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FERNANDO LOPEZ RODRIGUEZ (Madrid, 1990) es Doctor en Estética,
Ciencias y Tecnologfas de las Artes (especialidad Danza y Artes del
Gesto) por la Universidad Parfs VIII. Asimismo, es Licenciado en Filo-
soffa por la UCM; Licenciado en Artes Escénicas (Danza) por la Uni-
versidad Paris VIII; Diplomado en Baile Flamenco por APDE-C4tedra
de Flamencologia de Jerez. Ha realizado, asimismo, un M4ster en Filo-
soffa y Criticas Contempordneas de la Cultura y otro en Investigacién
en Danza, ambos en la Universidad Paris VIII. Recibié el I Premio de
Investigacién en Danza de la Academia de Artes Escénicas de Espafia
(2015), y otros reconocimientos como el Premio al Mejor Bailarin de la
XIX Muestra de danza El Alamo. Desde 2009 dirige su propio proyecto
coreogréafico, habiendo colaborado, asimismo, como consejero coreogra-
fico e investigador de Olga Pericet y Juan Carlos Lérida, y habiendo
dirigido especticulos de las compafifas de Belén Maya y José Manuel
Alvarez.
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Anamnesis de un bailaor casi completamente tradicional

En 2008 inicié mis estudios en Filosoffa en la Universidad Complutense
de Madrid y me integré en el Grupo Universitario Complutense de
Danza Espafiola (GUCDE). La pertenencia a dicho grupo semi-pro-
fesional me permitié crear mis primeras coreografias colectivas en un
momento en el que estaba a punto de finalizar el programa de estudios
en baile flamenco, de cinco afios, organizado por la Asociacién de Profe-
sores de Danza Espafiola y Flamenco (APDE), y avalado por la C4tedra
de Flamencologia de Jerez de la Frontera.

Por aburrimiento artistico y debido a una necesidad de desarrollar
de otra manera mi creatividad como coreégrafo, empecé a proponer, en
el marco de GUCDE, coreografias en las que utilizaba musicas diferen-
tes, mds o menos cercanas al universo estético del flamenco, como Poeta
en el mar, de Vicente Amigo, precedida de un poema del poeta gaditano
Rafael Alberti, o The typewriter de Leroy Anderson, en la cual mezclaba
el vocabulario del flamenco tradicional con otros gestos que empezaba a
crear trabajando ante el espejo, incorporando movimientos procedentes
de la danza espafiola estilizada (développés, piruetas, saltos, etc.), e inves-
tigando con otras calidades de movimiento que suavizaban el acabado
del gesto, fundiéndolo a veces con el comienzo del siguiente.

En aquel momento, vefa esto mds como un juego que como un pro-
yecto artfstico o identitario, si bien es cierto que comenzaba a sentir la
importancia que tenfa para mf la defensa del flamenco como una forma
artistica sometida a las leyes propias a la creatividad, independiente de
la visién estética del grupo de danza de la universidad, que hacfa del
flamenco una forma dancfstica mds de «lo espafiol», haciéndola coexistir
con coreograffas de folklore (o bailes regionales), escuela bolera y danza
espafiola estilizada.

En 2011 abandoné Madrid para continuar mis estudios como estu-
diante Erasmus en la Universidad Paris VIII y comencé a asistir a las
clases de Katharina Van Dyck, cuyos sugerentes titulos eran Filosofias
de la danza: metamorfosis del éxtasis y Discursos sobre el cuerpo. Asistiendo a
dichas clases comencé a comprender que existia la posibilidad de co-
nectar mi practica artistica con mis intereses filoséficos, que hasta ese
momento habfa desarrollado de manera paralela, y decidf quedarme en
Parfs y estudiar la Licenciatura en Teorfa de la Danza.
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Dicha Licenciatura me permitié conocer otros proyectos artisticos
en el 4mbito de la danza moderna y contempordnea que me hicieron
poner en tela de juicio mis creencias sobre el cuerpo danzante y el mo-
vimiento, especialmente en relacién con la cuestién del virtuosismo del
intérprete y la necesidad de «bailar mucho» y «muy dificil> para poder
considerarme a mi mismo como un bailarin y a aquello que yo proponia
en escena como danza. A pesar de mis resistencias iniciales conseguf
comenzar a dudar de los valores que sustentaban mis juicios artisticos y
pedi una beca para ir a estudiar danza contempordnea al Festival Inter-
nacional de Danza Contempordnea de Viena, Impulstanz. Mi candida-
tura fue aceptaday me marché mds de un mes a la capital austriaca para
compartir tiempo y espacio con sesenta y seis bailarines y performers
venidos de todos los rincones del globo.

Cuando llegué a Viena, y a pesar del bagaje tedrico y practico que
la Licenciatura en Danza me habfa proporcionado (en Historia de la
Danza Moderna, anélisis del movimiento, anélisis de obras coreogra-
ficas, etc.), mi temor a lo desconocido se mantenfa activo y no hice otra
cosa que tomar clases de danza cldsica y de hatha yoga. El yoga y la
meditacién, sin embargo, cambiaron completamente la relacién que
mantenfa con mi propio cuerpo, sobre todo en relacién con la cuestién
del esfuerzo fisico «eficaz» en la ejecucién de los movimientos, y con la
necesidad del reposo y del relajo, tanto fisico como mental, que continué
experimentando més tarde en sesiones de técnica Feldenkrais impartidas
por Isabelle Ginot en la Universidad Paris VIII: el cuerpo ya no era
para m{ una mdquina a la que habfa que forzar para hacerle superar sus
propios limites; no era un enemigo que ponia obstdculos a mi practica
dancfstica en términos de elasticidad, resistencia, fuerza, velocidad o
equilibrio, sino « mi » morada, un lugar que habfa que aprender a man-
tener y a cuidar y que estaba lleno de recovecos inexplorados por mf
hasta ese momento.

Ademds de dichas clases de ballet y de yoga, lo que verdaderamente
cambié mi vida artistica en Viena fue el hecho de escuchar a los otros
sesenta y seis artistas becarios, y el hecho de ver todos los dfas, durante
més de un mes, dos o tres piezas de danza contempordnea sobre las
que tenfamos que escribir una pequefia critica. Esto me obligé a orga-
nizarme perceptivamente de otra manera cuando acudia a los especté—
culos, y a ver con claridad meridiana la diferencia entre mis prejuicios,
mis intereses y mis gustos personales. La escritura se convirtié, de este
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modo, en una herramienta de reflexién que dilataba la experiencia es-
tética vivida en el teatro y convertfa mi juicio estético en algo cocinado

mas lentamente, con menos Vehemencia, mas preciso y analitico.

El encuentro con el butoh

Con este bagaje gestual, artistico e intelectual (cuyo relato es segura-
mente inexacto y plagado de olvidos impagables), llegué al Mdster en
Teorfa de la Danza impartido en la misma universidad parisina, y « me
encontré » con el curso intensivo de Gyohey Zaitsu, bailarin japonés de
danza butoh que nos hizo entrar, durante una semana, en largas impro-
visaciones en las que, sin demasiadas consignas, habfamos de perma-
necer inmdviles, bailar como si fuéramos un feto dentro del vientre de
nuestra madre o como una cucaracha. Era la primera vez que bailaba
sin mirarme en el espejo, agarrdindome completamente a las imdgenes
mentales y al relato interno que producfa mi cerebro acompasado al mo-
vimiento de un cuerpo que experimentaba, a lo largo de dichas impro-
visaciones, estados de excitacién, de fatiga, de aburrimiento, de placer
y de angustia, y que era capaz de integrarlos como parte de lo que la
danza podfa generar en mi cuerpo y en mi mente. Sent{ que la danza
butoh me ofrecia la posibilidad de trabajar el gesto de otra manera, ha-
ciendo emerger sensaciones, emociones e ideas que no aparecifan cuando
bailaba flamenco tradicional, y decid{ profundizar dicho trabajo meses
mas tarde, regresando a Viena para estudiar con otro maestro de esta
danza, Ko Murobushi (1947-2015). Su taller, vinculado al estudio de
la figura de Vaslav Nijinski (1890-1950), estaba mucho menos centrado
en la trabajo de la imaginacién que en la fisicalidad, en la practica de
la caida, del cambio brusco de dindmica y del trabajo con los dos ciclos
de la respiracién (inhalacién y exhalacién) en su interaccién con el mo-
vimiento. La prédctica con Murobushi, pues, me hizo superar en cierto
sentido mi fascinacién por el butoh «en general» y comprender que aque-
llo que me interesaba de dicha danza era la ante-posicién del trabajo del
mundo interior (sensaciones, emociones e im&genes mentales) a la forma
visible del gesto.
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hYmen

Entre el seminario de Zaitsu y el de Murobushi, pedf a un guitarrista
flamenco residente en Parfs, Jero Férec, que trabajara conmigo en la
creacién de una pieza de flamenco-butoh, que terminé por ser la pri-
mera escena de lo que yo llamaria AYmen, tl’tulo-concepto extraido de la
obra de Jacques Derrida La cscritura y la diferencia. El <hYmen» (con esta
graffa) designa para el fildsofo francés el espacio entre dos polos que
se hallan en oposicién mutuamente excluyente pero que encuentran en
ese espacio intermedio un lugar de hibridacién y contaminacién que yo
querl’a aprencler a habitar bailando entre el flamenco y el bu[o/y, entre lo
masculino y lo femenino, entre el movimiento y el no-movimiento.

Para la primera coreografia de AYmen, retomé una serie de movimien-
tos de una letra de veguiriyas', aprendida con mi maestro José Racero
unos afios antes, y que recompuse intentando romper la linea de mis
brazos, de mis manos y de mis dedos, saliendo del marco ritmico im-
puesto por el compés flamenco a través de momentos bailados en ex-
trema lentitud, y vestido solamente con una larga falda negra que habra
cogido prestada a mi hermana, también bailarina. El uso de la falda y
el hecho de bailar con el torso desnudo me permitié disociarme del tren
inferior del cuerpo, tan central en el baile flamenco tradicional debido al
zapateado, y que ahora desaparecia bajo la tela negra de la falda, permi-
tiéndome centrar toda mi atencién en un torso, unos brazos y un rostro
convertidos en paisaje: descompuse las micro-etapas del movimiento de
torsién de la mano y los dedos, propio al flamenco tradicional, para con-
vertir cada una de ellas en una figura-en-movimiento, de tal manera que
mis brazos y mis manos parecfan dibujar en el aire el intrincado ramaje
de un 4rbol desnudo mecido por el viento.

Una vez finalizamos la creacién conjunta de misica y danza de esta
sequiriya, decid{ continuar el trabajo en solitario retomando algunas de
las patas por bulerias® tradicionales aprendidas también con mi maestro,
y que trabajé en extrema lentitud vestido solamente con un slip negro y
un pafiuelo de lunares con el que simulaba, al principio de esta segunda
coreograffa, una escena de asfixia: h/Ymen trataba para mi de diferentes
temas pero sobre todo, y en primer lugar, de esa asfixia ritmica y pl4s-
tica que el flamenco tradicional habfa comenzado a producirme, y de la
que queria escapar. Por oposicién a las improvisaciones llevadas a cabo
en el taller de Zaitsu, en las que se proponfa un «tema» para cada una de
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ellas, aquf fue el cambio en la calidad del movimiento lo que provocs un
cambio en miimaginacidn de bailarin mientras ejecutaba la coreografia,
haciendo aparecer imdgenes mentales sucesivas que me hacfan sentir
como un animal salvaje atravesando la jungla, como un p4jaro que abria
su alas, como un santo dando su bendicién, o como un enfermo mental
en plena crisis.

De bYmen a H2-0bno®

Antonia Mercé La Argentina (1890-1936) nace en Buenos Aires durante
unagira de sus padres, también artistas, y comienza a formarse en
danza cldsica con su padre, Manuel Mercé, maestro de baile y cores-
grafo del Teatro Real de Madrid, a la edad de diez afios. Cuatro afios
m4s tarde, tras el fallecimiento de su padre, Mercé se dispone a estudiar
danzas folcldricas espafiolas con su madre, Josefa Mercé (Mansé 1993,
pag. 60). De esta doble educacién y de la formacién escénica que Mercé
acumulard como bailarina de cafés, music-halls y cinematégrafos, surge
una artista de perfil hibrido que conocer4 un enorme éxito internacional
hasta el final de su vida, interrumpida stibitamente a causa de una crisis
cardiaca el 18 de julio de 1936, dia del golpe de estado perpetrado en
Espafia por el militar Francisco Franco.

Entre las miltiples giras internacionales llevadas a cabo por Mercé,
la de 1929 tendr4 enormes consecuencias para la historia de la danza del
siglo XX. En dicha gira, en la que Mercé baila acompafada por su pia-
nista Carmencita Pérez, la artista viaje en barco a finales de 1928 desde
San Francisco a Yokohama para presentarse posteriormente en el Tea-
tro Imperial de Tokio, en enero de 1929, y posteriormente en Shangali,
Hong Kong, Manila, Saigon, etc. (Alberdi Alonso,2018, p4g.185). Es el
recital de Tokio, al cual acude un «espectador excepcional», el que nos
interesa. Dicho «espectador excepcional» era Kazuo Ohno (1906-2010),
un joven estudiante del Colegio Japonés de Atletismo que, tras haber
visto bailar a Antonia Mercé, decidié hacer de la danza su profesién.
En 1977, cuarenta y ocho afios mds tarde de haber vivido esta suerte de
«choc estético», Ohno visita la exposicién de su amigo el artista Natsu-
yuki Nakanishiy «reconoce» en uno de los cuadros, detrds de los colores
y las lineas abstractas (en guisa de experiencia proustiana), la figura de
Mercé, lo cual le motiva a crear una pieza en homenaje a dicha bailarina.
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Supe de esta historia sobre Mercé y Ohno durante el seminario sobre
la recepcién del butoh en Francia, impartido por Sylviane Pages en el
marco del M4ster de Investigacién en Danza que llevé a cabo en la Uni-
versidad Paris VIII. La idea de bailar dicha « relacién fantasmal » me
animé a prolongar AYmen, que hasta ese momento era una pieza corta,
con una segunda parte mds narrativa. Para crearla, llevé a cabo una
pequefia investigacién que me permitié ver el inico video que existe de

Antonia Mercé, a fecha de hoy, en internet (https:/www.youtube.com/

watch?v=XuqjAksméns ), asf como un breve fragmento de Admiracion
por La Argentina en el que vemos a Ohno, travestido, bailando un tango
argentino. Gracias a los archivos de Mercé, conservados en la Funda-
cién Juan March de Madrid y disponibles en linea, pude escuchar al-
gunas grabaciones en las que se oye a Mercé tocar las castafiuelas sobre
diferentes partituras de misica nacionalista. Escogf coreografiar una de
ellas, el intermedio de Goyescas de Enrique Granados, musica con la que
yo mantenia también una relacién fantasmal: era la musica que acom-
pafiaba una de las coreograffas estelares del Estudio de Danza Esther
Caifiizares, en el que comencé a estudiar danza a la edad de once afios,
después de muchos afios como espectador de festivales de fin de curso.
En dichos festivales, frustrado por no ser yo quien estuviera bailando,
me contentaba con admirar a mi hermana mayor y sus compafieras, con
estudiarme el nombre y el orden de las coreograffas en los programas de
mano, y con ver los videos en formato VHS una y otra vez durante los
largos veranos de mi infancia «inmévil»: bailar era cosa de chicas, y yo
s6lo podfa, como hizo Ohno en un primer momento con Mercé, mirar
y admirar.

Para realizar la coreograffa de Goyescas, sin embargo, guardé en se-
creto mi relacién con esta muisica y me mantuve enfocado en la figura de
La Argentina. Tras recorrer los dlbumes de fotografias que pueden con-
sultarse en lfnea en los archivos ya mencionados, me llamg la atencién
un elemento constante en todas las fotograffas y que me resultaba bas-
tante perturbador: la sonrisa permanente de La Argentina. Dicha sonrisa
me parecfa enmascarar algo, un aspecto sombrio de la personalidad de
la artista que la mueca facial no lograba ocultar y que me parecid reco-
nocer en una entrevista recogida por el flamencdlogo Manuel Gamboa
en su obra Una historia del flamenco:
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Pues mi alegria mayor fue estando en el [teatro] Romea [en Ma-
drid]. Habfa allf una muchacha que bailaba muy bien y querfa
llevarse al publico, a mi publico. Yo, que tenfa un amor propio
descompasado, pensaba la manera de «darle un bafio». Bueno. Su
especialidad era un bolero trenzado y dificilfsimo que gustaba ex-
traordinariamente. Entonces yo, una noche, salf detrds de ella y
bailé aquel bolero y me llevé al pliblico de calle. Levanté a la gente
de las butacas. Cuando, cantando y saltando de alegrfa, entré por
el escenario, mi compafiera, que tantas noches me habia robado
el suefio, lloraba apoyada sobre un bastidor. jPobrecillal ;Dénde
estard ahora? ;Qué habr4 sido de ella? Quién pudiera devolverle
el éxito de aquel bolero! [Crueldades de la vida! (Gamboa, 2005,
pag. 194).

En mi reinvencién de Mercé como personaje, decid{ centrar mi tra-
bajo coreogrifico en la sonrisa porque era un elemento que me per-
mitia trabajar las muecas, algo que me interesaba en aquel momento
como parte de un desmontaje de la idea, generalmente aceptada en el
mundo del flamenco, del rostro como un «espejo del alma» que muestra
el mundo interior del intérprete de manera absolutamente transparente.
Asimismo, me resultaba interesante usar la entrevista mds arriba men-
cionada como elemento dramatlirgico que permitfa mostrar el contraste
entre el lado luminoso v el lado sombrio de Mercé, en relacién con su
deseo de éxito individual.

Para trabajar esta cuestién de la sonrisa-mueca, aparezco en Goyes-
cas con el torso desnudo y con un mantoncillo cruzado a la altura de la
cintura, llevando asimismo un collar de perlas y una flor en el pelo que
evocan menos la estética de Mercé que la estética de Ohno evocando a
Mercé. Al comienzo de la coreograffa muestro cémo la sonrisa no apa-
rece en mi rostro de manera espontdnea, sino que es dibujada por mf
como parte de un maquillaje muscular previo al inicio de la coreografia.
Una vez la sonrisa ha sido «grapada» en mis pémulos, ejecuto una sen-
cilla serie de movimientos de danza cldsico-espafiola que acaban des-
haciéndose como si el cuerpo de la bailarina estuviera habitado por un
monstruo interior demasiado potente como para ser ocultado tras las
bellas formas de la danza estilizada. Tras una caida, Mercé se levanta
lentamente del suelo, encorvada y manirrota, con una sonrisa amorfa
que se va recomponiendo poco a poco hasta instalarse nuevamente,
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coincidiendo con un momento musical fuerte: toda la coreografia est4d
atravesada por esta duplicidad entre la luminosidad y la sombra del per-
sonaje, entre la fuerza del monstruo que le lleva a caer y la tensién mus-
cular que le permite dominar dicho parte oscura de s{ misma.

Tras este pasaje coreogréfico, en una dltima danza con la que fi-
naliza H2-Ohno, me desprendo del mantdn, de la flor y del collar, y me
visto con un jersey negro que me permite cubrirme la cara. La sonrisa
desaparece. Me pongo de rodillas y repito cuatro gestos sencillos que fi-
nalizan slempre en un movimiento circular en el que simulo limpiar, con
el dorso de la mano, mi rostro cubierto. En un momento dado, la serie de
movimientos se detiene en dicho gesto circular, que comienza a repetirse
cada vez m4s rdpido, como si la limpieza hubiera alcanzado la etapa del
centrifugado. Cuando éste finaliza, me quito la capucha para mostrar
mi verdadera sonrisa, trabajada a partir de im4dgenes mentales que me
inspiran alegrfa y ternura. Me vuelvo a poner de pie y repito los cuatro
gestos del principio de la coreografia pero esta vez pronunciado las cua-
tro palabras de limpieza espiritual del ritual hawaiano «<Hooponopono»,
y que dicen: «lo siento, por favor perdéname, gracias, te quiero».

La pieza finaliza, de este modo, con un acto de limpieza que concierne
tanto a Mercé como a mf mismo, y que desdibuja de alguna manera la
frontera entre mi identidad personal y la del personaje encarnado, sa-
ndndolo a través de mf, sandndome a través de €l. Este es para mf, tal
vez, uno de los aspectos mds interesantes de H2-Obno y que he conver-
tido en trabajos posteriores en una suerte de mantra creativo: partir de
mi experiencia individual, de mis experiencias, mis intereses y mis in-
quietudes para alcanzar aquello que puede « tocarnos » a todos y todas
de manera sensible, emocional e intelectual. Frente a un trabajo creativo
centripeto, en el que el artista incorpora, de manera m4s o menos cons-
ciente, elementos exdgenos para nutrir su propio universo artistico, pro-
pongo la apuesta de hacer exactamente lo contrario: huir del solipsismo
estético y del ego-centrismo como posicionamientos creativos (sin duda
herederos de una cierta imagen roméntica del artista) para abrazar algo
que tiene que ver con lo que la filosoffa del Budismo Mahayana nombra
como su tarea principal: renunciar a la propia iluminacién en pos de
ayudar, contribuir o promover la de todos los seres.

Fernando Lépez Rodriguez
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Nortas

' La veguiriya es un cante jondo de cardcter sobrio y dramético, coreografiado
por primera vez por el bailaor vallisoletano Vicente Escudero en 1942, y
que sigue un ritmo de amalgama en cinco tiempos.

2 Se denomina patds por bulerfas a intervenciones bailadas breves realizadas en
contextos festeros con el acompafiamiento musical de la buleria, cante que
sigue un ritmo también de amalgama pero en doce tiempos.

* Para mds informacidn sobre la relacién artistica entre Mercé y Ohno, se su-
giere la consulta de mi articulo Gestos de ida y vuelta: Antonia Mercé, 1929-
Kazuo Ohno. En este articulo puede encontrarse un anélisis comparado del

programa de mano de 13, actuacién llevada.

ACOTAUONLS, 42 julio-diciembre 2019 267



120480

ATAUONLS, 42 julio-diciembre 2019 268



(ARTAPACID

H20hno

Fernando Lépez Rodriguez
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FicHA TEcNICA

Direccién, coreografia e interpretacién: Fernando Lépez
Disefio de vestuario: Fernando Lépez

Consejera coreografica: Elia Rodiere

Musica: Seguiriya (Jero Férec); Goyescas (Enrique Granados);
Till the End (Yann Tiersen)
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Foto 1. Sequiriya. Javier Ramirez Serrano

Foto 2. Seguiriya. Javier Ramirez Serrano
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Foto 3. Seguiriya. Javier Ramirez Serrano

Foto 4. Buleria en silencio. Javier Ramirez Serrano
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Foto 5. Buleria en silencio

Foto 6. Goyescas. Javier Ramirez Serrano
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Foto 7. Goyescas. Javier Ramirez Serrano

Foto 8. Ritual. Javier Ramirez Serrano
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Foto 9. Ritual. Javier Ramirez Serrano
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