Cuerpo y danza

Cesc Gelabert

Cesc Gelabert es bailarin y co-
reografo. Inicio su trayectoria ar-
tistica en 1972y, desde entonces,
ha trabajado en distintos lugares
de todo el mundo, colaborando con
un amplio espectro de profesiona-
les vinculados a distintas ramas de
las artes: pintores como Frederic
Amat o Perejaume; escendgrafos y
directores de escena como Fabia
Puigcerver, Lluis Pascual o Mario
Gas han sido algunos de ellos. Ha
participado, asimismo, en la com-
paiia de Niiria Espert y se ha he-
cho acompanar de miisicos como
Carles Santos y Andrés Lewin
Richter, bailando al compds de las
miisicas del jazz, de tangos, paso-
dobles y boleros pasando por las
cadencias de B. Ferry, D. Bowie o
las mismisimas partituras de Verdi
o Boito.

Contempordneo, esquemdtico,
sutil y denso en sus movimientos,
ha trabajado muchas veces junto a
Lydia Azzopardi, compaiiera de es-
cena, compaiiera de viaje.

A continuacion, recogemos un
conjunto de reflexiones, en torno a
su trabajo que —con un estilo cer-
cano a su modo de entender la
danza y el ritmo— Cesc Gelabert,
ha tenido la amabilidad de enviar-
nos cuando le propusimos partici-
par en nuestro dossier sobre el
cuerpo.

Cuerpo

El cuerpo es una maquinaria muy
curiosa, es a la vez la tela y el ins-
trumental con el que trabajamos los
bailarines. Partimos de una gran
materialidad, esto no se da en nin-
guna otra vertiente artistica.

Me gusta contar un cuento hindi
que hace referencia al cuerpo. En el
principio de los tiempos, los dioses
estaban creando a un hombre, se
distrajeron y el ser humano quedé
rigido. Al darse cuenta del desagui-
sado, uno de ellos empez6 a darle
golpes en todo el cuerpo, los hue-
sos se fragmentaron (ya podia arti-
cularse) y el hombre empez6 a mo-
verse.

Cuando pretendes bailar, primero
tienes que comprender el todo del
cuerpo; luego tienes que ser capaz
de fragmentarte hueso a hueso. di-
ferencidndolos entre ellos. Es un
ejercicio de sintesis y de andlisis,
que creo es el fundamento plastico.

El trazo es algo fundamental. En
la plastica nos remite a los pintores
gestuales y, tomando los caligramas
orientales, a la propia escritura. Los
caligramas proceden de culturas
ancestrales, van anudados a anti-
guos ritos: no son tan s6lo una
imagen. sino que evidencian el mo-
vimiento, el tiempo. Son muy cer-
canos al movimiento del cuerpo.

El cuerpo en si mismo no es na-
da, todo depende del ser que lo ilu-
mina, pero al mismo tiempo es fun-
damental pues nos ayuda a fijar y
comprender lo que hacemos al ser
relativamente mds concreto. La in-
vestigacion coreogrifica es la bis-
queda de un movimiento verdade-
ro, sin pretensiones, que a su
manera signifique. Pasa por com-
prender nuestro legado cultural,
ddndole una respuesta desde nues-
tra época y lugar.

Comprender el movimiento y ha-
cerlo personal. En un momento en
que poseemos una enorme cantidad
de informacidn, vuelve a ser nece-
saria una vision global, esencial. Y
no basta tener una vision coreogra-
fica, hay que tener una vision del
bailarin, del modo de bailar. Hay
que comprender como funciona
nuestra percepcion del movimiento.

Cualquier cosa que hagamos, lle-
ve el verbo que lleve, es un movi-
miento, es danza. Y este hecho me
permite mirar todas las cosas desde
un punto de vista unificado, a tra-

vés del cual todo es 1o mismo y es-
td sometido a las mismas leyes de
aberturas, contradicciones, equili-
brios, saltos, silencios. Nada es,
pues, ni esto ni aquello. Todo me-
receria si fuera posible una palabra
nueva y por tanto, es inocente. Es
una creacion. Y, al crear, supera-
mos los eternos limites de soleda-
des y muertes.

Si trabajo con el cuerpo como al-
o sutil, inmediatamente surge la
cuestién de la imagen, como tnica
manera, a través de darle una for-
ma, de modelar las sensaciones, y
poco a poco reeducar el cuerpo pa-
ra que sea lo que es. Lo importante
es la presencia. Agudizar la presen-
cia. Uno tiene que sostener, perma-
necer, agudizando la presencia,
hasta hacerla absolutamente real y
profunda. Individual, ética e intoca-
ble.

Espacio

El cuerpo del hombre ocupa un
lugar en el espacio, existe, tiene un
volumen con una forma que varia
con el tiempo. Hay dos visiones
bdsicas de este volumen: el volu-
men visual, tictil, ...el observable,
lo que se entiende normalmente por
el cuerpo de una persona; y otro
volumen, el de la energia de este
cuerpo. El mds interesante es el se-
gundo sin que se pueda olvidar el
primero... Tenemos pues en defini-
tiva dos caracteristicas espacio: la,
digamos, visual, la forma del cuer-
po en una determinada accién y la
energética, la forma del flujo de la
energia, en cierta forma esta segun-
da engloba a la primera. Al hablar
de la relacién entre la caracteristica
espacio y la dualidad entre movi-
miento externo e interno, resulta
que un movimiento interno no pro-
duce una variacion de la caracteris-
tica visual y si de la energética.

Cuando te inicias en el aprendi-
zaje de la danza, estds cinco o seis
horas diarias trabajando con tu
cuerpo, es muy duro. Si sélo pien-
sas en tu cuerpo, te puedes llegar a
automatizar. Por ello, al estudiar
paralelamente arquitectura me obli-
gaba a pensar en el espacio, a defi-
nir el entorno donde nos movemos.

Espacio y escena

En general el arte seria la crea-
cion de un suefio compartido en la
vigilia. La danza en particular se-
ria este sueflo en cuanto pasa, se
organiza entorno al movimiento
del ser humano y su prolongacién
en el espacio escénico. Bailamos
en cuanto generamos y comparti-
mos esta magia entre nosotros, los
bailarines y los espectadores.

El espacio teatral debe ayudar a
crear esta magia. Debe ayudarnos
a concentrar nuestra atencion so-
bre el especticulo. Hay tantos es-
pacios teatrales ideales como con-
ceptos coreograficos, desde un
tejado a un teatro romano. Inde-
pendientemente de que pueda cre-
ar obras para video, cine u otros
soportes, mi obsesion fundamental
pasa por la vision en directo del
movimiento de los bailarines, el
espacio escénico debe enfatizar es-
ta vision, como si pudiésemos to-
carlos sin perder las perspectivas.

Tiempo

El tiempo, como coordenada, es
el tiempo de la coreografia, no es
el tiempo del movimiento de los
bailarines. Surge de la necesidad
de un tiempo comin para los bai-
larines y los espectadores, es un
tiempo que se sale de la escena, el
tiempo comtin a todos, el cual en
ocasiones coincidird con el de los
bailarines, es decir con la caracte-
ristica tiempo. Normalmente este
tiempo comtn se deja en manos de
la musica.

De hecho, en el fondo, la exacti-
tud de la concordancia entre el
movimiento y la musica es algo
discutible. Ya Lifar habla de que
en realidad no coinciden mds que
en la mente del espectador gracias
a la capacidad de error de la citada
mente humana. Parece, por lo que
hemos venido diciendo, que la
coordenada tiempo y la musica
sean una misma cosa, pero no tie-
ne por que ser asi, y es la razon
por la cual la llamo coordenada
tiempo y no simplemente musica.
La coordenada tiempo es para mi,
fundamentalmente, la tinica forma
de lograr un tiempo comiin. No te-
nemos por qué usar forzosamente
la musica. Podemos usar ruidos,
conversaciones, etc. Si utilizamos
diferentes medios, estimularemos
diversos sentidos. Podemos usar
combinaciones de sonidos, imdge-



