Z.: Teafre - Demze .ﬁawm;@a‘aé e v pe:'.r'e’]ie En "Et Publres
Z

Centre de Bec. Teotve| - rraei, 4970 -
¢ ¥ gﬂ@mfﬁéémfagw, e ’ 7




& Bi PUBLICO/76

eatro darza: una etiqueta fuerte,

una expresidn grnerosa en suge

rencias y también en trampas.
&4 “Passe-par-tout” periodistico, ins-
trumento de exploracidn infinita, sefial va-
ga y Flexible, disponible para miiktiples —de-
masiadas— realizaciones. Si se reflexiona
un poco sobre las etiquetas que en estos
afios han sido més utilizadas en los ejerc-
¢ios de interpretacion estética, la formula de
teatre-danza, asi como la de “posmoderno”

{otro términe del que se ha abusado y que se |

aplica, por lo menos, a cuatro significados di-
ferentes, pero ésa es otra historia) estd en-
tre los vencedores de la competicidn.

En resumen, ;donde habita y de qué se nu-
tre esa palabra doble, teatro-danza, transfor-
mada a menudo en omnivora justificacion

- expresiva? (Es todavia posible viajar en su

interior? ¢Y con qué perspectiva debe ser
observada?

iNace el teatro-danza a partir de las tée-
nicas de [a danza, de esos mddulos expresi-
vos ~—de ese arbol genealdgico especifico—
que’es la danza contemporinea “clisica”, la
que podriames definir como tradicidn de lo
moderno? ¢0 mas bien vive de los signos de
1in1a comunicacitn escénica que prescinde de
los codigos fundamentales en use, tanto en
América como en Europa, en la danza mo-
derna? ;Hdce teatro-danza Giorgio Barberio
Corsethi, director que formula su teatro con
tramas visnales y dindmicas, ritmicas y mu-
sicales, incluso sin utilizar nunca bailarines,

- sing mds bien acteres de una gestualidad re-

lajada que no respeta codigo alguno? ;O qui-
zd es teatro-danza el de Maguy Marin, cored-
grafa que.nace de la escuelz de baflet —es-
tetizante y retorica— de Maurice Béjart, v
qué trabaia con bailarines profesionales sin
llegar nunca a utilizar los codigos de la dan-
23, ya que se trata de un teatro silencioso y
no danzante?

Dar respuestas exhaustivas 2 tales pre
guntas equivaldriz a trazar ef mapa de una
gran parte de fa cuitura escénica occidental
de los afios sesenta en adelante, es decir, pre-
tender contar fres décadas densas de inter-
conexién experimental, hipertrofica y cuan-
{itativamente rupturista.

Es precisamente en este ciclo recienie
donde la danza ha hecho explosién come fe-
nédmeno cultural y de masas, proporcionan-

do estimulos que se integran en el teatro. Pa--

ralelamente, redescubriendo 1a funcider del
cuerpo en movimiento y los valores decisi-
vos de una gestualidad expresiva ya no ne-
cesarfamente ligada al supuesto de ia pala-
bra, el teatro contemporaneo mas creativo,
el menos anclado en las delimitaciones lin-
glifsticas institucionales de las academias,
se ha confiado a 'a nocitn funcional, libre ¥
liena de posibilidades, de la escritura escéni-
ca. ¥ de semejante movimiento “interno”
del teatro, la danza de investigacion ha ex-
traido a su vez motivos y sugerencias.

La geografia que emerge se desarrotla, co-

mo consecuencia de estos y otros encuen-
trgs, en un sinnfimers de mutaciones, es un
heche denso, irregular e inefable. Como si
volaramos por encima de &, potografiande
panoramas parciales, en una evocacion dis-
continua, recortamos alguna ripida seccion.
Tratamos de capturar fragmentos de patsa-
je, partes de esa materia que es un todo tur-
bulento e inconstante.

Observas un rostro. Te parece que lo has
fitado, que 1o has definido en sus Hmites, que
lo has encarrilado hacia la memoria. Pues
bien, a pesar de ello, stempre e revela otras
caras y nuevas metamorfosis. Teatro-danza
es una efiqueta que traiciona con facilidad
ias miradas.

LOIS GREENFIELD

En los adios sesenls,
Cunningham derriba -
vivlentamente los prefuicios
tecnicistas saicionados por
Is danea mederna de
principios de sigl, En la
Jolografia, wn momenie de
su espectdcalo “Phrases”,

Teatro-danza o danza-teairo

El teatro-danza tal como se entiende en
Jtalia, es un descubrimiento que llega a tra-
vés de |la mirada teatral. Desde esta perspec-
tiva lo define bien Ugo Volili, identificando el
término con “la recomposicitn posible de la
fractura entre el arte de la representacién
{teatrp) y el arte del cuerpo {danza) que es ca-
racteristica exclusiva, singular, y en verdad
nada positiva, de nuestra cultura™ {“La
quercia del Duca”, Feltrinelli, 1989, pégina
36).

Aunque el proyecto de semejante conjun-
cidn (gue resulta mucho més clara y eterna
en el teatro oriental) tiene sus raices eviden-
tes en Europa en el terreno de la danza —de

-hecho es con [a Hegada de Pina Bausch, en
los afios sesenta, cuando se empieza 2 adop-
tar el trmino—, el fendmeno emerge, comu-

mica, se revela y ocupa um espacio a partir
de Ia vertiente del teatro. Son los observado-
res teatrales los primeros en darse cuenta de
&l y son, en principio, los festivales interna-
cionales de teatro los que lo revelan al mun-
do. Mucho antes de que el piblico de la dan-
za —habituade a la percepcién de esas for-
mas “cldsicas” 0 “modernas” en las que e
lenguaje, 1a expresidn, coincide siempre con
12 técnica zdgptada como un trimite-~la mi-
rada del teatro recoge la revolucidn de una

-estética teatral “sensorial”, de un cuerpo

que se. hace elocuente en la recuperacion
profunda de sus “verdades”, de una biogra-

Hia explicita y fisica, calida y transgresora,

de una produccitn de emociones, pura y di-
recta, sin mediaciones, que se genera a par
tir del cuerpo. En ¢l teatro-danza el sujeio
—} individuo— toma drasticamente el lu-
gar de aquel predispuesto y tranquilizador
ohjeto —la forma-— que hace- posible, con-
vencionalmente hablando, la representa-
citn. :

Pero si el ojo del teatre es el primero que
registra la fuerza del mensaje, el primero
gue advierfe la energia revolucionaria de es-
te desplazamiento de perspectiva, el supues-
to del descubrimiento es un clima —ung
apertura sensorial— que se genera en el tea-
tro desde los afios sesenta, cuando Gro-
towsky, con su Teatro Laboratorio de Wro-
clav, llena el espacio teatral —purificado de
todo elemento escenogréfico— de gestos li-
beradores, no riarrativos, constreidos a nit-
mo fragmentado, elemental; un gesto que
quema energias para redistribuirlas y reab-
sorberlas de nuevo, un gesto que prolifera y
descubre metiforas, en una logica de corre-
lacién circular. Y mientras en Europa se de-
sencadenan los laboratorios corporales, lle-
ga también, para romper la interpretacién
burguesa de la prictica featral, ¢! Living
Theatre, La reivindicacién politica, la pro-
testz social v cultural se reflejan en una es-
critura escénica que se proyecta en la expe-
riencia; el gesto es inventade de nuevo, re-
definido como nicleo provocador v esencial,
exaltado por una exasperacidn del compor-
tamiento en Ia que la historia se funde con
1o subjetivo.

El ejercicio-con base en téenicas corporas
les, tanto en Grotowsky como en el Living,
aunque de manera distintz ¥ con obietivos
diferentes (uno se nutre de los mitos v de la
ritualidad, el otro se proyecta por completo
hacia la utopia andrquica), derrumba los ci-
mientos de los caminos featrales: un pasado
que es también, sobre tedo, teatro de pala-
bras. El date literario es reabsorbido, im-
prorrogablemente, en un teatro dindmico y
visual. Teatro de movimiente. El signo escé-
nico es un verbo nueve que no es verbal en
absoluto porque &s siempre fisico, concrete,
corpéreo.

Grotowsky v el Living son dos de los pun-
tos cruciales de un clima en el que filosofia
y politica, poesia y artes figurativas hacen
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su ingreso en'et mundo del teatro hasta sub-
vertir seasiblemente los hibitos retérico-de-
clamatorios v ias dimensiones estereotipa-
das, puestas ya en tela de juicis, e sus ral-
ces, por una vanguardia teatral nacida de la
tradicion de Antonin Artaud v de las catego-
rias brechtianas.

Pero ¢l verdadero terremoto del cuarpo en
escena colncide, como hemos dicho, con la
revelacitn de Pina Bausch. Asi pues, es un
fendmeno eyropeo, el Tanztheater aleman,
y un fendmeno generado desde la danza
—Bausch es coredgrafa— el que se hace por-
vavoz de una etiqueta en la que, no por ca-
sualidad, la prepotente vy abierta mirada del
teatro invierte el orden de las dos palabras
que la componen. No danza-teatrs, como se-
ria l6gico afirmar segln su traduceidn fite-
ral (y como hacen los franceses, que siem-
pre hablan de “danse-théatre’™), sino teatro-
danza. Como queriendo aunar la ilusién de
un teatro que se ha puesto a danzar sin dar-
se cuenta de que es efectivamente la danza,
en el Tanztheater, Ia que expresa sus sub-
versivas potencialidades dramat irgicas v su
relacifn directa con las emociones.

Muy pronte se introduce la mirada de la
danza que reivindica y afirma las raices del

El verdadero lerremplo del
citerpo en escena coincide
con la revelacion de Ping

Baush, (Arriba: ' Gebiree” on

ol Wuppertal Tanzithealer.

Abajo, “Café Miller™.

. PIERO TAURD

Tanztheater en la danza fibre v en el expre-
sionismo centroeuropes. El modernismo
—las nuevas formas académicas nacidas en
los Estados Unidos en e sigle XX, 12 prime-
ra de todos la de Marta Graham-— aparece,
desde el punto de vista del teatro-danza, co-
mo unz perspectiva inerte, una vision esté-
tica cervada v superada. Y la brecha del tea-
tro-danza se identifica —-tanto hajo la mira-
da del teatre como bajo la de la danza— co-
mo una aventura antiamericana.

Pero justamente de América, del maoder-
nismo grahamiano (si bien edipicamente re-
chazado) nacid Merce Cunningham, Y sin la
nocién cunninghamiana de espacio la idea
articulada de teatro-danza, tal como se ha
desarrollado hasta los afics ochenta, no ha-
bria sido posible. Los observadores de teatro
no lo saben, porque miran lz danza de Cun-
ningham, artista alejado de las emociones
teatrales que abrasas, come una purz com-
binacién de formas. Es s6lo una apariencia.
Cunningham, gélido santén de la pueva dan-
za, ha redefinide la relacidn cuerpo-espacio
y ha provectado una mueva nocién de mon-
taje. Sin Cunningham no habrian existido
los teatros de Bob Wilson y de Meredith
Monk. Ni, sobre tode, la nocion de danza de

autor.
>
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Merce Cunningham,
el espacio del recorrido

Fue en los afios sesenta cuando Cunning-

ham logra derribar violentamente todo pre-
juicio tecnicista sancionado por la danza mo-
dernd, de los pfimeros decenios del Sigho.
Niega sus rigidas premisas y altera sus dic-
tamenes. Descizbre la no finitud del espacio
escénico. Subvierte la logica de los conven-
ciomales encasillamientos (cldsicos y "“mo-
dernistas’) del montaje coreogrifico. Revela
que cualquier espacio adquiere un significa-
do mediante la realidad del cuerpo que Jo
ocupa. El espacio, de este meds, no tiene ya
un centro, s el bailarin quien fransforma
en centro su propia proporcion de espacio, Y
quien puede desarroffar, crear y desplazar
centros diferentes. No es el espacio el que
condiciona e} movimiento: es el movimiento
del cuerpo ¢l que describe el espacio del que
se apropia. :

Asi pues, fa direccién nunca es inmutable

y el desarrollo coreografico (o dramatiirgico)
nunca s previsible en su desarrollo espacio-

‘temporal. El montaje de las iméadenes puede

definirse también en sentido horizontal, sin
vértices dramaticos, sin “zonas” privilegia-
das y sin relaciones graduales establecidas
entre los distintos elementos que componen
el espectaculo. También la masica (como en
el teatro-danza) se convierte en un soporte li-
bre y funcional, nunca condicionante.

A propdsito de la relacidn cuerpo-espacio
en Cunningham, es esclarecedor lo que es-
cribe Alain Fox: “Cunningharm se piantea la
misma pregunta que se hacia Leibniz frente
a la concepcion cartesiana del cuerpo en &l

_espacier ¢Qué puede un cuerpo? O bien:

iCual es su poder expresivo? ;Como justifi-
ca su presencia y su lugar en el espacio del
tode? (...) El movimiento en el espacio no es-
t4 garantizado por la omnipresencia de una
mirada divina, central, extratemporal v ex-
traterritortal. El espacio no es el lugar de la
expresién de un poder central, El cuerpo en
movimiento no expresa otra cosa gue a si
mismo {...) Y desaparecera, en consencuen-
cia, el baifarin “estrella” como expresion de
la centralizacion divina del todo”. (“Le corps
dans l'espace”, en AAVV. “La danse au dé-
fi”, éditions Parachute, Montréal, 1987, pa-
gina 12).

Afin més: toda coreografia, en Cunning-
hasm, ao es un objeto sino un proceso. Y en

| cuanto tal implica fa integracién del espec-

tador al movimiento, La idea de la coreogra-
fia como proceso descentralizado exige del
que mira una posicién activa en el proceso
en el que ge integra. Ei mismo se convierte
en un punto de vista, en un centrp, en un
signe de fo que Je dan a ver. Cunning-
ham libera la mirada del espectador de la
ceniralidad impuesta por el espacio escéni-
co cldsico, y ie abre a 1a danza un infinito es-
pacio para recorrer. La discontinuidad espa-

LOIS GREENFIELD




G 84, NEEDEAM
La coreografia en
Cunningham no es un
objeto en T mismo, sinp un
proceso, que implica lo
bnlegrocitn del espectador ol
movimiente, En la
folografia de la izguierda,
ung tmagen de “Phroses”.
Sobre estas Fineas, Merce
Curmingham, y ebajo, un
momento de *'1980" de
Pina Bausch.

FIERD TAURD

cio-temporal, la yuxtaposicidn de las secuen-
cias v de los fragmentos, la posibilidad de su
repeticidn, todos Ios elementos de la arqui-
tectura del teatro-danza son factores (y pro-
ductos) de esta mnfinitud.

La nocion de danza de autor

"Con 2 Hegada de Tanztheater en Alema-
mia y de la “post-modern dance” (a partir. de
Cunningham) en ks Estados Unidos, se abre
el camino a la danza de autor, implicitamen-
te ligada al del teatro-danza. (El teatro-dan-
za es siempre danza de autor —y no necesa-
riamente viceversa, como veremos— en el
sentide de que no es un fendmene unificable
desde un punto de vista escoldsticamente
técnico o estilistico)

La expresitn, nacida en Francia (“danse
d'autesr” es el rmino usado para la “nou-
velle danse” francess) viene prestada por el
cine. Se propone como una-original cons-
truccidn de ideasy de signos correspondien-
tes y se presenta como el equivalente en dan-
za del “cinéma d'aateur”. El coredgrafo edi-
fica, como hace el director-autor en el dmbi-
t0 cinematografico, una dirensién, no sélo
estético-corengrafica sing también tedrica y
filoséfica, ideoldgica y politica: existencial.
Crea una perspectiva, unz vision del mundo
que fo refleja de lleno, fuera de las mediacio-
nes de reconocibles técmicas inmediatas. Enl
resumen, el autor reinventa la materia dan-
za mas alld del condictonamiento de un &
digo, aunque por otra parte, un chdigo obje-
tivo puede entrar en el texto coreografico co-
mo elemento funcional de la carrera del au-
tor {es el caso de William Forsythe, que tra-
baja como autor con materiales de la danza
de academia). -

En la historia de lz coreografia occidental
el codigo, en el sentide de vocabulario es-
tructurade, como sisterna de movimiento 16-
gico y acabado, ha sido siempre fa premisa
condicionanie del desarrollo de 1a danza tea-
tral. Hasta finales del siglo XIX l2 idea de c6-
digo coincide, sin excepciones, con la téeni-
ca académica del baliet. Y ni siquiera a co-
mienzos del siglo XX la extraordinaria aven-
tura artistica de los “Ballets Rusos” {con el
consigutente tronco de neoclasicismo pos-
diaghileviano, que se desarrolfar a o largo
de todo el siglo) altera los cimientos ¢ pone
en tela de juicio las bases idiomaticas del -
digo del ballet. Sor la danza moderna ame-
ricana y, paraielamente, la danza libre cen-
troeuropea las que llevan a cabo una labor
de alteracién. Martha Graham, Dorii{
Humphrey y Mary Wigman identifican aca?’
bades codigos “distintos”, revolucionarios -
respecto a la fulgumnte ¥ estatica logica de
la “danse d'école”. Ciertamente esta vez el ,
vueleo es idiomatico, gramatical. Pero no in- 1
terviene en absoluto en la idea de que la
adopcids de un cédigo cerrado en si zmsmo
es fa premisa necesaria para cualquier es-
tructuracion coreogrifica sucesiva. Toda la

{ corriente madernista, en la posibitidad de in-

corriente del modernisme en danza persigae

una mitologia de expresividad absoluta y to-
takizadora, confiada a un cuerpo disciphina-
do por una técnica que, a su vez, tiende 3 de-
fimirse, idealmente, como una visualizacidn
de emociones. La sistematizacion —en u

vocabulario fijo— de materiales referentes a
la esfera emotiva refleja la fe, tipica de fa

teriorizacién dramitica y en &l poder de ex-
terlorizacién del arte.

De todos modos, en Ia aceptacion: de un c6-
digo objetivo {por lo tanto académico), la
danza moderna adopta ef mismo condiciona-
mienty estructural aprioristico del ballet -t
clisico: Ta wentificacion de la téenica de b
danza con &l lenguaje de la danza. Bl recha- L
z0 absoluto de la asimilacién de los des tér-
minos es condicion indispensable para el na-
cimiento de la danza de autor. :

El “Tanztheater” alemén

En Alemania, en los afios setenta, es de-
cir, en un momento de fertilisima y comple-
ia redefinicion de los lenguajes en el dmbito
de 1a cultura alemana (featro v cine, misica
y artes visuales), Pina Bausch, v con ella
Gerhard Bohner, Retahild Hoffmann Hans
Kresnik y Susanne Linke, plantean el deba-
te en una direccién cue supera cualquier
problemdtica de tipo formal. Rechazan la
idea de un cuerpo “ideal” v, oponiéndose al
imperativo tdeoldgico de un “buen use” det
cuerpo, el Tanztheater descubre v deja al
desnudo el poder transgresor del movimien-
te. En este itineraric recicla, reintegra ele-
mentos tomados de infinitas fuentes: ges-
tualidad del comportamiento y ties nervio-
508; movimnientos elementales v explosiones
acrcbaticas; manifestaciones de lo catidiano
santo en el sentido intimo como en el social;
huellas del sistema bioldgico v del subcons-
ciente. De ese mode, con violencia, €l Tanz-
theater establece Hmites amplics, dréstica-
mente eldsticos, respecto al drea de legitima-
cion teatrat del cuerpo.

Esta nueva y turbadora elaboracién cores-
gréfica del gesto, deducida de un andlisis
preciso del sustrato “fisico” de ios signos de
la comunicacién interpersonal, sufre un
montaje que sigue un criterio subjetivo de
asoctacién de las imdgenes. Una libertad de
conexiones y acercamientos que, de manera
particular en Pina Bausch, reclama un flujo
de memoria y de conciencia, donde realidad
& imaginaci6n, en una continuidad horizon-

tal, entrelazan sus recorridos. Ly

En el Tanztheater la danza no puede nun-
ca reducirse (como en la "modern dance”) a
una funcidn significante. Lo que se mueve .
en escena tiene una autonornia inscrita en
ia cualidad de log gestos, en e tejido de los
cuerpos que se relacionan dindmicamente
entre si, en el ritmo, en la repeticion, en fa
cbsesion energética y en los éxtasis, en la
perversién polimérfica de lo humano, expre-

sada por las diferencias entre los cuerpos,
&
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fuertemente individualizados y aunca ho
mologables (como lo son, sin embargo, en 1a
danza abstracta americana), que viven la re-
presentacion de si mismos en la escena. Des-
svinculdndose de funcionalidades simbélicas,
‘rechazando toda literariedad, en el Tanzt-
heater el cuerpo se convierte en agente de su

 propia historia individual. Reencentrandota

unidad perdida con sus propios componen-
tes irracionales, la danza en el Tanztheater

puede transformarse en una central de emo-

ciones.

Las nuevas percepciones de
Bob Wilson y Meredith Monk

Ambas forman parte, profundamente, del
clima fotal que sirve de estimulo a la géne-
sis del teatro-danza.

El americanoc Wilson llega al teatro desde
la arquitectura y desde la danza. Cunnin-
-gham, sobre todo, le ensefia los infinitos re-
corridos del espacio escénico y la disociacion
entre mrisica v danza, somido v gesto. Wil
son, como Cunningham, mira hacta Orien-
te. Det teatro N japonés aprende su exas-
perado formalismo, ia ralentizacién y ia ni-
tuahidad repetitiva de las acciones. La dila-
tacion del ritmo, de Ja duracion, favorece en
sus intenciones una experiencia de tipo con-
templativo, concepeién motivada, mas que
por Ia ritualidad tipica del teatro oriental,
por Ja idea del presente continuo de Gértru-
de Stein y por los modos de percepcion des-
cubiertos por Wilson, gracias a estudios par-
ticulares sobre las facultades perceptivas de
un muchacho con lesién cerebral (Cristo-
-pher Knowles) y de un adolescente sorde-
mudo (Raymond Andrews).

E} tiempo dilatado de los especticulos de
Wilson en los setenta (Ke Mountoin and
Gardenia Terrace, 1972; The Life and Times
of Joseph Stalin, 1973; Einstetn on the Beach,
1976) tiende a restituir un papel dramético
central, catahzador y protagonista a las ac-
ciones o imAgenes estaticas, o bien cambian-
tes, sdlo en una medida imperceptible a fra-
vés de largos periodos de tiempo. Y ¢l “tran-
ce music” de compositores como Philip
Glass y Michael Galasso puede acentuar, en
la percepcion de las imdgenes, el efecto hip-
nético y 1a produccion de fantastas oniricas.
La extrema ralenfizacién de las acciones
tiende a privilegiar, mds que la estructura
general del movimiento, los elementos que
componen &l gesto, con el resultado de una
divisidn de comportamiente que sobrepasa
los limites tranquilizadores de fa gestuali-
dad cotidiana, para trazar itinerarios senso-
riales ambiguos, en contraste con la logica
discursiva racional. En este sentido es fun-
cional para el director {véase Deafman’s
Glance, 1970) recurrir a las patologias per-
ceptivas de sujetos minusvlidos.

Meredith Monk, americana, coetinea de
Wilsor (ambos nacleron en 1943), formada
en la danza por Merce Cunningham, se
aventura en los afios sesenta en ia descon-
centracion v la arritmia Hpicas de la “post-

"modern dance”. Luego, poco a poco, desarre-

lla un mundo de movimients articulado en
segmentos gestuales, acercantientos libres e
indeterminados al espacio, andkisis de gestos
fragmentados, bisqueda de una fisicidad su-
merzida y lejana, antigua y ritual, inscrtz
en €l espacio del suefio y de lo imaginario.
Un ejemplo de elio es el fresco autobiograf-
co Education of the Girlchild {1973} y, sobre
todo, la obra épica Quarry, del afio 1976, que

representa quizd el punto mas alto dentre de
urta produccidn global dominada por una es-
tética en la que la idea del cuerpo {como voz,
como movimiento) estd en el centro de rea-
lizacienes plastico-dramdticas de corte ope-
ristico en las que se brradian las energias
.cruzadas del sonido, del espacio (que al mo-
do de Cunningham se puede recorrer hasta
el infinito), de la imagen (también Hlmica).
Religiosidad universalizadora, temas poli-
ticos convertidos en metafisicos; sentido de
lo mégico y del inconsciente, def munde oni-
rico y de la memoria que late tras lo cotidia-
no, volveran como dimensiones privilegia-
das del trabajo de Iz Monk, trabajo que con
los afios se hace cada vez més descarnado v
simplificado. Con Receni Kuins (1979} y con
Spectmen Days (1981), vuelve fa naturalidad
de las emociones dentro de un lenguaje que
sigue stendo totalizador en &l uso de los “me-
dia” mientras que Ia voz se precisa definiti-
vamente como lo especifico de 12 Monk. Yoz
vivida como un cuerpo, centrg espiritual, ex-
presidn del sentir, real, conexidn directa con
la sensibilidad. Voz directa y emocional, sin
superposiciones intelectualistas. Cuerpo
que se hace voz.

" Gracias también 2 esias fundamentales

dilataciones perceptivas se abre la panoréd
mica movil de los Hmites del teatro-danza,

Francia e Italia:
un viaje mediterraneo

Son también estas nuevas fomas de con-
ciencia teatrales las motivaciones que gene-
ran un nueve terreno cultural y creativo que
hace fecundo el desarrollo cada vez més m-
perioso del teatro-danza, denire de una pers-
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pectiva que toma distancia, dristicamente,
de la "posmodern dance” americana de los
afios sesenta, en la que los coredgrafos, en
unz aproximacion af arte despojado de todo
pathos y de cualquier referente ligado 2 un
chiché (el ensayo de Susan Sontang “Contra
la interpretacion” fue el paradigma de aguel
posmodernismo} se interesaban por la forma
mucho mds que por &l sentido de la obra, en
la reafirmacitn de la experiencia inmediata
y fencmenolégica del arte.

En el teatro-danza contemporéneo ] obje-

_tivo no es nunea la exploracion o el descu-

brimiente de nuevos movimienios en cuan-
to tales, sino la identificacién de nuevos mo-
dos de comunicar mediante el tramite del
movimiento. Gracias a las recientes expe-
riencias sobre la “narracién” -y no impor-
ta que aqui se entienda una narracién me
taférica, indirecta o traducida— el despres-
tigiade “contenide”, pafabra criticamente
caida en desgracia, totalmente terrorifica y
pasada de moda, parece casi reencontrar su
respetabilidad. Y mientras coredgrafas ame-
ricanas como Jane Comfort, Jeahnna Boyee;
Dana Reitz, Eva Karczag v Kinematic (un
trio formado por Tammer Kotoske, Marda La-
kis y Mary Richter) parecen abrir las puer-
tas & la exploracién del significado del mo-
vimiento (aunque a la espera de respuestas
de todes modos problematicas: no rigidas ni
explicitas), algunos entre los mas importan-
tes pesmodernistas, como Trisha Brown,
David Gordon y Laura Dean, optan por una
conversion a una teatralidad espectacular v
multi-media que contradice los paradigmas
utdpices y ascéticos de los afios sesenta.

En Europa, mientras tanto, y particular-
mente gracias a la nueva actitud engendra-
da en las nuevas generaciones por la volup-

En la pigina de lo
fequierda, junie & Bob
Wilson, una escena de su
especticuls ' The Knee
Plays”, Sobre estas lineas, la
también norfeamericana
Heredith Monk. Abajo,
“Mommeme”, de
Jean Claude Gailota,

PLERQ TAUROD

tuosa y chocante concrecidn det Tanzthea-
ter alemadn, la danza de autor identifica ca-
da vez mds una propia, nueva y muy concre-
ta escritura teatral. .
Rapidamente, es la cultura mediterranea,
genéticamente distanie de un acercamiento
analitico y formal al arte (actitud que esta
en la base de la abstraccion de tanta nueva
danza americana) la que advierte una exi-

_gencia (cada vez mds acuciante e inevitable

en una época descreida, autoidealista y ase-
diada por enormes problemas concretos co-
™o &5 la muestra) hacia fa densidad de una
narracién teatral.

En el primer lugar, en el cicién mediterri-
neo del teatro-danza, se encuentra sin duda,
Francia, con su “nouvelle danse” de corte
decididamente teatral. Fs, sin duda, ef mo-
vimiento artistico mds innovador e impor-
tante que se ha desarrollade en el contexto
cultural francés de los tltimos diez afios. La
danza en Francia, en los primercs afics
ochenta, se convierte en un elemento catali-
zador al que hacen referencia la musica, el
teatro, las artes visuales, ia moda vy el vi-
deoarte, en una relacion circular y recipro-
ca entre funciones y materiales.

Lejos del ballet cldsico {que sigue en Fran-
¢ia un camino sin fracturas), refiejo de una
época cambiante y confusa, arte vive y no
elitista, la “nouvelle danse” conquista en
Francia a un plblico que no tiene ninglin pa-
rentesco con el tipico piblico del ballet. A la
nueva danza francesa que surge en toda sn
evidencia como acontecimiento en 1980, se
dirige un plblice juvenil, cinéfilo, aficiona-
do a los conclertos de rock, al comic, al vi-
deaclip. Y los artistas, la generacidn de co-
refgrafos que hacen la “nouvelle danse”,
se forman todos en e clima abiertamente
posterior al mayo del 68.

En los presupuestos técnico-lingliisticos,
esta generacidn debe mucho a la danza con-
tempordnea americana. En los afios seten-
ta, en Parls desembarca triunfalmente una
invasion de ensefianzas téenicas estadouni-
denses. En ¢l mismo periodo Francia descu-
bre a Merce Cunningham que representa,
para el desarrolio def nuevo gusto coreogra-
fico francés, la revolucién més incisiva y ra-
dical. En el 72 Carolyn Carlson, portavez
del “credo” americang de Alwia Nikolais, se

establece en Francia. La Carlsen funda en

Paris, en 1975, aguel Groupe de Recherches
Thédtrales de POpera de Parfs dentro del
cual empezari a desarrollarse una nueva
generacion de autores franceses (Caroline
Marcadé, Dominique Petit, Daniel Larrieu).

En el 68, entretanto, habia surgido ef Con-
curso de Coreografia de Bagnolet, chserva-
torio de una creatividad andrquica de la cual
emergen los que serdn pioneros de a nue-
va creacifn de autor: Dominique Bagouet,
Maguy Marin, Francois Verret, Régine Cho-
pinot, Jean Llaude Gallota. En torno a ellos
explota una cadtica galaxia de creadores
cunninghamianos —por filiacidn directa o

>

1 ENE.FEB. 1990



por inspiracién indirecta (Jean Pomarés, Ki-
lina Crémona, Michel Hallet, Jean-Marc Ma~
tos)— hijos de la “contact- improvisation”
americana de Steve Paxfon (Marie-Christi-
ne Gheorghiu), o de Iz danza atipica y seduc-
tora, interiorizada y visceral, del japonés (es-
tablecido en. Parfs en 1973) Hideyuki Yano
{con &l estudian Karine Saporta y Sidonie
Rochon), (O incluso los trénsfugas drmerica”
nos (Mark Tompkins, Andy Degroat), mini-
malistas a la francesa (George Appaix,
Qdile Duboc), herederos directos del Tanst-
heater alemén (Jacques Patarozzi), francoti-
radores de compleja ubicacién (L'Esquisse,
Jean Gaudin),

Ast pues, salidos de la preponderante fas-
cinacion de las técnicas americanas, los bal-
larines franceses manifiestan motivaciones
1 cada vez més originales, interesindose por
una gestualidad que expresa en su aspecto
negativo y doforoso la soledad, la violencia,
Ia Wisqueda inextinguible de amor, Ia difi-
cultad de ias relaciones, el ‘atropello, las
frustraciones colectivas e individuales, fa
imposibilidad de comunicacion social, con
un trabaje gestual, con una destilacion de
los signos de la comunicacion que parece ha-
ber asimifado profundamente ta leccion tea-
tral de Pina Bausch.

Por ejemplo, en el trabajo de la pareja Job-
He Bouvier-Régis Obadia, fundadores vy di-
rectores de la compadifa L'Esquisse, el esce-
siones y ternuras en la persecucmn de las
huellas de un mistericse y arcaico estado de
pre-danza. “El péblico, —ha escrito
Francois Verret—, se enfrenta al deseo de
tos bailarines de vivir algo que existe sola-
mente en el momento en que se produce, Ya
no hay tiempo, hoy, para ir a ver especticu-
los en los que no Se desliza el deseo”.

Sensual como las exploraciones tictiles y
ias “tomas” violentas de la pareja Bouvier-
Obadia, es la energia ambigua de Karine Sa-
porta con sus sadismos a lo femenine y su
gusto por los climas densamenie oniricos.

Permanece en una posicidn central, para
todos, el debate y el intercambic de motiva-
ciones con itinerarios expresivos externos a
la danza, como es el caso de George Appaix,
caya hasqueda nace & partir de la iteratu-
ra, 0 como L'Esquisse, que se nutre def cine
y de las artes visuales, O también como Jean
Claude Gallota, €l coredgrafo de Grenoble
nacido en los estudios de Beaux Arts. Como
ha escrito Marcelle Michel, Gallota, “tras
haber asimilado inteligentemente los princi-
pios de Cunningham sobre la desestructura-
citn del espacic euclidiano, abandona el pa-
ralelismo enfre danza y pintura abstractz
para aplicar a su coreografia recetas inspi-
radas en el cine”.

Solicitando }a memoria de los cuerpos pa-
ra reencontrar ia esencia de las relaciones
amorosas (como sucede en Daphmis ef Chiod),
remmventando una historia de Ja humanidad
.con sus héroes apberifos (Yvan Vaffan), sus




supervivientes del apocalipsis (Les Surpi-
vents), v sus inocentes nedfitos del mundo
de un venidero futuro préximo (Mammams),
en una odisea de libres asoctaciones de ima-
genes donde la danza tiende un espacio en
fa memoria interior, una virginidad emocio-
nal que huye de conceptualismos y simbeljs-
mos, &l surrealista Gallota construye targos
poemas coreogrificos “donde todo es alusi-
vo, v donde aflora, perenne, un grandioso
sentido del humorisme” (De Gubernavtis).

Al humorismo intefectual de Jean Claude
Gallotta hace eco el humor impertinente de
Régine Chopinat, campeona de una danza al
estto del comic, tan de moda, dcida y super-
fictal, fantasiosa y meo-punk. De su univer-
s0 de encendidos colores v secuencias coreo-
grificas frenéticas, como sucesiones de vi-
deoclip, nace el nifio prodigic Philippe Dé-
coufle; cuya danza humoristica y acrobética
parece la animacidén de un kebeo funambu-
hista: “Los movimientos def metro, de [a ca-
lle, de la televisian, de los conciertos de rock.
Este es el material que adapto corecgra-
ficamente”.

La nocién de autor domina por completo
ese mundo de comunicacidn teatral rregu-
iarisima que es la “nouvelle danse”, que des-
de 1a filosofia animista y neo-romdntica del
extrafio Daniel Larrieu puede deslizarse
hasta el teatro-danza potente, caricaturesco,
diddctico y violento de Maguy Marin, hija re-

belde del batlet clisico. ¥ come olvidar a fa
evanescente Dominique Bagouet, cen su
danza rebuscada y austera, o 2 su descen-
diente directo Angelin Preljocaj con sus im-
prudentes pardhotas-sobre el erotismo (L&
quenrs de chair} y suhuida extremada del es-
terectipe. Por otra parte, no se da nunca una
reiteracion estilistica en la escritura coreo-
grifica de autor. Si algunos manantiales,
temperaturas o climas pueden ser comunes,
los cddigos deben ser atravesados sdlo para
arribar a conciencias originales. El cuerpo
de la “nouvelle danse” es una infinita fuen-
te de signos, un terreno saturado de histo-
ria (clisica y modernista) que trata de rein-
ventarse una virginidad. Vivimes todes en
el presente, dice Frangots Verret. “Lo que
nos une es la naturaleza de lo que se atra-
viesa ¥ 1 singularidad del medio de expre-
s16n que hemos elegido”.

El teatro-danza italiano estd emparentado

En lg imagen de la
fzquierdn, escena de “Solp”,
de Carolyn Carlson, ung
figura puenle entre lo donzo
americana'y envopea. Bojo
" estas lineas, "Edén", un
espectdeulo de Maguy
Marin, constderada comp
{n Pina Bausch francesa.

en algunas cosas con estz filosofia de acer-
camiento a [a obra de autor. Fuera de la pri-
mera generacion de [z danza moderna italia-
na (ligada al medernismo americano) v de
aquella tpica escritura moderaista gue con-
cebia el lenguaje corengrifico como una pro-
lengacitn en el escenario teatral, de la ense-
fianza técnica, el teatro-danza italianc de los
afios ochenta no se puede en absobuto redu-
cir 2 una homologacién lingilistica.

La exigencia es Ia de una blsqueda dirigi-
da hzcia resultades originales donde la fina-
lidad, el objeto tinico es el producto teatral:
lz obra. Y cada creacién individual tiende
(idealmente) a la conguista de un mundo de
autor. Pero siempre mds alld de una técnica
cerrada. Tanto, que incluso el ballet acadé-
mico (lo usa, a menudo, ef coredgrafo Enzo
Cosimi} puede sufrir manipulaciones. '

El amor por Ta narracion queda, de to-
dos modos, como una caracteristica central
de Ia danza italiana de los afios ochenta que,
a favor de una concrecidn dirigida a valores
explicitamente expresivos, excluye el frio
andlisis y la adopcién de un movimiento gec-
métrico. Quebrada, come siempre en el fea:
tro-danza, la linealidad de la narraciém, la -
historia puede apuntar hacia metdforas vi-
suales, repletas de asoctaciones simbdlicas

(es et caso de Cosimi) o puede tenderaunex- |,
trafie cardcter visionario rico en motivacio- |- °

nes oniricas {es el caso del'grupo Sosta Paé:‘ A




miz). O bien, Ia pasion por la narracidn pue-
de ser declarada hasta el punto de inducir a
asumir puntos literarios de referencia (los
adopta por ejemplo Frabrizio Monteverde y
el grupo Vera Stasi).

Kl fuerte corte visual (la danza no estd
nunca sola en escena sino gue implica el
uso de objetos y la contaminacién que de
ellos se deriva); un use teatral de ka misica
{comentario sonors a los hechos concretos
mas que base especular de Ia danza); unas
ganas continuas de ensuciar la danza con
la introduccién de una gestualidad derivada
de lo cotidiano, de una danza del comporta-
miente, son- los factores que confirman es-
ta general vocacibn por el teatro. Por ofra
parte, grupos del nuevo teatro han estado
entre los modelos que mas han incidido en
la génesis de la reciente ola de experimenta-

cién coreogrifica en Italia. Enzo Cosimi, en
sus primeros espectéculos se ha sentido par-
cialmente influenciado por las experiencias
de I Magazzini. El grupo siciliano Efésto ha
sufrido mucho las influencias del llamado
Tercer Teatro. Y Virgilio Sieni, el coredgra-
fo de Parco Butterfly, representa el caso més
explicito, dado que ha trabajado directamen-
te con el grupo teatral 1 Magazzini,

Privada (como ia “nouvelle danse” france-
sa} de raices culturales autGnomas, es decir,
sin tener a sus espaldas unz escuela autde-
tona de danza moderna (como ha sucedido
en América y en Alemania} fa nueva danza
italizna, nacida mediante téenicas de impoe-
tacién, ha enconfrado una originalidad pro-
pia sdlo cuando se ha dirigido a modelos di-
ferentes: teatrales y no solamente teatrales.
Nace g partir de las artes visuales (arquitec-
tura y pintura) el trabajo de la romana Lu-
cia Latour, directora del grupo Altroteatro.
Y si el teatro-danza del napolitano Paco De-
cina se desarrolla en un clima de influencias
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culfurales francesas (es en Francia donde se
forma este corefgrafo), fiene una génesis in-
ternacional el trabajo de Adriana Borriello,
ex bailarina de la compafifa flamenca Rosas
y ya bailarina en Parls juato 2 Pierre Drou-
lers.

También las innumerables giras de Pina
Bausch por ltalia en los primeros afios
ochenta han estimulado, naturalmente, fa
creatividad de los jovenes coredgrafos. Fil-
tradas pero prepotentes, las influencias dra-
maticas det Tanztheater alemédn reverberan
en el teatro-danza italiano como fantasmas
inamovibles.

La crisis del teatro-danza

Considerar el teatrodanza contempord-
neo propiamente dicho eguivale a pensar so-

GERARD AMSELLEM

bre todo en un movimients situado en un eje
cultural geogrifico, que se extiende desde la
Alemania def Tanztheater hasta el irea me-
diterranea. Més allé de Ia coreogrifia de au-
tor francesa e italiana, también la joven dan-
7a espafiola, que es la mds reciente de los
tres fendmenos, tiene una preeminente vo-
cacion teatral. Y aparte del caso extremo y
especialisimo de la flamenca Anna Teresa de
Keersmaeker, fundadora del gripo Rosas (de
la que hablaremos més tarde) es, sin duda,
menos interesante, desde ¢l punte de vista
de la mirada teatrai, la situacién de la coreo
grafia de autor en el norte de Europa, donde
2 menudo dominan --por ejerplo en Gran
Bretafia o en Holanda— modelos analiticos
americanos {pensemos en la influencia que
en la danza experimental de los Paises Ba-
jos ha ejercido la minimalista estadouniden-
se Lucinda Childs (1), o también, ciertos mo-
dernismos grahamianos (véase el London
Contemporary Dance Theatre, en Ingla-
terra} que la perspectiva antipsicologista,

antididactica, antiepigonal y antitecnicista
del teatro-danza considera ampliamente su-
perados.

Para aclarar bien estas diferencias es il
retomar lo gue afirma el critico aleman Nor-
hert Servos a propésito de las cualidades es-
pecificas que distinguen la danza-teatro (por
wna vez, usamos correctamente el término)
desde lz danza tradicional {romdntica, cldsi-
ca, neockdsica o modernista). Entre ellas la
distancia es tan vasta como la gue existe en-
tre la representacién impuesta por el poder
y la asimilacién individual del mundo, entre
¢l dominio de sf y el abandona.

Entre danza tradicional y danza-teatro se
pone de manifiesto la contradiccion entre el
"yo forzado™ v el “yo verdadero” que ha do-
minado durante largo tiempo una gran par-
te de-la cultura eccidental. Mientras que la
danza-teatro apunta a una libre expresion
en danza, {a otra aprisiona el deseo de liber-
tad en un rigido corsé de reglas. Mientras
una reitera con determinacién su rebelion
contra las obligaciones externas, ia otra se
arrcdilla delante del ideal frio y sonriente de
las condiciones dominantes”. (''Le corps est
une fabrique d’émotions” en “La danse au
défi” op. cit. pigina 134). Como escribe efi-
cazmente Servos, en la danza-leatro el cuer-
po es fabrica de emociones. ;Lo es verdade-
ramente también en el caso de Maguy Ma-
rin, a coredgrafa que fan a menude ha sido
situada a la cabeza del teatro-danza francés?
Bejartiana por formacion, ajena a las gran-
des corrientes de la danza contemporanes,
es en 1981 cuande se convierte en objeto de
cubto con un espectdculo, Mey B, inspirade
en la cbra teatral de Samuel Beckett y cons-
fruido en clara contraposicién a los grafis-
mos de la danza americana, Emotivamente
intenso, violento y excesivo (ustamente co-
mo la tortuosa y viscerat danza Buthd, que
es la danza moderna japonesa), contra toda
logica de lo hello, May B es el manjfiesto
de una estética que causa estrépito. Hay
quien habla incluso de una Pina Bausch
francesa. Poco 4 poco, a través de sus su-
cesivas “pitces”, a través de Babel Babel
(1982), Hymen {1984), Calambre (1985} v
Eden (1986), Maguy Marin pone a punto una
logica dramdtica propia gue refleja siempre
los mismos criterios: division en cuadros, es-
pectacularidad que persigue las formas méas
atrayentes del teatro popular, faciles alego-
rias, ideologismos descarados e intentos pe-
dagdgicos brechtianos. Cada vez mds clara-
mente descriptiva, Maguy Marin desfila por
las etapas de un recorride gue, de manera
evidente, termina por emparentarse con los
rechazados centelleos de” una exterioridad
bejartiana.

Maguy crea especticulos come guiones
cinematogréaficos. Escribe un guids inicial,
subdivide las acciones en cuadros y visua-
liza parbolas en sentido discursive. Pro-
yecta un formalismo que, aunque se dilata
en lo grotesco, se aleja de toda nocién
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de cuerpo como fibrica de emociones.

Encorsetado en una concepcién didéctica
y ornamental, elemento funcional, parte gue
no existe sin el todo, pincelada de color que
por si misma, sin la imagen a fa que perte-
nece, resultaria vana e inconsciente, el cuer-
po, en Maguy Marin, no produce ya emocidn
alguna, No hay trabajo sobre los impulsos ni
reflexiones sebre lo gestual a1, en modo al-
gung, un intento de referencia a ese terreno
{de imdgenes de un cuerpo en movimiento)
arcaico y primordial que es, sin embargp,
tan querido, por ejempio, de un autor como
Gallotta. Las emociones del cuerpo en Ma-
guy Marin (particularmente en sus dos es-
pectdculos més recientes: Coups d’Elats, de
1988 v Eh, qu'est ce que ¢a m'foil & moi, del
£9) se han reducido al silencio.

Con otras motivaciones v otra sustancia,
también arriba a una crisis, a otro silencio
del cuerpo, la flamenca Anne Teresa de
Keersmaeker, nacida en los escenarios como
una de lag mas auténticas promesas del tea-
tro-danza internacional.

Artifice de un duro v lacerante minimalis-
mo, fundado sobre la reiteracion cbsesiva de
gestos secas y expresivos (Rosas danst Rosas
fue e} titulo que ta lanzd en el mundo), pre-
maturamente elegida como cabeza de escue-
fa (ella se remonta a un género, un fildn a
menudo citado o incluso adoptado al pie de
la letra como en el caso de las espafiolas Mu-
dances}, con Elenn's Arig Ia De Keersmae-
ker se ha aventurado en el intrigante terri-
torio del Tanztheater para llegar més tarde,
en 1986, a una obra tan fuertemente estruc-
turada como Baridh-Aentekentngen, donde el
signo originario, brusco y minimal, afiora de
nuevo dentre de una perspectiva teatral -
ca y densa.

Pero con Ottone Ottone, en 1988 {y tras la
direccién teatral de un texte de Heiner Mo-
Her), la freintafiera De Keersmaeker radica-
liza, en un mero sentido teatrai, toda su in-
vestigacion coreografica. Y ligindose en ex-
clusiva, y ya sin ninguna autonomia estilis-
tica y expresiva, 2 un mundo escénico 4 o
Pina Bausch (en ¢ montaje, en el marco fi-
gurativo, en ef tipo de gestualidad, er los en-
laces musicales adoptados) genera, con im-
pidica evidencia, un producte dramatico
propio de un epigono.

Ottone Olfome, como los Gliimos espectd-
culos de la Marin, ¢s el manifiesto feroz de
una crisis. Por otra parte, existe una inquie-
tante avidez de consumo que koy determina
mucho la produccién en danza, un arte de
moda pero siempre fragil, afirmado desde
hace poco en los grandes circuitos interna-
cionales de la cultura teatral y, por taato,
ansiosa de reconocimientos, afirmaciones y
definiciones de identidad. Y en una panors-
mica donde los festivales se multiplican has-
ta el infinito, con todo &l mundo exigiendo
toda clase de estrenos para sus programas, el
mercado lanza frenéticas peticiones a los ar-
tistas que, condicionados por un clima seme-

JEAN.LUC TANGHE

La abra " Rosas danst
Rosas™ (foto supertor) vino a
ser ol linzamienls
intgrnacionel de la flamenca
Anne Teresa de

Keersmacker. En lo péging
anterior, “Cendriflon”, una
wrsion de la Cenicienta, gue
Maguy Mariy realizd con of
Ballet de lo Opera de Lyon.

jante, hiperproduces sin respetar los tiem-
pos naturales de crecimiento.

Pero no es &sta la cuestion, o ne es sola-
mente ésta, Aparecido en los afios setenta
con lz floracién alemana y explotado como
fenémeno de consuma en los ochenta con la
aventura francesa, el teatro-danza que ini-
cia fa década de los noventa busca definicio-
nes nuevas, perspectivas lingiifsticas inusi-
tadas. Y no es en absoluto casual el hecho
de que en el presente esté floreciende de
nuevo —filtrado en otras dimensiones téc-
nicas, estilisticas e ideologicas— al uso del
c6digo mas secular, el clasice, por parte de
los coredgrafos mis innovadores. Como su-
cede con William Forsythe, un autor obliga-
do para el que comienza.

El redescubrimiento del codigo:
William Forsythe

En un reto terrible y fabuloso al formalis-
mo en el ballet, que en su tramite supera gé
aesis v funciones, Forsythe desarrolla un
andlisis- de autor, original, del vecabulario
de la danza de academia. ParadSiicamente,
justo en la forma del bailet, vuelve el cuer
po & hacerse propulsor de soluciones intelec:
tuales y fuertemente emotivas.

Forsythe juega con los signos extremos
del teatro. Disefia escrituras de uces: hlan-
cos cortes que se abren improvisadamente,

alterndndose con conos de sombra que devo- |

ran espacios. Usa continuamente textos ha-
blados contamindndolos con el necclisico
hielo de 1a danza. Vuela en un riesgo extre-
mo de imposible equilibrio entre suefio v rea-
lidad, memoria y olvido, abstraccion vy
narracion, serenidad académica v rudo
Tanztheater. Arroja las lineas del ballet mds
conservador en una trama de absoluta
transgresitn del lenguaje. Se atreve con par-
tituras para movimientos clasicos crueles,
Henos de aristas, para traicionar luego toda
geometria tmperiosa en happenings aparen-
temente casuales. Se interroga sobre la co-
municacion, sobre la construccién en danza
de un discurso, sobr el sentido interno de
la obra, sobre el equilibrio inestable entre
danza y pensammiento de danza, sobre danza
y teoria, danza y mirada schre su propia his-
toria, sobre su propio ser en cuanto historia
de un cuerpo teatral. Busca una poética
mental que trabaje a fondo con la locura de
la emocitn. Halla ef inefable limite que se-
para la abstraccion de la concrecion, el re-
corrido analitico de exploracion del movi-
miente {desde la voluptuosidad sénsual de la
narracion de emociones) tipico del teatro
danza. Construye la belleza visual conce
diéndole una profundidad emotiva que supe-
ra la exterioridad de! discurso. Excavaenla
estructura lingfistica de la tradicidn para
hacer aflorar arquetipos y estimular prove-
caciones, Se interroga sobre la idea contem-
pordnea de cuerpo, va afésico, ya fuerternen-
te cuestionado, desestructurado y_ recom-
puesio por decenios de exasperada investi-
gacién teatral reabsorbide en sus cddigos v
relanzado en las libertades dc los impulsos;

educido por lag crisis a ur: emotivo silencio;
lerozmente estimulado por los inevitables v
continues renacimientos,

La interdisciplinariedad de Forsythe, I
complejidad estructural de sus textos coreo-
gréficos, ta potenciz de su manipulacion lin-
giifstica, su debate interno sobre &l mds re-
gio codigo de fa darnza, su problematica poé-
tica, picaramente en contraste con las efi-
quetas {(incluso la de teatro-danza), testimo-
nian visiones gue estin por ilegar. Visiones
distintas, que huyen de las categorias tea-
trales actuzles. Mds dispuestas a sefialarnos
ese cuerpo escénico capaz de fabricar emo-
ciones en los aflos noventa.

La expansion del teatro-danza conduce de
nuevo a lz danza a dialogar consigo misma,

(Traducido del italiano
por Rosalia Gomez)

(1) El giemplo de Lucinda Childs, creadora de
una danza abstracta, repatitiva, minimalista, pro-
fumndamente antiteatral, es particularmente Hus-
trativa de la diferencia existente entre los congep-
tos de teatro-danza v de danza de autor. Childs tra-
baja formaimente sobre el movimiento pure, posi-
cién radicalmente alejada de cualguier forma de
teatro-danza, aunque al mismo tiempo puede con-
siderarse como una legitima exponente de la dan-
za de auter contemporanea.
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