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La coreografia como
conciencia del movimiento

por
Cesc Gelabert

(Fotos: Ros Ribas)

a) El coredgrafo cuando hace un espectaculo de dan-
za tiene que ser, es al mismo tiempo, un director de
CELELER

b) El coredgrafo cuando trabaja para un director de
escena es un especialista al servicio de una idea.

¢) Todo lo que sucede en una escena tiene movimien-

to. Todo lo que personas hacen en una escena tiene mo-
vimiento, externo e interno o los dos. Esté o no
coreografiado. :

La coreografia empieza cuando hay conciencia del mo-
vimiento Director-coredgrafo o'director y coredgrafo, los
bailarines y/o actores, y el publico han de intuir comun-
mente, compartir lo que es coreografia.

a) En un tiempo en que los limites de la coreografia y de
lo que se considera como un espectaculo de danza se han am-
pliado mucho, hemos de ampliar consecuentemente los limi-
tes del coredgrafo, del bailarin, del publico de danza y el de
todas las personas que trabajan en su entorno.

Esto que es facil de decir, en la practica es muy dificilde po-
seer y mas aun colectiva y armoénicamente.

Si me concreto en el caso del coredgrafo surge la afirmacion
de que el coredgrafo tiene que ser un director de escena. En
realidad siempre lo ha sido, pero dentro de una concepcion
particular de la escena que era la danza en cada periodo. No
creo que la palabra coredgrafo haya significado siempre lo mis-
mo. En estos momentos, en general, se utiliza para designar
auna persona que se dedica a poner pasos de baile en orden.
Si alin generalizamos méas vemos que la gente limita los pasos
de baile o saldn, incluso desapareceria detras del bailarin; el
coredgrafo es algo enigmatico disociado de la danza como un
escendgrafo. Sucede como en el futbol que el publico sabe juz-
gar muy bien un regate, pero muy mal cualquier movimiento
tactico. Deshaciendo el camino hacia los profesionales, al fin
y al cabo esta conferencia se incluye dentro del marco de la
A.D.E., pienso que es Util la reflexion de que el coredgrafo es
un director de escena.

Hoy en dia, el coredgrafo, tiene que adecuar su espectro al
campo del teatro y del video inevitablemente y, en menor medi-
da, a todo hecho audiovisual. En una década quizas debamos
decir que tiene que ser un video-artista.

Sigo llamandome coredgrafo porque a través de esta disci-
plina es como me he adentrado por los meandros del especta-
culo, pero es Util utilizar, incorporar, los conceptos asociados
a la palabra director de escena. Particularmente en un contex-
to donde no existen escuelas ni caminos para aprender, he uti-
lizado el sistema de coreografiar para teatro, dpera, cabaret,
music-hall, cine, video-arte, y «romperme los cascos» intentan-
dio adaptarme y sintetizar.

Cuando miro a mis comparieros de profesion veo sobre esto
mucha confusién y diversidad de situaciones. Cuando miro a
los bailarines, el publico, los criticos, empresarios y demas es-
tamentos de la danza veo gente acogiéndose a verdades y ca-
minos muy diversos, con mucha confusién en los cruces y zonas
situados fuera de sus realmo.

Entre los directores de escena siempre me he sentido muy
coémodo, aunque pienso que entienden muy bien el trabajo de
ciertos coredgrafos tipo Pina Bausch, pero no tanto el de los
otros coredgrafos menos teatrales que yo considero grandes
directores de escena; por ejemplo y para que se me entienda,
Merce Cunningham.

Concluyendo diria que el coredgrafo, cuando hace un espec-
taculo de danza tiene que ver las cosas desde una globalidad,
que la danza se produce mayoritariamente en escenarios, se
vende con la ayuda de videos, se aprecia comparandola con
los anuncios de la television y conceptualmente adn sigue ma-
yoritariamente asociada al Lago de los Cisnes y Fred Astaire o
en moderno a Michel Jackson.

La danza es por si misma una forma de arte escénico, con
historia y posibilidades; no es tan sélo unos pasos que acom-
pafian una musica. Soy miembro de la ADE pero probablemen-
te pocos de sus miembros son coredgrafos, quizas por eso y
en un congreso de la ADE dentro de un Festival de Danza,
«Dansa i Espai escenic», he querido empezar diciendo que el
coredgrafo es un director de escena.

b) A partir de la explosion audiovisual, en muchos ambitos
ha surgido la necesidad de poner atencién al movimiento y con-
trolarlo. De hecho ya en los ultimos siglos han existido y conti-
nuan existiendo formas de arte escénico, fuera de la danza, en
las que la coreografia tiene un lugar definido. La 6pera, el music-
hall fundamentalmente. Pero en el demoniaco proceso actual,
cada vez se infiltran mas en los apetitos y las imaginaciones
de cualquier rama del arte escénico. Ello nos obliga a tener que
trabajar, colaborar sin métodos previos o en circunstancias, a
veces, nuevas. Por éllo pienso que es necesario acudir a los
conceptos basicos para hallar la manera de hacerlo. El core¢-
grafo es un especialista del movimiento al servicio de una idea
«espectacular», de un espectaculo. En los afos 70 y principios
de los 80 en la colaboracién con los directores, las relaciones
eran muy «naifs» pero abiertas, actualmente son mucho mas
precisas, pero pienso que no hemos definido una forma de co-
laboracion.

Cada caso funciona por sus propias reglas y diria que se tien-
de a volver a terrenos conocidos, seguros. Por ejemplo: el mo-
vimiento del actor se intentaba coreografiar, actualmente se esta
volviendo a la intuicién del actor. Eso si, con un poco més de
preparacién corporal.

Me parece que hay que buscar el encuentro de ideas, que
como decia el movimiento es fundamental en nuestros dias y

‘‘que es bueno que hallemos lasférmulas de colaborar para que

sea usado artisticamente.

¢) Al estudiar las reacciones de los aficionados al futbol,
siempre me ha sorprendido lo que aprecian como buen futbol.
En estos momentos, por ejemplo, en general, no se compren-
de lo dificil y acertado que es un pase al primer toque, en dia-
gonal y hacia atrds de un jugador como Baquero, en el
esquema de juego del Barcelona. El publico entiende muy bien
la calidad de un regate o un disparo, pero aun no sabe apre-
ciar el valor de dejar el baldn a los pies de un compariero, que
puede mirar hacia la puerta contraria, y diez o quince metros
mas adelante que anteriormente. En baloncesto, en cambio,
s se aprecia el valor de una asistencia. Dedico mi reflexion a
estos ambitos, intentando la busqueda de sentido comuin, pues
realmente si miro en mi mundo, la danza, veo que es algo que
se concibe y percibe de maneras muy diversas y en estos mo-
mentos casi cadticas.

Todo lo que sucede en escena tiene un movimiento. Todo
lo que las personas hacen y producen en una escena tiene un
movimiento, externo o interno o ambos, esté coreografiado o
no. Para mi, la coreografia empieza cuando hay conciencia
del movimiento. Para mi, una persona baila mejor que otra en
cuanto es capaz de ser consciente de mas cualidades en un
movimiento que produce o ejecuta y en un intervalo de tiempo
menor. En el caso del coredgrafo, seria lo mismo pero sin la
necesidad de ejecutarlo él mismo, pudiendo hacerlo a través
de otro u otros. Detras de lo que acabo de decir estan las cla-
ves de mi busqueda en la danza.

Gran parte de la dificultad y de la atraccién, estriba que al
hablar del movimiento, lo estamos haciendo de algo muy in-
tangible y dificil de definir. Recuerdo un caso en que hice la
coreografia de la 6pera «Salomé», en un montaje de Jorge La-
velli; la danza de los velos era concebida como un trio medio
bailado, medio teatralizado, entre Salomé, Herodes y Herodias.
Era un trabajo sumamente complejo. El tenor, que solo habla-
ba alemén, comprendia rapidisimamente la coreografia y la eje-
cutaba con gran claridad y facilidad, sin dejar el hilo narrativo
marcado por Lavelli ni salirse de la musica y el decorado. La
soprano, en cambio, que si hablaba inglés (yo sé hablar inglés
pero no aleman), tenia grandes dificultades para entender-

me y le suponia gran esfuerzo ejecutar el movimiento correcta-
mente, y lo que para mi era aun mas dificil de entender, dentro
de la musica..Su movimiento sélo adquiria sentido cuando can-
taba, o cuando cantaba y ejecutaba cierto tipo de interpreta-
cion. Practicamente en cada obra que he coreografiado me he
encontrado en circunstancias diversas. No creo que haya un
sistema mejor que otro, si creo que director-coredgrafo o di-
rector y coredgrafo, bailarines y/o actores, y publico han de in-
tuir, compartir, en cada caso concreto, lo que es coreografia.
Iaaf cuestion seria cémo llegar a lograrlo. La respuesta es muy
ificil.

Hay que encontrar cultura compartida. Esto repito una vez
maés, es muy dificil en nuestros dias, pero hay que loararlo aun-
que forzosamente como
una sofisticacion dentro
de una diversidad. El pun-
to clave para mi, pasaria
por el estreno en el cono-
cimiento, lo mas a fondo
posible, de varios siste-
mas. Por el saber de la
existencia de otros y tener
la capacidad de sintetizar
y dialogar dentro de la
complejidad.

Haciendo una similitud
podriamos decir, que ha-
bria que saber un minimo
de tres idiomas y estar
acostumbrados a viajar, a
encontrarte en todo tipo
de situaciones. Quizas en
el futuro alguien podra vi-
vir en un entorno que ba-
sicamente habla el mismo
idioma, en el futuro inme-
diato me parece im-
posible.

La institucion creadora
y el director dirigido e

(Reflexiones para un debate sobre

la puesta en escena vy la

espués de un estreno, la temporada pasada, se me acer-
c6 un empleado de una oficina de distribucion y produc-
cién teatral y con sonrisa seca y autosuficiente me felicitd
por mi puesta en escena, para a continuacién advertir-
me de que aunque mi trabajo era «bueno» al espectacu-
lo le sobraba media hora para que fuera COMERCIAL Y VENDIBLE.
Me costé contener el estupor y mantuve el tipo, porque ese individuo,
segun me habian dicho, nos podia ayudar a vender el espectaculo.
Reprimi los exabruptos que saltaban ya por la punta de mi lengua,
razonandole que ya habiamos hecho un trabajo de dramaturgia y adap-
tacion a las posibilidades actorales del grupo y que ya habia cortado
lo que creia superfluo, pero que de ninguna manera podia seguir cor-
tando —me es inconcebible que se pueda plantear la venta del teatro
a metros, pero cada vez las cosas funcionan mas asi— sin traicionar
la intencionalidad del autor y la claridad de la historia que estdbamos
contando. Luego reflexioné sobre el perfil de mi antagonista, para po-

dre coger una cierta distancia, un extranamiento reflexivo... Ese suje-
to que sin ningun tipo de pudor se atrevia a cuestionarnos el metraje
del espectéculo, por otra parte excelentemente recibido por el publi-
co y la critica locales, hacia menos de tres anos que formaba parte
del grupo que me habia encargado el montaje. Era un actor segura-
mente con muy poco talento para actuar, pero con las dosis adecua-
das de exhibicionismo para vender. Desde que trabajaba en la
productora-distribuidora su «look» cambi6 y la confianza en si mismo
habia ido en aumento. No son necesarias grandes capacidades her-
menéuticas para leer subtextualmente la relacién que este sujeto es-
tablecia con el grupo y conmigo. Su «Burberry Trench Coat»
contrastaba con las trencas de ropavejero de sus antiguos comparie-
ros. Habia pasado de la hamburguesa con patatas al pato a la naran-
jay eso le adjudicaba unos efectos de saber, que no un saber, donde
podia discernir sobre lo humano y lo divino, matar o dar vida, como
si fuera un sheriff de una novela de Jim Thompson. Nerviosos, acom-
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