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Prélogo

Danzay literatura, ;qué relacion? de Dolores Ponce es una investigacién que
confirma no sélo su profundo conocimiento y pasién por la literatura, sino
también su notable comprensién de la danza,' que la ha llevado a producir
tres ensayos que sin duda serin texto obligado, al menos, para coredgrafos
e investigadores de danza.

Hace unos afios Dolores con gran generosidad compartié conmigo estos
ensayos, pues me interesé sobremanera conocer cémo habia convertido el
libro de Ann Hutchinson (Your Move) en una caja de herramientas para
pensar las relaciones entre danza y literatura. Al concluir su lectura, no sélo
estaba admirada por el pertinente y creativo uso de algunos conceptos del
Alfabeto de movimiento, la rigurosa construccién conceptual y la profusa
bibliografia empleada en cada ensayo, sino sobre todozfuorque en cada uno
descubri un mundo que no habia vislumbrado pese a mi no tan pobre
conocimiento de la danza y mi gusto por la literatura.

A alguien conocedor del arte literario puede no sorprenderle la posibili-
dad de mostrar estas relaciones. Pero yo, que desde luego soy una aficionada

! Es imposible dejar de sealar que a lo largo de casi dos décadas Dolores ha sido la paciente
traductora de infinidad de articulos, ensayos y libros de danza,  la vez que ha corregido y
cuidado la edicién de un buen niimero de las publicaciones del CENIDI-Danza. He sido una
de las afortunadas que ha gozado de sus agudos comentarios, que no se limitaron a la re-
daccién o la ortografia, sino que incidieron en mi estilo de escritura y en la conciencia de la
necesidad de hacer asequibles mis textos a los lectores. Gracias a ese intenso contacto con
ella sabia de Ia vastedad de sus conocimientos de literatura, escritura y metodologia de la
investigacion, pero no logré vislumbrar la agudeza adquirida para estudiar la danza durante
estos afios de silencioso y en ocasiones poco apreciado trabajo, hasta que con alegre asom-
bro he constatado su claridad para utilizar analiticamente el Lenguaje de la danza, amén de
aquilatar la congruencia de sus continuas sugerencias con la precisién, esfuerzo de sintesis
y sencillez de sus escritos.
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en ese campo, inicamente podia vislumbrar una clara relacién entre danza y
poesia, 0 blen pensar en laliteratura como fuente privilegiada de inspiracién
de los coreégrafos. No imaginaba la exi deun mundo de danza entre
las pdginas de los libros o de un estrecho vinculo pedagogico entre danza
y escritura, o bien la infinidad de matices y escorzos del movimiento en la
literatura, por s6lo mencionar lo que mas me cautivé. En los tres ensayos
que componen esta obra descubri no sélo la mulnphcxdad de relaciones

entre estas dos artes, sino principal la ubicuidad del imiento y la
danza en la literatura, en particular en la narrativa de ficcién, cuando ésta se
escudrifia con los ptos g dos por los i del movimi y

la danza. En especial me sorprendi6 el uso del Alfabeto de movimiento con
el que Dolores hizo emerger verdaderas danzas en varias novelas y cuentos
que me invitaban a releerlos con otros lentes ya de maestra, coreégrafa,
bailarina o investigadora. Por ello no dudo en afirmar que Dolores cumple
fielmente con los objetivos que ella misma subraya debe tener la investiga-
cién dancistica: “despertar la pasién en otros” y “promover la capacidad de
darse cuenta de los procesos creativos y comprenderlos” .2

Luego de estas apreciaciones, que muestran el grado de afeccién y valor
que ha tenido en mi vida este trabajo, procedo a reconstruir brevemente el
trayecto analitico propuesto por Dolores para mirar las posibles relaciones
entre danza y literatura, que constituye el hilo conductor de los tres ensayos.

En el primero, cuyo objetivo a decir de la autora es didéctico, se pregunta
por las relaciones posibles entre danza y escritura, interrogante que le sugiere
delinear una trayectoria entre danza y escritura para ilustrar la idea de que
la danza es impensable sin la escritura. Aclara que en sus recorridos de ida
y venida por este continuo evita tocar las posiciones polares que afirman,
en un extremo, el caricter preverbal de la danza y, en otro, el caricter tex-
tual de toda creacién humana. Pero también subraya la posibilidad que le
ofrece la vaguedad del verbo pensar para discutir los varios sentidos que
puede asumir la pregunta orientadora del ensayo: ¢es pensable la danza sin
la escritura?

*La fuerza de afeccion de estos ensayos me llevé a pensar en acciones concretas con las que
responder a los cuestionamientos que me hacia el texto: la necesidad de mejorar la escritura,
la posibilidad de ligar la ensefianza de Ia danza con la escritura, la importancia de enfocar un
estudio mis detallado de los procesos creativos en danza.
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Antes de iniciar el recorrido bosqueja las definiciones de danza y escritura
con que trabaja. En la danza asume una perspectiva constructiva (Dorfles),
que le permite tener presente el caricter técnico y expresivo de la danza; en la
escritura elige el enfoque que la considera un “sistema grifico de notacién”
de una lengua. Su decisién se sostiene en el hecho de que ambas enfatizan la
“intervencién sobre una materialidad [cuerpo-letra] para construir otra, de
rango supenor, tal vez esleuco [danza-texto]. Asi, comprende a la danza
y la escritura como leng; ivos, pues su exi ia “sélo puede
materializarse en formas concrems; idiomas o lenguas”.

Ahora bien, para trabajar las posibles relaciones entre danza y escritura
recurre de modo admirable a algunas de las categorias que propone Ann
Hutchinson para observar con detalle los modos y grados de relacion con
personas y objetos, con el fin de ensayar cinco relaciones posibles entre
danza y escritura, “segiin los variables propésitos de una accién identificados
por Hutchinson”: a) documenta en el proceso de creacién de la coredgrafa
Pina Bausch el leve gesto con que se dirige a la escritura durante los ensayos
y el trabajo con los bailarines, y en el de la bailarina cldsica Gelsey Kirkland,
el modo en que se acerca a la escritura para construir un personaje y su
mundo, representarlo y luego alejarse; (b) muestra la cercania entre danza
y literatura, “que recurren incesantemente una a la otra por motivos que
van desde el mds simple, la bisqueda de un tema o inspiracion, hasta el mds
complejo la idoneidad de una de las dos para personificar y hacer visibles

estados, confli etcétera”; (c) identificaen la
ensefianza de dos maestras, una de danza y otra de redaccién, un ejercicio
de tocamiento con que conectan movimiento y palabras, del cual emerge un
vinculo pedagégico que enriquece ambos procesos; (d) subraya la fuerza
de la escritura como punto de llegada de la critica e investigacién para que
éstas cumplan con sus objetivos primordiales, y (e) finaliza reflexionando
sobre el modo en que la escritura del movimiento constituye una manera
de sujetarlo.

En el segundo ensayo invierte la pregunta del primero y la generaliza:
es pensable la literatura sin el movimiento? No pla.ntea una discusién “en
espejo” relacionada con la forma en que abordé el primer ensayo, pues afirma
la imposibilidad de pensar la literatura sin el movimiento, por lo que luego
de analizar diversos puntos de vista, uno, el de Faulkner, que se abre mds
al territorio de la danza (la obra “es un sistema que requiere el movimiento
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casi por el movimiento mismo, en mucho, a la manera de la danza [...] es
una energia excesiva”), precisa el enfoque orientador de este ensayo: “¢cuil
es el movimiento caracteristico de la literatura, ms alld ~o mds aci— de los
movimientos particulares que aparecen en cada texto singular?”. Para res-
ponder esta interrogante plantea una tesis: “el movimiento de la literatura es
un constante retorno”. Y para pensar cémo se mueve la literatura (entre olas
y mareas) utiliza las siguientes metaforas: (a) la del viaje, con que subraya
su caracter de instrumento cognoscitivo y el desafio intelectual que entrafia;
(b) la del nostos como metifora para perseguir la cascada de retornos de las
formas literarias. Durante este proceso Dolores hace un despliegue analitico
de la Odisea, en particular de Odiseo, que le sirve para mostrar los matices y
escorzos del movimiento propio de la literatura. Al finalizar el ensayo, que
considera puede parecer al lector de danza un tanto ajeno, sefiala, a modo
de introduccién al tercer ensayo, la necesidad de haber realizado ese viaje
para fijar un punto desde el cual avanzar.

En el tercer ensayo, “Danza literaria: estados y vuelcos de vida”, Dolores
culmina en un gran climax su trabajo, pues escoge la novela como lugar
privilegiado, dado su caricter de “celebracién y critica de la modernidad”,
para mostrar la “ubicuidad de la danza en las novelas” y —yo agregaria- la
danza de los literatos. Parte de una consideracién: si cada novela funda una
realidad y segiin Berardinelli la novedad de este genero llterano es la “pre-
sencia evidente de la cotidianidad y la de en
un mundo sin por méviles el les”, es posi-
ble pensar en una conexién entre esos méviles elementales, tomados como
motivos y como impulsos, con las acciones y conceptos de movimiento que
Hutchinson codificé en su Alfabeto.

Utiliza en sus andlisis de diferentes novelas uno o varios de los concep-
tos del Alfabeto de Hutchinson. Divide el trabajo en dos grandes apartados:
cuando el movimiento no es lo esencial y cuando el movimiento es lo esen-
cial. El primero lo subdivide a su vez en dos: (1) la danza como estado, en
que analiza los usos de tres literatos, Homero, Flaubert y Bioy Casares,
para mostrar estados (modos de estar ligados a un sentimiento especifico)
como la armonfa, la ruina y la inmortalidad, y (2) la danza como simbolo,
en que estudia cémo la literatura utiliza la danza por su idoneidad sintética
(en que no es necesaria la descripcién del baile, la mencién de la palabra es
suficientemente expresiva) y ofrece como ejemplos el empleo de Calvino

d
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como simbolo de pesantez, el de Somerset Maugham como simbolo de lo
reprimido.

En el segundo apartado, en que el movimiento es lo esencial (apartado que
creo serd el que mayor disfrute proporcione a quienes se dedican a la danza),
Dolores nos conduce por un mundo lleno de imagenes de movimiento, que
recrean “momentos fundamentales de la vida personal y colectiva”, durante
los cuales “la vida da un salto, un vuelco, un viraje”. Y estos momentos son
imaginados por los literatos como danza, pues ella “le da visibilidad al mo-
vimiento de la vida”. Propone varios escenarios; revisemos algunos.

En los salones de danza, los novelistas pueden encontrar oportunidades
para escenificar un momento trégico, como es el caso de Werther, donde una
contradanza es preimbulo del suicidio; o bien para representar la cacerfa de
un rico consorte, como en Orgullo y prejuicio, o acaso sefialar un quiebre
de lineas como en Ana Karenina, o un paradéjico alejamiento de si, como
en El arrebato de Lol V. Stein.

Otro vuelco de la vida se da durante los cruces de umbral, que Dolores
ejemplifica con La mdscara de la Muerte Roja, donde encuentra una dan-
za de las horas en que la pausa tiene un lugar privilegiado: “girar y girar,
pausa activa; se repite el ciclo varias veces hasta la medianoche. Pausa activa,
un poco mds larga; irrupcién, persecucién, caida, cada cual en su postura, y
ahora si, pausa absoluta: muere el movimiento”.

Un atravesamiento de frontera lleno de movimientos y ritmos tropicales
describe Carpentier en su Concierto barroco, durante el cual el protagonista
tiene un viraje en su vida. La caida o pérdida de equilibrio es el movimiento
que predomina en la Casa Usher. Los giros se ejemplifican con Robinson
Crusoe y La serpiente emplumada.

Sélo me queda por subrayar que en este trabajo, ademds de mostrarnos las
relaciones entre danza y literatura, Dolores nos hace participes de un modo
de leer las obras literarias que nos puede capacitar para iniciar el proceso de
retorno hacia la danza. Es decir, si en este libro nos mostré cémo ligar la
danza con la literatura, tal vez su lectura sea una invitacién para iniciar un
trabajo de vinculacién de nuestro quehacer con la literatura, ya sea como
coredgrafos, maestros, bailarines, investigadores o criticos.

Alejandra Ferreiro Pérez
Mayo de 2010






Capitulo I
¢Es pensable la danza sin la escritura?
Las relaciones posibles

Si se adopta una de dos posturas extremas, la pregunta que da titulo a este
ensayo se responde muy facilmente (denunciando al mismo tiempo la in-
significancia de su formulacién): desde un extremo puede decirse senci-
llamente que la danza es un arte preverbal, que se constata su existencia
independiente de las palabras, y por lo tanto, si, es pensable sin la escritura.
Desde el otro extremo se rebatiria que el lenguaje verbal define todo lo
humano, que toda creacién es un texto, y en consecuencia, no, la danza no
es pensable sin la escritura.

Sin querer identificarla como modelo de la primera de estas posiciones
limite, quien la adoptara podria apoyarse en Curt Sachs, quien afirma que la
danza como gran arte corresponde a la prehistoria: “Sociedades reducidas a
una vida salvaje, a una escultura primitiva, a una arquitectura rudimentaria,
y exentas atn de poesia, ofrecen muy frecuentemente al aténito etndlogo
una tradicién muy desarrollada de danzas complejas y hermosas” (cit. por
Langer: 291, quien agrega que esto no es extraio, puesto que los hombres
primitivos vivian en un mundo de poderes demoniacos, y al percibir su
dominio, “la primera imagen creada es la imagen dinamica; la primera
objetivacién de la naturaleza humana, el primer arte legitimo, es la danza”,
considerada por la autora como una aparicién de fuerzas en interaccién).

Quizd esta i6n de Sachs sea indiscutible; sin embargo, ese mundo
prehistérico y exento de poesia estd extinto: la presencia del aténito etnélogo
libreta en mano asi lo prueba.

Raramente una respuesta desde el otro limite, el logocéntrico, provendra
de alguien que estudie o practique con seriedad la danza, pues estarfa arries-
gando el lugar central del cuerpo excepcional del bailarin a cambio de buscar
simbolos y psicologfas en la danza. En cambio, este polo suele aparecer en
el ambito de los llamados cultural studies (dentro de los cuales ha surgido
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la rama de los dance studies), que en todo quieren ver primacia del discurso,
segregaci y pre i de identidad.!

En ambas resp implificadas, hipotéticas, se siente un aire de supe-
rioridad o de defensa territorial: por un lado de la danza como reina mis
allé no del lenguaje pero si de la escritura; por el otro, de la escritura como
razén y medida de todas las cosas, incluida la danza.

Quisiera exponer aqui algunas respuestas menos terminantes al titulo de
este trabajo, recorriendo el trayecto que demarcan los dos extremos mencio-
nados trasladindome de uno hacia el otro, sin tocarlos. Es decir, partiendo
de un punto mis cercano a la sup fa de la danza, ir do al punto
més cercano a la preeminencia de la escritura.

Este primer ensayo tiene una aspiracion fundamentalmente didéctica (di-
rigido a estudiantes, maestros, criticos e investigadores de danza, y espero, a
bailarines y coredgrafos). Por ser el primero, es més tentativo que analitico;
en los siguientes retomaré rutas sélo enunciadas aqui, para desarrollarlas.

Aunque parezca contradecir mi propésito de moverme entre las posi-
ciones polares sin caer en ninguna de ellas, adelanto que busco ilustrar la
idea de que la danza es impensable sin la escritura. Esto exige precisiones
sobre la danza y la escritura, que expongo a continuacién, pero antes, un
comentario sobre la forma en que estd enunciada la pregunta. Es posible
que si en lugar de pensar hubiera empleado concebir (;Es concebible la danza
sin la escritura? ¢ Puede nacer, ser concebida la danza sin ella? ; Podriamos
imaginar que la danza haya existido sin la escritura?), las dos respuestas
simples y casi dogmiticas hallarfan una mayor justificacién; pero “pensable”
introduce una imprecisién necesaria: ;podriamos pensar es decir, hacernos
una idea, especular, reflexionar, transmitir, ¢ inclusive, planear o crear una
danzassin la escritura? Es esta vaguedad del verbo pensar, la que me permitird
desplegar una serie de breves discusiones, segiin los distintos sentidos que
puede asumir.

La busqueda de las definiciones mds justas de la danza y la escritura pue-
de conducir a un infierno de tecnicismos y controversias. Para mi fortuna,
Hilda Islas se ha dedicado incansablemente a la primera, y ofrece una so-
lucién para mis fines, con su compilacién de, entre otras, dos perspectivas

! Un ¢jemplo es Randy Martin. Critical Moves: Dance Studies in Theory and Politics (se
encontrarin todas las referencias completas en la bibliograffa).
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divergentes, la de Susan Langer (quien sostiene e caricter simbélico de la
danza) y la de Gillo Dorfles (quien antepone su caricter técnico).2

Para Langer, la danza es una apariencia o una aparicién creada, una enti-
dad virtual (s6lo existente para la percepcién, como el arco iris), surgida de
lo que hacen los bailarines pero distinta de ello, que expresa una idea de la
existencia subjetiva o la naturaleza del sentimiento humano. Y la sustancia
de que estd hecha la danza son fuerzas no fisicas, detrds de las cuales des-
aparecen las fuerzas reales, fisicas. Crear una danza significa “darles a los
acontecimientos subjetivos un simbolo objetivo” (286-9).

Aunque comparte con Langer que buena parte del material que cons-
tituye la base de las artes figurativas es el simbélico, Dorfles (“Valor del
medio expresivo”) argumenta contra la idea de “virtualidad” generalizable
a toda la danza, pues “en muchas i el arte, aunque simbélico, es
esencialmente técnico (en el sentido de construir) y... constituye un todo con
el medio técnico-expresivo en que se sustenta y encarna” en una realidad
efectiva, no virtual, por ejemplo, la arquitectura sin aspiraciones simbélicas
(292). Por “técnico” entiende “las condiciones particulares de existencia
que han hecho indispensable la formacién y evolucién de una técnica par-
ticular” (294), y asi, no es sélo lo “material”, sino un factor que asciende
a la “categoria de un medio expresivo nuevo” (295). Por tanto, la danza
debe estudiarse segiin sus medios de expresién o materiales constitutivos
primarios (el cuerpo).

El cuerpo de la danza (su material de construccién indispensable) es “cl
cuerpo humano, investido por el ritmo, el movimiento y el color” (“La
danza”: 307). Asi, el gesto de la danza no es virtual, sino “el gesto creador,
mas no simbélicamente creador... en su més auténtica encarnacion es una
realidad efectiva... que logra transformar el pesado y sordo cuerpo del hom-
bre en una especie de instrumento vibrante y sonoro” (309). De este modo
d Dorfles en una definicién de la danza: “un arte que se vale de un
elemento primario basado en el cuerpo humano, y que se sirve de representa-
ciones correspondientes a la temporalidad y a la espacialidad y que, dentro
de un espacio tridimensional, desarrolla figuras, ritmos, formas pldsticas,
expresadas dinimicamente” (310).

* Ambos, en De la historia al cuerpo y del cuerpo a la danza.
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Para este trabajo interesa tener presente el caracter expresivo (no necesaria-
mente simbélico) y el caricter técnico de la danza, porque a partir de ambos
se puede armar una trayectoria hacia y desde la escritura.

En cuanto a la definicién de escritura que aqui adopto, simplemente me
refiero al significante grifico, el “sistema grifico de notacién” de una lengua.
Si la danza eleva el cuerpo al rango de una construccién artistica (Dorfles
“La danza™: 311), la escritura eleva a las letras a la categoria de texto.* Se
trata, en los dos casos, de la intervencién sobre una materialidad para
construir otra, de rango supenor, ta] vez estético.

D boco asi en una f ion el I: la danza y la escritura son
lenguajes “en el sentido de una funcion generalizada y global expresiva y
comunicativa del hombre” (Dorfles: 299), que operan cada uno con dis-
tinta materia (el cuerpo, la letra). Sus denominaciones son abstracciones o
términos genéricos; es decir, la existencia de danza y escritura sélo puede
materializarse en formas concretas: idiomas o lenguas.*

Porque son lenguajes, danza y escritura comparten, entre otras, las pro-
piedades de la arbitrariedad (sus caracteristicas y el resultado de la combina-
cién de sus el son impredecibles, no fijos), la d
de los el entre si), el despl (pueden hacer referencia a
algo no inmediatamente presente) y la productividad (pueden enviarse y
ser comprendidos mensajes nunca antes creados). Los diferencian que en la
danza predominan los canales motrices, visuales y kinestésicos, en lugar de los
vocales y grificos, y mientras que la escritura existe s6lo en una dimensién
temporal y lineal, la danza se despliega en el tiempo mis tres dimensiones
espaciales (Lynne Hanna: 40).

* En Understanding Dance Mcfee demucstra la imposibilidad de dar una “definicion defi-
nitiva” de la danza y de las demds artes, asi como la inutilidad del intento: carece de bases la
creencia de que si no se tiene una definicion no se comprenders un término.

“Texto en su triple aspecto, verbal, sintictico y semntico. (Véase Ducrot y Todorov: 337-8.)
* Judith Lynne Hanna (The language of dance) defiende el estatuto de la danza como un len-
guaje, pero aclara que no es un lenguaje universal, sino muchas lenguas y dialectos, el ballet,
por cjemplo. En cambio, Graham Mcfee (1992) postula que e lenguae de la danza, mas que
al verbal, se asemeja al matemtico y al cientifico: no es traducible ni se puede parafrasear;
aprenderlo no s aprender a expresar de un modo distinto ideas ya perfectamente entendidas
(como si lo es aprender otro idioma), sino adquirir nuevas ideas (118-9).
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Aceptadas ambas como lenguajes expresivos, en esta introduccién resta
volver a nuestro titulo para comentar su segunda parte: “las relaciones po-
sibles”. Debido al modo en que ha desmenuzado el vocabulario del movi-
miento siempre partiendo de las formas en que cada uno de sus elementos
puede aparecer en el mundo, para luego concentrarse en la manera en que
el cuerpo puede usar cada forma en sentido expresivo, he encontrado en la
obra de Ann Hutchinson (Your Move) un apoyo para pensar esas relaciones
posibles. En su capitulo 17, “Relaciones: situaciones al encontrarse”, dice
(resumo): dos se dan la cara, puede ser conversando como amigos, o en una
disputa. Si estan lado a lado, quiza haya igualdad entre ellos o pertenezcan
a lo mismo, comparten, adoptan una misma postura frente al mundo. Si
uno esta detras de otro, hay desigualdad, uno sigue a un lider, que conoce
el camino; quizi se esté haciendo caso omiso del de atrés, o se le esté pro-
tegiendo; tal vez el de atrds sea mds débil o ignorante. Si estdn espalda con
espalda, sus puntos de vista son distintos, no comparten; es probable que
se rechacen, pero también podn’an estarse protegiendo mutuamente, vigi-
lando en ambas direcciones. Y mnrarsc uno al otro quizi sea la accién mas
mirarse fi

En lo que sigue he probado a sustituir estos dos de Hutchinson, que son
personas cualesquiera o bailarines, por la danza y la escritura, para explorar
qué hacen cuando se encuentran: ¢cudndo y cémo se dan la cara o la espalda?
<Cuando y cémo se colocan lado a lado, 0 una detras de la otra? ;Llegan a

o bien, a larse?

Este es el planteamiento general que iré abordando, desglosado en cinco
relaciones posibles, sabiendo que hay otras, que no toco aqui,* porque
corresponden mis a un estudio de géneros que a la relacion entre danza y es-
critura, aunque en varios apartados pueda referirme a ellas brevemente. Sélo
recuerdo que en el orden de exposicion voy de la proximidad de la posicion
que negaria que la danza necesite a la escritura para pensarse, a las cercanias
de la posicién segtin la cual la escritura ocuparia un sitio primordial.

* No toco por separado, por cjemplo, las biografias, autobiografias y memorias de bailarines,
coredgrafos, escuclas, compafias, etcétera, ni las crénicas sobre bailes sociales, como las de
Manuel Gutiérrez Nijera ¢ Ignacio Manuel Altamirano en cl siglo XIX, o sobre danza escé-
nica, como las de José Juan Tablada.
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En el capitulo 10 de Your Move, “Relaciones”, Hutchinson explica que
el objetivo de una accién puede ser mucho mis importante que el tipo de
movimiento que se utilice para cumplirlo; incluso, a menudo la forma
del movimiento de una persona carece de importancia para ella, quiza ni
siquiera sea consciente de lo que hace para llegar a su meta. Como es tan
frecuente, dice, que lo primordial sea el propésito, el resultado final o la meta
de una acci6n, se han disefiado términos y signos especificos para representar
las posibilidades de alcanzarlos. Es decir, hay grados y formas de relacion.
En los siguientes incisos abordo distintas formas y grados de relacién entre
danza y escritura segiin los variables propdsitos de una accién identificados
por Hutchinson: (a) el proceso de creacién (dmg1rse a,iry ale)arsey (b) danza
y literatura (cercania); (c) la enseii (d) critica e inv

{llegada) y (¢) la notacién (sujetar).

El proceso de creacion: dirigirse a, ir y alejarse

El vinculo que llegue a tener la danza con la escritura durante el procest
de su creacién, donde la iniciativa y sitio prepond les corresp
claramente a los materiales y técnicas de la danza, puede verse segin unas
de las relaciones menos “activas” (aunque acciones al fin) aisladas por
Hutchinson: las acciones de dirigirse a, y de acercarse y alejarse.

Hutchinson usa el término general “dirigirse” para especificar que se
hace algiin movimiento visible con el objetivo de relacionarse con alguien
o algo. Ese movimiento visible puede ser un simple gesto, mirar, sefialar
al punto de interés, y no un traslado: “la accién que se produce cuan-
do nos dirigimos a algo puede ser voltearnos, inclinarnos, extendernos,
contraernos, cambiar...”.

Una relacién mis estrecha que la de dirigirse a algo se forma con el mo-
vimiento “hacia”: “podemos dirigirnos a algo a cierta distancia y la accién
que producimos, voltear la cabeza por ejemplo, no necesita incluir un
gesto que se desplace espacialmente hacia la persona u objeto implicados.
Pero muy a menudo dirigirse a algo pasa a la forma de movimiento hacia el
punto de interés”, acercindose a ese punto de interés pero también quizd
alejindose de éste. Dicho alejamiento puede sugerir cierta reaccién o rela-
ci6n negativa; sin embargo, es posible retroceder por otros motivos. Es el
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€aso que expongo a continuacion, porque en el acercamiento al punto de
interés se ha cumplido con un cometido después del cual llega el momento
de retirarse.

Para ilustrar estos dos grados de relacién entre el proceso de creacion de
ladanza y la escritura tomé dos modelos que parecerian opuestos, pero que
en este son sélo disti la 6grafa Pina Bausch y la bailarina
clisica Gelsey Kirkland. En el primer caso se trata de los actores bailarines
creadores de su propia materia escénica, que no representa a un personaje
sino que expresa abiertamente su intimidad y su imaginacién (Obregén
sobre el Wuppertal: 107-8); aqui se verd un leve gesto de dirigirse a la es-
critura, sin mayor alcance. En el segundo, se trata de la construccién, por
la bailarina, de un personaje y su mundo, para representarlos dentro de la
tradicién y la técnica de la danza clisica; aqui se verd un movimiento que
va hacia la escritura, la celebra como instrumento integrado al proceso y se
aleja de ella después.

Bicho raro porque proviene del territorio de la danza, el Wuppertal
Tanztheater surgié a fines de los afios sesenta;” Pina Bausch lo asumié en
1973 y estableci6 el nombre “teatro-danza” como sinénimo de un género
independiente (antes se le habia usado como nombre de varias compaiifas).
La aspiracién era desembarazar “a la danza de las restricciones de la litera-
tura, de sus ilusiones de cuento de hadas, y conducirla hacia la realidad”;
incluso en las primeras obras, atin basadas en tramas (Ifigenia en Tauris y
Onrfeo y Euridice), quiso superar toda idea de “interpretacién” de libretos,
narrar una historia del cuerpo, no danzar literatura (Servos: 37).

Bausch ampli6 el concepto de danza liberando a la coreografia de su
concepcién estrecha como serie de movimientos conectados. En el camino,
la danza se hizo indistinguible del teatro; en 1977, con Barbazul, derribé
definitivamente las fronteras entre danza, teatro y 6pera (Obregén: 97-8).

Abrevando directamente del comportamiento cotidiano, de las experien-
cias ordinarias, y haciendo caso omiso de las tradiciones dancisticas (clasicas
y modernas), extendi6 el lenguaje del teatro-danza a toda la experiencia
humana. No se trataba de crear una conciencia (brechtiana), sino de ofrecer
una experiencia; el cuerpo no era el medio, sino el sujeto del especticulo:
“la transferencia de la danza de un nivel estéticamente abstracto al nivel de

7 El contexto artistico de su nacimiento se encontrard en Obregén (2003), pp., 95-98.
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la experiencia fisica diaria, se vuelve no sélo cuestion de estilo, también hay
una diferencia de contenido. Mientras que la danza se habia considerado
como dominio de ‘ilusiones atractivas’, como refugio de una técnica autosu-
ficiente... las obras de Bausch mandan al espectador directamente de regreso
ala realidad... El teatro se carga con las contradicciones de la realidad y lidia
con ellas  a vista del piiblico” (Servos: 39).

Constituyen su método la improvisacién y el montaje (vinculacién de

escenas en asocmclon libre, sin necesidad de una trama de continuidad,

logia de p ni lidad). Segtin Servos, este montaje es “una
dramaturgla de las diferencias individuales, que trata los conceptos en un
orden libre pero, al mismo tiempo, son coreografiados y calculados con
precision” (40).

En su crénica escrita en mayo de 1989 (estando el Wuppertal en Palermo,
Sicilia, para preparar el especticulo Palermo-Palermo),* Rodolfo Obregén
revela algunos detalles del proceso creativo seguido por Bausch, y asi, nos
da atisbos sobre el papel de la escritura.

Lo primero que observa el cronista es que en uno de los ensayos iniciales
Pina no ha querido trabajar sobre el escenario del teatro: “Detris de una
mesa llena de papeles, la coredgrafa y directora lanza al aire una pregunta.
Cada uno de los miembros de la compaiia la escribe en su libreta. Inmedia-
tamente, alguien se levanta y dice una frase. Alguien mis se levanta, llama
a un compaiiero y juntos bailan un vals. Bausch toma nota de cada una de
estas improvisaciones” (102).

Una bailarina le explica a Rodolfo: “Siempre se trabaja asi... Pina formula
una pregunta o una palabra clave. Cada uno la escribe en su libreta. Cuando
alguien tiene una idea, pasa al frente y la realiza. La directora y el ejecutante
la anotan debajo de la pregunta. En 1985, por ejemplo, la preparacién de
Two Cigarettes in the Dark se llevé seis semanas y mas de ciento cincuenta
preguntas. Después, la directora selecciona algunas y las vuelve a ver. Poco
a poco... comienza a unir algunos fragmentos, a delinear escenas, a crear
pequenias secuencias y a desarrollar las transiciones... La misica y la esce-
nografia no se definen sino hasta el final” (102).

* En Obregén (2003), pp., 100-103.
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Al otro dia recomienzan las improvisaciones, acciones sencillas y gestos co-
tidianos, otros, mds teatrales: “Pina Bausch observa y escribe, en algunos
momentos se levanta y da un consejo a quien improvisa...” (103).

“En el tono de las preguntas, su reiteracién o la forma en que se plantean
~dice Obregén-— estdn implicitas las tonalidades, los temas y los enfoques que
la autora busca para su especticulo... El collage obtenido suele presentar una
estructura horizontal sobre la que se combinan las acciones autobiograficas
de los bailarines (casi siempre con un claro valor universal) y las escenas de
grupo, la frase aislada y el fragmento coreogrifico” (104).

En los pérrafos de la crénica de Palermo subrayé los momentos de escri-
bir. A riesgo de equivocarme, porque no he visto las libretas de Bausch ni a
ella le gusta hablar de sus procesos,’ es una escritura puesta en lo cotidiano,
nada ambiciosa, como la que usamos por motivos practicos, no artisticos,
sin grandes reflexiones, no tanto integrada orgénicamente en un proceso de
creacién, sino instrumento comn, técnica cotidiana, como hacer la lista del
mercado o rebanar verduras.®

El sencillo acto de anotar de ese modo es mseparable de la vida ordinaria;
si Bausch enfrenta al d
su accién de tomar notas en un cuaderno tampoco conlleva sistematizacién
ni enjuiciamiento de nada. Quiza sf lleve una memoria minima, secundaria,
porque la principal memoria son los cuerpos de los actores bailarines.

Unas notas no elevadas a formas retéricas ni tedricas, sino gesto cotidiano,
quedan del ademin de Bausch de dirigirse a su libreta. Cito de nuevo a
Hutchinson: “la accién que se produce cuando nos dirigimos a algo pue-
de ser... inclinarnos...” [en el escritorio para escribir tal vez una palabra,
unas frases interrumpidas que al final terminen desechadas, a diferencia
del préximo modelo, que se distingue por la intensidad y formalidad de

con los compor >s de la vida comnin,

7 A diferencia de muchos creadores, que producen escritos teéricos (Barba por ejemplo),
Bausch asegura que no posee un método de creacién especifico y rechaza la posibilidad de
teorizar sobre su trabajo: “no me interesa la teoria, lo tinico que me interesa es la relacién
humana; de eso intento hablar en el escenario, no aqui; aqui no podria decir nada al respecto”,
respondi6 en una entrevista (Obregon: 99-100).

19 Véase al respecto Hilda Islas, “De la integracién de los aspectos sociales y subjetivos de
las técnicas dancisticas mediante el concepto de tecnologias corporales” (en De la historia al
cuerpo...), en especial, pp., 558-9.
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unas auténticas biticoras del trabajo de creacién, que al final se convertirin
en texto].

En su libro La forma del amor Gelsey Kirkland" narra el proceso crea-
tivo que emprendi6 a partir de que fue a Londres (1986) para bailar con el
Royal Ballet. Iniciada en un “nuevo lenguaje”, prepararia Romeo y Julieta
y La bella durmiente (para bailarlas ella) y Giselle (que interpretaria Trini-
dad Sevillano, con el London Festival Ballet). También, debido a una lesién
que le impidié bailar por un tiempo, se estren como maestra. En las tres
experiencias (como bailarina, como guia de una bailarina inexperta y como
maestra) desarrollé un mismo proceso de trabajo integral, a partir de cier-
tos instantes e instrumentos de creacién, algunos conflictos y dificultades
encontrados en el camino: obsticulos puestos a propésito. Aunque el tinico
modo de transmitir un proceso dramatirgico completo es haber estado alli,
todo el tiempo y registrandolo todo, sintetizo aspectos e intento sefialar
momentos decisivos, en su relacién con la escritura.”

El proceso estd arraigado en una postura inquisitiva sin tregua. Desde
muy pronto en su carrera, Kirkland habia llevado al estudio lluvias de pre-
guntas que, ajenas al mundo de la danza cldsica, eran fuente de conflicto con
compaiieros, coreégrafos y ensayadores. Sabia plantearlas, o percibirlas,
pero no cémo responderlas: ponia los obsticulos, no sabfa cémo saltarlos.
Las preguntas a veces suscitan didlogos con respuestas tentativas; no siempre
tienen un tono intelectual, fluyen en todos sentidos y no se sabe a dénde
conducirin. La bailarina las califica: quizd sean “familiares para un actor
pero muy probablemente no [para] los bailarines” (La forma del amor,
Cap.4),

* Kirkland (Pensilvania, 1952), una de las ballerinas mds destacadas del siglo 20, estudi6 en
la Escuela del American Ballet en Nueva York y en 1968, a los 15 aiios, se incorporé al New
York City Ballet de Balanchine. En 1975, ya favorita del piblico y Ia critica, fue contratada
por ¢l American Ballet Theatre para bailar con Barishnikov, recién llegado a Estados Uni-
dos. A pesar de sus éxitos, siempre la acosé su insatisfaccion con el dominio técnico vacio
de expresion artistica, y daria la batalla para abrirse un lugar en la escena occidental como
bailarina actriz. En colaboracién con Greg Lawrence, ha escrito dos narraciones autobio-
grificas, Dancing on My Grave (1986) y The Shape of Love (1990).

Dediqué un capitulo completo de un trabajo anterior (“De la dramatizacién del yo a la
dramaturgia de la bailarina”, estudio preliminar que acompada la traduccion de La forma
del amor) a este proceso, el que aqui presento solo unos rasgos.
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La postura inquisitiva en Kirkland es inseparable de la escritura. Recién
llegada a Londres, antes de ir al estudio siquiera, se inicia en una costumbre
donde sostiene una nueva posicién de creadora que se negari en lo sucesivo
a simplemente seguir instrucciones: “Tomé mi cuaderno de notas [...]. El
habito de escribir mis ideas para preparar un papel atin me resultaba nuevo
y no se me daba ficilmente” (Cap. 1). Antes de comenzar el montaje de
Romeo y Julieta, ella va avanzando, el proceso estd vivo fuera del estudio. En
ese momento ya conoce muy bien la tragedia y reflexiona constantemente:
“Garabateé en una pagina: ‘Hay curvas mds preciosas que el cuerpo de un
amante y bellezas desconocidas para la noche [...] en la escena del balcén,
Julieta debe pedirle a Romeo un juramento [...] no permitirle que jure por
la inconstante luna’” (Cap. 2).

En el interin de ensayos, clases, vestidores, hay una continuidad entre
biisqueda, respuestas imaginadas, trabajo corporal personal y con sus com-
pafieros, y escritura. Entre el cuerpo y el cuaderno va tomando forma cada
instante de la obra. Escribe Gelsey en su diario: “Al final de la primera escena,
cuando la nodriza toma mi mufieca y siento mi pecho por primera vez, siento
lo que tiene en su interior; los avances del corazén son la tinica historia. En
el salén de baile, cuando veo a Romeo por primera vez, puedo sentir sus
violentos latidos, y del balcon a su aposento, estalla de esperanzas” (Cap.
2). La relacién de continuidad entre Gelsey y Julieta (“toma mi mufieca;
siento mi pecho”, “su aposento”) se vuelve letra, y asi trasciende el nivel de
sensacion difusa.

Quedan escritas sus reflexiones sobre los més distintos aspectos de la
obra; por ejemplo, su posicion ante la musica: “decidi adelantarme a la mi-
sica en esta parte [el pas de deux bajo el balcon de Julieta], trabajar contra
Prokofiev en cierto sentido [...]. La pasi6n de Julieta debia tener un aspecto
mis volatil, ademds de firmeza y alegria. No sucumbiria a la pesada mano
de Prokofiev” (Cap. 2). Para Giselle también decide que Trinidad baile con
un “movimiento que llegaria a estar fraseado imperceptiblemente adelante
de la musica”, por nuevas razones. Ahora no se trata de evitar la pesantez,
sino el aburrimiento: “Con esa vieja partitura de Adolphe Adam, la ballerina
que se retrasara o bailara monétonamente al compis correria el riesgo de
adormecer a todos” (Cap. 4).

Por supuesto, al tratarse de obras de libreto, Kirkland se acerca a la poesia
y utiliza en su escritura recursos metaféricos. Lo ilustra la primera cita de
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Romeo y Julieta que escribe, siempre antes de iniciarse los ensayos: “Pen-
saba sélo en el parlamento de Julieta Y cuando muera, témalo y haz de sus
pedazos estrellas diminutas’. ; Cémo iba a bailar esa poesia?” (Cap. 1). Las
palabras del personaje corresponden a la Escena II del Acto II1. El fraile ya
casé a los enamorados; Romeo acaba de matar a Tibaldo y debe irse deste-
rrado. Julieta le habla a la noche: “;Ven, dulce noche, amor de negro rostro!
Dame a mi Romeo y, cuando muera...”. El parlamento no ha sido elegido
por Gelsey al azar; la referencia a la muerte y las estrellas es central en la
tragedia, articulada a partir de la unién paraddjica e contrarios. De todos
estos opuestos predomina el de la luz (estrellas) y la oscuridad (la noche).
Los simbolos relacionados con la luz refieren en la obra basicamente a golpe
del amor y la belleza. Kirkland exhibe en la referencia al parlamento un co-
nocimiento de un rasgo medular de la tragedia, aquél por el cual dice haber
clegido esta obra para bailarla. Y sabe que con su danza deberé transmitir
una “forma del amor” que contenga sin pronunciarlas esas palabras y no
sea una simple traduccién (sobre Giselle afirma: “una cosa es relatar la
historia verbalmente y otra, narrarla con el cuerpo”, Cap. 5). (Y aqui estd
su claridad de que, en su momento, deberd alejarse de la escritura.)

Luego: “empecé a comprender su habilidad [de Julieta] para pensar con
los pies” (Cap. 2). Pero ges realmente Julieta la que tiene habilidad para pen-
sar con los pies? ¢ No es la bailarina la que estd pasando de los pensamientos
y la escritura al movimiento? Unos parrafos mas adelante se hace explicita la
busca de donde nace el desplazamiento: “¢Cémo conectarle a este cuerpo
la voluntad de Julieta?” (Cap. 2).

Es interesante la invencién de imagenes que justifiquen las acciones en
La bella durmiente, cuya historia no alcanza la altura de una tragedia de
Shakespeare y cuyos personajes estin vacios de verosimilitud humana.
Hay, por ello, menos asidero para la invencién: “;cuiles son las acciones
que tengo que actuar? Se pincha el dedo y se duerme cien afios. Se despierta
justo a tiempo para casarse con su principe. Parece tan pasiva, sélo la vemos
cuando baila. ; Quién demonios es ella?” (Cap. 5). Kirkland encontrar otro
enfoque, mds tematico: una “accién maravillosamente evocada por la mi-
sica, la lucha entre el bien y el mal, introducida en el Prélogo y transmitida
por medio de las figuras de la bondadosa Hada de las Lilas y la malvada y
jorobada hada Carabosse, se desarrolla sélo para dar pie al destino de la
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Princesa Aurora” (Cap. 5). El ballet sera trabajado, asi, como una alegoria:
una escritura.

Sino hay entrenamiento ni dramaturgia que sean definitivos, y cada obra
exige los propios, la forma del amor es singular: es la de Julieta, la de Giselle
y la de Aurora. Una tortuosa pesadilla para la bailarina, La bella durmiente
debe entregarse al ptiblico con la forma de un agradable suefio. Al preparar
el solo de Aurora del tercer acto (el festejo de la boda) Kirkland afronta una
larga diagonal de pasos repetidos, pero “La posible relacién de estos pasos
con Aurora se me escapaba”. Finalmente, tras recurrir a la escritura, ensaya
una respuesta: “Aurora podria estar recordindoles su cuento a todos y ex-
presando su gratitud con esa imposible serie de pasos” (Cap. 5). Recorrera
la diagonal como narrando: “Cuando era una nifia —entoné suavemente,
doblindome como para tomar a un nifio en brazos—, las hadas buenas me
bendijeron... con Ja mésica... con la danza... con la belleza...” (Cap. 5).

En conclusién, Kirkland se mueve hacia la escritura como arma potente
para asentar sus preguntas y las respuestas ensayadas, para desarrollar sus
recursos metaféricos y su conversion personal en ficcién, para definir (en
este caso) la forma del amor y, finalmente, entregar una dramaturgia de la
ensefianza. Luego se aleja de la escritura, y entra en escena.

Danza y literatura: cercania

Este vinculo entre las dos artes es reciproco, de la literatura a la danza y
viceversa. Lo he llamado de “cercania” siguiendo lo dicho por Hutchinson:
la proximidad con una persona o con un objeto puede surgir de una nece-
sidad practica, como estar cerca de un aparato que se va a utilizar pronto, o
bien, puede tener una significacién dramatica (pone como ejemplo a Tosca
con la mano cerca del cuchillo con el que va a apuiialar a Scarpia). Intentaré
mostrar que danza y literatura recurren incesantemente una a la otra por mo-
tivos que van desde el ms simple, la bisqueda de un tema o inspiracion, hasta
el mis complejo, la idoneidad de una de las dos para personificar y hacer
visibles determinados sentimientos, estados, conflictos, etc. La cercania entre
las dos no es casual ni ha respondido a caprichos; el tiempo y la diversidad
de las obras en que han aparecido juntas asi lo demuestran.
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La accién de ap e puede d, b enun ab. i sin llegar
a tocar, que segiin Hutchinson, sugiere una relacién especial con el objeto,
de proteccién o ternura, por ejemplo, poner la mano sobre una mariposa
que estd quieta para atraparla sin tocarla; la mano se cierra hacia arriba lige-
ramente (se curva, la envuelve) suspendiéndose justo encima de ella.

En este caso de la relacién entre danza y escritura ambas comparecen en
su forma artistica, de modo que la cercania debe de responder a fines que
trasciendan la sola comunicacién. Exploro a continuacién qué las conduce
a aproximarse, partiendo de una exposicién de lo que es manifiesto:
ambas artes tienen su propio dominio, delimitado por sus materiales y
por las técnicas respectivas.”

La materialidad de la danza es el cuerpo. Explica Eugenio Barba que las
técnicas cotidianas del cuerpo (las habituales o “naturales”, tendientes a la
comunicacién) responden al principio del menor esfuerzo, es decir, conse-
guir un rendimiento maximo con un gasto minimo de energia. Al contra-
rio, las técnicas extracotidianas se basan en el derroche de energia, hasta el
punto de gastar el maximo para obtener un minimo resultado (468). Estas
técnicas extracotidianas tienden a la maravilla y a la transformacién corporal,
oponiéndose para ello a los condicionamientos culturales del uso del cuerpo;
pertenecen al campo de la puesta en forma para “una situacién de represen-
tacién”, en que se encontraran el actor y el bailarin, indistintamente (469).

La literatura jamds podria transmitir la energia de los instantes en que el
cuerpo cobra vida en el escenario; ése es privilegio del “cuerpo decidido”
del actor y del bailarin. Pero si se acerca a la danza (abarcindola como a una
mariposa) cuando sabe que sélo aspirando (aunque nunca lo logre) a decir
lo que ese cuerpo virtuoso es capaz de transmitir sensorialmente'* podra
expresar algo singular: las frases de la obra literaria quedan suspendidas justo
por encima del cuerpo danzante, abarcindolo sin poseerlo o desentranarlo,
ni siquiera tocandolo.

15 Sobre los riesgos del acercamiento entre las artes, véase Gillo Dorfles, “Valor del medio expresi-
vo”,capulo 5. EI “principio de asimilacién”:l art o debe traicionar su medio expresivo.

¥ “Una sucesién de Isos, ritmo, aceleracién, inmovili-
dad activa, cualidades de tensi ituye el factor fund Idela

sensorial entre actores y espectadores. Esta capacidad del cuerpo en vida del actor para
despertar el cuerpo en vida del espectador es la especificidad del oficio del teatro” (Eugenio
Barba, “El protagonista ausente”, en Carol Miiller, coord, pp., 72-73).
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La materialidad de la literatura son las letras. No la define (como tampoco
a la danza) un cimulo de obras, sino un orden de palabras.'® Pero éste es
producido por un lenguaje auténomo y una voluntad de figuracién:'® asi
como el cuerpo cotidiano no es el del bailarin, el orden que utilizamos para co-
municarnos habitualmente no es el del discurso literario. Esta forma superior
de escritura también tiende a la maravilla y a la transformacién: “acto mdgico de
escribir, de transformar la imaginacién en palabras... acto de transferencia
de la imaginacién de una mente a otra... una imagen verbal construida por
una mente y que puede ser descifrada por otra” (Ramirez: 142).

La danza jamds podria transmitir las estructuras complejas de la literatura;
ése es privilegio de las imagenes verbales, no del silencioso arte del cuerpo.”
Pero si se acerca a la literatura (abarcindola como a una mariposa) cuando
encuentra en ella temas e ideas, e incluso, argumentos completos, asi como
palabras que la acompaiien —quizd un relato de la historia por un narrador
que a la vez ofrece interpretaciones, la palabra cantada o recitada por los
mismos bailarines u otros artistas, las palabras usadas como climax de un
pasaje o para reforzar la linea dramitica, y demds— (Humphrey: 108).

En la historia de la danza encontramos un movimiento de vaivén entre
aquella que “trata de representar hechos y sucesos externos, mitos y aconte-
cimientos, sacrificios y guerras”, y aquellas que “se desarrollan y constituyen
sin premisa alguna ilustrativa y sélo para dar vida al peculiar movimiento
ritmico-arménico que constituye precisamente la verdadera materia forma-
tiva de este arte” (Dorfles “La danza”™: 315).

En lo que llama “historia de contrarios”, Patricia Cardona (54-62) sin-
tetiza este ir y venir de la danza con argumento, basada en un libreto, a la

5 Esta idea la desarrolla Northrop Frye en Anatomia de la critica (Monte Avila Editores,
Caracas, 1991).
* Lo expone Harold Bloom en EI canon occidental (Anagrama, Barcelona, 1996).
7 Doris Humphrey aborda esto: “este lenguaje [el de la danza] tiene limitaciones definidas
¥ no debe forzarse para comunicar mis alld de su propio alcance, que consiste en esa parte
de la experiencia susceptible de expresarse en la accion fisica” (1), y da ejemplos de ideas
“estiticas” cuya expresién en movimiento seria casi imposible, justo porque carecen de
accién (32-8). Afirma, entre otros, que en danza “no se puede filosofar”, “no se puede decir
[directamente] ‘ésta es mi suegra™”, “la poesia moderna se encuentra llena de simbolismos
¢ imigenes que la danza no puede utilizar”, “la diversion literaria no puede traducirse en
movimiento”, y todo ello, apenas en lo que respecta a temas para danzar.
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dramaturgia (“accién escénica”): del ballet como el género mds apegado al
concepto de dramaturgia narrativa que nace de un libreto, a la danza moder-
na, y luego, el regreso de la narrativa, hasta el grado en que se han replan-
teado y resemantizado obras de libreto cldsicas. Desemboca su sintesis en el
reto de la danza en nuestro tiempo: “abrirle espacio a la dramaturgia, hacerla
visible y permitir que ésta florezca en los cuerpos donde la escritura del
pensamiento impregna cada misculo” (62). Esto se liga con una afirmacién
mis general: todo arte, cada comportamiento, es una narracién (Lizarraga en
Cardona: 42). De modo que, desterrado el tabi del libreto (siempre que se
entienda que el arte de la danza muere alli donde el bailarin es pura técnica,
es decir, se mecaniza, y que también muere cuando es pura ilustracién), po-
demos concebir con toda conviccién el acercamiento de la danza a la litera-
tura en un sentido mas amplio. Como escritura del cuerpo, como “peripecia
mental”, como construccién de sentido a partir de las acciones, la danza teje
en el espacio y en el tiempo un texto (Barba en Cardona: 92).
Por su enorme cantidad y diversidad, no es éste el espacio para intentar
abarcar el universo de las obras dancisticas con recurso a la literatura y
iceversa; los casos aqui ionados no pasaran de ser una ilustracién
que muy probablemente caiga en el lugar comiin. Para la danza, que La
bella durmiente, El cascanueces, La Péri, Giselle y Romeo y Julieta son
ballets basados en libretos,'® y también hay Ana Karenina (Maya Plisets-
kaya), Macbeth (Vladimir Vasiliev), Otelo (Lar Lubovitch); que la danza
moderna llevé a escena grandes temas miticos, tragicos y novelescos (tan
s6lo tomando a Graham, Herodiade, Cave of the Heart [Medea), Errand
into the Maze [Ariadnel, Night Journey [Yocastal, Judith, The Triumph of
Saint Joan, Clytemnestra, Alcestis, Phaedra, Legend of Judith, The Scarlett
Letter, Andromache’s Lament, Phaedya’s Dream, Persephone); que también
la danza moderna asimil6 a la poesfa en sus obras (por ejemplo, Pearl Primus
con su The Negro Speaks of Rivers bailada con el poema de Langston Hughes
y su Strange Fruit, con el poema del mismo autor “A Southern Lynching”, y
Doris Humphrey con su Llanto por Ignacio Sinchez Mejias, donde versos
de Garcia Lorca se recitaban en escena).
Y para la literatura, que en el Renacimiento, como sucedia desde la Edad
Media, las imdgenes de danza figuraron en la poesia en el papel de la armonia

1 Es claro que una obra de ballet con libreto es mucho mds que la narracién de la historia.
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césmica y los sistemas ordenados en un movimiento organizado y concilia-
torio. (Destaca Shakespeare,'® en cuyas comedias reconcili6 a sus personajes
bailando; es el caso de As You Like It —A vuestro gusto o Como gustéis—y
Much Ado About Nothing —Mucho ruido y pocas nueces—, que concluyen con
una danza que anuncia las préximas nupcias. En Much Ado Beatriz habla del
amor con similes de danza: “el primer galanteo es ardiente y ripido, como la
giga escocesa, y no menos fantastico; el casamiento es formal y grave, como
el minué, lleno de dignidad y antigiiedad; y luego viene el arrepentimiento y
con sus piernas vacilantes toma parte de la zarabanda, cada vez mas torpe
y mis pesado, hasta que se hunde en la tumba” (18). En las tragedias de
Shakespeare igualmente aparece la danza; por ejemplo, en La tempestad
Préspero interrumpe la “graciosa danza” de las Ninfas de la mascarada de
espiritus fantisticos cuando recuerda que esa armonia actuada es prematura:
hay una conspiracién para asesinarlo.

Moliere cre6 doce comedias-ballet, con danza, poesia y musica (la prime-
ra, Les facheux, 1661; 1a mds famosa, con su interludio y su final de danza,
El enfermo imaginario, 1673) en las cuales, como también lo hicieron las
obras inglesas de la época, reforzé la jerarquia y el orden social.

Los artistas romdnticos utilizaron poéti la danza, ya no para signi-
ficar armonia y orden, sino en busca de intensidad, en muy diversos sentidos.
En The Waltz: An Apostrophic Hymn (1821) Byron satiriza los placeres er6-
ticos del vals; en Harmonie du soir (1857) Baudelaire ve un vals melancélico
en la linguida caida de la noche; en Fantémes (1828) Victor Hugo liga la
muerte con la tristeza que queda después del baile. Otros poetas romdnticos
echaron mano de la danza, especialmente la de circulo, para delimitar el
dominio de lo fantistico (es el caso de Goethe, Poe, Novalis).?

Aparte el Romanticismo, un periodo que se distingue por la estrecha
cercanfa y reciprocidad entre danza y literatura es el Modernismo (desde
fines del siglo 19 hasta la década de 1940). Atraidos por los temas “primi-
tivos” y arquetipicos de las danzas y por sus propiedades formales, como
la capacidad para expresar la “impersonalidad” en el arte (el primero en

5 Citas de Shakespeare, de Obras completas, tomo 11, Aguilar, Madrid, 1986.
®Dedico el tercer ensayo de este volumen  la presencia de la danza en la narrativa, por lo
que aqui preferi dar cjemplos del teatro y la poesia.
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notarlo fue Mallarmé)?' y para hacer emerger al inconsciente, escritores de
Europa y América acudieron a los salones de conciertos a ver a las solistas
precursoras de la danza moderna (St. Denis, Fuller, Duncan) y a los Ballets
Russes de Diaghilev. Los intelectuales del circulo de Bloomsbury quedaron
impresionados con Nijinski y Karsavina; Yeats y Eliot quedaron mds afec-
tados atin por lo que veian y lo incorporaron en su idea de la poesia; John
Dos Passos, William Carlos Williams, ee cummings y Hart Crane tuvieron
en Isadora a una musa y se adhirieron a sus ideales; Le Sacre du Printemps
de Nijinski se convirtié en casi sinénimo de la idea de modernidad y sen-
t6 precedente para Eliot, Thomas Mann y D. H. Lawrence. En el sentido
opuesto, Graham acudié a Ycats, la sigui de coredgraf
or Cunningt 8i6 en sus obras con la poética objetiva,

formal e indeterminada de \an]lam Carlos Williams.

En mi opinién, el caso mas sobrecogedor de aproximacion entre la danza
y la literatura, y ademds, con la pintura y la musica, el teatro y la épera,
proviene de una figura biblica que, pudiendo haber permanecido en un
brumoso segundo plano, entré en el ambito artistico para quedarse: Salomé.
La relacién entre las artes por intermedio de la danza de Salomé ha rebasado la
proximidad para alcanzar una auténtica unién, se ha prolongado por siglos
y ha dado pie literal a una impresionante cantidad, diversidad y estatura de
obras.

La ensefianza: danza y escritura se tocan

Dos maestras, una bailarina que ensefaba danza, una escritora que ensefiaba
redaccion, se toparon con un estancamiento, cada una por su lado. Un dia
en clase, el cuerpo de la maestra de danza “tartamude6”; su movimiento
era poco fluido, su cuerpo se atoré. A la vez, la escritora pensé que podria
aprender a pensar con el cuerpo, usar la inteligencia kinestésica. Donna Da-
venport y Cheryl Forbes (“Writing Movement/ Dancing Words: A Colla-
borative Pedagogy”, 1997) compartieron la experiencia y escribieron sus

# Valéry, discipulo de Mallarmé, escribi6 mds tarde que ¢l mundo del bailarin era “un estado
casi inhumano”, discontinuo, de la naturaleza (Terry Mester: 74, de cuyo trabajo tomé la
informacién sobre el periodo).
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descubrimi que p

pusieron como modelo para encontrar conexiones
entre las artes y disciplinas, en la t da de una i6

ino a la relacién bl no sélo entre las maestras, sino entre
danza y escritura en el proceso de aprendizaje, de “tocamiento, contacto”.
De acuerdo con Hutchinson, en esta fo