tragica; expresa a la vez la esencia de la femineidad y el

enel

enfrentamiento con el destino.

Aparece Tiresias, portador de la terrible verdad, llevan-
dolaaccién a su punto inicial, al instante anterior ala muerte
de Yocasta, cuando se aferra con ferocidad a la cuerda de la
que va a colgarse. Finalizada la fatal danza, el bastén de
Tiresias cae el suelo y evoca el golpe de una verdad cuya
resonancia parece comunicarnos los tltimos latidos del cora-
26n de Yocasta.

El “‘teatro de danza’’ no implica utilizar la mimica, que
es diferente ina artistica. Por el io, si se tratara
de comprender la danza de Martha, analizdndola por la
anécdota, uno se toparfa con la imposibilidad y el absurdo,
tal como si usara este mecanismo para ‘‘comprender’’ un
cuadro de Picasso 0 un trozo de misica. Si se pudieran
verbalizar estos contenidos serfa mejor expresarlos como
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elementos literarios. Porque la danza, como todo arte, expre-
sa lo que estd més alli de la palabra.

A través de su lenguaje se expresa una concepeién de la
vida y del mundo, un sentido profundo de lo que puede ser
la icacién humana, la directa de espi-
ritu a espiritu. Las disonancias, los acentos, los impulsos y
las caidas, todo esto nos concierne, y nos concierne total-
mente.?’

La rebelién artistica de fines de los cuarenta, iniciada por Merce
Cunningham y continuaba hasta los sesenta, fue una reaccién
contra la teatralidad, la técnica extenuante, los contenidos miti-
cos, la emocionalidad, el psicologismo y la solemnidad. En una
palabra, contra el arte de Martha Graham. Esto significé el inicio
de un penoso viacrucis para la nueva generacién, como suele
suceder cada cierto nimero de afos. Sin embargo, Martha
continda ‘‘poniendo hojas en el arbol de la creacion” .

Martha bailé por dltima vez en la primavera de 1969 y
después de cuatro afios de dudas y enfermedades, en 1974 anun-
ci6 su retiro como bailarina y retomé con todo vigor el mando de
su escuela, hizo algunos ajustes a su compaiiia, present6 una
nueva temporada en Broadway con ¢l estreno de su corcograffa
ntimero 154, Mendigos de la noche.

Notas

2 Joseph H. Mazo, Primer movers. The makers of Modern Dance in America, Nueva York,
William Marrow and Co. Inc., 1977

3 Roger Garaudy, Danser sa vie, op. cit.

" Mere Armitage, Martha Graham The early years, Nueva York, Da Capo Press,
1978

** Don McDonagh, Complete guide to Modern Dance, Nueva York, Popular Library,
1976.

 poid.

V7 Joseph H. Mazo, Primer movers, op. cit.

8 En Frederic R. Roger, Martha Graham A moder dancer’s primer foraction, Nueva
York, McMillan, 1941

rederic R Roger, op. it
* Joseph H. Mazo, op. it
™ Frederic R. Roger, op. cit



2 Frederic R. Roger, op. .
% Frederic R. Roger, op. ct.
 Roger Garaudy, op. cit.
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Roger Garaudy, op. ci.
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La humanizaciin de la danza
se terming de imprimir en abril de 1990
en los Talleres de Prisma Editorial.
El cuidado de la cdicién a cargo
de Margarita Tortajada y Alcjandrina Escudero.
La edicién consta de 1 000 ejemplares.



uatro creadores de la danza escénica compar-
C tieron la necesidad de renovar los criterios im-
perantes en el momento que les tocd vivir. Un
“clisico”, Jean-Georges Noverre (1727-1810), en la
Francia de la Revolucién, se plante I necesidad de
estructurar los componentes de las coreografias que se
resolvi6 con los ballets de accién. Las “‘modemnas”’, Mary Wigman (1888-
1973), en la Alemania nazi, y Doris Humphrey (1895-1958) y Martha
Graham (1894), en el Nueva York de los afios veinte, estructuraron sus
coreogralias a partir de la misica y de situaciones dramiticas. Lin Du-
rin hace un recorrido por experiencias y testimonios de estos coredgra-
fos, para después reflexionar acerca del proceso de humanizacién en el
arte, que condujo al surgimiento de la danza moderna.

En ausencia de publicaciones sobre el tema, en nuestro pafs, el texto
de Lin Durén oftece una mirada inicial, de extrema utilidad, para quie-
nes se dedican al estudio de la danza.
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