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INTRODUCCION

Con el siguiente trabajo se pretende realizar una exploracién sobre el manejo y
concepcidn del espacio escénico en la danza contempordnea. Nos referiremos a
“espacio escénico” como el lugar donde sucede la puesta en escena y lo que la
compone, es decir lo que llamamos cominmente escenario y escenografia,
escenario como espacio donde se danza, escenografia como todo lo que se ha de
colocar dentro de este espacio, ya sean telones, mdédulos, objetos, decorados,

etc.

Esta investigacién nace como producto de un gran interés y una profunda
admiracién por la obra de la bailarina y coreégrafa Martha Graham VY su
intrinseca relacién laboral con el gran escultor Isamu Noguchi, siendo el trabajo
de ambos una fuente de inspiracién para todo lo que pasaria después con respecto
a la danza contempordnea y su elemento escenogrdfico. El gran legado
coreogrdfico de Graham no hubiese sido lo que fue sin la influencia de Noguchi y
sin su aporte visual, espiritual, emotivo y por supuesto artistico al trabajo de la
bailarina. Noguchi, a través de sus esculturas lograba extraer el alma de cada

obra y su sentido esencial, de una manera primordialmente abstracta, con cada
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pieza Noguchi buscaba encontrar un intimo lazo con lo que Graham queria

expresar bailando.

A partir de esta relacién surge éste trabajo, con el cudl esperamos simplemente
crear una conciencia sobre lo que es el entorno de una puesta en escena de danza,
sobre lo que ocurre mds alla del movimiento, qué es lo que se pretende decir a
través del manejo del espacio, como influye en el espectador una "caja negra” o
espacio vacio y como influye que los objetos existan en el escenario e interactuen
con estos los bailarines. El trabajo Graham-Noguchi nos hace pensar en un
concepto de respeto hacia el espacio y de un correcto aprovechamiento del
mismo, en su trabajo se puede apreciar realmente una mutua fuente de
inspiracién en el momento de crear y esto es lo interesante, el encontrarse con
una razon especifica de la presencia de cualquier elemento en la escena, ya que
sin importar cual sea este elemento, por el hecho de ser parte del espacio, es
parte de la obra misma y adquiere una importancia fundamental en su contenido,
ya que si estad ahi, su presencia debe tener un motivo, el cudl seguramente tendrd
también varias interpretaciones y el simple hecho de lograr que el espectador
note esta presencia, ya esta justificando su aparicion en la obra, su lugar en el

espacio.



Nuestra intencion es poder situar al lector en el tema a través de una breve
resefia histérica sobre el manejo del espacio en las artes escénicas, enfocdndolo a
la danza contempordnea. Es pertinente aludir brevemente al teatro ya que en
. éste campo la escenografia ha sido mucho mds empleada y su registro es mds
amplio que en la danza, esto lo notamos cuando empezamos a investigar sobre
escenografia y nos encontramos con abundante material sobre escenografia en

teatro mientras que en danza el material es un poco pobre.

Este recuento de la escenografia en el tiempo es breve pero muy conciso, lo que
se busca especificamente es enmarcar los momentos mds representativos por su
influencia en la transformacion del escenario, como por ejemplo cuando el
decorado de la danza dejé de ser un simple telén magnificamente pintado y se
comenzaron a sacar poco a poco los elementos de este telon: una pequefia mesa
con dos sillas, una banca, una cama, y asi sucesivamente, se fue volviendo un
recurso mds importante y mds significativo a la hora de plasmar la puesta en
escena. Esto ocurre en el ballet, pero tiene luego su repercusién en la danza
contempordnea como tal ya que a partir de esto se comienzan a desarrollar

muchos cambios en la escenografiay esta se va tornando cada vez mds ilimitada.



Inicialmente, esta investigacion estaba basada especificamente en el tema de la
escenografia y como habia sido su evolucidn, pero luego, al ir profundizando sobre
estos conceptos, nacié en nosotros un particular interés sobre como se concibe el
espacio en la danza, no solamente en la puesta en escena final, sino en todo el
proceso creativo de una coreografia. Comenzamos a ser mds conscientes de la
manera en la que el cuerpo se movia por el espacio y como lo abordaba,
descubriendo que el simple hecho de tener presentes estas sensaciones, puede
caracterizar aun mds el movimiento y la interpretacion. El espacio se convirtié no
solo en un tema de reflexidn, sino en un tema de andlisis personal. Esto abrié aun
mds posibilidades de exploracién y se logré un acercamiento al tema a un nivel
mds personal que investigativo, permitiendo que al reconocer el espacio, este se
volviera mds significativo en el movimiento, es decir, aprovechando todas sus
posibilidades, lograr que el movimiento mismo se expandiera y no se crearan

limites corporales.

Por esta razon, este proyecto se adentra en dos campos. Uno conceptual que es la
investigacion sobre el manejo del espacio escénico en la danza a través del tiempo

y el andlisis de la obra de Isamu Noguchi para Martha Graham. Y otro que es



personal, basado en lo que fue para nosotros concebir el espacio como bailarines
en los montajes de estos dos afios. En este sentido, se realizé una descripcion de
los tres montajes, enfocdndola hacia el manejo del escenario y de la escenografia
en cada uno de ellos, ya que en este dmbito, cada uno fue muy diferente de los
otros y tuvo una simbologia y sentido muy particulares. Esto ayudé enormemente
pues surgid la oportunidad de experimentar tres conceptos muy diferentes sobre
el manejo del espacio, y paralelamente infinidad de sensaciones transmitidas a

nosotros por cada uno de estos escenarios.

Asi nace este proyecto, no sélo para exaltar el admifable trabajo de un gran
escendgrafo y de una maravillosa coredgrafa, sino para que a través de ellos, se
abran las puertas del sinnimero de posibilidades que nos ofrece el espacio y que
nos brinda la danza. Nosotros como creadores artisticos debemos ser muy
sensibles a nuestro entorno y estar siempre atentos a todas las pequeiias y
grandes cosas que pueden enriquecer nuestra obra y explotar nuestra creatividad
y nuestra inspiracion, para asi lograr un resultado que no sdlo nos conforme sino

que ademds nos deje artisticamente realizados.
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Los antecedentes sobre los estudios en espacio escénico son tan extensos como
su trayectoria, el inicio del interés por esta temdtica nace al ver el trabajo de
Martha Graham con el escultor Isamu Noguchi, quien disefié cerca de 20
escenarios para la bailarina y coredgrafa, introduciendo un innovador disefio
escenogrdfico para su repertorio con un set creado para ella en 1935 en su solo
de ‘'Frontier”, comenzando asi una trayectoria que se mantuvo durante tres
décadas. De éste trabajo, Noguchi dijo: " £/ punto de salida de todo mi trabajo
subsecuente en el teatro: el espacio se volvid un volumen para ser tratado con

esculturalidad”.

En su libro "Memoria Ancestral”, Martha Graham narra cémo fue su relacién con
Isamu Noguchi y la influencia que el escultor tenia en su obra, su trabajo partia
de una idea dada por alguno de los dos y profundizada posteriormente hacia la
danza. El siguiente es un aparte de este libro que ha sido pertinente para el
desarrollo de esta investigacién:

."Nunca le djje lo que tenia que hacer ni como hacerlo. Poseia una gran

sensibilidad para el espacio y sabia utilizarlo escénicamente.

" Isamu Noguchi Essays and Conversations de Harry N. Abrams.



Existe una curiosa intimidad entre los colaboradores artisticos. Una
proximidad distante. Entre Isamu y yo existid desde el principio un lenguaje
mudo. Nuestro trabajo juntos podia tener como origen un mito, una leyenda o un

poema, pero Isamu siempre me aportd un algo extrafio y de extrafia belleza.”...°

En esta frase Graham sintetiza en pocas palabras lo que para ella fue su relacion
con Noguchi, que independientemente de ser una relacion laboral, estaba también
cargada de una mutua pasion por el arte y de una gran retroalimentacién tanto
profesional cémo espiritual. En el libro, Graham habla de varias de las obras que
realizé en colaboracién con Noguchi, de como surgieron las ideas y del resultado
final, lo cudl es muy interesante por la gran comunicacion que se manejaba entre
los dos y porque las propuestas fueron muy originales y novedosas en su época,

enriqueciendo ampliamente la vision de la danza moderna.

De este punto parte ésta investigacion, y luego de decidir que este proyecto
debia basarse sobre éste tema quisimos encontrar la esencia del significado de
la creacién escenogrdfica como compaiiera y complice de la danza y cual habria

sido su funcidn en el nacimiento e historia de la danza moderna y contemporadnea.

> Memoria Ancestral, M. Graham pag. 194



Buscando registros encontramos un fragmento del libro £/ arte de hacer danzas
de Doris Humphrey en el que habla de la importancia de la escenografia en su
obra. Humphrey decia que existia una relacidn intima entre los planos fisicos y la
coreografia y que para que un elemento justificara su aparicién, jdmés podia ser
sélo decorativo sino que debi tener una funcionalidad de gran utilidad para el
coredgrafo. Para sensibilizar y estimular a sus estudiantes en éste dmbito,
Humphrey les pedia que improvisaran con objetos como sillas, pafiuelos, vasos o
cualquier otra cosa que estuviera cerca del escenario en ese momento. Para ellg,
los objetos

de utileria eran muy importantes y serios, y podian influir drdsticamente en el

desarrollo de una obra.

Desafortunadamente, a la escenografia muchas veces no se le da la importancia
que merece y requiere, por lo tanto, al buscar sobre la obra dancistica de algunos
emblemdticos bailarines y coredgrafos, nos encontramos con un amplio registro
de su trayectoria artistica, que rara vez profundiza en el planteamiento

escenogrdfico de la obra del artista.



De otro lado, al iniciar ésta investigacién nos tratamos de remontar a los origenes
de la escenografia o "decorados” como se le llamaba antiguamente y que adn hoy
es un término muy utilizado, lo que encontramos es que para estudiar la historia
de la escenografia es preciso introducirse un poco también en su repercusion en
el arte dramdtico, que por el hecho de ser un arte escénico, va de la mano con la
danza en la evolucidn. Y es que la escenografia en el teatro se caracteriza por ser
mucho mds constante, ya que es mds frecuente encontrar espacios vacios en
montajes de danza, mientras que en el teatro, su valor es casi un valor agregado,
es decir muy pocas obras teatrales carecen de un disefio escenografico, quiza por
tal razén, es mucho mds extenso el material informativo que hay sobre decorados

en teatro.

Entre textos de escenografia, encontramos uno muy interesante de Hector
Calmet, quien logra introducir al lector en este mundo, de una manera muy sencilla
y nada pretenciosa, en este libro llamado Escenografia, Escenotecnia-Iluminacion,
el autor nos remite brevemente al pasado teatral, para enmarcar el cambio y la
evolucion en el dmbito escenogrdfico y lo que éste ha significado para llegar a
este momento, donde la escenografia prdcticamente no conoce limites. En este

libro se aclaran muchos de los términos empleados en la elaboracidn de la



produccion de una puesta en escena, Calmet describe los tipos de escenarios
existentes actualmente en el mundo y como se constituyen. Nos habla ademds de
los escendgrafos que fueron los precursores en la transformacién del espacio
escénico y de las influencias que tuvieron para iniciar la innovacién que

desencadenaron tanto en danza como en teatro.

Otro de los libros interesantes sobre el tema es Escendgrafos de Tony Davis, en
el cual el autor recopila el trabajo de los mds importantes y representativos
escendgrafos contempordneos, en éste texto podemos ver imdgenes de las mds
impactantes creaciones de estos artistas y su proceso de elaboracién (maquetas,
bocetos y disefios previos), ademds de la experiencia que tuvieron en el proceso y
su concepcion del trabajo escenogrdfico. Aqui ya se puede ver estilos llenos de
vanguardia y modernismo, podemos ver las diferentes tendencias y cémo la
tecnologia ha expandido la capacidad en la realizacién de obra y proyectos que ya
no son utdpicos y que expresan un sinfin de significados, brindando al espectador
la posibilidad de entender mejor la historia o bien crearse una interpretacidén

personal a partir de la escenografia.



Por dltimo, en nuestra blsqueda en Internet, encontramos una investigacion
realizada por la argentina Cristina Copes, que realiza un minucioso estudio sobre
el espacio escénico, al que define como: " wna totalidad técnico-conceptual en la
gue se desarrollan las artes de presencialidad”’ Ella desarrolla el tema a partir
de varias entrevistas con diferentes directores de teatro y coredgrafos de
Argentina, en las cuales nos muestra algunas de las posiciones y pardmetros de
creacién y de concepcién de la escenografia. Basada en estas opiniones y en su

propia experiencia, Copes nos plantea una revisién mds profunda sobre el tema.

A continuacién encontramos un anexo de una de las respuestas de la coredgrafa
Miriam Heredia que nos parece pertinente para el desarrollo del tema tratado:
".. espacio interior y exterior: desde los dos cddigos, la necesidad de incorporar
el dispositivo escenogrdfico como un interprete mds y la relacion del cuerpo del
bailarin y el actor con este dispositivo. Puede hablarse de una multiplicacion con
respecto a los espacios escénicos:

a- El espacio del escenario en su estado neutral;

b- £/ espacio del escenario modificado por el dispositivo escenogrdfico;

3 http://andamio. freeservers.com/dida/num-dos/nota-sup.htm.



c- £l espacio del escenario mds el dispositivo escenogrdfico mas los espacios
generados por el cuerpo y sus modificaciones,
d- Los espacios propios de los cuerpos de los interpretes permanentemente

modificados por el juego dramdtico y coreogrdfico.”



EL ESPACIO COMO CENTRO DE CREACION

Es pertinente hacer una reflexién sobre los elementos que componen la puesta en
escena de la danza contempordnea actualmente. Nos im‘er'esamqs por la
escenografia porque es el espacio mismo donde nos desarrollamos como artistas
escénicos, es la sintesis de una idea que se quiere expresar, es un medio para
transmitir sensaciones, para enriquecer una obra, crear un ambiente determinado
o simplemente situarnos en un momento, tiempo o situacién especial. El espacio
escénico ha sido el punto de partida de muchas creaciones, la concepcién del
espacio como algo narrativo existe desde los comienzos de la danza, pero es
ahora cuando podemos encontrarnos con creaciones extraordinarias, viendo
registros nos topamos con escenarios cargados de vida, que parece que hubieran
extraido el alma misma de la obra para plasmarla en un solo decorado, nos
encontramos con espacios recargados de imdgenes y también con espacios simples
y planos, algunos con mucho dramatismo y otros menos pretenciosos. En cualquier
caso, la escenografia siempre nos va a remontar a algin lugar, siempre nos va a
sugerir alguna interpretacion y de alguna manera, va a influenciar nuestra forma

de percibir la obra.



Por estas y muchas otras razones, es importante, casi imprescindible rescatar el
valor del espacio escénico en la danza, hacernos mds conscientes de su existencia,

de su influencia y reconocer el trabajo de sus creadores y realizadores.

Preguntarnos como artistas y creadores, cuales son los componentes de nuestra
obra al emprender su proceso, y cémo cada uno de estos elementos se va
volviendo parte de un todo, es algo que debe ir intimamente ligado a nuestro

desarrollo artistico.

Estarnos cuestionando constantemente sobre las cosas que estdn relacionadas a
nuestra forma de concebir la vida artisticamente, nos ayuda a ir evolucionando

progresivamente, a estar siempre con un paso mds adelante en nuestro camino.

La escenografia es el uso y tratamiento del espacio, pero la puesta en escena de
la danza contempordnea es un producto final colectivo, por lo tanto debe ser muy
cuidadosa su realizacion. Si el coredgrafo estd atento a todos los impulsos que
emanan de su creacidn, puede lograr que tanto el espacio escénico como todos los

elementos que constituyen la produccién (iluminacion, vestuario, maquillaje,



sonido) establezcan una relacion de reciprocidad y de armonia entre si, logrando
el resultado esperado, sea cual sea el sentido de la obra y lo que en ella se quiere

expresar.

El objetivo de ésta investigacién es el de reconocer y reflexionar sobre la
importancia del espacio donde ha de desarrollarse una puesta en escena, que
influencia puede tener en una coreografia y cémo surge la concepcion
escenogrdfica y el manejo del espacio escénico aplicado a la creacion de un
montaje. Es una invitacién a volvernos mds observadores y perceptivos sobre el

espacio, introduciendo al lector en el maravilloso mundo del espacio escénico.

Podemos definir la escenografia como el conjunto de elementos pictéricos,
pldsticos, técnicos y tedricos que permiten la creaciéon de una imagen bi o
tridimensional*, o simplemente como el arte de realizar decoraciones escénicas.
El escendgrafo es el disefiador del espacio escénico, desde un punto de vista
artistico y técnico, que preferiblemente debe mantener una relacién directa con

el director o coredgrafo para logra una adecuada puesta en escena.

4 = p= . -
Hector Calmet, Escenografia, escenotecnia, iluminacion.

16



Virtuorio, arquitecto romano del Siglo I a. C., dio otro sentido a la palabra
“escenografia”: “E/ arte de pintar los decorados en perspectiva" y “ Término
usado por la arquitectura en oposicion a iconografia (dibyjo plano)'. “La
escenografia nos hace ver no solamente los frentes y costados de una volumetria

sino también sus relieves”.

El decorado fue un término muy usado antiguamente y aun hoy en dia es
empleado, especialmente para designar la escenografia utilizada en ballet. Los
primeros telones utilizados como escenografia para el ballet cldsico eran
conocidos como “decorados”, debido a que decorar era su unica y exclusiva

funcidn en la puesta en escena.

Actualmente son muy importantes los elementos que acompaiian la puesta en
escena de la danza, detrds de este trabajo habita un enorme deseo de explorar
hasta donde puede expandirse el bailarin en su bisqueda expresiva, teniendo en
cuenta que el espacio donde se desarrolla una coreografia es casi tan

fundamental como el movimiento, y que en muchas ocasiones los movimientos

3 Del latin per “a través de” y specere “mirar”. Mirar a través de.



pueden ser concebidos a partir del espacio. La multiplicidad de opciones con las
que contamos actualmente nos hace preguntarnos hasta donde puede llegar el
hombre en su budsqueda infinita por alcanzar las cosas que parecian inalcanzables
de lograr y hasta donde llegard su inagotable espiritu creador. Esta cualidad hace
parte de ser artistas, la capacidad de poder ir siempre mds alld de los limitantes
externos y de los obstdculos que nos encontramos en el camino que pueden
bloquear nuestro potencial creativo y no permitirnos desarrollar nuestras ideas.
A la danza como a cualquier arte no debemos imponerle limites innecesarios, es

una esencia que



EL ESPACIO ESCENICO A TRAVES DEL TIEMPO

< LOS INICIOS

Los griegos consideraban la escenografia cédmo el arte de adornar el teatro. Cada
género tenia su propia escenografia: Las tragedias en casas de grandes
personajes; las farsas en plazas, calles o sitios pdblicos; las sdtiras o pastorales
drboles, rocas y escenarios naturales. Para ellos era muy importante respetar el
escenario cémo un espacio sagrado ya que sus dramas se basaban principalmente
en las vivencias de los dioses del olimpo y mantenian una connotacidn religiosa. La
escenografia consistia bdsicamente en los objetos de utileria necesarios para su
representacién, usualmente las locaciones no eran creadas, preferian buscar los

lugares que tuvieran las condiciones necesarias para la representacion.

Mucho después, en el renacimiento la escenografia se convirtié en una técnica
para dibujar y pintar un telén de fondo en perspectiva. El nombre de
"decoradores"” surge en el siglo XV por el descubrimiento de la perspectiva en la

pintura. Este efecto hace posible crear una representacion de tres dimensiones



en una sola superficie, proyectando un aspecto de profundidad. Los pintores de

ese entonces hallaron la solucién para producir la sensacién de distancia.

En el renacimiento, el teatro estaba disefiado para realzar los decorados, se
intentaba recalcar las diferencias con el teatro medieval en el que las escenas
simultaneas se confundian con los espacios del espectador, se crea entonces el
distanciamiento con el publico. Poco a poco se fueron sumando nuevas técnicas y
se incorporé la maquinaria escénica que creaba nuevos efectos. Durante mucho
tiempo los escendgrafos-pintores se aduefiaron de los escenarios. Representaban
grandes temas pictéricos sin llegar a la esencia de la obra, se guiaban por el fema

general y disefiaban grandes telones con una excelente técnica.

% SIGLOS XIX Y XX

Los escendgrafos se comenzaron a cuestionar las ornamentaciones ostentosas:
brillos, dorados, oropeles. Surgia un nuevo criterio para la creacién de la puesta

en escena, se abria el camino de la sensacidn, la intuicion, el sentimiento.
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En No.rTeamérica, el escendgrafo era parte del grupo un teatro determinado, y
trabajaba dnica y exclusivamente en sus disefios. Luego, para sortear la gran
demanda de disefiadores de escenarios, se fueron creando en las grandes
ciudades unos “estudios escénicos" que ofrecian un servicio profesional de disefo
escenogrdfico, a medida que pasaba el tiempo, estos estudios fueron creciendo
hasta convertirse en emporios que expedian escendgrafos a lo largo del pais a
cientos y cientos de teatros. A finales del siglo, el director David Belasco se
autodenominé el monarca del realismo, para sus sets, Belasco mandaba a sus
agentes a conseguir articulos originales y nativos del lugar en donde estaba
situada la obra. Su fantasia terminé volcando su teatro en algo desesperanzado y

cargado de un falso realismo.

Muchas fuerzas influyeron en el curso del teatro en los afios previos a la I Guerra
Mundial. Gordon Craig (1872-1966) y Adolphe Appia (1862-1928),
autoproclamados profetas del Nuevo Movimiento del Teatro, fueron el punto de
partida para la transformacién del espacio escénico y la abolicion del teldn
pintado. Craig convirtié el escenario en un espacio arménico y retomé la linea y el
color. Appia renové el espacio escénico gracias a sus estudios de planos, disefios,

maquetas y proyectos de iluminacion. Ambos lucharon contra las falsas fachadas

~ URIVERSIDAD DISTRITAL
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del realismo, en Nueva York sus conceptos livianos y disefios inspiradores para el
teatro moderno influenciaron a tres jévenes escendgrafos: Robert Edmond
Jones, Lee Simonson y Norman Bel Geddes. Cada uno dedicado a implantar su
visién revolucionaria del nuevo escenario. Con su experiencia trajeron un estilo

visual y dramdtico al teatro por casi treinta afios.

Durante los afios treinta, Norteamérica recibié a grandes precursores del teatro
mundial, Diaghilev, Mei Lang-Fang, Stanislavsky y muchos otfros que impartieron
de alguna manera su toque particular en contra del viejo realismo, con cualquiera
que fuera su tendencia: Simbolismo, Expresionismo o Constructivismo. Este
cambio dindmico en el teatro fue influenciado también por nuevas tecnologias en
peliculas y televisién que aportaron nuevos métodos a la produccidn teatral. La
iluminacién se torné fundamental para la ambientacién del espacio escénico
haciéndose mds fuerte en los disefios minimalistas en los que se volvia el principal

medio de expresién como soporte de la accién dramdtica.

En los afios cuarenta, Agnes de Mille, Martha Graham y los coredgrafos del ballet

de Nueva York descubrieron estimulos visuales para sus vestuarios 'y



escenografias en los talentos de Oliver Smith, Rouben Ter-Arutunian y pintores y

escultores como Eugene Berman, Pavel Tchelitchew e Isamu Noguchi.

Significativamente al mismo tiempo un grupo de luminotécnicos entrenados
ingresé al teatro. Ellos estaban atentos a la importancia de la iluminacién teatral
y fue de gran apoyo su colaboracién con estos disefiadores, directores y
coredgrafos que carecian de un conocimiento técnico sobre iluminacién. Las

pioneras en este campo fueron Jean Rosenthal, Tharon Musser y Peggy Clark.

A partir de los 50"s y hasta el dia de hoy, el disefio escenogrdfico se ha
convertido en un arte que cambia y evoluciona constantemente. Luego de la
recesion econdmica de la IT Guerra Mundial, los escendgrafos comenzaron a crear
disefios minimalistas lidiar con el bajo presupuesto de los coredgrafos y
directores. En la siguiente década surgen una serie de escenégrafos avant-garde
que experimentaron nuevas convenciones escénicas y formas teatrales, entre
ellos encontramos a Ming Cho Lee quién representa un progreso importante con
respecto al realismo poético que dominaba la escenografia, llevando a cabo nuevas
aproximaciones al disefio. Su estilo tiende a ser mds escultérico que pictdrico en

un espacio mds real y menos ilusorio. Este escendgrafo de origen chino
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experimenta con materiales nuevos como el metal golpeado y utiliza
frecuentemente andamios y combinaciones de formas Y soportes. Ming Cho Lee
realizé también algunos disefios para Martha Graham: A fook at lightning (1962),
The witch of Endor (1965), The Lady of the house of sleep (1968) y Myth of a
Voyage (1973). Del teatro decia: “.Prefiero concentrarme en la obra y en la gente

que participa en ella, dejar que el disefio sur Ja de la vida y de la obra.. "

Hoy en dia, la escenografia sigue siendo un tema en constante evolucién, ahora
encontramos escenarios liberados, realistas, abstractos, en multimedia,
paisajistas y con muchas otras técnicas. Existen también varios tipos de
escenario: de proscenio, de no-proscenio, de arena o circular, isabelino, flexible,

de ambiente total y escenarios no convencionales.

Muchas generaciones de disefiadores escenogrdficos han ido haciendo parte a
través de los afios de lo que hoy es conocido mundialmente como el arte de la
escenografia y actualmente hay infinidad de personas dedicadas a su ve\jecucién
que también aportan su granito de arena a su desarrollo, buscando nuevos

conceptos llenos de variedad y versatilidad. Pareciera que ya no hay limites en

S Entrevista de Tony Davis para su libro Escenografos, Artes Escénicas
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cuanto a la realizacién de los grandes y ambiciosos proyectos que hoy en dia se
pueden llevar a cabo con ingenio e imaginacion, el talento de los grandes

creadores dejard una huella que repercutird por siempre.

[N]
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LA ESCENOGRAFIA EN LA DANZA

El éxito de cualquier escenografia en la danza radica en que no es sélo la belleza
de la decoracidn sino el factor de su presencia en el escenario, que al mezclarse
con el movimiento proyecta una mayor intensidad a nivel visual. El disefio
escenogrdfico en la danza se basa en el manejo del espacio donde sucede el

movimiento.

".De alguna manera la mente es guiada por el instinto, el que se complementa con
la personalidad del coredgrafo, su forma de moverse, su respuesta a la misica. No
importa cuan aventurero y original sea el disefio en cuanto a la introduccion y
presentacion de nuevos materiales, siempre estard sujeto a alguno de los cuatro
principios bdsicos que comprenden el vocabulario de la escenografia en la danza:

el cldsico, el romdntico, el decorativo y el escultural..”

Seglin Robert Ter-Arutunian, estos cuatro principios se podrian describir de la

siguiente manera:

" Robert Ter-Arutunian. 1975.
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¢ CLASICO

Es donde el escenario aparece como un cubo estdtico, sin otros elementos
afiadidos, sereno, neutral, contenido y cerrado. El movimiento se percibe
confinado por limitaciones fisicas indistinguibles en el espacio. Este escenario sin
decoracidn, es considerado muchas veces como el mds adecuado para la danza que
requiere una utilizacién total del espacio. Enriquecido con luces este tipo de

espacio permite dar muchisima claridad al movimiento.

¢+ ROMANTICO

Es el contraste del anterior y se emplea en un grado considerable a un nivel
psicoldgico. Da la sensacion de cubrir dramdticamente el espacio hacia todas las
direcciones. Este tipo de escenografia muchas veces evoca el infinito y
frecuentemente emplea una presentacidn realista con materiales especificos para
dar un efecto ilusorio. Usualmente es una escenografia que precisa una relacién
muy cercana entre el diseiiador y el coredgrafo para lograr el efecto deseado.
Algunos importantes escendgrafos en este dmbito fueron Tchelitchew, Bérard,
Clavé y Carzou y Léon Bakst en cuyos trabajos se logra apreciar la importancia

del concepto del escenario como espacio infinito al servicio de la danza.



Léon Bakst cred la escenografia para Schéhérazade en 1910, este disefio es el
mds famoso decorado de ballet cldsico que ademds de ser romdntico es ilusorio en
cuanto a la evocacidn total, tanto interior cédmo exterior, es también escultural

por su ingeniosa composicién arquitectdnica y decorativo por si mismo.

Christian Bérard fue otro gran disefiador de escenografia pintada; su sensibilidad
por el color y la luz combinada con un gran sentido de la proporcién le dieron
mucho éxito, sabia muy bien como manipular la maquinaria del escenario y sus
propiedades. Es recordado sobretodo por sus disefios en Symphonie Fantastic
(1936), Les Forains (1845) y La Rencontre (1948). Vertés, Lila de Nobili y Oliver
Messel tiene un encanto similar. La originalidad de Antoni Clavé en el decorado de
Carmen de Roland Petit en 1949 la convirtié en una obra inolvidable. El utilizé un
telon oscuro y desde la tramoya suspendié elementos en colores brillantes,
algunos mds realistas que otros logrando una imagen muy evocadora. Entre ellos,
Pavel Tchelitchew fue el mds ilusorio y el dnico en introducir nuevas dimensiones
en el disefio escenogrdfico. Utilizé la luz extendiéndola sobre los materiales en
respuesta de las luces que demarcaban los movimientos. Intenté capturar el

sentido del infinito y hacer visible lo que no se percibia pero que se podia sentir,
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la luminosidad, la transparencia y el juego de luces y de sombras fueron sus

temas preferidos.

El tema de la iluminacién influencié a muchos escendgrafos incluyendo a Ter-
Arutunian, quién para la obra Laborintus de Glen Tetley creé una escultura
luminosa proyectando luces sobre espejos reflectores que eran manipulados por

los bailarines volviéndolos parte de la coreografia.

¢+ DECORATIVO

El objetivo como su nombre lo dice es decorar Y proponer una atmésfera al
escenario. Consiste bdsicamente en un lienzo o telén bidimensional pintado. Fue
una de las soluciones mds recurrentes en la danza, aunque anteriormente su
realizacion requeria de mucho tiempo y esfuerzo tanto en el disefio como en la
ejecucion, se utilizé mucho en la puesta en escena del ballet cldsico y aun hoy lo
podemos encontrar en algunos montajes ya no con tanta frecuencia debido a su
complicada elaboracién. Sin embargo hubo muchos artistas que se destacaron en
esta campo, ademds de Bakst podemos nombrar a Alexandre Benois, Berman,

Rouault, Pablo Picasso, Salvador Dali y Marc Chagall.



¢+ ESCULTORICO

Es toda aquella escenografia que comprende el disefio tridimensional. La
coreografia se plantea de una manera especifica y particular dada la presencia de
un elemento poderoso en el escenario que tiende a cargar de energia el espacio y
que precisamente por esta razén debe ser manejado con mucho cuidado y
profesionalismo. El o los elementos disefiados pueden involucrarse con el
movimiento creando una relacién, un dialogo dindmico entre escenografia y

coreografia.

Isamu Noguchi fue de los escenégrafos mds prominentes en la utilizacién de este
tipo de disefios que aluden de alguna manera a los escenarios constructivistas del
Teatro Ruso a comienzos del siglo XX (Naum Gabo Y Antoine Pevsner), y nos
remite de algin modo también a los experimentos de Oskar Schelemmer para la

Bauhaus.

Martha Graham encontré en Noguchi un perfecto colaborador. Graham con su
instintivo concepto de la relacién espacial entre el movimiento y la escenografia,
logré que los disefios del escultor se convirtieran en elementos participes de sus

coreografias. El disefio de Seraphic Dialogue seria el mds recordado de los

30



realizados por el escultor para la bailarina debido q que fue par’ricularmenfe
grandioso por su belleza y dramatismo ademds de la contribucidn funcional que
aporté a la coreografia; Noguchi evocé una atmésfera sagrada, creando una
ilusion visual inigualable e inolvidable para la puesta en escena, que
posteriormente influyé para que este tipo de disefio escenogrdfico se convirtiera
en uno de los mds utilizados a nivel mundial en todo lo correspondiente a la danza

moderna y contempordnea.
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LA ESCENIFICACION DE LA DANZA

Martha Graham, bailarina y coredgrafa Norteamericana, nace el 11 de mayo de
1894 en Allegeny, Pennsylvania. Inicia sus estudios en la danza en la compaiiia de
Ruth St.Denis y Ted Shawn, el Denishawn en 1916 atraida por las nuevas
propuestas que esta pareja estaba ofreciendo al mundo basadas en filosofias
Griegas y Orientales relacionadas a la danza. Esta fue su incursién en este mundo,

del que ya no se separaria hasta el dia de su muerte.

Martha Graham fue la mds importante precursora de la Danza Moderna
Norteamericana y mundial; creé su propia técnica basada en movimientos nunca
antes explorados como la contraccién y logré idear un estilo de danza propio
basado en una concepcién orgdnica del espacio y en la utilizacién del piso. Su
trabajo en el Denishawn la dejaria marcada por siempre y la mayor parte de su
obra se basaria en la exploracién de los grandes mitos de la tragedia cldsica. Su
legado artistico estd constituido por 172 piezas y miles de bailarines en el mundo
que hoy en dia practican su técnica total o parcialmente. Graham concebia el

cuerpo como un instrumento de expresidn, que exigia el estar muy bien entrenado
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de una manera limpia y precisa para la ejecucién, por esta razén fue
extremadamente exigente consigo misma y con sus bailarines, lo cual claramente
se veia en la puesta en escena en la que cada movimiento del cuerpo en el espacio
se ejecutaba con una perfeccién sorprendente. Martha Graham Fue desde sus
inicios una completa devota de la danza, al abrir su estudio en Nueva York, este le
servia no sélo de lugar de ensayos, sino también de laboratorio y de hogar.
Expendia horas y horas sola después de los ensayos con su grupo, ideando nuevos
movimientos y nuevas coreografias, su vida misma estuvo eternamente dedicada a

la creacion.

Graham se caracterizé por imprimir un cardcter realmente dramdtico a sus
interpretaciones tanto corporal como gestual, plasmando una cualidad de
ejecucién muy personal de la que en alguna oportunidad dijo: " M/ danza es sdlo
danza. No es un intento de interpretar la vida en un sentido literario. Es la
afirmacion de la vida a través del movimiento, su dnico objetivo es el de impartir
la sensacion de vivir, energizar al espectador hacia un despertar mds profundo

del vigor, del misterio, del humor, la variedad y maravilla de la vida,”®

¥ Pag. 52. Deep Song the Dance Story of Martha Graham. Ernestine Stodelle.



El tema del manejo del espacio, Graham lo abordaba de una manera nueva y
diferente. Inicialmente, fue la exploracién del contacto entre el cuerpo y el piso,
lo que le aportaba un nuevo uso al espacio y nuevas posibilidades en cuanto a
desplazamientos, las acciones implicaban a todo el cuerpo y este viajaba a través
de todo el espacio, aprovechdndolo completamente. Entrenaba a los bailarines en
términos de una conciencia espacial absoluta, la distancia correcta entre cada uno
de ellos, la elasticidad del espacio y la trayectoria propuesta de los movimientos a
través de todo el escenario. Ella sabia exactamente que queria decir y como
decirlo; desde su estudio de danza hasta el escenario, el espacio donde se bailaba
era para ella un lugar de respeto y el centro sagrado de la concepcidn artistica;
podemos pensar que quizd este concepto ritualistico tenga que ver de alguna
manera con los temas y personajes que eran representados en sus obras, Ya
fueran mitoldgicos o no, todos eran grandiosos. Personajes como Emily Dickinson,
Juana de Arco y todas las figuras Griegas y Biblicas, imponian en la escena las
fuerzas misteriosas de su propia naturaleza a través de las creaciones de
Graham, quien a partir de un dedicado estudio de cada uno de estos seres
lograba no sélo narrar una historia, sino proyectar la verdadera naturaleza de

cada uno de ellos, algo profundamente conmovedor Y genialmente realizado.



En términos de disefio escenogrdfico, Graham contd con varios colaboradores
aparte de Isamu Noguchi, muy importantes también para su desarrollo artistico.
Arch Lauterer fue uno de ellos, realizé para la bailarina las escenografias de
obras muy importantes como Panorama (1935), American Document (1938) vy
Deaths and Entrances (1943), entre otras. Alexander Calder, arTis‘rq plastico
famoso por sus creaciones de mdbiles, colaboré también en la escenografia de
Panorama complementdndola con el disefio de unos mébiles y posteriormente
realizé el diseiio escenogrdfico de la obra Horizons (1936). Podemos nombrar
también a Ming Cho Lee’, Jean Rosenthal, Rouben Ter-Arutunian, Dani Karavan,
Leandro Locsin, Frederick Kiesler y Ron Protas quién realizé la escenografia de la

ultima obra llevada a escena por la coredgrafa: The Rite of Spring (1984).

Como podemos ver, fueron varios los escendgrafos con los que conté Martha
Graham a lo largo de su carrera, es dificil reconocer el estilo particular de cada
uno de ellos debido a que su trabajo para Graham no fue muy extenso, la mayoria
elaboré uno o dos trabajos para las obras de la coreografia, siendo Isamu
Noguchi su mayor colaborador a lo largo de toda su trayectoria artistica

profesional y el mds registrado visualmente en su historia dancistica.

? Se especifican sus disefios en el cap IV

(8]
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LA ESCULTURALIDAD DEL ESPACIO

Isamu Noguchi nace en Los Angeles en 1904, hijo del poeta y novelista Japones
Yonejiro Noguchi y de la Norteamericana Leonie Gilmour. La precoz separacién de
sus padres marcaria a Noguchi durante toda su vida: quién en su juventud tuvo
que enfrentarse a una vida solitaria en Estados unidos y salir adelante bajo el

cuidado de diferentes tutores.

Isamu Noguchi se sintié atraido por el arte desde siempre y con la ayuda de uno
de sus tutores, muy pronto consiguié un puesto de aprendiz con el escultor
Gutzon Borglum, quién lo desalenté sobre su condicién artistica expresdndole que
carecia de talento. Sin embargo Noguchi mantuvo viva su vocacién y se inicié en
la escultura académica bajo la direccion de Onorio Ruotolo. Ya iniciado en este
arte, Noguchi viaja a nueva York y a Paris para seguir sus estudios. En Paris,
conoce el trabajo de Brancusi y logra trabajar como su ayudante lo que lo
influencia mucho artisticamente, asi como la obra de Picasso y de los
Constructivistas que lo inspirarian a realizar sus primeras abstracciones en

piedra, madera y chapa metdlica.
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En 1929, Noguchi regresa a Nueva York en donde conoce a dos personajes que
tendrian una repercusién muy profunda en su vida y en su carrera; el visionario
Buckminster Fuller y la coredgrafa Martha Graham. Brancusi, lo introdujo en el
lenguaje abstracto y le ensefio los conceptos del espacio arquitectdnico y del
paisaje. Fuller alimentd su interés por el mundo de la ciencia, a través de el,
Noguchi aprendié sobre estructuras celulares, tecnologia moderna y una forma
visionaria de ver el futuro. Con Martha Graham, Noguchi acentué su sentido de la
escala, de crear un espacio ilusorio, comprendié la manera en la que una persona
se mueve a través del espacio. Para él fue todo un despertar de nuevas ideas para
aplicar a su arte, las posibilidades que le abrié el espacio del escenario fueron
diferentes a todas las cosas que habia experimentado anteriormente y a raiz de
su trabajo con Graham, volvié a sumergirse en el mundo de la mitologia que lo
habia conmovido y atraido desde su infancia y el cudl habia dejado a un lado en su
obra artistica hasta ese momento. Cuando era nifio, su madre solia leerle los mitos
de la Antigua Grecia, "como resultado, yo crei en Apolo y en los Dioses del olimpo

mucho antes de conocer cualguier otro"®.

"% [samu Noguchi en 4 Sculptor World
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Noguchi se caracterizé siempre por ser una viajero incansable, no se sentia nativo
ni extranjero en ningln lugar y toda su vida y obra estuvo marcada por sus
mdltiples viajes. De 1929 a 1933, realizé varios viajes importantes para su vida;
visité a su familia en el Japén, hizo un recorrido por el Lejano Oriente y pasé

varios meses en China aprendiendo cerdmica.

Cuando regresé a Nueva York, su colaboracién con Martha Graham se consolidé
con el disefio que’ realizé para la escenografia de Frontier, una danza que rendia
homenaje a los colonizadores del Oeste Americano y en la que Graham concebia
la frontera como un simbolo de viaje a lo desconocido. De esta manera se inicia la
magnifica unién de estos dos genios del arte, de la que nacerian 20 obras llenas
de un encanto y de una fuerza tan especial que se convertirian en simbolos
perpetuos no sélo de la danza sino también de la integridad de las artes como
esencia expresiva del ser humano. Cortege of Eagles seria el Gltimo de los
disefios de Noguchi para Graham, y el final del trabajo del escultor para la
escena. Sin embargo, entre 1935 y 1950, Noguchi utilizaria sus disefios teatrales
como la manera de probar sus ideas escultéricas y espaciales, ideas que utilizaria
posteriormente en el disefio de jardines que fue otro de los temas en los que se

centré su carrera.
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Entre 1949 y 1951, Noguchi investigé los espacios rituales alrededor del mundo:
viajando por muchos lugares. Visité y exploré las cavernas prehistéricas, los
menhires y ddlmenes en Inglaterra y Francia, la arquitectura de Gaudi en
Barcelona, la obra de Miguel Angel, asi como las plazas y Jardines de Ttalia, el
Partendn de Atenas, el observatorio Samrat Yantra en la India y finalmenfe los
Jjardines de Kioto. Todo esto junto con su inmensa creatividad aporté mucho mds

sentido y cualidad a su desarrollo artistico y a su obra.

El espiritu de experimentacion de Noguchi lo llevé a crear espacios en los cuales
el elemento escultérico individual se integraba y se correspondia mutuamente con
el espacio, creando una armonia excepcional. Cada una de sus obras estaba
relacionada con la historia, en algunos casos esta relacién era obvia y en otros,
casi imperceptible. Seria muy dificil interpretar su obra desde una sola
perspectiva debido a los muchos matices que presenta, desde su aspecto
puramente estético hasta su connotacidn artistica y emotiva. Noguchi concebia la
escultura como un todo espacial y no como un objeto; manipulaba conceptos
vinculados a los espacios de rituales antiguos y los incorporaba a sus espacios

escultéricos creando un estilo dnico e irrepetible.
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Ademds de su trabajo para Martha Graham, Noguchi le colaboré a otros
coredgrafos de la época con la realizacidn de escenografia y vestuario para sus
obras, estas fueron: The Bells (1944) de Ruth Page, John Brown (1945) y
Stephen Acrobat (1947) de Erick Hawkins, The Seasons (1947) de Merce
Cunningham, Orpheus (1948) de George Balanchine, Tale of Seizure (1948) de
Yuriko Amemiya y finalmente King Lear (1955) de la Royal Shakespeare Company.
Aunque no fueron muchos, si podemos ver como Noguchi representé diferentes
dngulos en el dmbito escenogrdfico y logré crear no solamente su trabajo
representativo con Graham, sino también otras perspectivas del manejo espacial
del escenario. Los coredgrafos nombrados anteriormente trabajaron la danza de
maneras muy distintivas; Hawkins por ejemplo, Trato el espacio en una forma
claramente minimalista y usualmente bidimensional, Balanchine innové el ballet
con su maravillosa concepcion de las coreografias en el espacio y el color que le
imprimia a cada una de sus obras y finalmente Merce Cunningham, quién relacioné
su estética con el cubismo e imprimié un estilo muy peculiar a la puesta en escena,
un estilo inconfundible que demarca una enorme influencia de las artes visuales,
ademds de Noguchi, conté con el aporte de grandes artistas como Raushemberg,

Jasper Johns y el inolvidable Andy Warhol.
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Isamu Noguchi dedica sus (ltimos afios especialmente al disefio de Jardines y de
parques infantiles, encontrando asi su plenitud artistica. Muere en Nueva York en
Diciembre de 1988, dejando un extenso legado artistico en todos los campos en

los que quedé plasmada su obra.
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LA MARAVILLA DEL ESPACIO

" Siento como si yo fuera una extension de Martha y ella una mia”

Isamu Noguchi

De todos los colaboradores de Martha Graham, el mds importante siempre sera
Isamu Noguchi. De 1944 a 1967, el escultor seria el mds cercano compaiiero de la
coredgrafa en sus trabajos mds representativos. Nadie mds en la vida profesional
de Graham contribuyé tanto con su propio ingenio al servicio de sus creaciones.
Afios antes del inicio de su colaboracién, Graham conocié al escultor cuando
ambos tenian sus talleres en Nueva York. En ese tiempo, Noguchi parecia mds
Ttaliano que Japonés, pero fue esa cualidad asidtica lo que llamé la atencién de

Graham, pues ella se sentia profundamente atraida por esta cultura.

En 1929, Noguchi esculpié dos cabezas de la bailarina, la primera fue un retrato
anatémico de su fisionomia, la segunda, una complementaria hecha en bronce,
representaba la mds concreta prueba de una colaboracion basada en un

entendimiento intuitivo que conmovié profundamente a Graham quién dijo: “Isamu
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esculpid una cabeza mia. No me gustd entonces ni me gusta ahora. Mostraba un
lado de mi rostro, el izquierdo, que solo cambia cuando trabajo. Isamu lo habia
visto y lo habia captado. Habia visto demasiade profundo esta vez, incluso para

m s dl

Segin Noguchi, Graham y él se conocieron a través del bailarin Japonés Michio
Tto quién los presento cuando Graham estaba comenzando su carrera
independiente en Nueva York. Noguchi se sintié muy interesado por su profesidn
y solia ir a mirarla en sus ensayos con el grupo. Con los afios su relacién se fue

tornando mds firme y verdadera.

En Frontier se puede detectar cudn profundos fueron sus lazos. La razén de que
Graham escogiera un escultor Y no un pintor fue un hecho muy diciente. Antes de
Frontier los disefiadores de escenario para danza eran en su mayoria pintores
cuyo frabajo discreto u ostentoso estaba en el telén de fondo y en los laterales,
claro estd que esto ofrecia una mayor libertad de movimiento por el espacio pero
al mismo tiempo era bdsicamente una decoracidn que no enfatizaba la atmésfera

sugerida realmente por la coreografia.

] . .
" Martha Graham en el libro Memoria Ancestral



Sin tener necesidad de crear una ilusign diferente a la del movimiento, Graham en
sus inicios solia bailar en escenarios vacios, pero Frontier necesitaba de una
perspectiva que transportara al espectador al Oeste Americano, por lo cual una
pintura no hubiese sido suficiente en términos de dinamismo ya que la danza
creada por Graham se rehusaba a referencias demasiado literales; era necesaria
una imagen simbdlica, algin elemento que incrementara la esencia del de la

coreografia, que enriqueciera el espacio.

Noguchi lo resolvié con un concepto radical, una creacién tan fresca e innovadora
para la danza como la realizada anteriormente por Adolphe Appia para el teatro.
Como Appia, Noguchi percibié el escenario como un espacio en el que las formas
abstractas se prestaban para crear la ilusidn necesaria. El set de Frontier
recreaba un lugar y tiempo determinados y al mismo tiempo proveia una
atmdsfera de espacialidad, desde arriba pendian dos cables oblicuos en
direcciones opuestas que simulaban las distancias ilimitadas que la bailarina
queria plantear, la escenografia estaba disefiada para crear contraste con los
movimientos amplios, precisos y fluidos de la coreografia. "Frontier fue mi primer

set”diria Noguchi, “fue e/ génesis de una idea”
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Con Frontier, Graham rompié con todos los esquemas con los que se conocia su
trabajo a nivel de movimiento y expresién. La obra se convirtié en la marca
registrada de la bailarina por la que seria reconocida mundialmente a pesar de

que la pieza era puramente Americana.

Luego de Frontier, Graham alternaba la realizacién de sus disefios entre Noguchi
y otros escenégrafos, principalmente Arch Lauterer con quién trabajo algin
tiempo hasta que en 1944 decide terminar con esta colaboracién cuando Lauterer
se rehusa a realizar la escenografia para Night Journey, es entonces cuando
Graham como recurso decide llamar a Noguchi, restableciendo la relacion que

eventualmente se glorificaria con el ciclo griego que estaba por venir.

En este afio realizarian juntos las obras Apalachian Spring, Imagined Wing y
Herodiade, siendo esta Gltima profundamente conmovedora para Graham, ya que
en el momento de su creacién se encontraba pasando por una etapa dificil de su
vida, un momento de confrontacién con su propia esencia. Herodiade estaba
basada en los pensamientos de una mujer que se prepara para su destino,

escrutinando en sus mds profundos sentimientos. Un espejo y una asistente son
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sus compaiieros en el doloroso acto de la autoconfrontacién, la obra muesfrq ala
mujer tratando de reconocer la verdadera esencia de su ser frente espejo, su
verdadera personalidad. Noguchi creé un espacio intimo para plasmar el universo
privado de la mujer, los elementos (el espejo, una silla y un perchero) hacian
alusién a los huesos de su cuerpo, al potencial de su esqueleto, el escultor lo

describiria como “la conciencia del tiempo”

En 1946 crean Dark meadow 'y Cave of the heart, en la cudl Noguchi realiza el
vibrante vestido de Medea hecho con alambre de bronce para representar su
carro de llamas. El escenario estaba lleno de situaciones diabélicas Y misteriosas
como simbolo del renacimiento espiritual, la danza denotaba un amor posesivo y
destructivo agrediéndose a si mismo. La escenografia se basaba en una
estructura funcional cuyo mismo estilo utilizaria posteriormente Noguchi en
ofros disefios para la escena, su pretensién entonces era la de recrear el paisaje
de las islas Griegas, lugar en donde sucedia la historia. Graham dominando su
traje de fuego recorria el espacio de una manera fuerte Y precisa recalcando la

personalidad radical de Medea.
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Posteriormente siguieron con la temdtica griega en las obras Errand into de
Maze, basada en la historia del minotauro y su laberinto par la que Noguchi creé
un  espacio confinado, como la cueva de la mente. Luego vino Night Journey
basada en la leyenda de Edipo Rey, Clytemnestra, Phaedray su (ltima obra juntos
Cortege of Eagles (1968) basada en la representacién de Hécuba la reina de
Troya, una procesion funeral de grandes figuras; Noguchi creé un mundo
funcional de ruedas demoniacas y formas romboidales con extrafias mdscaras a su
alrededor, en esta ocasién, Graham fue mds actriz que bailarina pues ya tenia mds
de 60 afios y su carrera cémo bailarina llegaba a su fin para darle paso
enteramente a la coreografia, sin embargo, logré recrear en esta obra la tensa

atmdsfera de un continente antiguo gobernado por los dioses.

Ademds de su ciclo griego, Graham y Noguchi crearon juntos obras de diferente
cardcter de las cuales la mds representativa es Seraphic Dialogue (1955), basada
en la vida de Juana de arco, la escenografia realizada por Noguchi impactd
profundamente a Graham y cambié la coreografia de la pieza, de la sorprendente

estructura, Graham se refirié de esta manera:
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" La belleza del decorado que hizo me deslumbro. Es una obra vigorosa, de metal,
una catedral sin limitaciones, como ninguna otra en el mundo. Las puertas
abiertas. Prodigiosa. Se me abrid todo un nuevo campo de movimiento al

comprender gue podia modificarse. Isamu la llamaba su geometria de la fe "2

En el libro Memoria Ancestral, Martha Graham habla sobre el final de su relacién
laboral con Isamu Noguchi, comentando que ya habia tomado todo cuanto podia
del escultor, pero hay un pdrrafo especialmente alusivo a la importancia de

Noguchi en su vida y es el siguiente:

"Dicen que los chamanes, los antiguos sacerdotes, son los artistas de hoy. Creo
que Isamu recorrid esta senda y quid nuestra memoria ancestral. El me llevo a las
imdgenes que jamds antes habia contemplado y dio nueva vida a las obras gue yo

habia creado."

Asi se cerré un ciclo en la vida de ambos, una etapa muy productiva de creacidn
artistica en dos dmbitos diferentes que buscaron complementarse el uno al otroy

que lograron plasmar sus suefios en el escenario y dejar una huella en la historia.

12 Tomado del libro Memoria Ancestral
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EL ESPACIO Y LA PUESTA EN ESCENA

Luego de este viaje por el mundo del espacio y de la escenografia, es imposible
omitir la importancia de estos temas en nuestra vida como bailarines interpretes
y creadores. Por esta razén y a partir de esta reflexién, comienza un recuento
sobre los montajes realizados durante los dos dltimos afios y lo que significaron
para nosotros como bailarines ademds de la experiencia emocional, una

experiencia sensitiva en cuanto a la percepcién y manejo del espacio.

No ha sido fdcil despertar esta conciencia espacial, al contrario es un proceso
inferminable que cambia de acuerdo con los pardmetros de la creacidn
coreogrdfica, sin embargo es algo que estd en nosotros por naturaleza y que se va
haciendo mds notorio y perceptible con el paso del tiempo y con la necesidad de
lograr una obra de arte arménica, sin importar cuales sean sus caracteristicas o
propiedades. Se podria tfomar como algo simbdlico, pero realmente el espacio es la

base de la danza y se hace palpable cada vez que nos movemos.
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LUGARES SUSPENDIDOS

Dirigido por Meghan Flanigan.

La obra Lugares Suspendidos fue mds que todo un proceso de improvisacion y de
sensaciones individualizadas en el cual el espacio jugé un papel muy importante
tanto en el momento de la creacion como en el de la puesta en escena, ya que
nuestras improvisaciones partieron de un punto muy claro que fue recorrer
diferentes calles de la ciudad y experimentar con nuestras sensaciones en la calle
llevandolas al salén de clase y explotdndolas al mdximo, después de este trabajo
empezaron a surgir varios esquemas de movimiento que luego de diferentes
maneras fueron plasmados en el escenario. En el momento de llevar a cabo la
puesta en escena definitiva, la escenografia fue un elemento muy importante ya
que influia profundamente en la percepcion que tenia el espectador sobre la
pieza. El escenario era bifrontal, es decir que el piblico podia ver desde dos
lados diferentes y el espacio se ofrecia desde dos puntos de vista en los que

sucedian paralelamente varias acciones.

En la primera parte, la escenografia se constituia de dos mallas azules de

construccion en cada uno de los lados que daban al pdblico, impidiendo ver
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directamente lo que sucedia en el escenario, arriba en el techo, un ventilador
giraba lentamente, cambiando el ambiente gracias a los niveles de iluminacién que
despedian los focos de luz, era una especie de encierro para los bailarines y esa
sensacién la compartiamos con el piblico que se sentia un poco perturbado por la
dréstica separacién. La coreografia de esta primera parte se basé en unas
corridas a través del escenario con intervenciones de variaciones en grupos
grandes y pequefios, hasta que al final estabamos todos en el escenario y al
levantarse las cortinas azules todos corriamos hacia los extremos dejando el

espacio vacio y permitiendo al publico la visién completa del espacio.

En la segunda parte, aparecia una bailarina en el espacio vacio y comenzaba a
descolgar unas persianas blancas que colgaban del techo. Una por una las iba
bajando hasta que quedaron seis persianas a la vista en los lados lateral inferior y
superior. Durante todo el trayecto de ésta segunda parte, los grupos de
bailarines entrantes y salientes establecian un didlogo que podria definirse como
intimo con estos elementos, ya que el acercamiento a las persianas estaba
cargado de alguna intencion, como la fuerza, la delicadeza, la lentitud, la rapidez,
que variaban constantemente, haciendo que la coreografia se viera influenciada

por el gesto al dirigirse a las persianas, éstas fueron bajadas, subidas, abiertas y



cerradas todo el tiempo, creando diferentes espacios y sensaciones, ya que habia
momentos en los que los movimientos eran encubiertos por la posicién de las
persianas, y se creaban también siluetas por los cambios de luz. La coreografia
mostraba grupos de bailarines interactuando entre si Y con las persianas, creando
movimientos de mayor contacto con el otro y con el espacio escénico y los
elementos que lo componian. Habia instantes en los que las persianas estaban
abajo y el espectador sélo veia la coreografia cuando los bailarines no estaban
detrds de ellas, o veian sélo la parte del cuerpo que se salia creando un efecto
simbdlico de ésta parte, cémo un primer plano. En la parte final de ésta escena,
todas las persianas eran levantadas de nuevo, dejando al descubierto la Gltima

coreografia que finalizaba la obra.

La experiencia con esta propuesta escenogrdfica fue muy particular, ya que no
tuvimos tiempo de ensayar previamente con los elementos y en el estreno de la
obra, hubo problemas con el manejo de las persianas, lo cual cambié los pasos
posteriores, y constituyé para muchos un impedimento para movernos
libremente, ya que el escenario era muy pequefio y con doce bailarines y las
persianas se limitaba alin mds. Pero de alguna manera, esto también ayudé a

crear ciertas sensaciones como el encierro y la incapacidad, pudiendo transmitir y
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crear un cardcter a la participacion y presencia de los bailarines en la pieza, a
veces se sentia impotencia al sentir que los movimientos no podian ser llevados
hasta el final, pero esto se canalizaba, ddndole algin sentido particular a esa

sensacion y al manejo del espacio y de lo que significa la estrechez del mismo.

Es fundamental realizar ensayos previos con la escenografia y con el espacio, ya
que es algo que se vuelve parte de la obra y que no se puede improvisar, asi mismo
con mayor tiempo, se pueden explotar mds los elementos escenogrdficos y
espaciales que en este caso, por ejemplo, aparecieron un poco subutilizados. Cabe
recalcar que la relacién de la coreografia y la escenografia en este caso era
completamente desligada, ya que ninguna de las dos tenia un tema o un sentido
especifico. Era algo mds inclinado a la performance y a una sucesion de imdgenes
y relaciones visuales y no emocionales, los focos visuales variaban constantemente
de los interpretes a la escenografia y viceversa, creando contrastes a medida que
transcurria el tiempo. El espacio funcionaba de distintas maneras, ya que algunas
veces se veia recargado de bailarines y escenografia y otras veces aparecia
desolado, esperando a ser ocupado, a pesar de que los bailarines se encontraban
todo el tiempo a la vista del publico en los laterales, el escenario en algunos

momentos se sentia desaprovechado. Esta experiencia fue especial en cuanto al



manejo de la escenografia ya que los bailarines de alguna u otra manera estuvimos
siempre en contacto o en relacidn con los objetos que la componian, ddndole un
" cardcter diferente a su presencia en el escenario, ya que si ésta relacién no
hubiese existido probablemente la escenografia no habria tenido ningin sentido

ni narrativo ni visual debido a su injustificado aparicién en la obra.



PERFUME DE GARDENIAS

Dirigido por Arturo Garrido.

Este montaje fue muy particular debido a que en esta ocasién el manejo del
espacio fue completamente diferente al de Lugares Suspendidos, para esta obra,
se utilizé la cdmara negra, es decir un escenario con telén de fondo negro y
bambalinas negras, el tnico elemento escenogréfico se constituia de algunas
sillas que aparecian en las dos primeras escenas. La obra estaba enmarcada en los
arios 40" s y en la primera escena aparecian cuatro bailarinas vestidas de la época
sentadas en las sillas y haciendo diferentes movimientos, manteniendo una
relacién siempre con estas, las sillas les servian como impulso para moverse, como
lugar para desarrollar acciones o simplemente para estar sentadas. En la
siguiente escena se desarrollaba un dueto en otra silla igual a las anteriores, en
este dueto se utilizaba siempre la silla de alguna manera, ya fuera el hombre
bailando sobre ella 0 ambos, hombre y mujer realizando algiin movimiento encima
de la silla. A partir de ahi ningdn otro objeto o elemento escenogrdfico aparecia
en escena, la coreografia se basaba especificamente en el movimiento y en las
relaciones espaciales de los bailarines que fueron distribuidos en varios grupos.

Cada momento de la obra requeria cantidades diferentes de bailarines en escena,
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En Perfume de Gardenias, el trabajo de escucha entre los bailarines fue
fundamental para que el manejo espacial funcionara correctamente, no sélo por
los momentos en los que nos encontrdbamos todos en el escenario desarrollando
las diferentes secuencias, sino también porque la iluminacion estaba disefiada
para demarcar lugares y situaciones especificos y una colocacién incorrecta de
cualquier persona significaba un error irreparable en la obra. El ejercicio de
escucharnos unos a otros y de ser conscientes del respeto hacia el espacio
personal y grupal fue muy positivo, no sélo para el desarrollo de la puesta en
escena sino para el crecimiento de nosotros como bailarines. El hecho de bailar en
grupo implica una conciencia superior a la hora de interactuar en escena y exige
un estado de alerta de todos los sentidos para que una coreografia fluya de
manera arménica y natural y se logren resultados nitidos en el dmbito de disefio

visual y estructural.
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YO AMO A MI MAMA

Dirigido por Charles Vodoz.

Esta es una obra muy especial debido a que es la primera concepcion real que
pude tener del espacio llevado a una puesta en escena. Es una obra muy emotivay
que intenta narrar muchisimas cosas al espectador y dejar en el una huella
interna. Por ésta razén, la eleccién de la escenografia fue muy cuidadosa y muy
bien enfocada. El espacio era completamente blanco, constituido por un piso
blanco y un gran telén blanco que cubria el fondo y los laterales. El sélo hecho de
implementar este color le imprimia al ambiente una connotacién especial. La obra
se divido en dos partes, que se podrian nombrar como real y surreal. La primera
parte situaba a un hombre en una realidad cotidiana llena de impulsos recibidos
de la calle, de la ciudad, de las personas cercanas y ajenas que lo rodean y que de
alguna forma influyen en él. Los elementos escenogrdficos estaban constituidos
por una silla y una mesa de ruedas que aparecen en algunas escenas sin ninguna
pretension sensitiva. Esta primera parte narra las relaciones de este hombre con
la ciudad, con las mujeres, con los hombres y consigo mismo. De su relacién con
las mujeres surge una escena de mujeres embarazadas que una a una van saliendo
por unas aberturas del telon de fondo, en esta escena el ambiente esta
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demarcado por una luz roja que lo invade todo, imprimiendo mds dramatismo al
momento. El hombre entra y sale del escenario con un globo rojo que infla y
desinfla aludiendo aun mds al estado de gravidez que se intenta expresar. Esta
escena desencadena otra de mujeres furibundas tratando de vengarse de lo que
ha sucedido y aparecen dos hombres cubiertos por bolsas de basgm que se
dejan dominar por las mujeres y a medida que la escena transcurre, ambos van
cediendo hasta encontrarse. La dltima escena de la primera parte plantea una
confusion de este hombre sobre su condicion a través de un dueto entre dos
gansters que intentan ocultar su realidad. Al terminar este duo, el hombre cae en

un paradigma interno y de repente cae en otro mundo, en un mundo surreal.

Comienza la segunda parte en la cual la iluminacion se hace mucho mas clara,
creando una ambientacidon diferente, los trajes son vistosos y coloridos y los
bailarines como nativos de un lugar desconocido, se hacen cémplices para jugarle
una broma al hombre que alli aterrizé. Por las aberturas del teldn se van cabezas
de "aborigenes” asomdndose para observar al intruso, y de ahi mismo van saliendo
poco a poco con aires de curiosidad para ofrecerle a una mujer de la tribu. El
hombre tiene un romance con la aborigen que da como resultado un hijo blanco y

negro por la mezcla de los colores de piel, al que exhiben en la misma mesa con
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ruedas de la primera parte. A partir de aqui, empiezan a suceder una serie de
acciones e imdgenes con aire onirico de lo que este hombre vive en este lugar, que
desencadena ya la parte final en la cual los bailarines sacan unas sillas pintadas de
colores que organizan sobre el hombre creando con estas una especie de drbol
que al derrumbarse da inicio a la ultima escena ambientada en una sala de espera
en la que todos estdn atentos a una operacidn: la creacién del hijo. Esta escena
esta ambientada por las imdgenes proyectadas en un video beam en el que se
puede ver el proceso operatorio, paralelamente, los bailarines desarrollan varias
acciones en relacién con el video, con el hombre, con las sillas y entre si. La
iluminacién aqui se torna mds tenue proyectando en el escenario un halo de
misticismo y se va llegando al final de la obra con la proyeccién en video animado
sobre todo lo que vivié el hombre en el transcurso de la obra, paso a paso se
muestra al espectador a través de dibujos como fue el viaje de este hombre y lo
que las diferentes acciones fueron desarrollando. Para la imagen final, se abre el
telén de fondo y se ve a todos los bailarines en grupo, con los brazos alzados en
gesto de oracion y agradecimiento y con un vaso en las manos, mientras el hijo-
vaca del hombre y la aborigen emana leche de unos tubos y el grupo la bebe
deleitado. La madre del hombre lo espera en el centro del grupo y la obra termina

cuando el hombre llega a sus brazos...
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La descripcién de esta obra es mds especifica ya que el manejo tanto del espacio,
como de la escenografia y los elementos escenogrdficos aqui fue mucho mds
amplio y fundamental para el desarrollo de la puesta en escena, pues la misma
historia requeria de varios elementos para ser llevada a cabo. PersonalmenTe fue
el punto de partida de lo que seria todo un trabajo de concientizacién sobre el
espacio tanto individual como grupal y mds aln comprender la responsabilidad que
requiere el manejo de cualquier elemento en una coreografia, cada movimiento y
cada accién deben estar perfectamente sincronizados para lograr una armonia en
escena. El manejo del espacio donde se desarroila la danza debe estar
cuidadosamente estructurado y dominado, es parte fundamental en el todo que
compone una puesta en escena, es el lugar sagrado y al mismo tiempo una fuente
de inspiracién y una herramienta de creacién. Bienaventurados son el coredgrafo
y el bailarin que pueden sacarle el mdximo provecho. Descubrir todas las
posibilidades que puede ofrecer el escenario es de alguna manera un
enriguecimiento artistico tanto personal como profesional, al tomar conciencia de
nuestro entorno y de lo que nos rodea nos hacemos mds perceptivos y mds
sensitivos, es el despertar de nuestros sentidos y la posibilidad de recibir y

transmitir impulsos desde el escenario a la vida misma.

61



CONCLUSIONES

Para cerrar este trabajo, es necesario plantear la multiplicidad que permite la
danza como arte, como un arte en constante evolucion, un arte itinerante, un
lenguaje mundial de expresidn, un canal de comunicacién. ¥ cémo es que todo esto
nos obliga a los creadores, interpretes y a todos los interesados en la danza a
realizar una exploracién profunda a partir de nuestra forma de vida sobre lo que
puede llegar a ser algln dia la puesta en escena y cémo podemos nosotros ser

participes del futuro de la danza.

Isamu Noguchi y Martha Graham son tan sélo un ejemplo del trabajo en equipo
en pos de la creacién dancistica, sus planteamientos arriesgados fueron el punto
de partida de esta investigacidn por su cercania a lo que significa un excelente
complemento, no fue sélo la estética del espacio lo que ellos lograron recrear, fue
todo el universo intimo de los personajes y la esencia de la propia coreografia. El
trabajo de Noguchi fue fundamental en el desarrollo de la obra de Graham y
quisimos rescatarlo, no sélo para explorar la obra del escultor para la escena sino

también para conocer los planteamientos de un escenogrdfo que se basaba en una
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exaltacion interna y profunda de las emociones que planteaba cada obra. El
trabajo de Noguchi esta conectado directamente con el lado mds intimo de la
danza de Graham, logrando plasmar en un objeto inanimado una realidad ilusoria
completamente abstracta que denotaba el fuerte cardcter que inmortalizé las
creaciones de la bailarina. Juntos consiguieron marcar una época y de\jar su huella
en la historia de la danza, manteniendo viva una técnica que fue mds alla de lo
fisico y lo estético, ya que a partir de los personajes protagonistas de las
coreografias, ellos recreaban de alguna manera su propia vida, bien fuera a través
de la historia que se desarrollaba o a través de alglin elemento puesto en el
espacio con una intencionalidad y sentido especificos, logrando que cada simple

acto constituyera una energia creadora.

Pero realmente Graham y Noguchi son simplemente la excusa perfecta para
investigar sobre una cuestion que hace parte de la danza y que por lo tanto

influye en su creacidn, se trata del manejo del espacio.

El manejo del espacio no es algo que se pueda tratar de una manera generalizada,
al contrario es mds bien algo personal que usualmente esta fundamentado en las

preferencias del coredgrafo y en la percepcion que él tiene del espacio en donde
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su obra tiene lugar, la importancia se basa en la conciencia con la que se debe
abordar este espacio, conciencia corporal, mental y emocional. Asi, al mantener
nuestros sentidos alerta, despiertos y atentos en el momento de crear, estamos
también logrando una simbiosis entre nuestra obra y nuestra forma de concebir
una coreografia, dependiendo, claro estd de lo que queremos mostrar 0 expresar

a través de la danza.

Para citar un ejemplo, podemos ver que es muy diferente cuando nuestra
intencién es la de expresar una emocidn, estado o cualidad especifica, que cuando
buscamos simplemente elaborar una propuesta de movimientos sin mayor
intencién narrativa o estructural, estas cualidades influyen también en el
tratamiento del espacio tanto en el proceso de realizacién cémo en la puesta en
escena. Estd claro que algunos coredgrafos procuran estar al tanto de los
aspectos técnicos mds que de los expresivos o bien de los aspectos visuales ante
los narrativos, pero de cualquier manera, la concepcién del espacio juega un papel
fundamental en el resultado final de cualquier montaje. No se podria generalizar
las caracteristicas planteadas por el tipo de montaje realizado, estas,
afortunadamente varian incansablemente imprimiendo el sello de la evolucidn a la

puesta en escena. La danza contempordnea es una concepcién compuesta de
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diversos  elementos directamente relacionados e imprescindibles en su
consolidacion como arte escénica. Asi como componemos movimientos en torno a
un espacio determinado, pensamos también en emplear como escenografia un
disefio armdnico y acorde con lo que deseamos expresar, paralelamente se van
concibiendo el vestuario adecuado para permitir la realizacién de los movimientos
de la coreografia, la misica sobre la que estos se pueden llevar a cabo y la
iluminacién requerida para plasmar el ambiente deseado en la obra. Estos son los
elementos bdsicos a los que nos referimos, los que debemos tener en cuenta para
la realizacion de un montaje coreogrdfico; elementos alternos pueden surgir, de

acuerdo con las preferencias del creador.

Podemos concluir que la importancia de estas reflexiones es que se logren abrir
mds puertas cada dia para la danza y que su creacidn no esté limitada por nuestra
propia forma de concebirla, es decir que podemos dejar volar nuestra imaginacién
hacia nuevos horizontes, como lo hicieran en su momento Graham y Noguchi;
ahora contamos con muchos mds recursos para plasmar nuestros suefios
coreogrdficos en el espacio y para seguir contribuyendo con la evolucién de la

puesta en escena de manera que nos hagamos participes de su desarrollo.
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