Lin Durén, bailarina, coreégrafa, maestra, investigadora,
critica, ha dedicado su vida a la comprension del arte.

El presente texto no sélo es un manual; es una investigacién
profunda sobre ¢l fenémeno de la creacién en la danza, que
abarca los niveles iniciales, los preparatorios y les
profesionales. Contiene capitulos tan importantes como La
estructura coreografica, La experiencia estética, Educacién y
Jjuegos de danza. El capitulo mis importante es, sin embargo,
el titulado Actividades para el bailarin que se inicia en la creacién coreogrifica, en él
se describen decenas de practicas, con indicaciones para el procedimiento y sobre los
objetivos especificos.

Ellibro consta también de un Glosario de términos de uso comiin en la coreografia,
con definiciones y aclaracién de conceptos.

En ausencia de publicaciones sobre el tema, en nuestro pais, la aportacién de Lin
Duréin es de extrema utilidad para quienes se dedican a la danza artistica y para los
educadores convencidos de la importancia del movimiento corporal creativo en el
desarrollo de los alumnos.

El material que aqui ofrece Lin Durin es producto de muchos aios de experiencia
prictica como maestra, sobre todo del Taller de Coreografia del INBA y de las escuelas
vocacionales de arte, también del INBA.
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Antecedentes

La historia de la "danza escénica de creacion” en el siglo XX empicza a
gestarse como consecuencia de los movimientos artisticos en la plastica
y en la literatura: dadaismo, surrealismo, cubismo, expresionismo,
modernismo... A la zaga de las nuevas tendencias que inauguraron cl
siglo se mantenia el corebgrafo, hasta que en los anos treinta se
estableci6 la danza moderna en Europa y en los Estados Unidos, con
grandes artistas como Martha Graham, Mary Wigman y Doris
Humphrey.,

En los "paises ricos" los bailarines inician sus estudios de coreografia
en academias particulares, talleres, centros o escuelas, y pagan altas
sumas de dinero por las clases. El aspecto econdmico no les quita la
oportunidad de estudiar con los mejores maestros. En cambio, en
México - y supongo que asi es en toda América Latina - el método
habitual ha stdo "prueba y error’. De esta manera, obtener logros re-
quicre ¢l doble o el triple de anos de trabajo, con ¢l consiguiente
desperdicio de entusiasmo y energia. Aun asi, ¢s evidente que cl
mexicano ¢s un pueblo con extraordinario talento creador.

Es por esta razon que un grupo de macestros hemos dedicado varios
afios a claborar planes y programas de estudio que permitan la
formacion de un aspirante a coredgrafo, tanto por su desarrollo artistico
como por su dominio del oficio. Partimos de la base de que solo sc¢
aprende haciendo, es decir, creando.

En los cursos que he impartido se me han hecho muy claras ciertas
ideas. Dicen que la mejor manera de aprender es ensenando y asi lo
compruebo en mis clases de Juegos de danza ¢ Introduccion a la
coreografia. Naturalmente, he aprendido més que los alumnos en esta
experiencia viva y vital de "sacarle la creatividad" al alumno.

La historia de la nueva danza en México empicza en los anos veinte
con la preocupacion sobre la identidad nacional. {Quiénes somos?
¢Cudles son nuestras caracteristicas? También a las iniciadoras de la
danza moderna norteamericana, Doris Humphreyy Martha Graham, les
preocupd reconocer su realidad y reconocerse en ella.



Pero la fase nacionalista de la cultura comenzd antes, con la milsica,
al tomar los compositores las canciones del pueblo para usarlas como
materia prima de conciertos y sinfonias (Debussy, Chopin, Chaikovski).
Ya el ballet clisico habia construido su vocabulario a partir de las danzas
campesinas. El mayor éxito de esta tendencia lo logré la danza
roméntica, y después los ballets rusos de Serge Diaghilev con Nijinski y
Péavlova como estrellas.

En México s¢ desarrolla la ctapa nacionalista con misicos como
Revueltas, Chavez, Moncayo, Galindo y muchos otros. Fue una etapa
fructifera. Los coredgrafos de ese tiempo, influidos también por la
pintura de los grandes muralistas, siguieron la férmula de tomar del
pueblo lo que en ese momento cultural resultaba atractivo.,

Desde el 30-30 de Nellie Campobello sobre la Revolucion Mexicana,
que bailaban cientos de jovencitas en los estadios, hasta la estilizacion
"a lo Indio Fernandez" de la mayor parte de las danzas creadas cn los
anos cuarenta y cincuenta, estaba siempre presente la necesidad de
reconocernos.

Emilio Fernandcz, el Indio, fue un destacado cincasta mexicano. Ely
su camarografo, Gabriel Figueroa, le dieron a este pais imagenes de
exaltacion idilica. Los paisajes campiranos eran soberbios y los atuendos
de faldas con olanes, rebozos y trenzas lustrosas, para ellas, y los trajes
de charro, para ellos (0 a veces ¢l calzon de indioy el sombrero de petate
impecablemente limpios), eran del mejor gusto.

Asi es que entre la misica nacionalista, los éxitos de las peliculas y la
tendencia del Estado a "afirmar los valores nacionales” los artistas
quedaron atrapados ¢n la seducciéon de una imagen idilica de México.
Se explican entonces coreografias como En la boda, El zanate, Tierra,
Huapango, La manda, Zapata y, por supuesto, La coronela.

Por saturacion y porque las artes evolucionan, esta tendencia ces6
repentinamente, dejando un gran vacio. La crisis implicaba la necesidad
de reconocernos también como seres humanos, como seres universales.
Este fue el momento mis dificil del esfucrzo coreogrifico en México.
¢Cobmo ser universales? (Mostrando un hombre y un pais concretos?
Gradualmente los temas pasaron del campo a la ciudad y de un realismo
estilizado a una fantasia nutrida en los mitos que llevamos dentro de la
picl. La respuesta fue sumergirse en la profundidad de la conflictiva
humana para mostrarla transformada por la magia que subyace en
nuestra cultura mexicana y latinoamericana. En realidad, la identidad
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estaba en darnos cuenta de que no somos europeos ni estadunidenses,
sino algo muy complejo, pero claramente definido, que algunos llaman
mestizaje.

La alteridad, la otredad, la diferencia con otros paises nos dio la clave
de lo que somos, sin necesidad de transformarnos en "inditos". Mientras
mas profundos sean los significados més estaran enla estructura de otros
seres humanos, de otras culturas.

En los caminos del arte, la comprension o ¢l puente entre personas
tiene mas que ver con el inconsciente colectivo junguiano que son lo
superficial de cada cultura.

Para responder a una nueva vision del arte coreografico, que resul-
taba imperativa en los sesenta, se empezaron a explorar las posibilidades
de un lenguaje que realmente incluyera lo que somos, como individuos
y comosociedad. Tarea sumamente dificil que hasta la fecha sigue siendo
complicada de abordar.

Hacer una reflexion sobre el oficio coreogréfico es la meta de este
libro. Pero mas importante me ha parecido, en el transcurso de la
elaboracion del texto, referirme al fen6meno de la creacion artistica, sin
el cual el proceso de la realizacidén coreografica resulta incompleto.
Demandas y necesidades apremiantes, que compruebo todos los dias,
me obligan a escribir acerca de los descubrimientos y posibles métodos
de trabajo que he ido encontrando durante mi labor docente. En mi
trabajo como maestra he podido explorar a fondo el fenémeno de la
creatividad, desde los niveles iniciales hasta la experiencia estética que
proporciona un 6ptimo oficio corcogréfico aunado con una fuerte sen-
sibilidad creadora.

Queda claro, entonces, que ¢l interés por publicar el presente libro
coincide con la ingente necesidad que se observa de conocer més sobre
el qué, el como y el para qué de la creacidn en el arte de la danza.







Coreografos y espectadores

El mayor problema al que se enfrenta el coredgrafo principiante es el de
la claridad respecto de lo que quiere transmitir al pablico, en tanto que
compendio de ideas, emociones y formas; claridad razonada de cual es
exactamente el enunciado, la afirmacion (o negacion) que le servird de
hilo conductor o que constituird el ntcleo de toda la estructura de su
obra. Afirmaci6én o negacién porque aun cuando su tema sea un color
como "el rojo", su atraccién o su rechazo por el rojo sc¢ hara evidente,

Los elementos con los que cuenta el coredgrafo para armar su
estructura coreografica son, fundamentalmente, los bailarines y su
movimiento, la musica, las relaciones de espacio, tiempo y dindmica, la
composicién visual escénicay, sobre todo, el material tematico. ¢De qué
nos hablala obra? {Qué pretende decirnos? {Nos va a sacudir, a deleitar,
a hacer pensar? ¢Las imégenes se nos quedarén clavadas en la mente o
desaparecerdn tan pronto como dejemos ¢l teatro?

El material tematico, por muy platénico o metafisico que sea, tiene
su marco de referencia en lo humano. Mientras méds humano, mas
profundo es el impacto que el piblico recibe, ya que el espetador tiende
a identificarse con los contenidos que se filtran por el tejido
coreogrifico.

Cuando hablamos del compromiso del core6grafo nos referimos a la
interpretacién del material tematico desde ¢l punto de vista personal.
La interpretacién de un fenémeno, de una idea, de una situacion, no es
su descripei6n, como podria ser la ilustracion de los aspectos de un circo
(payasos, trapecistas, domadores), ni un encadenamiento de imagenes
unidas artificialmente, sino la manera en que visualizamos el significado
del circo y las relaciones entre sus artistas, {Qué significa para nosotros
el circo? ¢Como interpretamos ese mundo de ejercicios repetidos hasta
la mecanizacion (deshumanizacion) mdas ajustada? (Como inter-
pretamos las pasiones, los placeres, las injusticias y las risas? ({Qué nos

tar como una realidad ecta, que nos con-
mueve? Esto implica, naturalmente, que no se copia ni se imita, sino que
es algo muy personal lo que deseamos comunicarle al pablico. En
nuestro comentario estd nuestro compromiso como artistas.
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Se puede ser parcial, ambiguo y hasta agresivo con el material
tematico; lo que no se acepta es esconder las opiniones personales tras
la confusion y la oscuridad. La base de la claridad temiética de una
coreografia estd en la toma de conciencia de los puntos de vista per-
sonales.

El lenguaje coreogréfico "habla", en primera instancia, a los sentidos,
especialmente a la percepcion visual, auditiva (la misica) y téctil
(cinética) del espectador. Estos estimulos se conectan con nuestras
vivencias mas significativas, aquellas que hemos guardado como ex-
periencias tristes y alegres, o simplemente impactantes. A esta conexién
se empalma un proceso de pensamiento estético (no analitico), basado
en unidad, claridad, contraste, conflicto y coherencia. Estas cualidades,
entre otras, s¢ muestran confinuamente en la naturaleza y quedan
grabadas en nuestros habitos de percepcion, por lo que el espectador
siente la necesidad de ponerse en armonia con cllas.

Genceralmente el corebgrafo organiza su material a partir de un tema
concreto y dosifica los recursos técnicos y las acciones después de
mtentar visualizar la obra como una totalidad.

Si pensamos en el siguiente tema que, en realidad ya es un enunciado:
"La comunicacién real entre las personas es dificil’, y empezamos a jugar
con €l, tal vez pensemos primero en la incomunicacion al estilo de
Tonesco, ironizada por medio del absurdo. También podemos pensar
que la comunicacién con la que vivimos es superficial, insustancial, no
comprometida. De aqui concluimos que la incomunicacion nos puede
llevar también a la tragedia. En fin, las derivaciones que puede tener este
tema son infinitas y lo que ¢l coredgrafo seleccione tendra que ver con
su experiencia de vida. Un tema cs ¢l material generador y ordenador
de ideas a través de la conciencia de un coredgrafo. Quedaria claro
también que un enunciado es miés rico en posibilidades creativas que un
tema general.

Hemos visto que los enunciados que parten de un tema son in-
strumentos muy (tiles, pero sabemos lo dificil que es verbalizar un
enunciado antes de que la obra esté concluida. Al examinar esta
paradoja, vemos que el artista se conduce en su trabajo creativo a través
de impulsos sensibles y por intuicién (acumulacién de experiencias).
Empicza con un esquema, unas ideas, un enunciado apenas entrevisto y
una serie de improvisaciones. Cuando la obra est4 terminada se puede

constatar si el enunciado sobrevivid y, en caso afirmativo, de ahf saldra
el titulo de la danza. El enunciado y su armazoén estructural podrén
cambiar en ¢l proceso de construccion de la obra, pero ayndarén a no
perderse, a no irse por el camino de la desestructuracion y la
desintegracion, obviamente contrarias al sentido de unidad.

Es fundamental que la inica guia del espectador, cuando se acomoda
en la butaca con el programa de mano, sea clara y precisa. Si el titulo se
escogié porque era atractivo en si y no tiene verdadera conexién con la
sustancia de la obra, estaremos desorientando al pablico. Si, en cambio,
le damos lo sustancial en ¢l titulo, atraparemos su atencion con mucha
mayor rapidez. Resulta muy penoso estar tratando de adivinar cudl es la
relacion entre el titulo y lo que estamos viendo en el escenario. Y esto
nos devuelve al problema de la claridad.

La claridad es una condicién estética del arte. Lo contrario de
claridad es confusion. La confusion provoca ¢l mal humor de los espec-
tadores. La claridad temdtica empieza con el titulo de la obra. La
confusion es probable que se deba a que la obra maneja demasiadas
generalidades. La claridad es hermana gemela de lo concreto, de lo
especifico que habla de lo general. El cacique concreto Pedro Paramo,
en la novela de Juan Rulfo, nos habla mis claramente del caciquismo
que si leyéramos un tratado sobre el tema.

Para completar estas ideas pensemos en qué caracteristicas deberia
tener la corcografia ideal. Como ya sc dijo, debe tener claridad, ser
accesible al ptblico sin que pierda el misterio, la magia, y sin que resulte
obvia. Claridad en la mente v la sensibilidad del coredgrafo. Todo lo que
¢l autor construya estard impregnado de claridad o de confusién y el
espectador sabra inmediatamente a qué atenerse. El transcurso de la
danza puede ser misterioso vy las ideas irse aclarando poco a poco. Los
contenidos principales pueden ir apareciendo gradualmente, pero es
preferible que la claridad, y por lo tanto la coherencia, estén presentes
desde los primeros momentos. Como espectadores, ésta es la forma en
que podemos entregarnos con menos suspicacia a la obra.

Es importante, muy importante, que la coreografia esté estructurada,
en el sentido de "organizacion funcional coherente de los elementos del
todo". Esto implica, por cierto, que la construccion se base en contrarios
que den la tensi6n dinamica (conflicto) y elementos contrastantes, que
den ritmo a la obra y subrayen los contenidos importantes.
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La diferencia entre un creador y un organizador de pasos de danza
estaen la capacidad de percibir los proyectos como totalidades unitarias.
La unidad de una obra, en la que todo es pertinente, y no sobra ni falta
nada, es la base de sustentacion de una coreografia. Esta totalidad tiene,
por supuesto, un "hilo conductor" o un leit motiv que funciona como
factor de cohesion.

Doris Humphrey decia que el ser humano ha adquirido el sentido de
las estructuras a través de los miles de formas que percibe en su vida,
desde montafias hasta un pequeno peine. Todo tiene un ordenamiento
funcional coherente y las personas, entonces, encuentran necesario que
este ordenamiento orgdnico esté también en el arte.

Sin embargo, ¢l primer contacto perceptual del piblico es con los
bailarines. Un buen bailarin (ese que logra equilibrar técnica y cx-
presividad) es el elemento de seduccién mas fuerte con que cuenta cl
corcografo. La mejor simbiosis creativa se logra cuando existe una
corriente de identificacién artistica entre bailarin y coredgrafo. Sin esta
identificacién el trabajo puede resultar frio y mecanico. Tampoco nos
convence el bailarin que basa toda su actuacién en sus facultades
acrobaticas. Lo que verdaderamente nos seduce es estar frente a
bailarines que son expresivos, pensantes y precisos. Al igual que en el
caso de la realizaci6n coreogrifica, esperamos que a estos bailarines no
les sobre ni les falte, sino que estén justo donde artisticamente deben
estar.

La "vision del todo" a que haciamos referencia nos permite percibir
qué queremos decir, cémo lo queremos decir, con qué duracion, con
cuantos bailarines, con qué tipo de miisica, etcétera, casi como sila obra
estuviera ya realizada. Esta capacidad obviamente se va adquiriendo y
luego afinando con la experiencia. Lo que resulta peligroso es entusias-
marse con imdgenes aisladas y luego tratar de rellenar los huecos. Esto
les sucede mucho a los principiantes.

Ven so6lo aspectos aislados del trabajo y, al realizarlo, se les acaban
las imagenes y no saben para dénde seguir, ni cuanto tiempo alargarse,
ni por qué. La visidén de las totalidades se adquicre con ejercicios
dirigidos a lograr esta habilidad, especialmente con la creacién de
microdanzas en que estan estructurados todos los elementos de una obra
de mayor duracién. El todo unitario - aunque sea aproximado, ya que el
trabajo en su desarrollo nos puede llevar a otro lugar, como los per-
sonajes de las novelas que estaban destinados a un fin catastréfico y
terminan muy felices - nos permite retomar ¢l curso o cambiarlo, pero

con plena conciencia de que asi lo pide el material. Sin esta vision no
existe la estructura y sin estructura las obras pueden ser interesantes por
algunos detalles, pero nunca tendran trascendencia real. Al respecto,
Marguerite Yourcenar decia: "Cuando me instalo, s¢ con exactitud lo
que voy a hacer, pues ya esta todo escrito en mi pensamiento”,

Veamos ahora en qué medida el pablico busca emocionarse o dejarse
seducir y convencer. Algunos buscan pasar el ratoy alegrarse la vista con
bellos y bellas intérpretes; otros buscan contenidos significativos en las
obras, que los hagan acercarse a la plenitud estética; otros, como per-
sonas virgenes, gozan dejandose contagiar por la psicomotricidad de los
bailarines; bailan junto con ellos y se identifican con los movimientos
corporales como una forma de vivencia indirecta o prestada.

La verdad es que la coreografia ideal es la que logra las tres reac-
ciones: emocionar, seducir y convencer. Esto significa que la obra tendré
buena factura, contenidos sustanciales y magia teatral.

La misica y la pléstica escénica contribuyen de manera fundamental
a la magia teatral. Aun cuando pintura y mdsica existen tranquilamente
sin la danzay la obra corcogréfica pareceria depender en grado excesivo
de estas artes, la verdad es que la misica para danza, asi como la
escenografia, la iluminaci6n y el vestuario, son aspectos muy especificos
de estas dos manifestaciones artisticas y dificilmente se las puede separar
del hecho escénico.

Hubo un tiempo, durante la expansion de la danza moderna y el
posromanticismo del ballet clasico, en que la musica se convirti6 en el
eje de toda actividad coreografica. En la Opera de Paris, Serge Lifar
clamaba, en un manifiesto, que la danza ya no podia seguir siendo esclava
de la musica. Que los ritmos del ballet no podian adecuarse a ritmos
impuestos, debido a que los misculos tienen su tiempo para desplegar
su estado 6ptimo. Por otra parte, Doris Humphrey y José Limén, gran-
des creadores de danza moderna, dieron forma fisica a importantes
obras musicales, La danza contemporanea, la de los anos sesenta para
ac4, tiende a que tanto el compositor como el coredgrafo trabajen juntos,
como en su mejor época lo logré Mary Wigman. En caso de no existir
esta posibilidad (muchas veces un lujo imposible) el coredgrafo selec-
ciona misica grabada y puesta en el mercado, y asi decide cudl es la que
dard sustento a su trabajo coreogrifico. El asesor musical, sin embargo,
debe ser un conocedor del lenguaje de la danza para aconsejar atinada-
mente al creador. Con el artista plastico debe haber también un acuerdo,
ya que los factores del escenario condicionan el espacio, las dindmicas
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y los significados. Un color llamativo en los trajes, por ¢jemplo, altera la
energia que esté vibrando en el espacio y las asociaciones vivenciales del
espectador. Resulta obvio decir que el coredgrafo es el responsable final
del producto artistico y que habri adquirido suficientes conocimientos
en todas las dreas artisticas para poder dialogar con los demds creadores,
en su propio idioma técnico-artistico.

El arte de la danza en csta época de boom, declaran los europeos, ha
logrado su total autonomia. Es decir, no depende del escritor que idea
un libreto, ni depende de un misico que la lleva por caminos ajenos a su
arte, ni depende del director de teatro o de cine, en quien pesan més las
imagenes plasticas que el lenguaje coreogréfico. "La danza es el arte del
siglo XX", decia Béjart, "porque rescata al cuerpo humano en toda su
sencillez’, completaba Jean-Claude Gallotta. La danza es por fin
auténoma, dicen los principales artistas curopeos y latinoamericanos,

Para mantener fascinado al espectador con lo que pasa en el foro
existen algunos recursos basicos que cohesionan y dan tensién dindmica
estructural a la obra. Padecemos, por influencia del arte comercial, una
tendencia a la desintegracion social, moral y artistica. Esta
desintegracion la combatimos con su opuesto, la integracion.

Esta comprobado que la salud de una persona y de una sociedad
finicamente se logran con la integracion de todas sus facultades, en todos
sus actos y manifestaciones. La lucha contra cualquier factor desin-
tegrador es tarea del artista y la asume sin que, muchas veces, sepa bien
a bien qué esta haciendo. En nuestros paises es muy fuerte el "impulso
de vida", por todas las atrocidades y despojos que el hombre y la mujer
colonizados han debido enfrentar. No es extrafio que las luchas de la
historia y de la naturaleza nos den la pauta para fortalecer nuestro arte.

La tension dindmica (conflicto y contraste) que subyace en toda
estructura recuerda las construcciones antiguas en que enormes piedras,
sin ningin material que las una, se sosticnen en su lugar por siglos.
Especialmente la piedra central (clave) de un arco de medio punto en
que las piedras laterales se expanden y presionan hacia el centro del
arco.

Elsentido de construccion de los coredgrafos contemporéneos es una
caracteristica de la danza de vanguardia. Anteriormente era vélido
dividir las obras por escenas, como en ¢l modernismo, que sigue las
lineas del vodevil. Es caracteristica del arte contemporédnco el concepto
de que todo tiene que ver con todo y de que cada elemento condiciona
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o altera los otros elementos que entran en juego, como en una
interaccion dindmica de entrecruzamientos y vibraciones. El énfasis esta
en transmitir contenidos profundos, de tal manera que lleguen a ser
universales, es decir, interesantes, identificables y perceptibles para
todos los humanos.

Como ya sefialamos, tension dindmica estructural implica el manejo
de dos elementos: contraste y conflicto.

El contraste permite subrayar los momentos en que la coreografia
intenta establecer un contenido y, para ello, nos ensena brevemente el
otro lado de la moneda y da un respiro al espectador con una cualidad
opuesta. Un mecanismo asi evita la monotonia, evita que la obra se
"aplane” o se "cuelgue". Sirve también para sorprender gratamente. Las
sorpresas continuas son un recurso fundamrntal en la construccion de
una totalidad. El contraste tiene que ver también con el ritmo de la obra,
que es finalmente ¢l manejo de las cualidades, del tiempo y las
duraciones.

El conflicto ¢s un recurso miltiple. Abarca desde fuerzas contrarias
en pugna, o lanzadas hacia direcciones opuestas, hasta el "querer y no
querer” de un personaje, 0 que unos estén contra otros, 0 que quieran
estar juntos y algo lo impida. El conflicto se da en todos los niveles: en
¢l propio cuerpo, en la composicién, en las energias de los movimientos
corporales, en el uso del espacio, etcétera. Mientras mas tension
necesitemos, mayor seré la aplicacion de elementos en conflicto que
utilicemos. :

Tension dinamica estructural significa basicamente la sintesis de una
construccin unitariay total, que tiene un armazon como el de un cuerpo
vivo, con su columna vertebral y su sistema nervioso central; también con
sus compensacioncs anatémicas (unas partes del cuerpo se yerguen
mientras otras se dejan ir con la gravedad), y érganos internos que se
apuntalan unos a otros; contradicciones entre impulsos y autocensura,
entre pasiones y raciocinio...

El aspecto cualitativo del tiempo que transcurre significa que las
duraciones son largas o cortas segfin la intensidad e importancia de las
acciones. El "buen ritmo" de una coreograffa depende mucho de la
oportunidad con que se presenten cambios, variaciones, pausas, disol-
vencias, climax..., pero también de que las duraciones sean exactamente
las que requieren el contenido de la accién y sus formas respectivas que,
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naturalmente, tienen que ver con lo que ha pasado antes y pasard
después. En suma, el "ritmo" estd intuitivamente ligado a la trama que se
va tejiendo en el proceso del trabajo coreogrifico, aun cuando todo esté

previsto por ¢l creador de manera aproximada,

El "ritmo de la obra" se refiere también a la elipsis, en el sentido de
eliminar lo innecesario del discurso dancistico; se refiere al tras-
tocamiento del antes, del ahora e incluso del después, como una manera
de transmitir las ideas centrales a fuerza de presentarlas desde distintos
angulos y tiempos, El transcurrir ordenado permite a los espectadores
mantener su concentracion e interés en lo que esta sucediendo en el foro
y, por lo tanto, lograr una percepcioén mas profunda.

En la danza y el ballet contemporidneos buscamos nuevas soluciones
artisticas, asi como el compromiso y la honestidad del coreégrafo. Pero,
sobre todo, buscamos un fruto coherente y significativo que nos seduzca
y conmueva. A veces, también deseamos ser gratamente sorprendidos y
nunca, pero nunca, nos gusta que nos tomen el pelo, ya sea por incom-
petencia o por cinico oportunismo.

Hemos opinado en este capitulo sobre el trabajo coreografico y la
percepcion del pablico. Son parte de un mismo fendémeno. En otros
capitulos habremos de fundamentar y delinear mas ampliamente los
elementos aqui mencionados y presentar cjemplos de actividades que
conducen a una mejor nocién de estructura, tema, experiencia estética,
hilo conductor, relaciones tiempo-espacio-energia, disenos corporales,
lenguaje corporal, lenguaje corcografico, etcétera.




——

La experiencia estética

Para hablar de la experiencia estética primero hay que aclarar el con-
cepto de "lo estético”. El fildsofo Adolfo Sanchez Vazquez dice que el
universo estético abarca objetos y procesos que en alguna medida son
parte de la vida cotidiana, de la industria o del arte.

Lo estético es tanto un paisaje como una obra de arte. Lo estético no
se refiere s6lo a lo bello, se ocupa también de lo grotesco, lo comico, lo
feo, lo tragico, lo sublime.

Se puede decir que el arte es parte del universo de lo estético, pero
hay otros objetos o procesos que entran en este universo aun cuando no
desplieguen un alto grado de complejidad, como es el caso de la obra de
arte. Podemos citar el ejemplo que nos describe Herbert Read* sobre
el nifio que oye ¢l silbar de una bomba que cae (recuérdese que Londres
fue bombardeada durante la Segunda Guerra Mundial), y no solo ex-
perimenta la sensacion de temor, del flujo de adrenalina en ¢l torrente
sanguineo, sino también lo asalta un sentimiento instantdneo acerca de
toda la situacion. Tiempo y espacio se convierten en algo mas que objetos
de percepcion; son factores de autoconservacion, y busca refugio con
velocidad instintiva y economia de accién (no mucha, ni poca; justo la
necesaria). La accidn es instintiva en cuanto al motivo de conservar la
vida, pero tienc también una pauta, una organizacion: agilidad,
velocidad, coordinaci6n, ritmo, economia y méxima concentracion,
Todos estos aspectos tendrfan una organizacion funcional para lograr la
eficacia, porque la incficacia significarfa la muerte. Si pudiéramos im-
aginar esta carrera la verfamos como un hecho estético.

Hay una guia que nos proporciona ¢l sentimiento y no el discern-
imiento, dice el psicologo R.M. Ogden, Los sentimientos que se unen a
la aptitud y a la disposicién para una respuesta son los sentimientos
estéticos; son los que marcan ¢l ritmo de la vida - continta Ogden- ynos
mantienen en nuestro curso mediante una especie de peso y equilibrio...
Una disposicion a sentir como correcto y adecuado lo completo de un
hecho experimentado constituye lo que hemos llamado, dice Ogden, el
factor estético de la percepcion.

* Herbert Read, La educacién por el arte, Paidés, Espana, 1982, p.60.




