El cuerpo sometido y liberado
por la danza

*
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sus siete afios, Marfa desea convertirse en bailarina. Su

interés se avivé al presenciar una funcién en donde

seres alados, enfundados en vaporosos vestidos, levi-

taban a través del escenario. A su madre le parecié una

idea adecuada, pues este “pasatiempo”, con el correr de los

afos, le darfa “elegancia” y mejorarfa su postura para con-
vertirla en toda una “refinada sefiorita”.

Juan también aspira a ser bailarin. Sélo que él no vio la
danza en un escenario hasta que tenfa 17 afios, en una fun-
cién a la que se lo obligé a asistir para tener un punto extra
en su calificacién mensual en la materia de ciencias socia-
les. Ahf, vio a una bailarina “convertirse” en 4guila y poco
mds tarde conmoverse ante el dolor de un padre por la pér-
dida de sus hijos. Cuando tuvo valor para hablar con su
familia sobre su interés de elegir la danza como profesién,
dos afios después de estar asistiendo a funciones de danza,
yasin la presién de obtener “puntos extras”, el mundo se vino
abajo para los padres de Juan. Los argumentos de éstos para
negarse a ello fueron desde “te vas a morir de hambre” has-
ta que “ésa” era una actividad propia s6lo de afeminados y
de gente con ideas “exdticas”.

Para Emilio y Anita, un matrimonio de 60 y 58 afios de
edad, respectivamente, la danza escénica sélo constituyé
una diversién ocasional a la que tuvieron que ir por compro-
misos sociales. Ello no cambi6 hasta cuando vieron bailar
danzén a un grupo de personas cercanas a su edad, que invi-
taban asf a aprender los llamados “bailes finos de salén”. La
invitacion era atractivano sélo porque podrian realizar una
actividad juntos, sino también porque conocerfan un “am-

biente” que s6lo habfan visto en las peliculas.

Lo que no sabian Maria y Juan, y mucho menos Emilio
y Anita, es que la danza constituye una expresién artistica

que va mucho més all4 de sus primeras expectativas.

Aun antes de tomar su primera clase en una escuela pro-
fesional seria, Marfa supo que no todos los aspirantes ten-
drfan acceso a la danza de un modo tan facil. Tuvo que pasar
examenes médicos —algunos dignos de ideologia fascis-
ta— para comprobar que no tenia pie plano ni problemas
cardiacos o respiratorios, asf como tampoco alguna desali-
neacién ésea. Se verificé que tuviera una elasticidad muscu-
lar adecuada y se le advirti6 que habrfa de cuidar en extremo
su alimentacién, pues en su familia habfa antecedentes de
obesidad.

Sélo entonces —y con todas las advertencias del mun-
do— las puertas del estudio se abrieron para ella. Inici6 asi
un entrenamiento corporal que nunca tendria fin.

Accedi6 a un conocimiento forjado en més de cuatro-
cientos afios en diversas regiones del mundo, destinado a
transformar la biomecénica de su cuerpo.

Mediante una serie progresiva de ejercicios, Marfa no
s6lo aprendi6 posturas de cabeza, brazos y piernas, y encade-
namientos de pasos y saltos, sino que poco a poco forzé su
cuerpo hasta hacerlo capaz de desplazarse con los pies forman-
do entre sf un dangulo de noventa grados, de elevar las pier-
nas en cualquier direccién mds alld del nivel de la cintura, de
pararse en las puntas de los pies y mantener la verticalidad in-
cluso en las condiciones més precarias de equilibrio.
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A lo largo de su proceso de aprendizaje, Marfa siempre
escuché afirmaciones de que era afortunada al haber em-
pezado su entrenamiento a tan temprana edad.
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Juan no pasé por un examen de ingreso. Al contrario de
lareaccién de sufamilia, la escuela casi lo recibié con los bra-
205 abiertos porque s6lo habfa dos varones en un sal6n re-
pleto de muchachas.

La técnica de danza contempordnea “mds antigua”
no llega atin al siglo de préctica. Pero Juan se dio cuenta de
que no por ello es menos rigurosa.

Aprendi6 los principios primigenios de la contraccién
y el release. Tardé afios en dominar su cuerpo para que el
motor del movimiento surgiera adecuadamente de la regién
pélvica y se irradiara hasta la punta de sus extremidades.

Pero lafisiologfa le tendrfa preparada una realidad que no
fue de su agrado. En €, habfa finalizado el proceso natural
de calcificacién en huesos, cartilagos y tendones; ello, amén de
su personal tono muscular, se convirtié en una terrible des-
ventaja. Asf, nopudo “modelar” su cuerpo conforme al ideal
establecido. Tampoco le fue posible alcanzar una punta per-
fecta o una abertura de ciento ochenta grados en su segunda
posicién al piso. “Alargar” su regi6n lumbar para tener la li-
nea correcta bésica en cualquier postura fue su maximo lo-
gro. Todo esto lo motivé a fincar su carrera profesional en
valores situados mé4s all4 de la perfeccion técnica.

Maria y Juan siempre supieron que en el verdadero camino
de la danza profesional siempre surgen peculiares espinas
y piedras, no sélo por las torceduras, esguinces, desgarres
musculares o fracturas sufridos por la insuficiente prepa-
racién del cuerpo para el ejercicio, por actos irreflexivos y
aun por indicaciones de maestros poco capaces, sino tam-
bién porque el ambiente competitivo de la danza profesional
y las modas y tendencias del gusto estético pueden propi-
ciar, en casos extremos, problemas de stress y desnutricién,
y, particularmente en ciertas mujeres, anorexia, bulimia,
dismenorrea (dolor en el periodo menstrual), amenorrea
(ausencia de menstruacién) y oligomenorrea (disminu-
ci6n en la frecuencia de la menstruacién).

Sus respectivos maestros siempre les dijeron que la ver-
dadera danza era una actividad dificil y competitiva, suje-
taa los ideales de juventud y fuerza, y que llega a demandar

UNIVERSIDAD DE MEXICO

actitudes cercanas a las del asceta, lo cual no impide que
muchos intérpretes fumen al grado de confundirse con chi-
meneas o tengan un estilo de vida mas hedonista.

Lo cierto es que, sea cual fuere el estilo de vida del bailarin
o la bailarina, tomar una clase de danza se convierte para
los iniciados en un actoritual: es transfigurarse, retar las le-
yes de la gravedad, buscar el elixir de la eterna juventud,
inmolar la condicién humana para liberar el espiritu, aun-
que puede llegar a ser para algunos un proceso doloroso, como
lo cuenta Isadora Duncan, en su autobiografia, respecto a
Anna P4vlova, a quien vefa tomar su clase diaria:

Se dirfa que su cuerpo erade acero y eléstico. Su hermoso ros-
tro tenia los rasgos severos de una mértir. No se detenfa ni
un momento.

Toda la tendencia de su entrenamiento consistia, al pare-
cer, en separar del alma los movimientos del cuerpo. El alma,
por el contrario, s6lo padece cuando se le mantiene tan rigu-
rosamente separada del cuerpo por una disciplina muscular

de aquel género.

El espiritu libérrimo de Isadora nunca estuvo de acuer-
doen el rigor académico destinado a “educar” el cuerpo. Pero
otros creadores consideran que ello es una condicién in-
dispensable.  *

La coreégrafa Gloria Contreras opina que la técnica es
para la danza algo tan esencial como la gramética y la sin-
taxis lo son para la lengua: “Para escribir hay un lenguaje
que debe conocerse, saber su ortografia y gramdtica. No se
puede escribir un poema o una novela si no se tiene un co-
nocimiento del lenguaje.”

Por su parte, la coreégrafa y maestra de danza contem-
pordnea Rossana Filomarino tampoco considera que la téc-
nica sea un lastre: “Yo creo més bien que es un elemento
esencial. Cuanto mejor preparado esté uno técnicamen-
te, més posibilidades creativas tendra.”

Filomarino considera que el perfeccionamiento técni-
co deberfa ser una tarea fundamental y permanente para
quien se dedica de lleno a la danza.
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De todas las artes, la danza es la tinica en donde el creador
no puede prescindir del cuerpo humano como esencia, pese
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aalgunas bisquedas de coredgrafos como Loie Fuller, Oskar
Schemmer, Leonide Massine (en Parade) y Alwin Niko-
lais. Aun més: el acto mismo de crear una danza deviene
un acto orgénico. Asegura Contreras que “el coredgrafo
debe conocer varios lenguajes del movimiento perfecta-
mente, al grado de que sean parte de su manera de pensar y
de expresarse”. Uno —agrega la directora del Taller Co-
reogréfico de la UNAM— no tiene que hacer ningin es-
fuerzo para construir una respuesta en espafiol ante algu-
na proposicién. “Igual es con la danza. El coreégrafo debe
dominar los lenguajes dancisticos como si fueran parte de
su yo, sus 0jos y su saliva.”

Pero, como advierte Filomarino, “hay que tomar la téc-
nica como lo que es: la base, el instrumento, para ir mas all4
de la proposicién estética de cualquier técnica”.

Toda técnica, apunta Rossana, nace de una necesidad
creadora y después se codifica. No hay que confundir lo que
se ha logrado objetivamente para el avance muscular con
lo que fue —porque casi siempre fue— la finalidad artisti-

ca que hizo nacer esa técnica.

Ese es el error bésico por el cual se condena a la técnica
Graham (y puede ser también el caso de la técnica cldsica)
y a los que la practican. Una cosa son las obras de Martha o
las de Guillermina Bravo, su estética personal o la de un gru-
PO, y otra cosa es el trabajo con el cual ellas hacen su obra

coreogréfica.
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Para Emilio y Anita, el aprendizaje de la danza popular
urbana no sélo se centré en coordinar los movimientos
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correctos en el tiempo adecuado del ritmo y de las pausas,
y en lograr el oportuno ataque del desplazamiento; fue tam-
bién aprender una postura, una actitud, cudndo cruzar furti-
vamente una mirada o esbozar levemente una sonrisa. Fue
aprender el lenguaje casi imperceptible de abanicos y pa-
fiuelos. También constituy el vislumbramiento de una mi-
crosociedad jerarquizada de modo perfecto en donde sélo
los virtuosos tienen “derecho” de estar cerca de la orquesta.

Pero dentro de sus cuerpos también sintieron los efec-
tos: una mejor circulacién sanguinea, una presién arterial
notoriamente menos alta, una postura méas adecuada, una
bienvenida pérdida de sobrepeso. Por todo ello, cada vez
més geriatras introducen una leve actividad dancfstica en

personas mayores.
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Un proceso de construccién muscular, una vfa para libe-
rar el espiritu del cuerpo con el fin de que pueda trans-
formarse en el escenario. El entrenamiento corporal es
algo que permanece en el cuerpo de los bailarines como
una necesidad, aun después de retirarse como intérpretes
en activo.

Maria y Juan han escuchado que es casi como una adic-
cién. Incluso han escuchado teorfas que aseguran que el
cuerpo, al ejercitarse, segrega sustancias para experimentar
bienestar, incluso luego de las molestias musculares provo-
cadas por el 4cido lactico (agente causante de los dolores
posteriores a una sesién intensiva de ejercicio).

Sin embargo, ambos no dejan de maravillarse al haber
visto que Alicia Alonso y Guillermina Bravo contintian
tomando su clase diaria con el rigor y el entusiasmo de su
juventud.

Juan en particular recuerda cuando, agazapado en un
rincén del antiguo estudio del Ballet Nacional, en el cen-
tro de la Ciudad de México, vio una clase que Tim Wengerd
impartfa a la compafifa. Bailarines como Victoria Camero,
Antonia Quiroz, Jaime Blanc y Miguel Angel Afiorve, en-
tonces refulgentes primerisimas figuras en el esplendor de
sus carreras, no pudieron finalizar correctamente una se-
cuencia de particular dificultad. La Bravo, ubicadaen una
esquinade la dltima fila (destinada por lo comtin a los miem-
bros més jévenes e inexpertos), concluyé de manera impe-
cable lasecuencia. Fue entonces cuando Juan comprendié que
la danza no s6lo demandaba cuerpos jévenes, en la pleni-
tud de su belleza y fortaleza, sino que también, al paso de los
afios, podria brindar sabiduria. ¢
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