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En memoria


a mi padre, Hernán Hume Pacheco,


y


al médico cirujano traumatólogo Pedro Rodríguez Meneses





Palabras al lector


Heráclito, filósofo griego de la antigüedad, sostuvo: “Nadie se baña dos veces en un mismo río”, y Galileo Galilei, arrodillado frente al tribunal de la Inquisición –que lo obligaba a retractarse de sus teorías acerca del movimiento de la tierra–, en un acto osado y de extrema rebeldía habría murmurado “E pur si muove” (‘Y sin embargo se mueve’).


Hoy día sabemos del constante movimiento de todo; desde la célula que compone nuestro cuerpo hasta el movimiento de los planetas, del movimiento de las plantas hacia la luz hasta el eterno movimiento de los mares, desde los movimientos volcánicos hasta los movimientos glaciares, desde el movimiento solar y lunar, a los movimientos mentales, psíquicos, emocionales.


Los dos grandes movimientos, la contracción y la expansión, se encuentran en la evolución del ser humano y en las leyes del cosmos.


Estos movimientos de tensión y relajación implican comprender el sentido de existencia universal de estos ritmos eternos, y su alternancia en el universo.


Moverse es inherente a la naturaleza humana ya que poseemos una estructura perfecta para esto. El aparato locomotor es una obra maestra bioarquitectónica, cuya principal función es moverse para explorar y conocer el entorno. El movimiento permite al ser humano cumplir con una de las funciones esenciales: conocer. Conocer para luego actuar. “La acción sería la primera manifestación de la inteligencia.”1


Este libro es una llamada a meditar acerca de nuestro cuerpo como herramienta para el cambio, y una invitación a trabajar con él.


Nuestro cuerpo es nuestro hábitat, es el espacio donde permanecemos mientras sucede la vida; su perfecta estructura nos soporta como vertebrados bípedos y contiene lo esencial de nosotros mismos, el insondable misterio de nuestro ser .


En esta magnífica bioconstrucción evoluciona el individuo con su más variada gama de procesos, desde los biológicos-orgánicos, hasta la más elevada abstracción del pensamiento humano. Resulta vital responsabilizarnos del cuerpo, ya que es éste quien acusa recibo, y asume el desgaste normal que produce el natural proceso de envejecer. La hermosa experiencia de vivir y lo que significa tener conciencia de ello es lo que nos diferencia de otros seres vivos. Es sólo privilegio humano poder hacernos partícipes de nuestros procesos interviniendo en ellos; controlarlos, modificarlos y rediseñarlos a la medida de nuestros sueños.


Invito a atreverse a establecer lazos entre el cuerpo y la mente, ya que de la imposibilidad de conectarse consigo mismo surge un profundo sentimiento de incomunicación que invade el terreno del alma y nos invalida. El ser humano que se acerca a su verdadera esencia conecta con el sentido de su existencia y su misión de vida.


Me dirijo particularmente a las personas que no se sienten bien con y en su cuerpo, y a aquellas que no se atreven porque piensan que es demasiado tarde para empezar a moverse.


Proponemos dejar de lado los miedos, la apatía, la abulia, la timidez o la vergüenza; emociones y sentimientos negativos que inmovilizan tanto como la depresión. Es sabido cómo la actividad física modifica el estado anímico de manera positiva. El ejercicio actúa como filtro depurador del organismo; lo limpia física y psicológicamente, prepara y fertiliza el terreno para contactar consigo mismo, atrevámonos entonces.


El movimiento que proponemos es un acto consciente con resonancia interna, tanto mental como emocional. Estamos convencidos de la equivalencia directa entre la actitud, la posición y el movimiento del cuerpo con la mente.


El trabajo del cuerpo lo utilizamos conscientemente como vía de acceso para incursionar en el plano psicológico y mental, obteniendo la información que nos permitirá el cambio.
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Marisol Hume Eriksson
Estocolmo





1 J.A. Marina (1993) Teoría de la inteligencia creadora.





PRIMERA PARTE


Los fundamentos teóricos
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CAPÍTULO 1



Las raíces




La danza


moderna


y el yoga


El arte de la danza


La danza es la fuerza del alma que irrumpe desde el interior del cuerpo. Esta energía lumínica se convierte en movimiento adueñándose del bailarín, quien, a partir de sus primeros pasos y evoluciones en el espacio, comienza a comprender que algo distinto se ha activado en su interior.


Aun sin entender las razones, reconoce y se somete dulcemente a la voz superior que habla a través de él, ofreciendo su cuerpo como vehículo de transmisión del arte de Terpsícore.2


Tarde o temprano descubre que el movimiento es para la mente, que puede ser vínculo de unión entre el nivel cotidiano y un nivel superior que hace al individuo consciente de su existencia y lo coloca en un estado poético.


Las técnicas de la danza moderna y algunos métodos alternativos de trabajo corporal sientan sus raíces en el trabajo consciente del cuerpo. Esto implica un entrenamiento lúcido que desarrolla la inteligencia cinética-corporal, incrementando considerablemente la propiocepción (ver glosario).


Al incitar de esta manera el movimiento constante del cuerpo y de la mente, abrimos un pasaje a la transformación, que nos conducirá al cambio total, físico y mental.


La realidad se ilumina a la luz de la conciencia conectando al ser humano con sus emociones y con nuevas fuentes de conocimiento de sí mismo.


La danza moderna


Dos de sus grandes exponentes:


Martha Graham y Merce Cunningham


El panorama de la danza a finales del siglo XIX


La danza es probablemente una de las manifestaciones más antiguas del hombre, que fue practicada por los primeros seres humanos. Es un gran vehículo de comunicación universal que no tiene las limitaciones del idioma. Como dijo Martha Graham, “el cuerpo dice lo que las palabras no pueden”. De hecho, el lenguaje gestual y corporal da mensajes claros, y a veces muy distintos, de lo que se está expresando con palabras.


A principios del siglo XX, se estableció en Estados Unidos de Norteamérica la compañía y escuela de danza de Ruth Saint Denis (1878-1968) y Ted Shawn (1891-1972): Denishawn.


Esta compañía tuvo un carácter innovador produciendo en sus espectáculos una mezcla ecléctica de distintas danzas étnicas, tales como danzas africanas, españolas, asiáticas y ballet, amalgamándolas con un estilo propio de movimiento moderno, e impregnándolas de gran talento histriónico.


Unos años más tarde, la compañía Denishawn tuvo una misión exitosa al formar artistas que consideraban la danza un arte serio y de gran valor como forma de expresión artística. Estos artistas pensaban que la danza como tal requería una investigación seria y una profunda exploración individual, lo mismo que pintores como Picasso, Matisse y Van Gogh experimentaban con la pintura en sus talleres.


Ferviente defensora de estas ideas fue Doris Humphrey (1895-1958), discípula de la escuela Denishawn, bailarina, maestra y coreógrafa norteamericana. Promotora del estudio y de la experimentación del movimiento, declaraba la danza como “arte serio e independiente”, y veía la composición coreográfica como una experiencia artesanal, digna de análisis. Humphrey deja la escuela Denishawn para seguir su camino independiente, formando su propia escuela.


Los principios de la técnica de Humphrey se basan en la caída y recuperación del movimiento, en el tema del equilibrio frente al desequilibrio, y en el estudio del peso del cuerpo. Su teoría del movimiento se fundamenta en la naturalidad de acciones tales como respirar, estar de pie, correr, saltar, caer y recuperarse.


Su planteamiento central es que el movimiento es la transición del equilibrio a la caída. Entre estar de pie y caer, hasta quedar en el suelo. Encontrándose el cuerpo inerte en bipedestación (centrado en su eje en línea vertical), el foco de atención es justamente la transición de éste al paso horizontal, y la descarga del peso a la tierra después de la caída.


Según Humphrey, el movimiento se genera como una reacción refleja ante la caída. Investiga el cuerpo en relación con la fuerza de gravedad, y su reacción instintiva para asegurar la estabilidad. Humphrey decía: “El bailarín moderno debe establecer una relación humana con la gravedad y la realidad.”


La danza de otra creadora, Isadora Duncan, considerada una de las precursoras de la danza moderna, a pesar del gran éxito y la influencia que notoriamente tuvo en el ballet ruso, no fue suficiente para transformar la danza. Sólo quedó claramente establecido que se necesitaría un cambio radical, una fuerza enorme, total, y un lenguaje absolutamente nuevo, para que la danza de una vez por todas se transformara en moderna.


El destino de la danza y su transformación definitiva quedó sellado con el nacimiento de Martha Graham.


La danza empezaría a dar sus primeros pasos revolucionarios en los años veinte y treinta, una modernización tardía, tomando en cuenta que la música, la pintura y la literatura ya se habían modernizado. La danza fue la única de todas las formas de arte que se transformó en moderna en Estados Unidos. Todas las demás vivieron el cambio en el continente europeo.


La danza moderna surge a comienzos del siglo XX, como una reacción ante la forma de expresión europea del ballet clásico, y de las danzas asiáticas y africanas. El término danza moderna nace para denominar esta nueva forma de expresión del modo libre de interpretar la danza. El adjetivo moderno se usa en contraposición al tradicional ballet clásico.


El epicentro de esta total transformación se situó en Estados Unidos, con resonancias en Alemania a través de Mary Wigman.


Wigman, pionera de la danza moderna en su país, cuenta entre sus fundamentos teóricos acerca del movimiento con los siguientes conceptos:


1. El equilibrio del cuerpo es el punto de unión entre “la tensión y la relajación”, controladas por el ritmo respiratorio, y además es el lugar de encuentro entre la fuerza del cuerpo –opuesta o en colaboración– y la fuerza de gravedad.


2. El trabajo del espacio, usando niveles medios, danzando agachada, de rodillas o a gatas, y también utilizando niveles bajos, a ras del suelo reptando o incluso encontrada tumbada en posición completamente horizontal.


3. La danza sin música. Wigman fue unas de las primeras que hizo coreografías en silencio total.


4. El respeto por el ritmo propio del cuerpo del bailarín, el que debía ser escuchado.


5. Otra idea central de esta artista fue que la danza no representa ni está al servicio de otro arte, sino que es en sí misma un arte importante. Con esto se refería a que la danza es una expresión artística pura e independiente, libre de textos literarios u objeto ornamental de otra expresión artística.


Mary Wigman se relacionó con artistas alemanes expresionistas de la plástica y de la literatura que tuvieron gran influencia sobre ella.


En 1920 establece su escuela en Dresden, donde se dedicó a la formación de bailarines. En 1940 el gobierno nazi cierra su escuela, y quedó paralizado el movimiento de la danza moderna en Alemania; sin embargo, la semilla del cambio había llegado a germinar, logrando que la danza se convirtiese en moderna.


Las teorías de Rudolf von Laban, entre otros, colaboraron con sus concepciones filosóficas, y dieron el empuje necesario para apresurar el nacimiento de la danza moderna.


Rudolf von Laban (1879-1958), nacido en Pressburg, Austria-Hungría. Filósofo, arquitecto, coreógrafo e investigador del movimiento, fue uno de los precursores de la danza moderna alemana. El instrumento principal de su estudio fue el cuerpo humano; desarrolló un método conocido como “las notaciones de Laban” para describir, anotar y experimentar con el movimiento, que puede ser aplicado en la danza, en las artes marciales y la gimnasia.


Laban es conocido por su teoría del espacio, del movimiento y del esfuerzo energético. Él pregonaba acerca de los cuatro factores fundamentales para que un movimiento se lleve a cabo: espacio, peso, flujo y tiempo.


El espacio sería determinado por la manera que el cuerpo del bailarín se mueve y penetra en él. Laban analizó la relación entre las direcciones del movimiento y el espacio. Planteaba que el espacio donde se puede expresar un bailarín está delimitado por el alcance que el cuerpo de éste tiene, y representaba sus ideas en bocetos con personas circunscritas dentro de figuras geométricas, tales como octágonos, cubos, etc.


El peso es la constante lucha del cuerpo en contra o a favor de la fuerza de gravedad.


El flujo está dictado por el fluir de la energía que determina la continuidad del movimiento o de la acción.


El tiempo es el ritmo con que organizamos los movimientos y/o las acciones.


Con respecto al movimiento, concluía que hay una directa relación entre el desarrollo del cuerpo del ser humano –a través de las distintas etapas de la vida– y la evolución del movimiento, que está determinado directamente por el avance de las distintas etapas motoras e intelectuales del individuo.


Hoy en día, el concepto de diversidad es el que mejor define el arte de Terpsícore. En el mundo entero se ha desarrollado la danza moderna, produciendo diversos estilos y tendencias, con caracteres y tradiciones propias, que tienen raíces en la identidad cultural de cada país.


La concepción estética y filosófica del coreógrafo tiene fundamental incidencia en este arte, le imprime un sello propio, y lo firma con un estilo particular. También la danza moderna recibe grandes influencias multiculturales, producto de las comunicaciones de nuestro siglo.


La precursora
Isadora Duncan


Isadora Duncan nació el 27 de mayo de 1878 en San Francisco, California, EE. UU. En los años de su adolescencia su familia emigró a Europa, siendo en el continente europeo donde fue acogido y valorado su talento. Muchos le asignan el rol de la madre de la danza moderna, y otros se lo entregan a Martha Graham; pero lo cierto es que Isadora no dejó una técnica ni un alfabeto para que lo siguieran sus alumnos.


Isadora ha sido definida como danzarina revolucionara, defensora ardiente del espíritu poético. Dejó huella con su magia personal, e impregnó el espacio con un espíritu libertario. Su intensidad y energía permanecieron como un eco en el espacio y el tiempo, anunciando la nueva danza que vendría.


Llenó la escena con su atrevimiento estético, planteando una manera totalmente distinta de moverse. Es reconocida como la pionera de la danza moderna; sin embargo, es considerada una precursora aislada, debido a que no logró formular ni construir bases en su danza.


Isadora dio nacimiento a una manera libre de moverse. Se deshizo de la formalidad del ballet, se liberó del corsé victoriano, se desnudó los pies y bailó descalza en toda Europa, ataviada con velos flotantes al estilo de una simple túnica griega.


Tuvo gran acogida en Rusia, antes y después de la Revolución. Su influencia marcó profundamente al ballet ruso de Diagilev, que alcanzó un fastuoso éxito en la gira mundial de 1920 con las coreografías de Mikhail Fokine.


Isadora cambió la concepción de la danza, en cuanto al contenido de lo que se podía bailar y a la forma. En la imperiosa necesidad de comunicar cosas nuevas y diferentes con su cuerpo, tuvo que cambiar la manera de moverse y desarrollar movimientos poco habituales que rompieron con la estética establecida.


Como base técnica para su danza, sintetizó y utilizó las tres formas de expresión de danza existentes a principios del siglo XX, las que algunos han llamado las tres “B”, Ballet, Ballroom y Burlesque.


El gran valor que se le asigna a Isadora proviene del espíritu libre de su danza, de su carisma personal, de su coraje, de su pasión y su atrevimiento, más que de las habilidades y destrezas que pudiera comunicar a sus seguidores. Dejó principios fundamentales tales como: bailar con pies descalzos, danzar basándose en la improvisación sin esquemas preconcebidos y liberar al cuerpo del tutú.


Isadora Duncan murió trágicamente el 14 de septiembre de 1927, cuando los velos que llevaba en su cuello se enredaron en las ruedas del auto deportivo Bugatti en que viajaba, lo que le produjo una muerte instantánea por estrangulamiento.
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Nuestro tiempo, coreografía de M. Hume Fotografía: Daniella Miller (1994).


Martha Graham
La pasión de la danza


Martha Graham fue la creadora de la danza moderna. La bailarina y coreógrafa nació en Estados Unidos el 11 de mayo 1894 en Pensilvania, en las inmediaciones de Pittsburgh, en el seno de una familia de tradición puritana.


En 1916 Graham inició sus estudios de danza tardíamente a los veintidós años de edad, en la escuela de Denishawn, fundada por la bailarina Ruth St. Denis y su marido, también bailarín, Ted Shawn. Graham fue considerada una alumna insignificante y sin trascendencia, de la cual no se esperaba mucho, ya que la posibilidad de transformarse en bailarina era remota, por considerarse muy avanzada la edad de veintidós años para empezar la formación de un bailarín.


Poco tiempo transcurrió para que Martha brillara en la compañía de danza, llegando a ser primera bailarina. Su fuerza de voluntad, la velocidad en el aprendizaje, su tesón en el esforzado trabajo físico, que ella misma se autoimponía, hicieron que destacara, mostrándose como una superdotada en el plano cinético-corporal.


En 1920 hizo su primera aparición como bailarina profesional, en la compañía de Denishawn, con la coreografía Xochitl, dirigida por Ted Shawn, un ballet moderno basado en una leyenda Azteca.


En 1923 dejó la compañía Denishawn para integrarse en el Greenwich Village Follies, donde permaneció dos temporadas.


En 1924-1925 enseñó danza en The Eastman School of Music in Rochester, en Nueva York, donde desarrolla sus experimentos en danza e inventa su propio estilo.


En 1926 debutó como bailarina solista en Nueva York.


En 1927 fundó su escuela de danza contemporánea, The Martha Graham School of Contemporany Dance (vigente hasta el año 2007).


En 1929 hizo su primera aparición en público con su grupo de danza, que más tarde pasaría a llamarse La Compañía de Danza de Martha Graham. Trabajó durante una gran cantidad de años en estrecha colaboración con el músico y compositor Louis Horst, en quien encontró a un gran colaborador en lo profesional y un apoyo emocional incondicional en su vida afectiva. Su relación se prolongó durante más de veinte años. Horst compuso innumerables piezas para las coreografías de Graham, a la vez que para muchas bailarinas importantes de la época. La relación Graham-Horst fue inestable y tormentosa.


Martha Graham en el curso de su vida creó más de 180 coreografías, que abarcan desde solos hasta complejos trabajos grupales.


En 1970 dejó sus presentaciones personales en público, se retiró de la escena pero continuó dirigiendo y coreografiando en su compañía de danza.


En 1973 publicó The Notebooks of Martha Graham, un libro de anotaciones donde evoca las fuentes de inspiración de muchas de sus coreografías.


Martha Graham murió en Nueva York el 1 de abril de 1991.


Sintetizando, el movimiento de Graham surge del sentimiento, se mueve por la emoción, y su expresión es visceral.
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Sonidos de tierra, coreografía de M. Hume Foto: Francisco Aguayo (2000).


La técnica


Martha Graham rompió lo establecido quebrando las rígidas estructuras convencionales de la danza del siglo XIX. Creó un lenguaje y legó un alfabeto técnico de principios sólidos, basados en la respiración como eje central de la generación del movimiento, con “la contracción y la expansión” desde el centro del cuerpo. Contraer y soltar tienen su correspondencia con la respiración, en los movimientos de ventilación de espiración y de inspiración.


La contracción y su descubrimiento de nuevas fuentes de energía en el cuerpo, unido al trabajo del hasta ahora inexplorado suelo, fueron sus grandes contribuciones con las que revolucionó la manera de moverse.


Martha Graham se concentró en la pelvis y el abdomen como fuente de vida y de representación de todo el abanico emocional del hombre. Con la contracción violenta de la pelvis simbolizó la belleza de un alma sensible, el dolor y el sufrimiento del ser humano atrapado en sus pasiones. La contracción de Graham no oculta el esfuerzo físico, por cierto una característica muy arraigada en el ballet clásico, sino que, por el contrario, lo muestra porque “es parte de la vida”, forma parte del ser.


Martha Graham usó su cuerpo como laboratorio de experimentación del movimiento. Graham tuvo un profundo talento para descubrir nuevos motores desde donde generar el movimiento y nuevas fuentes de energía para el trabajo corporal, integrándolos como eje central de su técnica.


Comprendió que una de las fuentes primordiales de energía es la respiración, y con el mismo énfasis e importancia que el yoga le asigna a ésta, la introdujo de manera consciente, centrando el nervio de su técnica en la respiración.


La respiración consciente, conjuntamente con su gran invención, “la contracción” (contraction), con su consecuente “soltar y expandir” (release), hizo que su danza respirara y moviera el movimiento de manera hasta entonces nunca vista.


El impacto que causó se dejó sentir de inmediato. Tuvo críticos lapidarios y otros tantos seguidores y admiradores de su quehacer coreográfico. El público enmudeció a veces, se sorprendió casi siempre, y la adoró la mayor parte del tiempo; recibió toda clase de adjetivos y epítetos, que la calificaron desde cursi hasta genial.


Graham imaginó e inventó la realidad de la danza moderna a su manera, dejando inscrito su nombre en la historia de la danza, con su formidable aporte, “la contracción y la expansión” (contraction and release) de las diversas partes del cuerpo, teniendo como eje central de todo movimiento el tronco.


La contracción que creó fue la contracción que su cuerpo pudo producir, y que esculpida en su tórax y abdomen tuvo el don de transmitir a sus alumnos, con todos los secretos que su cuerpo le reveló.


Creó y estructuró un lenguaje, con un vocabulario técnico definido, claro y distinto, para la formación de un bailarín moderno. Hoy en día, su técnica se ha transformado en un lenguaje académico, siendo sus conceptos del movimiento y del trabajo con el cuerpo determinantes para el desarrollo de la danza moderna. Sentó las bases fundamentales de su sistema inspirándose en sus propios descubrimientos corporales, y también absorbiendo influencias de diversas culturas, principalmente de territorios americanos nativos.


En 1930 se trasladó a Nuevo México, para permanecer durante un tiempo en territorios nativos e impregnarse de la cultura indígena. La experiencia la impactó profundamente; la impresionó la relación de los hombres con la tierra, el hondo sentido espiritual, el modo que los indígenas asimilaban la cultura hispano-cristiana intengrándola en su propia cultura, sus rituales y fiestas. Las huellas de esta mística experiencia compartida en esta comunidad indígena se reflejan en sus creaciones; representativas de esta época son: “Misterios primitivos”, “Cánticos primitivos”, “Bacanal”, etc., donde quizo mostrar la belleza, el poder y la sensibilidad del indígena, y el influjo de la vida primitiva vinculada fuertemente a la naturaleza.


La contracción


Desde el punto de vista anatómico, la contracción se establece a partir de la retroversión de la pelvis, e involucra al tronco en su totalidad. La percusión de la pelvis, y de la región lumbar, es característica de la contracción de Graham.


El lenguaje de Graham es el lenguaje del constante cambio en el cuerpo, con movimientos que nacen desde la pelvis y se expanden hasta la cabeza, ramificándose hacia las extremidades superiores e inferiores.


La inclinación de la pelvis es el primer punto de sujeción y de anclaje a la tierra, para el estiramiento de la zona inferior de la columna vertebral.


La contracción se genera al producir un profundo impacto en la región abdominal, siendo ésta el punto central que la sustenta. El ombligo, como centro físico del cuerpo, se dirige y empuja hacia la región lumbar, para estirarla al máximo de su posibilidad. El impacto de la contracción en su onda expansiva involucra al tórax, que se hace partícipe continuando el esfuerzo del estiramiento de la espina dorsal.


La contracción llega hasta la zona superior de la columna vertebral, es decir, la región cervical, siendo éste el punto más alto de fijación involucrado. La cabeza puede continuar la línea de la trayectoria que lleva la columna vertebral durante la contracción, pero también puede oponerse a esta trayectoria, elevando la cabeza hacia el cielo. Este gesto es fuertemente emotivo y puede tener variadas lecturas, pero evidentemente la potente imagen nos conecta de forma directa con la vulnerabilidad del ser humano.


Desde el punto de vista de la energía, ésta se concentra y expande. El epicentro de la contracción se ubica en el centro del cuerpo, y desde allí compromete los brazos, las piernas y la cabeza. Las manos adquieren una peculiar contracción, y los pies son llevados a la flexión máxima.


Luego sobreviene el release que expande la energía en un movimiento opuesto, que relaja la contracción con el total estiramiento de la espina dorsal y de las cuatro extremidades, involucrando hasta las puntas de los dedos de las manos y de los pies.


El release produce una onda energética expansiva que desde el centro del tronco se libera hacia las cuatro extremidades y hacia la cabeza, prolongando la energía más allá del cuerpo-físico, proyectándola fuera de él, haciéndonos a ratos divisar la energía invisible del bailarín danzando.


El cuerpo agigantado del bailarín, con hermosos y esforzados estiramientos de la columna vertebral, lucha así constantemente por crecer y abarcar el espacio, mostrando su real humanidad, su esencia emocional.


Desde el punto de vista de la respiración, podemos concluir que la contracción es la resultante de la respiración consciente. En el momento de la inhalación sucede el release, estirando, soltando y relajando el cuerpo, permitiendo el alargamiento de sus miembros y facilitando la toma del aire en profundas inspiraciones. En el momento de la exhalación, los pulmones se contraen de forma refleja para expulsar el aire, siendo la instancia apta para generar la contracción en el centro del cuerpo y producir un vacío, ahuecando la región abdominal y la torácica.


Las espirales


Otro movimiento característico de la técnica son las espirales. Graham aprovechó al máximo las posibilidades de la columna vertebral en sus movimientos de conjunto, y entre estos, el movimiento de rotación, que supo emplear en toda su magnitud.


Al realizar el movimiento de espiral, hace que el cuerpo rote sobre su propio eje (la espina dorsal), y desde allí prolonga este movimiento, hacia los brazos, haciendo que se transformen en alargadas aspas que cercenan el aire dejando una estela energética.


Los movimientos en espiral están llenos de gracia e impactan por su belleza y ductilidad, nos trasladan a mundos marinos, profundidades oceánicas, movimiento de algas y de caracolas.


Desde el punto de vista anatómico, la espiral se origina en la pelvis (en posición sentada); a partir de la elevación de un isquion se conduce la columna vertebral en un movimiento de rotación. Al retirar uno de los isquiones del suelo elevándolo, se impulsa la espalda hacia arriba, facilitando la rotación de la espina dorsal, proporcionando una mayor amplitud al movimiento de espiral. Las espirales han sido comparadas con serpientes que ascienden y descienden desde el suelo, enrollándose y desenrollándose sobre sí mismas.


Las caídas


Entre sus muchos aportes, están las caídas y el trabajo en el suelo. Caídas al suelo de espalda, sin que nada detenga la caída, caídas sobre las rodillas, frontales, laterales, sin el impacto del golpe. Son caídas como desentendidas de la fuerza de gravedad, con veloces recuperaciones, todas controladas desde el centro del cuerpo, mediante el poder de la contracción que maneja el tronco. La caída es planteada como una manera de entrar en el suelo, sin que el cuerpo oponga resistencia, y se usa éste como trampolín para la recuperación, con el cuerpo siempre alerta, y en estado de suspensión, para incorporarse inmediatamente a través de un salto, de un giro, de una torsión o una contracción.


Las caídas de Graham rescatan y aplican la inteligencia natural que posee el cuerpo de los niños para caer y recuperarse sin hacerse daño.


El trabajo en el suelo


El trabajo en el suelo es símbolo definitivo de una nueva danza, conduce a numerosas lecturas e interpretaciones. El contacto con el suelo resulta terapéutico para el individuo, rememora la infancia y olvida –a ratos– el acartonamiento de la adultez. Al permitirse a sí mismo mayor libertad, recupera su capacidad lúdica; al volver a conectar con la tierra se vincula con su raíz, y se dispone emocionalmente a abrirse, entregándose al nuevo espacio creativo del suelo.


El contactar con la tierra de manera más natural, no sólo con los pies descalzos sino con todo el cuerpo, significó recuperar las raíces del danzar y liberar la emoción.


El trabajo en el suelo literalmente hizo aterrizar a la danza, sacándola de la fantasía y colocándola en la realidad del hombre moderno. Desde esta nueva dimensión, comenzó a reflejar la naturaleza del individuo, con toda su problemática social, psicológica, filosófica, religiosa, etc., recorriendo desde el dolor hasta la felicidad humana, pasando por la brutalidad de las bajas pasiones, por la mezquindad del ser, por la grandeza del espíritu social y solidario.


Significó, en definitiva, salir de los castillos del ballet clásico, dejar atrás los lagos de cisnes encantados, los bosques con princesas dormidas. Fue reconocer un ser humano real, pequeño la mayoría de las veces, pero que también puede poseer alas de ángel; en definitiva, un individuo normal con problemas y dificultades, con dolores y pesares, con alegrías y esperanzas, y también con la posibilidad de trascender.


La obra coreográfica


Según la concepción filosófica de Graham, la danza debe representar el punto exacto de equilibrio entre lo espiritual y lo corporal; este planteamiento deja traslucir una profunda influencia del milenario pensamiento yóguico, que propone el equilibrio entre el cuerpo, la mente y el espíritu.


Graham nunca se dedicó al movimiento por sí mismo, siempre tuvo que relacionarlo con el área afectivo-emocional. Tuvo la inmensa urgencia de expresar emociones y sentimientos, siempre unidos al movimiento, nunca quiso otra cosa que “ser sentida en su obra”, y con esto se situó muy lejos de la abstracción pura del movimiento.


Siempre promulgó que la danza debe explorar la esencia espiritual y emocional del ser humano, y dejar traslucir la delicada piel del alma sin tapujos. En definitiva, la temática principal de Graham es el ser humano y sus conflictos. Desde esta perspectiva, hay que interpretar su obra coreográfica.


La extensa obra de Graham abarca una vasta temática, y puede clasificarse en cuatro grupos:


1. Etapa de “solos”. Lamentation (Lamentación), 1927, fue una danza inolvidable de sus primeros tiempos, danza del dolor de una mujer, que entubada en un género strecht negro, y reducida al espacio mínimo de una plataforma –así como suele reducir el dolor al ser humano– a través de los movimientos que ejecutaba debajo de la tela de nailon, era la encarnación misma del sufrimiento del alma, el dolor retorcido prisionero en un cuerpo.


Con su emblemática obra Frontier (Frontera), 1935, hizo una síntesis en casi siete minutos de lo que fue la experiencia pionera americana, dejando claramente establecido lo que era la danza moderna, apartando de una vez por todas, y para siempre, la imagen superficial de la “danza-divertimento”, y enseñando lo que una bailarina era capaz de realizar y comunicar.


2. Obras inspiradas en la mitología griega. En su obra Cave of the heart (La caverna del corazón), 1946, habla de la historia de Medea, que consumida por los celos y enloquecida por el odio planea su venganza, y termina devorando sus propias entrañas. Con estas composiciones penetra en el complejo mundo de las pasiones del ser humano, y lo hace desde un punto de vista contemporáneo, siempre dejando en evidencia la a veces pequeña condición humana.


3. En un tercer grupo de variadas creaciones se aprecia gradualmente el interés hasta la inmersión total en la cultura americana y la problemática social. Su obra Revolt (Revuelta), 1927, impactó al público americano y tuvo como fuente de inspiración la injusticia humana.


Appalachian Spring (La primavera de los Apalaches), 1944. Su inspiración proviene del inmenso paisaje americano.


4. Otro punto a tratar en sus obras fue la problemática del inmigrante, y la discriminación de las minorías étnicas.


También se interesó por temas bíblicos y religiosos expuestos en coreografías como Heriodade (1944), Judith (1950), Seraphic Dialoge (1955) y Embatled garden (1958).


A Martha Graham se la ha definido como “una fuerza de la naturaleza”; una de las grandes creadoras del siglo XX, ha sido comparada con otros creadores, tales como Pablo Picasso, Igor Stravinsky o James Joyce. Si bien es cierto que muchas personas contribuyeron a la invención de la danza moderna (no olvidemos, Isadora Duncan, Doris Humphrey, Mary Wigman), la renovación que Martha Graham aportó al lenguaje de la danza del siglo XX fue fundamental, y se la considera una figura dominante en este ámbito.


Martha Graham fue una energía radical. Un buen día decidió que en el escenario, ella se ubicaría en el centro y delante. No sólo lo hizo en la escena sino que además lo logró en la vida.


De lo invisible a lo visible, de lo inexistente a lo existente, de una irrealidad a la realidad, así crea el hombre y transforma la vida. Sueña verdades, y con la fuerza transformadora pujante de su ser, abre espacios penetrando la realidad, hasta dar nacimiento a la creación mágica.


Así inventa al hombre; apoyándose día a día en el conocimiento que la humanidad ha adquirido, y empinándose sobre éste, atisba y se internaliza en su horizonte mental, conectando intuitivamente con la fuente del saber creativo.


Con el pleno convencimiento de que camina en la dirección correcta, se forja en el estudio, en el trabajo empeñoso y cotidiano, se esfuerza con tesón, se somete con alegría y fuerza de voluntad, levantándose cuantas veces sea necesario, hasta que un buen día adquiere el poder alquímico de la transformación.


Fue así como Martha Graham creó la danza moderna, y como ella misma lo declarara en una entrevista a un diario en Buenos Aires, jamás se propuso inventar un sistema, nunca lo pensó, sólo quiso danzar y ser sentida.


Fue así que Martha Graham, “bailando para ser sentida”, dio a la danza moderna vida.


[image: images]


Nuestro tiempo, coreografía de M. Hume Foto: Alcalde (1994).


Merce Cunningham
El pensamiento de la danza


Merce Cunningham, coreógrafo y bailarín, nació el 19 de abril 1919 en Centralia, Washington, Estados Unidos. Realizó sus primeros estudios formales en danza y teatro en The Cornish School, actualmente llamado Cornish College of the Arts en Seatle.


Fue bailarín solista de la compañía de Martha Graham (1939-1945).


En 1944 presentó su primer solo en concierto conjuntamente con el compositor y músico John Cage.


En 1953, en la escuela de Black Mountain College, cerca de Ashville en North Caroline, Cunningham y Cage fueron una vez más para presentar sus trabajos vanguardistas y a enseñar.


Fue ese año que Cunningham invitó a seis estudiantes de Nueva York a trabajar con él; aquélla fue la semilla originaria de un primer grupo que comenzó a funcionar informalmente. Más tarde, al retornar a Nueva York, la asociación se formalizó transformándose en una compañía de danza, The Merce Cunnimgham Dance Company.


Merce Cunningham formuló bases totalmente revolucionarias en la danza moderna, presentando trabajos radicalmente distintos de lo que hasta entonces se conocía. Su trabajo dio un impulso renovador y vital al movimiento posmoderno de la danza. Se dice que Merce Cunningham “modernizó la danza moderna”.


Como síntesis sobre Cunningham, podemos decir que su movimiento surge del intelecto, se mueve por el pensamiento y su expresión es abstracta.


La técnica


El eje central de la técnica que desarrolló Merce Cunningham está basado en la concepción del espacio escénico como un lugar sin puntos fijos, y en el trabajo de la espalda con su invención de “la curva”.


La curva de Cunningham ha sido un concepto nuevo, y un gran aporte para el trabajo de la espina dorsal del bailarín. Esta curva implica un gran estiramiento de la columna vertebral en sus distintas porciones, todas constantemente involucradas en este esfuerzo de elongación curvilínea, que abarca desde la porción cervical hasta la porción pélvica.


La curva que inventó Cunningham liberó el tórax y el abdomen de la forzada contracción de Graham, cuyo objetivo a nivel físico es exactamente el mismo, estirar y flexibilizar la columna vertebral en toda la posibilidad de los movimientos de conjunto que ésta posee. Es importante hacer notar que la curva, a diferencia de la contracción grahamniana, no pretende expresar absolutamente nada en el plano emocional, siendo sencillamente la curva, es una técnica para flexibilizar la espalda.


Aunque ambos coinciden –empeñándose en la intensa exigencia de la columna vertebral– en la gran importancia que le asignan al tronco como motor generador del movimiento, para Cunningham este tronco está completamente desprovisto de las connotaciones afectivo-emocionales con que Graham lo trabajaba.


Cunningham retomó las cinco posiciones del ballet clásico con renovado aire, y las llevó mas allá de la amplitud conocida. Ejemplo de esto se encuentra en la segunda y la cuarta posición, las que adoptan una mayor distancia de separación entre los pies de lo que normalmente está establecido en las posiciones del ballet clásico.


La articulación coxofemoral es sometida a una mayor exigencia física en lo que se refiere al movimiento de rotación hacia fuera de las piernas –en dehor– debido a que la distancia o amplitud en las posiciones es mayor.


La integración de las cinco posiciones básicas del ballet, sumado al trabajo de la curva, hace que esta técnica sea completa y de gran exigencia física.


La curva


La curva, en la técnica Cunningham, es un concepto para el trabajo de la espalda que apunta a la elongación de la columna vertebral, obteniendo magníficos, alargados y flexibles torsos en los bailarines. Mediante el entrenamiento de la curva, las espaldas de los bailarines pueden producir la gama más dúctil y variada de movimientos en la espina dorsal, aportando así un amplio espectro de movimientos que fueron usados por este coreógrafo en sus innumerables creaciones coreográficas.


Desde el punto de vista anatómico, la curva se origina en la región pélvica y concluye en la región cervical. La pelvis se coloca en posición vertical al suelo, fijando de este modo la zona inferior de la espina dorsal, y estableciendo el primer punto de sujeción para la construcción de la curva. La zona superior de la columna vertebral tracciona y estira la espalda en una gran elongación curva. Mientras que la musculatura abdominal se contrae firmemente presionando hacia la región lumbar, se logra ubicar en esta zona un segundo punto de sujeción, que permite continuar el constante crecimiento curvo de la espalda, comprometiendo incluso la región cervical con la cabeza incluida en la misma dirección que lleva la curva.


La cabeza siempre continúa la trayectoria de la curva y no se opone a ésta, como sucede en algunas situaciones con la contracción de Graham.


La utilización del espacio


Cunningham centró durante toda su vida su proceso creativo en la problemática del movimiento.


Fue la curiosidad acerca de la mecánica de los movimientos y los procesos físicos de trasladarse de una posición a otra, el entender los cambios del peso del cuerpo al pasar de un movimiento a otro, el descifrar cómo se ejecutan las transiciones equilibrando un cuerpo lo que lo llevó a formular su propuesta en la danza.


Tradicionalmente el empleo del espacio escénico en danza había estado basado en un sistema de coordenadas fijas3 establecidas en la escena4 a partir de un punto central.


El gran aporte de Cunningham, explicándolo en términos de física, es haber situado, además, un sistema de coordenadas propias en el bailarín mismo.


La concepción espacial de Merce Cunningham ha sido uno de los aportes más grandes, el cual revolucionó la forma de emplear el espacio escénico. Como él mismo ha declarado, está inspirado en un postulado de Einstein que dice “que no hay puntos fijos en el espacio”.


Para Cunningham, todo espacio debe ser bailado con la misma importancia. Su concepción escénica espacial es circular, dejando de lado el clásico y el tradicional enfoque de un frente, dos lados y un atrás.


Merce Cunningham, creativamente, utilizó el postulado de que en un sistema fijo de coordenadas pueden coexistir sistemas de coordenadas secundarias, no fijas, y lo aplicó al espacio escénico y en la composición coreográfica, abriendo posibilidades insospechadas hasta ese momento.


Merce colocó dentro de la escena a cada bailarín con coordenadas propias, fijadas en sí mismo y moviéndose con él, dentro del sistema de coordenadas fijas que tiene el escenario.


Esto provocó un cambio drástico, total, en los desplazamientos escénicos5 ya que los avances, los retrocesos, las evoluciones laterales, diagonales, etc., suceden además ahora con respecto al bailarín quien se mueve en su propio sistema de coordenadas. Esto quiere decir que cada bailarín, tiene sus propias direcciones, las cuales son absolutamente independientes del frente que tiene el escenario, ya que el bailarín es el centro a partir del cual se establecen las direcciones.


La exploración de las
posibilidades del movimiento


Merce investigó y se apasionó por el movimiento desde el punto de vista de la física; exploró nuevas alternativas, encontró y explotó la riqueza que una frase puede tener al ser ejecutada en las distintas direcciones dentro del sistema propio de coordenadas del bailarín (además del sistema de coordenadas fijas del escenario), enriqueciendo las posibilidades de una frase coreográfica a niveles nunca antes pensados.


También experimentó con los movimientos al ejecutarlos en reversa. La reversa o el reverso del movimiento consiste en realizar un movimiento y luego retrocederlo al punto de origen. Un brazo que ejecuta un movimiento dado diseña una trayectoria en el espacio; si devolvemos este brazo al punto de partida (recorriendo la misma trayectoria y respetando el diseño que lo originó), se consigue la reversa del movimiento.


El concepto de la reversa del movimiento lo encontramos a lo largo del extenso legado del alfabeto técnico de Cunningham.


[image: images]


Primitivo-cibernético, coreografía de M.Hume Foto: Juan Domingo Marinello (1986).


La creación coreográfica


La creación coreográfica de Cunningham es abstracta, geométrica y de líneas puras. En él importa el movimiento, por el movimiento en sí mismo. Cunningham en su composición no se interesa por relatar historias, ni se dedica a explorar la psiquis humana, no desea expresar estados afectivos ni emocionales. De esta manera los convencionales elementos dramáticos empleados en la danza son totalmente abolidos. Elementos tales como conflicto y resolución, causa y efecto, clímax y anticlímax desaparecen por completo.


Sin embargo, esto no significa que el drama esté ausente, sino que se manifiesta de otro modo. Es desde otra arista que podemos percibirlo, desde el punto de vista de la intensidad y de la cinética propia del movimiento, pero sobre todo de la experiencia teatral del bailarín que expone su ser en el escenario. Es esta situación humana, la de estar en escena, la que genera la situación dramática.6


Entre sus casi doscientas composiciones, mencionamos algunas de diferentes épocas:


[image: image]  In the name of the Holocaust (En el nombre del Holocausto, 1943).


[image: image]  The Wind Remains (El viento permanece, 1943), zarzuela en un solo acto, basada en la obra de Federico García Lorca.


[image: image]  Dream (Sueño, 1948).


[image: image]  Story (Historia, 1964).


[image: image]  Objects (Objetos, 1970).


[image: image]  Un jour ou deux (Un día o dos, 1973).


[image: image]  Fractions (Fracciones, 1977).


[image: image]  Coast Zone (Zona de playa, 1983). Película de danza dirigida por Charles Atlas y Cunningham.


[image: image]  Changing steps (Cambiando pasos, 1989).


[image: image]  Polarity (Polaridad, 1990).


[image: image]  Beach Birds (Pájaros de playa, 1991).


[image: image]  CRWDSPCR (1993).


La estrecha relación de colaboración entre Merce Cunningham y el músico y compositor John Gage, que abarcó 50 años (1942-1992), les llevó a proponer numerosas y radicales innovaciones, siendo la más controvertida la relativa a la composición coreográfica con la intervención del azar, y la relación de la danza con la música.


La innovación en el ámbito coreográfico, propuesta por el dúo Cunningham-Cage, fue el empleo del azar como un recurso para componer. Paradójicamente, el uso que hace Cunningham del azar, en la composición de la estructura coreográfica, no produce caos, sino que, por el contrario, ordena.


La segunda innovación es la relación entre la danza y la música, la cual tiene independencia total. Los bailarines de Merce Cunningham generalmente entrenan y ensayan en silencio, y puede que sólo conozcan la música el día del ensayo general, o el día mismo del estreno. De esta forma desarrollan su flexibilidad mental, sin amarrarse a una estructura coreográfica, puesto que, según Cunningham, la estructura ha de ser orgánica y no preconcebida. Tampoco se vinculan a una composición musical, puesto que el movimiento guarda absoluta independencia de la música.


En la creación coreográfica de Merce Cunningham distinguimos los siguientes fundamentos:


[image: image]  No existe narrativa ni música que determine la creación coreográfica.


[image: image]  La danza puede comunicar o tratar cualquier tema, pero fundamentalmente la danza trata acerca del cuerpo, y, de este cuerpo, la dimensión que destaca es la de moverse en un espacio.


[image: image]  La danza existe en sí misma y es independiente de la música, lo que quiere decir que la danza no es un arte menor, supeditado a otras artes, o un arte decorativo, sino que, por el contrario, tiene su propia propuesta física, y ésa es el movimiento.


El cuerpo que se mueve y se desplaza en un espacio no es dependiente de fraseos musicales; de hecho, el movimiento existe en sí mismo. No es necesario tener música para moverse o danzar; se puede trabajar en silencio, o emplear los ritmos propios del cuerpo, moverse con la respiración, con el ritmo del corazón. Utilizar los sonidos de la naturaleza, el viento, los truenos, el ruido de las olas estallando en las rocas, el canto de los pájaros, el ladrido de los perros, etc. También podemos emplear sonidos urbanos, industriales, ruidos de ciudad. Es posible además usar un metrónomo (instrumento para medir el tiempo e indicar el compás que ocupan los músicos) para marcar un ritmo, un tiempo en el que, aumentando o disminuyendo la velocidad de éste, se desarrollan distintos fraseos coreográficos.


[image: image]  La música en una coreografía tiene su identidad propia, y puede tener maravillosos puntos de encuentro con la danza, siendo aquélla un elemento enriquecedor, del mismo modo que el vestuario, la iluminación y la escenografía, cada uno de los cuales tiene su propia identidad y existencia por separado.


[image: image]  Todo movimiento puede ser material para la danza. El punto de partida es la necesidad locomotora primaria y natural que es la marcha en el ser humano; los movimientos cotidianos de nuestro diario, la caminata, la carrera, o más aún el salto, si los manejamos con distintas dinámicas, se pueden transformar en un interesante motivo para danzar.


[image: image]  El azar en la composición aporta su cuota, en cuanto a la distribución de los movimientos en escena y fraseos coreográficos; también interviene en el nú- mero de bailarines a emplear y el orden en que éstos salen a escena. Por otra parte, el azar rompe la rutina y la monotonía y permite nuevas combinaciones.
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