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INTRODUCCION

El _Método Leeder_de enseiianza de la danza, punlo de partida de este esbezo
histdrico, nos abrid ventanas hacia una rica veta de esludio casi inexplorada en
nuestro pais, la genéricamente denominada Escuela alemana de danzi
moderna. La informacioén, en algunos casos se encuentra fragmentada, como
sucede alrededor de la personalidad protag6nica del teérico- bailarin Rudoll
Laban, en otros casos cuenta con trabajos excepcionales, por ejemplo akededor
de la figura de la bailarina-coredgrafa Mary Wigman. Esto nos obligd a formubar
preguntas en relacion con la irregularidad y escasez de fuenles y sobie la cast
nula influencia de esa danza en nuestro pais, a pesar de haber sido considerada
como movimiento dancistico lider durante los afios veinte y lreinla, afos de
inquietud y busqueda en torno a la danza en México. Las preguntas de las que

parte esta investigacion, tienen asi una faceta historiografica.

La escasez de fuentes en México sobre la danza no es un problema exclusivo de
la danza alemana de esos tiempos. La preoccupacion académica sistemalizada por
el conocimiento de la danza en nuestro pais es sumamente joven, no so6lo en
relacion con la investigacion, sino también en cuanto la publicacion de literatura al
respecto y la creacion de acervos bibliograficos y documentales. Sin embargo
cuando se trata de ésta, el problema se agudiza por razones que enlendemos
como socio-geogralicas: un océano y una cultura ajena y distante frente a una
influencia directa y hegemodnica como la norteamericana; e histérico - politicas: el
desprestigio de Alemania a raiz del totalitarismo, su posicion de perdedora fiente
a los Aliados tras la guerra, y el nacionalismo vigoroso y creciente de los Estados
Unidos, donde su danza moderna, expansiva como el pueblo norteamericano,
inu:.4a el panorama dancistico.

La mayor parte de la literatura de la Historia de la Danza que usualmente se

consulta en Mexico, ha sido escrita casi en su totalidad en Norteamérica, por




autores que se empefiaban en buscarie raices exclusivamente locales a la danza
de su pais, movimiento que segun Norbert Servos' siguio a la accién alemana con
una diferencia de quince afios aproximadamente. Es hasta 1988 cuando los
historiadores Cohen y Brown dan e reconocimiento a la influencia trasatlantica®
(influencia a partir de las giras y cursos impartidos por Laban y Wigman vy a la
residencia de Hanya Holm que instalé una sucursal de la escuela de Wigman en
Nueva York, futura sede mundial de la danza). Lo anterior no significa pretender
ignorar o empafiar el brilo y talento de los grandes protagonistas
norteamericanos, pero si busca evidenciar el hecho de que la historiografia
norteamericana se ha empefiado en ocultar toda ascendencia alemana en pos de
vigorizar la idea de la construccion del género de gestacion exclusivamente
estadounidense.

Los materiales y el nimero de publicaciones, es un asunto que presenta
diferencias en cada uno de estos dos paises, pues mientras en ambos la
documentacion creada fue abundante (articulos, libros, fotografias, filmes,
programas de mano, elcétera), en los Estados Unidos se han trabajado y
difundido, y en Alemania o se destruyo durante la Segunda Guerra Mundial, o el
acceso a ella estaba restringido, lo que afortunadamente ha variado a Gltimas
fechas, y ha permitido se empiece a estudiar y difundir.

Otro problema en el manejo de las fuentes lo representan las traducciones. En
aleman fos lérminos son conceptos, ideas de dificil traduccion, tanz no
necesariamente corresponde a su traduccién directa dance. o términos como
Ausdruckstanz que debiera tomarse como danza de expresién y no
necesariamente como danza expresionista’ asi como una serie de términos mas.
Este problema se agudiza si pensamos que en muchas ocasiones nos
ancontramos ante una doble traduccion del aleman al inglés y del inglés al
aspafol, por lo general hechas por personas ajenas al campo de la danza que
desconacon I jorga ulilizada de forma cotidiana en ese ambiente. En muchos

caaes ef Wimno cormecto puade sor sobre -entendido, pero en otros, el sentido de




la idea se cambia, como veremos al hablar de Gestalt im Raum, concepto
complejo cuyos ejemplos de danza en México se ies denomind Danza pura. Scbre
el uso de los distintos idiomas en las fuentes, cabria afadir el caso particular de la
obra de Rudolf Laban, quién escribié en aleman de 1920 a 1930 y de 1938 en
adelante en inglés; ninguna de las dos lenguas eran su lengua materna, lo que
representa que la estructura de su lenguaje sea compleja y de dificil traduccion;
sin embargo, gracias al trabajo de sus discipulas y seguidores su obra se vuelve
mucho mas comprensible.

Ante la Segunda Guerra Mundial, la diaspora de bailarines salidos de Alemania
solo encontr6d asilo en Inglaterra, mas tarde en Argentina y especialmente en
Chile, donde para fortuna de la danza se logré rescatar parte de esa tradicion
alemana en el Método Leeder para la formacién y entrenamiento de bailarines,
difundida en ese pais, el cual se conoce en México gracias a sus bailarines
Valentina Pavez y Rodrigo Fernandez que trabajaron con bailarines mexicanos
durante 1995-1996 y que accedieron a colaborar para esta investigacion.

La intencion de este texto es dar a conocer un panorama dancistico, confio para
muchos novedoso, al mismo tiempo que contribuir a la creacidn de una
historiograiia analitica que entienda los fendmenos como procesos generados por
sus contextos y sus momentos socio politicos, donde el objeto de estudio sea
entendido como un fendmeno complejo y diverso, y los sujetos sean también
germen de cambios en el ambiente. Por el momento, la historia de la danza se
construye a partir de sus protagonistas, como hecho historico estudiado a partir de
fuentes comunes a otros campos de estudio de la historia, a los que deben
agregar fuentes como programas de mano, critica y notas periodisticas,
grabaciones, enlrevistas, filmaciones, reconstrucciones escénicas, remontajes,
videos, eledtera; al mismo tiempo  deseamos ampliar las visiones a partir de
caonhinonb s wWeas ontre los prolagonistas y 1as de tos coautores y testigos de
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I MARCO SOCIO HISTORICO

Antecedentes

Precedido por un siglo de avances tecnoldgicos y descubrimientos cientificos, el
siglo XX se presenta como el advenimiento de la modernidad* propiamente dicha,
que se refleja en la configuracion del mundo, sus formas de vida, sus
concepciones, sus maneras de organizarse politicamente, sus formas de
manifestarse a través del arte.

Si damos una rapida revision a la historia, ella nos explica los por qué y los cdmo

de lo que se vivid en las primeras décadas de este casi extinto siglo.

Tras una revolucion industrial, Alemania se habia convertido en lider mundial y
potencia economica. El desarrollo del capitalismo industrial en varios palses -
Francia, Inglaterra, Paises Bajos, Alemania, da lugar a grandes excedentes de
produccion, obligando a los gobiernos a lanzarse a una carrera de expansion
imperialista para asegurarse colonias y mercados exclusivos. Con una industria
poderosa de acero, Alemania construye una armada de punta y lo justifica con la
posibilidad de agresion britanica. Se vive un auge militar en los paises de Europa,

con un enorme desarrolio de sus ejércitos, todos en busca de poder hegemonico.

La amenaza mas grande para Alemania la representaba la Tercera Republica
Francesa®, que resentida después de dos invasiones alemanas (1870 y 1914), se
prepara para oira. Asi Bismark, tras haber conseguido la unidad alemana (zona
anteriormente constituida por principados, ducados pequefios reinos etc.).’ fija su
objetivo politico prioritario en consolidar el Reich. A su vez, inglaterra se encuentra
alarmada por la politica de construccién naval de Alemania y por su enorme
desarrolio econbmico en esp:_eciai, como primeros productores de acero (1890 -
1900).

La Pumora Guerra Mundial estad precedida por una serie de crisis politicas entre
tos bloquos militares quo se enfrentaron ablertamente a partir de 1914, Algunas
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de ellas se originan por el reparto de influencias entre Alemania y Francia en
relacion con las colonias africanas para la obtencion de materias primas y

mercados. Otras, por ei desarrollo de movimientos nacionalistas en los Balcanes.

Frente al Imperio Austro-hingaro que se desmembraba, las distintas
nacionalidades, antes sometidas, clamaban por independencia (checos, polacos
servos, etc.). Las potencias europeas y sus ancestrales luchas nacionalistas
heredaban la ideologia imperialista del Darwinismo social. Apoyados en la
teoria del desarrollo de las especies, veian a la guerra como el principio supremo
de progreso social’. Como se sabe, la crisis final se produjo a raiz del asesinato
del heredero austriaco Francisco Fernando y de su esposa en Sarajevo, capital de
Bosnia, el 28 de junio de 1914, a manos de un estudiante que pertenecia a la
sociedad secreta nacionalista “Unidad o muerte”. El estallido de la Primera Guerra
se inicid con una crisis local, pero las causas que la provocarcn son cComo vemos

mas complejas: rivalidad econdmica, carrera armamentista y nacionalismos, entre

otras.

Tras un enorme endeudamientc de parte de Alemania para cubrir los gastos de
guerra, se produjo un déficit en la balanza de pagos, que beneficié a los paises
neutrales y a jos Estados Unidos. En octubre de 1918, la sublevacion de los
marineros y los trabajadores alemanes del Kiel sefialaron el inicio del
desmoronamiento del Segundo Reich, que cayd en medio de un clima

revolucionario generalizado.

Con la revolucion de 1818, tanio los republicanos como los comunistas alemanes,
tras una revolucion, derrocaron a la monarquia de los Hohenzollern, y obligaron al
kaiser Guillermo H a abdicar. Después de Ia abdicacion del kaiser el armisticio era
un hecho, armisticio que se firma el 11 de noviembre con los aliados. Dias antes
(9 de noviembre), se proclamaba la Republica democratica en Weimar. Al mismo
tiempo Karl Leibknecht, representante de la extrema izquierda proclama la
Republica Socialista. La lucha ya no era contra [a monarquia sino entre
domberatas y socialistas. lLos soviéticos pensaron se trataba del inicio de la
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revolucion proletaria. Con deseos de seguir el ejemplo ruso de 1917, establecen
los consejos obreros. En su lucha por el poder la nueva Republica democréatica
reformista, parlamentaria, burguesa, se lanza contra la Republica revoiucionaria
espartaquista encabezada por Liebknecht y Rosa Luxemburgo, que al perder el
control de los consejos, sufren la represion, y recurren como unico método de
lucha al amotinamiento. Tras una huelga general, del 9 al 13 de enero, tuvo lugar
la conocida “Semana Sangrienta, con mas de 1,200 muertos. El ejército los
combati6 en Berlin. Liebknecht y Luxemburgo fueron asesinados.  Con esto la

posibilidad de una revolucién socialista en Alemania concluy6 para siempre.

El final de la “guerra de trincheras" como se conoce a la Primera Guerra Mundial,
no se produjo, por tanto, s6lo gracias a una victoria militar aliada (Francia,
Inglaterra y Estados Unidos principalmente) y la lucha en contra del posible
avance del comunismo, sino mas bien, porque en los imperios centrales (Austro-

Hungria y Prusia) las contradicciones sociales y las injusticias provocaron

revoluciones internas.

Desde 1917 el presidente de los Estados Unidos, Woodrow Wilson habia iniciado
las tentativas de paz. Finalmente, el 18 de enero de 1919, bajo la influencia
dominante de Wilson se reine en Versalles La Conferencia de Paz, misma que a
entender de los alemanes elabor6 un tratado que los desfavorecia al presentarlos
como vencidos. A partir de ese momento los sentimientos del pueblo aleman mas

que de fracaso, son de resentimiento ante lo que juzgan un tratado injusto.




El Progreso

Durante el proceso de la industrializacién, el desarrollo cientifico y tecnico no
conocid mas ritmo que el del progreso constante. El estimulo econémico de la
libre competencia repercutio, sin duda, en el campo de la investigacion; los
cambios en las formas del pensamiento y la necesidad de nuevas formas de

hablar del mundo presente, planteaban otras vias para concebir el arte.

En un mundo nuevo lleno de auxilios técnicos que simplificaron las formas de
vida cotidiana, el ser humano se replante6 su propia existencia. La luz y la
energia eléctrica, habian creado posibilidades revolucionarias incalculables en el
tltimo tercio del siglo XIX: el ferrocarril, el teléfono (Bell, 1892), el automovil (Benz
1885), el aeroplano (hermanos Wright 1910). En el terreno de la quimica, la
biologia y la fisica, el siglo XX se inici6 con descubrimientos como los ra,os X la
radioactividad, el modelo del 4tomo, las leyes de la herencia (Mendel 1865). Estos
descubrimientos  hacen polvo la corriente determinista que habia dominado el
pensamiento cientifico. La teoria atdmica (Einstein, 1905) y la teoria de la
relatividad nacieron simultaneamente, y su autor afirmo que ni el tiempo ni el

espacio son absolutos. En medicina la aplicacién de la anestesia hace mas

bondadosa la practica médica, lo mismo que el incluir los métodos de asepsia

(Margman), apoyados en la realidad microbiana (Pasteur, 1865).

Los trabajos de Freud, sobre los suefios, la represion, la neurosis, y su teoria del
psicoanalisis en los primeros afios del siglo XX, develaron un campo gigantesco
que influiria todos los Ordenes de la vida y de manera muy particular ai arte,
conocimientos que mas tarde adoptaria a la danza (Duncan, Laban, Wigman,
Graham, etcétera), y al cine dentro de su forma de lenguaje (hermanos Lumiere,
1895)°.

Bajo esta influencia bay que  entender los cambios de las formas romanticas de

expresion arlistica por nuevas formas acordes con las nuevas circunstancias y
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como no aceptar como logicas, las nuevas formas de concebir al hombre y su
cuerpo que derivaron en nuevas formas de lenguajes corporales. COmo no
aceptar a un Rudolf Laban que inmerso en ese mundo complejo y conflictivo que
fue la modernidad, pudiera ser un impulsor de nuevas formas de concebir el arte
del movimiento. Bajo el influjo de estudios e investigaciones en otros campos se
dio a la tarea de explorar, investigar, indagar e ir de la teoria a la practica como
algo propio de su época, en un ejercicio intelectual paralelo a la de los grandes
pensadores de su tiempo, logrando abstraer los conceptos de una disciplina

practica, de suyo niveles de analisis ain no superados en esta area del

conocimiento. En él, la danza encuentra la sintesis entre la teoria y la praclica.

Por otro lado, en el terreno de la creacion, ¢como no entender la capacidad
creadora de Mary Wigman o de Kurt Jooss, que como espejos de su tiempo y de
lo que éste les plantea, lograron a través de su obra coreografica la
independencia de la danza como arte autbnomo y establecer frente al ballet
romantico del siglo XIX, nuevos lenguajes estilisticos? Por supuesto, no hay que
olvidar ia existencia de un Sigurd Leeder que rodeado de grandes personalidades
logrd construir un método de ensefianza que, con rigor académico, al mismo
tiempo permitio la exploracion, la creatividad personal y ia investigacion continua

de nuevas formas de movimiento.
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Democracia tras la guerra

Para 1919, tras el fin de la guerra, el mapa europeo se habia trasformado. Los
viejos imperios fueron sepultados para establecer nuevos Estados democraticos,
experimentos creados con una comprensible absoluta falta de experiencia y

meétodo. El precio de la inexperiencia seria alto.

Al terminar la Primera Guerra Mundial, Alemania era la gran perdedora. Sumado a
la conciencia de la derrota militar se unia el desastre econémico y social, el
desgaste politico y el manifiesto descontento popular. Los paises europeos
reunidos, se organizaron en la Sociedad de Naciones para prever la posibilidad
de un nuevo fortalecimiento, por lo que Alemania pierde sus colonias y parte de
su territorio. El pais mas interesado en restringir el potencial aleman era Francia,
pues la vecindad fronteriza era un peligro constante a su soberania, por ello se
empefi6 en establecer lugares ocupados (Renania, orilla derecha del Rin)", exigir
el pago de dafios de guerra y el desarme de! ejercito aleman (quedé limitado a
100,000 hombres, pequefio sector selecto que proporcionaria lideres sumamente
coimpetentes para ia rapida expansion de Ios afos treinta”), al que se le privé de
su artilleria pesada; su marina quedaba reducida a la defensa de costas y sobre
todo era separada del territorio de Zollverein, importante centro de produccion de
acero. Frenie a la destruccion llevada a cabo por el ejército aleman en los paises
ocupados, el Tratado de Versalles, dado a conocer en mayo de 1919, podria
considerarse moderado'?. Los alemanes, por su parte, se consideraban inocentes.
La intencion de los artifices del Tratado de Versalles (el Consejo de los Cuatro
Woodrow Wilson de los Estados Unidos, Lioyd George de Inglaterra, Clemenceau
de Francia y Orlando de ltalia) era, del lado de Francia, debilitar a Alemania, e
Inglaterra se oponia al posible fortalecimiento francés cuya hegemonia podia
resultarle peligrosa. Las ambivalencias y la pugna de intereses desde el principio

al interior del consejo serian las causas del futuro fracaso de los tratados.

Una vez derrotada la revolucion socialista, se lanza la convocatoria 8 elecciones

para la constitucion de la Asamblea Nacional y para la eleccién del presidente. La
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alianza de los distintos sectores de la derecha y los demdcratas crea la coalicion
de Weimar, que se retine el 6 de febrero en esa ciudad, al mismo tiempo que en

Paris se iniciaban la Conferencia de Paz.

Alemania, que potencialmente continuaba considerandose la nacion mas
poderosa de Europa tanto en lo econémico como en lo militar, inicié los afios de la
reconstruccion' con una nueva Asamblea Nacional que se reunié en 1919 en
Weimar donde se aceptaron los tratados de paz con los aliados, (21 de junio de
1919), aceptacion que provocd gran indignacion y resentimiento en el pueblo
aleman, que desde ese momento revive la exaltacion nacionalista. Es asi como a
la Repuablica de Weimar se le asocia con la derrota alemana y se le ve como un
paréntesis entre las Revoluciones sociales (la democratica y la socialista)

posbélicas y el nazismo, como un periodo histérico tenso, conflictivo y complejo.

La naciente Repliblica se enfrentd desde el principio a fuerzas de poder politico
en oposicién. Por un lado la alta burguesia conservadora al frente de la industria y
las finanzas, junto con una aristocracia terrateniente burocratica y militar. Por otro
las fuerzas democraticas socialistas, representadas por las clases medias y sobre
todo por los grupos obreros. Este uitimo sector excluido de los beneficios de la
reconstruccion, acabard polarizandose hasta constituirse como el sector obrero

revolucionario marxista y las clases medias conservadoras, que verian su salida

en Hitler.

La nueva constitucién adoptada en julio de 1919, incluia la posibilidad de la
existencia de muchas facciones democraticas, ademas se expresaba a favor de
la libertad de expresién y de credo, la educacion obligatoria para los nifios, asi
como sindicatos protegidos por el derecho de libre asociacion, sin embargo esta
Constitucion lucia sus defectos de ideal de democracia, al otorgarle poderes
ilimitados al presidente en casos de emergencia, como sucedié en 1933, lo que
dio pie a una dictadura y su complicado sistema legislativo que permiti6 el
desarrolio de innumerables partidos politicos.

12



Extremistas de derecha e izquierda se encontraban insatisfechos y amenazaban
constantemente al nuevo régimen con enfrentamientos, pues lo haclan
responsable de haber aceptado el pago de reparaciones de guerra y el desarme.
El resultado fue que Alemania se encontraba te6ricamente controlada y débil, mas

era una Alemania potencialmente fuerte y resentida.

Para 1921 la Republica de Weimar estaba organizada en estados, encabezados
por un presidente cuyo periodo era de 7 afios. El presidente a su vez nombraba
un canciller que organizaba dos camaras, la alta o Reichstag, constituido por los
gobernadores de todos los estados vy la camara baja o Reichsrat, con
representantes elegidos por los alemanes, hombres y mujeres mayores de 21

afios.

Entre las principales causas de la crisis econémica de la Republica encontramos
los pagos por reparaciones de daflos de guerra, que tenian que ser en marcos
Oro, que provoco la caida del valor del marco papel (1921-1922). Ademas del
agravamiento en la balanza de pagos, debido a la disminucién en la produccién
carbonera por el bloqueo de la zona del Ruhr, de parte de Francia y los altos
impuestos en las exportaciones, acabaron definitivamente con el marco
(septiembre de 1923). La crisis econémica es acompaiiada por una crisis social
interna (hueigas, manifestaciones, proletarizacion de la pequeiia burguesia,
miseria etc.) y una crisis politica internacional (tension en la relacion franco-

alemana, con la invasion a la zona del Ruhr, y con la ruso-alemana).

Para 1924, el gobierno de Weimar, establecié un nuevo sistema de moneda
corriente (se crea el Reichemark), aumenta los impuestos y recibe créditos de los
Estados Unidos. Estas medidas junto con la evacuacién del Ruhr, ampliaron las
posibilidades de recuperacion de su economia.’ A partir de esta fecha se abrio un
periodo estable en la economia (con vuelta de capitales, modernizacién en la
produccion, aumento de salarios, regularizacién en el pago de indemnizaciones,

elc.), en lo social y lo politico.
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Gracias al brillante politico Gustav Stresemann, ministro aleman de Asuntos
Exteriores, se logra - mediante el tratado de Locarno de 1925'-, el fin de la
resistencia pasiva y la evacuacion. Ademas, Alemania ya no seria tratada como
enemigo derrotado, sino como un igual, y pasaria de experimentar la sensacién
de pérdida a la de un nuevo caracter beligerante. Pronto es admilida como un
negociador mas dentro de la Sociedad de Naciones, de la cual habia quedado
excluida.

Entre 1924 y 1929 la Republica de Weimar goz6 del aumento del apoyo popular.
Su produccion industrial aumenté, logrando ocupar un segqundo lugar sélo por
debajo de los Estados Unidos, sin embargo la democracia era fragil. Se temia que
un regreso al desempleo y a la inflacién fortaleciera a los extremistas que

deseaban cualquier oportunidad para derrocar al gobierno.'®
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Surgimiento del totalitarismo

La amplia capa de la poblacién desmovilizada del ejército que perdi6 la Primera
Guerra Mundial, resentida y desarraigada, es la capa social a donde van arraigar
profundamente una serie de ideas entre las yue se encuentra la del nacionalismo
a ultranza y los resentimientos contra la Republica de Weimar por aceptar, como
se sefialo, las condiciones de la pérdida de la guerra, estos sentimientos

nacionalistas fueron factor aglutinante del movimiento nazi'” .

El crecimiento econdmico de los ultimos afios estaba basado en los préstamos
extranjeros, especialmente de los Estados Unidos. El Crack de la bolsa de
Nueva York en 1929 hizo que disminuyera la afluencia de capitales, mismos que
caen durante 1930 - 1931. Con la fuga, hubo cierre de mercados, caida de
exportaciones, quiebra de bancos, aumento de impuestos, los salarios se
redujeron, la produccién industrial se paralizo, la agricultura se vio cercana al
colapso. Estas condiciones hubieran hecho fracasar a cualquier gobierno, mas
aun a la Republica de Weimar que era nueva y no por todos respetada, a la que
continuamente se le asociaba con perdida, derrota, depresiéon y su legitimidad
fue cuestionada. La sociedad se polarizé, Para la izquierda comunista, los
militares de derecha eran irresponsables y las altas clases tenian la culpa de la
caida economica. Para la derecha, la culpa la tenia la Revolucién demaocratica.
Para elios todos los alemanes debian ser nacionalistas y apoyar el resurgimiento

del poderio aleman, pues “la republica habia traido la miseria a Alemania™'®

En 1923, durante la inflacién, hubo un alzamiento en Hamburgo que fue
sofocado. Baviera se convirtié en el santuario de la oposicién de derecha y cuna
del parlido nazi que se habia unido en 1919 como partido  Obrero
Socialdemdcrata, partido que durante la década de los 20 contd con su aliado
mas eficaz a la "seccién de asalto” la SA, opuesta a la democracia republicana.
Combinaban su violento nacionalismo con doctrinas racistas. El excanciller

Stresmann, el mas grande estadista aleman de esos aflos, estaba convencido de
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que la fuerza, la prosperidad y el prestigio alemanes podian ser reconstruidos
dentro del marco republicano; pero Stresman muri6 en 1929 y con el cay6 un
pilar fundamental de la Constitucion y la Republica. *°

En 1925 fue electo como presidente de la reptiblica Paul Hindenburg “reliquia
monarquica”, comandante de las fuerzas armadas alemanas durante la Primera
Guerra Mundial, que provoco una concentracion de fuerzas de derecha. El Parido
Nacionalista Aleman (DNVP), nombra como su presidente al Hugenberg para
oponerse abiertamente al sistema, él a su vez necesita a un demagogo, Hitler,
que logré aparecer como figura de importancia nacional, Sin embargo, los
avances de la derecha son detenidos gracias a la correlacién de fuerzas que se
mantuvo constante de parte de la izquierda; los intentos de golpes de la derecha
fueron detenidos por la izquierda con movilizaciones de masas y huslgas
generales.

Los nazis proclamaron la decision de poner fin a las huelgas y conseguir el
bienestar de los obreros en una "sociedad libre de engafios marxistas”. Ademas,
Hitler se encargé de difundir que los multiples sufrimientos de los alemanes y sus
miserias eran impuestos desde el extranjero, por lo que Alemania debia luchar por
su libertad. Los nazis expresaron su hostilidad hacia los grandes bancos y el
“capitalismo judeo-internacional®, causantes en su opinién de la crisis economica
por la que atravesaban. “El apoyo masivo a la causa nazi sélo puede ser
interpretado como un lamentable sintoma de la funesta manera en 1a que pueden

comportarse unos seres humanos atemorizados”, asevera el historiador Parker®

En 1932 cuando la situacidn econdmica se hallaba mas deprimida, sobrevino la
crisis politica en la que presidencialismo y parlamentarismo caen y con esto cae
{a vida democratica. Las fuerzas nazis mas altas se proclamaron abiertamente
antisemitistas y practican abiertamente la brutalidad y la violencia. Ese afio el
mariscal Hindenburg, se lanz6 nuevamente a elecciones contendiendo con Hitler,

Hindenburg gano con 1§ millones de votos, contra 13 y medio de Hitler, pero se

vio obligado a ceder el poder de la cancilleria al ejercito, en manos del Gral.
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Schieicher, cuyo gobierno es acusado de ilegal al prelender excluit tanlo a
comunistas como nazis. Sus intenciones s6lo logran alarmar a la gran burguesia
que recurri6 a Hitler. A partir de ahi se cayé en un pericdo conlrovertito de
intrigas en la que estuvieron envuellos la cancillerfa, Hiller y representantes del
capital industrial, hasta que, finalmente, el 30 de enero de 1933 Hitler es
nombrado canciller. La Republica de Weimar y el Teicer Reich convivigion hasia
que el presidente muere en 1934 y con él la Republica. Ya el 28 de febtaro de
1933 se uabia promulgado un decreto, mediante el que se suspendian todas las
libertades constitucionales, se disolvi6 el Reichstag y se encarcelan o 4 mid
miembros del Partido Comunista. El 14 de julio el partido nazi se convillid en el
Unico partido politico. Las fuerzas que sostuvieron al nombramiento de Hitler se
apoyaban en el terror sembrado por la S.A. El recrudecimiento de la violencia
provocé que el 30 de junio de 1934, ulilizando a la SS (ropas protecioras de
Hitler), se organizara el asesinato de los dirigentes de la SA. A parlir de entances

la derecha conservadora y el ejército aceptaron el dominio total de Hitler, alianza
que duro hasta 1944,

Los afios posteriores a 1933 fueron de resurgirniento y expansién econémica. Los
nazis aumentaron el gasto publico, invirtieron grandes sumas en el rearme, se
controlaron los precios y las divisas. Sin embargo en 1938 se produjo una
situacién economica tirante e inflacionaria, la popularidad del régimen dependia
del mantenimiento de un alto nivel de vida. Como salida econémica sélo quedaba
la opcion de la guerra. Pensaban realizarla con un rapido triunfo militar para
asegurar el dominio aleman sobre Europa. Mediante una intensa campaiia
propagandistica prepararon psicolégicamente a su poblacién para la nueva
guerra. ' El modelo democratico aleman, es visto por la historiografia como un
modelo que nace muerto, envuelto en una serie de sucesos qLe revisten una

profunda complejidad en parfe aqui planteada.

El traer a colacién capitulos de la historia, en un texto cuyo objetivo final es la

danza, y en especial un método pedagégico, el Método Leeder, podria sentirse
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0cioso, sin embargo el fenémeno dancistico que nos ocupa lo amerita, pues el
contar con referencias directas de lo ocurrido 2n la historia alemana del primer
tercio de siglo, y en especial el periodo de entre guerras con la Republica de
Weimar, nos ayudara a entender el por qué surgen personalidades y corrientes
dentro de la danza que revolucionaron y alcanzaron la vanguardia con tal
primacia a escala mundial dejando huellas que hasta hoy se notan en distintas
areas del campo dancistico: el de la creacién coreogréfica, el andlisis tedrico, y la
aplicacién. Ademas, ese panorama historico nos aclarard por qué esas estrellas
fugaces viven (el movimiento Ausdruckstanz), pierden brillo hasta casi
desaparecer (Wigman Leeder), se eclipsan hasta que son revaloradas (Wigman,
Leeder, Laban) o, como en el mejor de los casos, retoman su rumbo (Jooss). Este
acelerado ascenso-descenso no es explicable sin éste marco referencial socio-
politico, de sucesivos progresos, guerras, revoluciones y especialmente el im

passe democratico que representa la Republica.
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El arte aleman de principios de siglo.

Para entender los cambios e inquietudes que experimentaban quienes formaban
el mundo de la danza en Alemania, habria que contextualizar a sus artistas en el
marco de los acontecimientos que ocurrian en el ambito del arte en general, pues
los protagonistas de nuestra historia fueron sujetos que como otros artistas,
experimentaron inquietudes y necesidades propias de su tiempo, que fueron
plasmadas en su obra. Ademas, compartian de manera implicita o expresa, con
artistas de otros circulos (pintores, escultores, arquitectos, dramaturgos, literatos,
actores, poetas, etc.), la necesidad de revolucionar sus formas particulares de

expresion.

Al arte que va de finales del siglo XiX hasta antes de la Segunda Guerra Mundial
a la que William Fleming 2 bien llama ia época de los “ismos” y los cismas, esta
marcada por la culminacién de la Revolucién Industrial, los choques del
colonialismo, seguido de revoluciones, guerras mundiales, democracia y

totalitarismo. “Los artistas lanzan al viento sus gritos de batalla...”®

, movimientos
llenos de pasion ligados a manifiestos, sociedades y clubes donde se discuten

ideas .

En Alemania el expresionismo encontré su terreno mas fertil. "Aqui no se dio una
revolucién social como habia predicho Marx, 1o que si se dio fue una revolucién

artistica”.** revolucion en la que participan los artistas del mundo de la danza.

El expresionismo se da en una Alemania ilena de efervescencia, con artistas
llenos de la necesidad de renovar las formas y su sentido en el arte. Entre 1605y
1925 en contra de la “imagen ideal de arte” y el "dogma estético de belleza” en el
sentido clasico y en oposicion al arte como imitacion, se da primacia a la
experiencia emociona , respuesta a la tension social, a la angustia que con
frecuencia se ha visto como premonicibn de la catastrofe®® Los
expresionistas(Erich Heckel, Otto Mueller, Emil Nolde, Oskar Kokoskcha, Eduard
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Kirchtner, Karl Schmith Rottliuff, entre otros) sintieron tan intensamente el
sufrimiento humano, la pobreza, la violencia, etcétera que renunciaron a la
armonia y a la belleza clasica para proponer nuevas férmulas estéticas, querian
afrontar los hechos desnudos,? destrozan la forma y las convenciones estilisticas.
Su obra tiene enfoques psicoldgicos, describe mundos intangibles, con coiores
discoraantes, formas distorsionadas, criticas, quejas en contra del mundo que
viven. Con el tiempo el expresionismo dio paso a movimientos como el dadaismo,
el surreaiismo y el realismo social. Dentro de esta corriente se ha colocado a la
danza que abarca la década de los veinte - treinta, E|_Ausdruckstanz, movimiento
de danza alemana de expresion, nueva danza que surge frente al ballet como una

respuesta de modernidad a la danza escénica tradicional.

La Primera Guerra Mundial cambi6 radicalmente la manera en que la gente veia la
vida y su concepcion del mundo como sociedad. Durante este tiempo aparece el
abstraccionismo. Mediante el uso exclusivo de lineas, colores y formas, sugieren
que la realidad puede tomar muchas caras.?” El Abstraccionismo que trata de
analizar, extraer, separar, cbtener la sintesis, la esencia de la naturaleza y las
cosas, al mismo tiempo que se libera de la representacién format ligada a la
realidad inmediata (Vassily Kandinsky, Pablo Picasso, Paul Klee, Piet Mondrian,
Alberto Giacometti entre otros, son ejemplo de esta corriente). Bajo esta rabrica,
se colocan algunos ejemplos de las danzas del periodo ya citado en especial la

danza de Mary Wigman.

Al estallar fa guorra en agosto de 1914, la vida artistica europea se interrumpioé y
abandond como capital suprema a Paris. En oposicidn a la irracionalidad de la
conlienda bélica, se desarrolla el Dadalsmo, gue se define como anti-arte. En
1915 el poeta y escrilor aleméan Hugo Ball, junto con su compafiera Emmy
Hennings, llega a Zurich. Alll se relacionan con personalidades tales como Hans
Arp y Richard Hulgenbeck y con el mundo del espectaculo. Movido por el interés
de crear un “lealro expresionista”, adquirld una cerveceria en 1916 que bautizo
como o “Cabaret Vollaire” o Cabaret Dada, bajo la divisa del internacionalismo.?®
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En ese cabaret iban a tener lugar veladas con espectaculos protagonizados por
poetas, pintores, actores, cantantes vy bailarines, entre los que encontramos a
Rudolf Laban y Mary Wigman.

En 1918 publicaron una revista y aparece su Manifiesto donde el movimiento,
mediante la burla a los valores establecidos, se proclama antiartistico. Llegan a
provocar el escandalo. Sin embargo, Dada no tenia programa. Estaba contra todo
y contra todos, de ahi que el Dadaismo variara segun ei contexto. En ese mismo
afio en el Berlin revolucionario, Dada es revolucionario, por ello su manifiesto
habla de que “El arte més valioso ser4 aquel que en sus contenidos de conciencia

presente a los problemas de la época...”?

El Dada de Zurich termina con la guerra. Al regresar los integrantes a sus lugares

de origen, continia un tiempo mas en Berlin y produjo cosas como los de
fotomontajes de John Heartfield en 1938% que conservan aguda critica social.
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La produccién cultural en el periodo de entre guerras

Los afos que mediaron entre las dos guerras europeas transcurrieron en un clima
tal de crisis y de desconcierto que acabart © por despertar el deseo de
estabilidad. En el plano cultural, este periodo coincidié con ia recuperacion de ias
tradiciones nacionales®'. Este hecho lo vemos reflejado también en la danza del
periodo, donde resaltan los casos de Laban, Wigman, y Kreutzberg, que sin dejar
de poseer valores universales, al mismo tiempo se basan en literatura, tradiciones
populares o mitos en los que recrean su danza,

De éste periodo destaca el grupo de La Bauhaus que se desarrolia dentro de una
tendencia a favor de los valores de uso y de funcionalidad. Bauhaus era el
nombre de la escuela de disefio, arquitectura e industria fundada en 1919 por
Walter Gropius. Naci6 con la Republica de Weimar y desapareci6 con ella, ante la
victoria del nacionalsocialismo, es decir va de 1919 hasta 1933. La base de su
ensefanza residia en la formacion de talleres®?, y de un artista artesano.
Bauhaus (instituto de la Construccion) fue ademas una escuela de disefio, con
enfasis en las artes industriales y el estudio de materiales y métodos modernos,
cuya vigencia hoy nos sorprende. Como el movimiento Bauhaus pensamos que
la danza moderna alemana, conocida como Ausdruckstanz, coincide en principios
y representan socialmente mas o menos el mismo caso. Es una escuela cuya

fecha de nacimiento se ubica en 1920 y acaba con el advenimiento del nacismo3,

A pesar de que el movimieto dancistico contrario al ballet romantico tuvo sus
origenes en épocas anteriores a la guerra, estamos convencidas de que sus
mejores momentos se dan dentro de este periodo de entreguerras. La danza
moderna alemana nace y a pesar de su arraigo y reconocimiento declina con la
Republica de Weimar. Por otro lado, tanto el proyecto Bauhaus como la
Ausdruckstanz,  coinciden en |a necesidad constante de bisqueda y
experimantacion y de la idea del trabajo en equipo y los talleres.

A principios y mediados de los 20 surgen nuevas formas poéticas, entre las que
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sin duda el mas grande fue Rainer Maria Rilke (Duino Elegies). En la Literatura
podriamos citar a Thomas Mann que se ocupo de hablar de las terribles
enfermedades (fisicas y morales) que se expandieron de Alemania hacia el
mundo como resultado de las guerras® (La montafia magica , Dr, Fausto). Mann
recrea su novela en Ascona en Monte Verita, sitio que Laban y sus seguidores
eligen para vivir en comunidad y concentrarse alrededor de la danza como su
actividad principal, a favor de una vida saludable y en busca de la armonia

corporal y espiritual.

Preocupado por las miserias humanas Marcel Proust, como toda su generacion,
creia profundamente en el arte (En busca del tiempo perdido). Ante la peérdida de
la fe religiosa frente a las verdades de la ciencia, el arte se convirti6 en el credo
de muchos, tal como distinguimos cuando estudiamos los grupos hermanados
que se formaban alrededor de la danza, en busca de respuestas y explicaciones

ante un nueve mundo que no lograban entender.

La turbulencia que se vive en Alemania también se refleja en el teatro. La
renovacion en las actividades creativas estimularon el interés en el drama
experimental que se desarrolla en dos lineas principales: el expresionismo
(basado en los temas psicologicos) y el neo-realismo (relacionado con los temas
sociales). De entre ellos destaca Bertolt Brecht (Tambores en la noche), que
trabaj6 primero en Munich y luego en Berlin, hasta que Hitler obtuvo el poder en
1933. Brecht entonces abandona el pais. En la danza los temas de contenido
socio-politico aparecen en el repertorio de coredgrafos como Laban y Jooss,
quienes como casi todos los artistas e intelectuales salen del pais, asi sucedi6

también con Curta Ojos y Sigurd Leeder .

Con éste breve esbozo, lo que se desea hacer sentir es la manera en que la
danza esta cerca del resto de las artes, de las que abreva, asi como comparte:
inquietudes, explora rutas metodolégicas (la improvizacion y la experimentacion
constante), luchas, afanes, intereses, prescupaciones, objetivos (tocar de manera
directa y contundente las emociones),foros y sitios en los que convergen las
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distintas personalidades, creadores, pensadores de la época, entre los que se

encuentran los bailarines de esta época como Laban, Wigman, Jooss o Leeder.
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I PANORAMA DE LA DANZA MODERNA ALEMANA EN EL PRIMER TERCIO
DEL SIGLO XX

Para elaborar un esbozo de lo que constituye la historia de a danza moderna
alemana es necesario recurrir a sus principales protagonistas : Rudolf Laban,
Mary Wigman, Kurt Jooss y Sigurd Leeder. Ante la precaria posibilidad de
allegarse materiales de archivo, la reconstruccion de ese importante periodo de la
danza moderna, tendrd que basarse en las Gnicas fuentes posibles : diarios,
biografias, memorias de los artistas de la danza. La informacién con la que
contamos proviene también de estudios hechos a la obra y a estos personajes

protagénicos de la época, los que glosaremos

Las ideas que circulan en el ambiente.

Al empezar el siglo XX los modelos miméticos de la danza clasica propios del
siglo XIX dieron paso a un ideal de danza auto reflexiva, la danza se pronuncié a
favor de valerse de las caracteristicas que le pertenecen de manera exclusiva : “la

configuracién del movimiento en el espacio”, segun palabras de André Levinson
(1925),% teérico del modernismo en la danza. Su dimension temporal era ya un

hecho aceptado

Los primeros afios del siglo que proclamaban la belleza del cuerpo y se
manifestaban a favor del movimiento natural, habian sido testigos de un gran
auge de la cuitura fisica, con Isadora Duncan en Berlin, a partir de 1904 con su
escuela de la "nueva danza libre”. Sin embargo dada su impetuosa personalidad
no logrd sisternatizar un método pedagdgico coherente. La conciencia dei cuerpo
hasta entonces reprimida, logrod crearse gracias a la practica cada vez mas
generalizada de la gimnasia, cuya sistematizacién  es lograda por
personalidades como Dalcroze®. Las concepciones del cuerpo y el movimiento se

revaloran. Sin embargo, ia danza continuaba atada a modelos decimononicos,
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personalidades individuales y a otras artes, especialmente a la musica.

En 1927, época de mayor efervescencia er el mundo de la danza alemana,
Wigman escribia:

“No puede ser negado que nuestra conciencia corporal era desconocida para las
generaciones anteriores. Estamos hablando de! descubrimiento y reconquista del cuerpo.
El interés en el movimiento fisico, desde todos los tipos de deportes hasta la danza
artistica esta ahora viva y va a permanecer asi...E! fortalecimiento y ennoblecimiento del
cuerpo y de la expresion corporal se han vuelto slogan que pueden hacer sentido, pero
que se entenderdn cabalmente sblo generaciones adelante. Realizaciones genuinas
necesitan tiempo para madurar aun en nuestras vidas efimeras. Puede haber muchos
sistemas y métodos gimnasticos, pero todos apuntan a un propésito.. el control del
cuerpo. El altimo y méas noble sentido de la danza puede y debe tener un sélo proposito,
el cuerpo humano como instrumento de expresion. Aun los escépticos tendran que admitir
que la asi llamada “danza moderna” ha ganado mucho terreno en el corto tiempo de su

existencia, y no sélo en relaciéon con sus propios derechos artisticos, sino también en sus

efectos en todas las otras formas de arte.”

Con estas lineas Wigman 1ios da un completo bosquejo de la danza alemana de
la década entre 1920 y 1930. Por un lado se traté de un movimiento que surgio a
partir de la recuperacion del cuerpoc como forma de expresion, alejada de
prejuicios sociales y sentimientos religiosos de condena corporal. Se buscé
atender a los sentimientos méas profundos. El movimiento se dio en un periodo
que hered6 los avances tecnoldgicos del siglo precedente, pero que ai mismo
tiempo condené¢ la deshumanizacién de la vida moderna y sus formas de
expresarse a través del arte. Por otro lado vemos como enraizado en un vasto
movimiento popular de practica de la actividad gimnastica, logré alcanzar formas
profesionalizadas de movimiento de alto nivel expresivo y artistico, dentro de un
ambiente de tolerancia propio de ia democracia de la Republica de Weimar de
entreguerras, que igual que propicid la coexistencia de distintas tendencias
politicas, genera formas revolucionarias de arte. Por otro lado vemos que la
denominacidon de “danza moderna” es un titulo que se le da a la danza alemana
de osa apoca, lo cual los propios alemanes reconocen, pero no es el término con

26



el que ellos io designan, pues utilizan ¢l de Ausdruckstanz o danza de expresion,
la que seria su traduccion y no sinoénimo de danza expresionista como
convencionalmente se le ha denominado, lo cual alude a un estilo o género
os e inquietudes con esa corriente artistica,
de la que cuenta con numerosos ejemplos, comparte espacio con la danza pura,
en otros términos “danza absoluta”, también denominada Geltalt i: Raum , con
ejemplos de danzas que podriamos llamar abstractas, si partimos de la posicion
de considerar al Abstraccionismo como la bisqueda de la sintesis de lo que se
desea representar en forma expresiva o artistica y en tanto que no requiere de un
guién narrativo anecdético. Un punto mas es la lucha permanente que establece
con la tradicion dancistica alemana en la que el ballet se hallaba ligado a la
opera, dentro del patrocinio de los Teatros Municipales, género al que el ballet
quedaba subordinado en cuanto a criterios de escenificacion, entrenamiento,

creacion, presupuesto, etcétera.

Al coreografiar danzas en silencio, Wigman y Laban mudaron su atencion fuera de
ja dimensién exciusivamente temporal, (esto es de la dimensién propia de la
masica), hacia la dimension espacial y dinamica (propias también de la danza y
el movimiento). Asi cambiaron el foco puesto en la personalidad del bailarin hacia
la energia suprapersonal de la danza. Esta innovacion fue coronada en el ideal
de la “danza absoluta”, o danza pura, que “habla s6lo a través del movimiento”.
Esta era la filosofia de Fritz Boheme, critico aleman que desde una perspectiva
hegeliana de la historia construye una genealogla alemana para Ausdruckstanz
(danza de expresion), practicada por Wigman, Laban y sus contemporaneos que
decian que “cada era posee sus formas necesarias” y Ausdruckstanz, constituye
la forma necesaria de los afios de Weimar. Ausdruckstanz_ significa la “idea”
implicita en Nietzche y Novalis, de unidad entre el cuerpo y el espiritu. Asi la
filosofia alemana preparé el camino para la forma dancistica que cristaliza en los
veinte, cuyas condiciones fueron preparadas también por el pensamiento de

Freud sobre la psique humana, y nos atreverlamos a afirmar que también las
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ideas de Jung. Ei critico Bohme a! hablarnos de Wigman explica: “ Con Wigman el
espacio asume entidad definitiva...y por primera vez ia danza se revela totalmente
en su propia estatura, no nos cuenta historias, ni hace pantomima ni crea
esculturas, ni disefios en el espacio, muestra virtuosismo acrobatico o ilustra
musica, es s6lo danza” .* En la lucha por apartarse de lo anecdético y buscar lo

jemplo mas acabado.

1 el

esencial, Wigman fue quiza ei

Por su parte Laban decia: “la danza es un medio excelente para representar
actitudes y conflictos internos, con ella el bailarin, al bailar, liga las acciones de
pensar y sentir, da conciencia de su ser mas intimo .... la danza no es una

alegoria, sino la vida vibrante misma">®

. Con lo expuesto Laban unia distintos
niveles de percepciori del individuo, conexién en el sentido de Nietzsche al unir
pensamiento con sentimiento, cuerpo con razon. Laban igualmente pensaba que

cada movimiento tiene un propésito, ya sea que existan objetivos tangibles (en el
trabajo) e intangibles (religiosos, de culto, expresivos, etc.) al realizarlos. Como
Laban se empefié en demostrar, los elementos motrices que constituyen el
movimiento son los mismos, no importa si el proposito del movimiento es el
trabajo o el arte®’, Segun su intencion, cada movimiento contiene un significado
draratico, mas aln si se trata de movimientos que tengan que ver con la danza
entendida como manifestacion artistica, donde el movimiento posee
caracteristicas simbolicas. El mundo simbélico de la danza, responde a
necesidades de expresion de quien la realiza, que elige a la danza como su
vehiculo de comunicacion a parfir de signos corporales que no recurren al
lenguaje verbal, sino al movimiento, impregnados de emocién. El lenguaje
dancistico era entendido como un lenguaje dado exciusivamente en el ambito
emotivo, corporal. Laban, se empend en describirlo y conceptualizarlo mediante el
analisis. El fenguaje del movimiento que aun hoy dia es frecuentemente
considerado como inaprensible, es graclas a él que transita al mundo de la
raclonaldad y clerra el complejo circuio entre mente y cuerpo que la danza
significa. La expresividad, cabria abundar, no se da en la emocién en s, por el
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contrario, se trata de emociones que al ser expresadas a través del cuerpo

poseen sustratos fisicos y psiquicos distinguibles que pueden ser analizados.

Por otro lado, el encadenamiento de movimientos, no debe ser visto como frases
de discurso que porten un mensaje que deba ser descifrado en sentido lineal

literario, no obstante que la danza use al movimiento como un lenguaje poético.

Al hablar de adquisicion de habilidades y destrezas respecto al oficio, Laban era
muy cuidadoso en distinguir que el movimiento artistico representa acciones
diestras, si, pero “estas acciones diestras no estan siempre ligadas a niveles
profundos de vida, ...el virtuosismo puro permanece como una excelencia
externa..., un artista puede desplegar virtuosismo, sin prestar mucha atencién al
grado de verdad interior que la forma de sus movimientos pueden revelar."*! Esto
significa que la ejecucion virtuosa no necesariamente significa la elaboraciéon de
un producto artistico valioso en cuanto el uso de destrezas fisicas altamente
desarrolladas, sino como un producto valioso que sélo se encuentra en la
conjuncion del desarrollo de habilidades con el desarrollo de capacidad
interpretativa conscientes. Por lo tanto el movimiento bien cultivado debe ser

revelador de valores escondidos, unién de cuerpo y mente aseguraba Laban
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Los personajes :

Emil Jaques Daicroze

Emil J. Dalcroze muasico nacido en Viena Austria el 6 de julio de 1865; trabaj6
como profesor de armonia y solfeo en el Conservatorio de Ginebra (de 1892 a
1910), periodo muy productivo en el que hizo las observaciones que le llevarian a
establecer su célebre método sobre la ritmica, método que permite adquirir el
sentido musical por medio del ritmo corporal propio de la gimnasia ritmica.
Dalcroze pensaba que el sentido del ritmo es esencialmente muscular y que habia
que despertar de los “instintos motores” que dan conciencia de la nocion de orden
y equilibrio, y el aumento del desarrollo de las facultades imaginativas a través de
la unién intima entre pensamiento y el movimiento corporal. Preconizé que el
cuerpo debla ocupar un lugar intermedio entre el sonido y el pensamiento. En su
teoria destacan tres elementos: el espacio, el tiempo y la energia, factores que
luego Laban utilizaria para hablarnos de su Teorla de esfuerzo (Effort), y su
economia, a la que Dalcroze llam6 Ley de la economia, creando un verdadero
método de educacién psico - motriz y concebia a la musica como
acompafamiento imprescindible de la danza. Su trabajo representé una gran
influencia en el mundo de la danza moderna de la primer década del siglo XX y
mitad de ia segunda®. Al dejar el conservatorio Dalcroze abri6 provisionalmente
un instituto en Dresden donde ensefié su método. Un afio despues, (1911-1912),
se mudoé a Hellerauen Dresden Alemania, donde permaneci6 hasta 1914. Por ahi
circulaban personalidades como Adolphe Appia y Constantine Stanislawski
(directores de teatro), Serge Diaghilev del ballet ruso, lo mismc que Mary

Wigman, Rudolf Laban, Hanya Hoim, etcétera.

Dalcroze intentaba elevar el ritmo a Ia categoria de institucion social -la_euritmia-,
sistema educativo alternativo al sistema educativo estratificado aleman principio
era: aprender haciendo, su objetivo: crear equilibrio entre razon y caracter. La

curricula ofrecla clases de gimnasia ritmica, en la que Dalcroze adoptd la
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improvisacién como método. Vemos entonces que sus ideas se propagan e
influencia a medios ajenos al propio, especialmente al dancistico y aunique Laban
y Wigman entrarian mas tarde en desacuerdo con la idea de ver a la misica
como rectora del movimiento, conservaron muchos elementos de su mélodo.
Dalcroze murié en Ginebra, Suiza el primero de julio de 1950.
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Rudolf Laban

Siguiendo una linea cronolégica, con antecedentes en los avances sobre ia
investigacion del movimiento y figura particularmente destacada de la danza
alemana de ésta época vemos a Rudolf Laban, Naci6 el 15 de diciembre de 1673
en Poszony, Hungrfa hoy Bratislavia Checoeslovaquia, fue el mayor de 4 hijos y el
Unico varén. Su padre, a quien admiraba, procedia de familia aristécrata, era
oficial de alto rango del Imperio austrohingaro, Su trabajo le obligaba a viajar
continuamente, incluso a cambiar de residencia, por lo general se eslacionaba
en guarniciones fronterizas Fue gobernador militar durante algin tiempo de
Bosnia-Herzegovina, hombre severo y conservador no vela con buenos ojos las
inclinaciones artisticas de Laban. En ocasiones Laban acompafiaba a su padre a
admirar ceremonias y desfiles militares con despliegue de movimientos que
mostraban unidad y concierto, lo que impresion6 profundamente a Laban y lo
marco como después veremos. Laban interpretaba esto como el resultado de un
solido espiritu comunitario de camaraderia, y lealtad hacia la patria, sentimientos
que lo atrajeron vivamente, solo sustituidos por el arte dancistico. Su madre era
una mujer de sociedad, muy cultivada y progresista, que lo apoydé en sus
inclinaciones artisticas y deportivas, al contrario de su padre, quien queria

siguiera la carrera militar.**

Durante la estancia de su padre en Bosnia-Herzegovina, presencié las danzas
derviches que le dejan honda impresion al hacer entrar a los bailadores en
estados de trance que alteran las funciones corporales, con estados de éxtasis
que permite alta tolerancia al dolor, lo que lo llevd a hacer conciencia de que ia
danza podia tener un poder tan grande sobre el hombre al mismo tiempo que
responder a necesidades interiores. La experiencia vivida durante su infancia
frente a esta danza cred una influencia perdurable durante toda su vida “el

pensamiento de la magia de la danza penetr6é en mi cabeza".®

Su vida transcurrid en casa de sus abuelos, en la cual habia un gran salon de

musica, donde compuso algunas melodias, sitio que segun éi mismo cuenta,
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lleg6 a ser decisivo en su vida. Crecié a cargo de sus tios Antoine y Ana Sendiein
en un ambiente rural que lo proveyd de espacios magicos, leyendas y mitos
populares que alimentan su imaginacién y que plasmd lo largo de su vida como
core6grafo. Frente a su familia presenta sus primeros trabajos escenicos en su
"Teatro Kasperl" con pequefias obras dramaticas  consistentes en una sucesion
de cuadros con musica y trajes.

“en mi infancia la tierra era mi confidente. Era |a sefiora de gigantes y elfos, de faunos y
ninfas. Con frecuencia uno tenfa que huir del bosque, porque estaba poblado de espiritus y
demonios de mil y un formas. El dragén reptante en la bruma y la danza de los fuegos fatuos,
que al igual que olros genios se pueden percibir debajo de los pantanos, ¢/son simples
sfectos de la imaginacion?, las montafias son gigantes, y las piedra que brillan en la entrada
de las cuevas, ¢no formaban parte del tesoro dei rey de fa montafia ?...[después de un viaje
en barco) Conclul que la tierra era la madre de los gigantes y el mar la madre de las
serpientes.*®

Estos son comentarios hechos cuando compuso su obra La tierra, inspirada en
ese pasado infantil lleno de magia. Imaginacion desbordante y un espiritu de
aventura como nos revela el pasaje, lo habrian de acompariar durante toda la

vida, y lo llevan a indagar sobre todos los terrenos a los que se acerca.

Los antecedentes artisticos familiares de Laban procedieron de un tio paterno que
se aleja de las normas familiares para convertirse en un actor famoso de su
tiempo“7 en Alemania. Su afecto por el ejercicio fisico lo obtuvo de otro hermano
de su padre, también proscrito por dedicarse al deporte del remo. En la propia
Bratislavia empieza a estudiar pintura y escultura, pero a causa de su
iraginacion incontrolable se le permite visitar solo esporadicamente el teatro.
Sus horas libres las pasaba con un viejo pintor de quien se hace amigo y
confidente y le da a conocer su intencion de llegar a ser artista. El lo obligé a
aprender el oficio; dotado de sensibilidad para las artes plasticas y visuales los
toma como camino a su propio interior. Su maestro era contratado para decorar
salones para festividades y en ocasion de una de estas, se le ocurrié realizar lo

que llam6  “cuadros vivos®, especie de cuadros plasticos que fueron
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evolucionando gradualmente hasta convertirse en escenas de danza®. Laban
tenia 16 aflos y un amigo {e! que recién habla perdido a su padre, viejo
escenodgrafo), lo invita a pintar un teldn de fondo con imagenes fantasticas. Esto
lo acercé al mundo de su tio, el teatro,

Para cumplir los deseos de sy padre, Laban entr6 a ia Escueia Superior de
Guerra de Viena, en 1899. Alli confirmé Su aprecio por las maniobras militares, |a
precisidn coreografica de las formaciones de sus espectaculos, Ia disciplina y la
cooperaci6n al interior de un grupo. Paradojicamente, en esta escuela obtuvo su
primer éxito en torno a la danza, lo que le hizo albergar el pensamiento de

consagrarse por entero a ella.*°

Un affo después de haber iniciado su instruccion militar, Laban abandoné las
armas y en contra de la voluntad de sus padres, a los 21 afios, parti6 a Paris para
nunca mas regresar a casa. Ahl, acompafiado de su tio actor y de una mujer
misteriosa, Madame X la “reina de la noche”, de quien no reveld nunca su
identidad, se adentra en el mundo de los cabarets, los placeres del hashish y los
cafés de bohemia. En Paris vivio entre actores, bailarines y directores de escena.
La rapida industrializacién originé en Laban sentimientos encontrados ante el
progreso técnico y el deterioro espiritual. Conoci6 la verdadera cara de ia lucha
de clases, le impresioné el riimo frenético de las casas de bolsa, observé la
cerrupcion y la decadencia que le hizo pensar en la posibilidad de representaria
como una danza de los eternos apresurados, con mujeres provocativas, una
danza que describiera un mundo cadtico, donde se mostrara la violencia y el
esplritu “maligno” de la época. Estas ideas concebidas en Paris formaron la trama
del espectaculo _Die Nacht, la_Noche.® En ella “ mostré lo que las revistas y las
peliculas presentaban como encantador y chic, lo mostré con su real sabor de
boca amargo, con su perfume infecto Y en todo su horror degradante...”’! Se
ganaba la vida mediante pequefios empleos, vendedor de peribdicos, pintor de
caricaturas, En el peritdico donde trabajaba, aprendi6 contabilidad, ahi dio cursos
do movimionto y organiza o Eestival del Tigre en honor del contador que le habia
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principio de que la experiencia corporal llevaria al ser humano a las vias del arte.
En aquella época también se vincula con el periodista aleman Hans Brandenburg,
critico de danza y promotor de la misma, preocupado como Laban en inventar un
lenguaje capaz de describir el movimiento, Brandenburg desde entonces se
convierte en su voz literaria y cronista de los trabajos de Laban por los siguientes

veinte afos.%,

Deseoso de encontrar una residencia en el campo para sus bailarines se muda a
Ascona, en Suiza, en un sitio conocido como Monte Verita®, donde organiza
festivales y continia con sus investigaciones sobre el movimiento, impartiendo
clases de técnica, improvisacion, composicion; estas clases y el trabajo individual
con algunos alumnos seleccionados por él, constituyen el laboratorio donde

estudia las leyes de la armonia en el espacio y la notacién de simbolos..

Poseedor de una energia desbordante, contagiaba a todo el que se le acercaba,
con su trabajo incesante en lo tedrico y lo practico, espacios de estudio y
creacion en los que se movid siempre. Tarea que se proponia, no cesaba en su
labor hasta que la vela concluida, su vitalidad parecia no tener iimites. Poseador
de fuerte temperamento, podia ser amable y amigable con muestras de excelente
humor, que podian irrumpir en brotes de terrible enojo acompaiados de una
sonrisa ironica y sarcastica. Bien parecido y de encanto inacabable, era duefio de
un aura de erotismo que lo acompafé siempre. Para Brandenburg, en Laban se
conjugaba el principio de Nietzsche entre lo apolinio y lo dionisiaco.®” Con vida
fluctuante entre la fiesta espontanea que dejara fluir el inconsciente y la exactitud,
el orden y la sistematizacion, su vision de las cosas era tan geométrica y fisica
como imaginativa y emotiva. Misterioso y romantico, o intelectual seco, frio y
analitico, en suma una personalidad compleja que logra revolucionar la danza de
su tiempo, al mismo tiempo que construye conocimientos que constituyen ricas
vetas de trabajo que sigue produciendo jugosos frutos. Nos atrevemos a decir

que a la fecha nadie como él en el mundo de la danza, ha logrado reunir ambos

talentos: el analitico y el creativo.
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Al llegar Laban a Monte Vertia, estaba casado con Maja Lederer, su seqgunda
esposa, una cantante que le dio cinco hijos. Mientras vivia con ella también se
unié con Susanne Perrottet, con quien tuvo un hijo y con Dussia Bereska, quien le
dio por lo menos otro hijo mas. No se hizo responsable de ninguno da cffos,
dejando las obligaciones a sus madres. ®pues &l siempre manilesté no estar
interesado en la familia, por lo que estas mujeres al parecer aceplaban su destino
sin rencor. La relacion con sus alumnos la eslablecla a partir del principio del
descubrimiento de si y la toma de responsabilidad de su libertad personal,
método al que respondian un buen numero de bailarines de ambos sexas, més
aun las mujeres. Ademas, con él, la mujer a través de su damza podia
manifestarse como figura poderosa no unicamente graciosa o volupluosa, asi
estos principios de libertad, incluida la sexual formaban parte de la atraccion de
la Danza Moderna de Laban.%?

En el verano de 1917, un grupo espiritualista conocido como la Orden Temgti
Orientis (OTO), se reine en Ascona para su congreso nacional, Laban participd
creando un ritual del sol sobre la montaia. “Segin Oscar Bienlz, Laban fue
iniciado en los misterios de la Logia, pasando por los 99 grados en algunos dias,
junto con las mujeres de su grup, de donde surgi6 la Logia de mujeres llamada

"60

“Libertas und Fraternitas™" en la que se encontraban sus amantes a las que lo

ligaba su interés por la danza y el grupo.

La magia es algo que se ha asociado a la figura de Laban, incluso se le reclama
el decir que "la danza posee dotes vinculadas con la magia.”, lo que yo
interpretaria como una metafora y no con una expresién que diera a la danza
dotes metafisicas. Cabria afadir que, sobre el tema, a lo largo de su vida se
cuenta con esta unica referencia, por lo que quiza quepa recordar la compleja
personalidad de Laban, sin que sepamos si sus inclinaciones por la magia fueron
permanentes, o si se trata sdlo de una etapa transitoria que le proporciond
argumentos para organizar su existencia. Habria que destacar que si su

inclinacion por la magia fue permanente, de manera simultanea poseia un rigor
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academico digno del mas escéptico cientifico.

A pesar del inicio de la Primera Guerra Mundial y aunque el grupo de sus alumnos

se ve reducido, los veranos en Ascona continuaron hasta 1917. Laban los

alternaba con su trabajo en Zurich (1915-1918, durante el invieimo, donde
prosiguio su trabajo de investigacion, mediante la ejecucion de ejercicios que sus

alumnos repetian interminablemente para que el los analizara, ademas elabor6
sus trabajos coreograficos: Sieg des Qpfers (1916),_Der Spielmann (1917), y Die
Grimasse des Sultans (1918). En aquella época Mary Wigman se convirti6 en su
alumna, y al cabo de poco tiempo en su ayudante.5’

Durante este periodo, &l generd los principios de lo que mas tarde serla su
sistema de notacion y la teoria de la armonia en el espacio. * Para entonces la
primera de esas escalas consistia s6lo de 5 diferentes movimientos de balanceo

(swinging), que viajaban en linea espiral de abajo hacia arriba.

Un afo después de concluida la Primera Guerra Mundial, en 1919, con una
Alemania débil, convulsionada por la revolucibn que derrocé al imperio de
Guillermo Il, a fin de establecer una republica parlamentaria. Los ascones que
habian permanecido aislados voluntariamente, al rechazar el status quo, y
habiéndose manifestado en contra de los horrores de la guerra, salieron de su

retiro.

Laban se encontraba lo suficientemente maduro para lanzarse a montar
espectaculos de danza, a difundir sus teorias y las herramientas surgidos como

producto de su meditacion y trabajo en Ascona.

Al llegar a Alemania en 1919, publico un articulo en_Die Tat, prometiendo crear
una comunidad en torno a la “gimnasia ritmica” lo que englobaba la idea de una
nueva danza en torno a la practica colectiva, donde voluntad, sentimiento y
pensamiento se unirian para que el bailarin lograra “llegar al estado de armonia

hasta el final de sus dias "*. Entre 1920y 1921, publica Die Welt des Tanzers
(El mundo del bailarin), donde por primera vez habl6 de su teoria espacial, los
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principios de las cualidades del movimiento y los principios de notacién. Le escribe

a Brandenburg para avisarle su objetivo de darle a la danza valor de arte, al

pervertida de nuestro finmpn"63 FiindA ol Tanzhithna | ahan da Stutt
I sitiila Ce NUestro lempo . -uhcoe e jangzbunne Laban

grupo de veinte bailarines, entre los que destacaban Kurt Jooss y Albrecht Knust

y entra en un periodo altamente productivo como coretgrafo que duraria toda la

década, con obras como El espejo del loco, El cristal, La_orquidea, El jardin
magico, La fierra, Los payasos verdes, La noche, El titdn, EL robot, El
contemplador de estrellas y L.a comedia

Al afio siguiente fue invitado a organizar vy dirigir la danza en el Teatro Nacional

de Mannheim, que se convierte en su centro de accién, donde presenta sus
propias composiciones. En 1922 en Hamburgo, presenté una de sus obras mas
sobresalientes Der Schwingende Tempel, o Templo de !a Danza, época en que el
grupo se amplio a 40 personas. Entre las que se contaban Lotte Muller, Ruth
Loesser Lotte Wedekind, Lisa Ulimann Aino Siimola . En el transcurso de 1923, en
numerosas ciudades de Alemania y Europa se abrieron escuelas Laban:
Hamburgo, Sttutgart, Basiléa, Praga, Budapest, Roma, Viena y Paris dirigidas por
alumnos como Lotte Wedekind en Berlin y Sylvia Badmer en Frankfort, cada
grupo contaba con su grupo de bailarines y su “Coro en movimiento”. Ese mismo
aflo la Compafiia codirigida por Dussia Berenska adquiere el nombre de
Kamertanzhuhne Laban, era un grupo de camara que se adaptaba mas a las
condiciones de la economia en crisis del palses y les permitié ir en giras durante
1924-1926 por la propia Alemania y paises como Italia, Yugoslavia y Austria.
Estos afios marcaron su etapa de madurez como coredgrafo. Sin suspender su
investigacion, Laban declaraba convencido que la danza podia conducir al
individuo hacia un sentido profundo de su identidad personal, a la vez que ayudar
a reforzar los lazos entre los miembros de un mismo grupo. Estos principios son
llevados a escena en distintas coreografias y se muestran de manera amplia en E!

Titan, cuya misién era “mostrar el poder de la comunidad que yo advierto en el
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pueblo...Para mi el espiritu de la comunidad era como un gigante, un titdn que
puede y quiere romper las trabas y poner al descubierto todos los resortes de la

humanidad."®

En 1926 , el Instituto coreografico de Laban fue transferido de Wurzburg a Beriin.
Fue entonces cuando Laban cred un organismo, especie de unién o sindicato
encargado de ayudar a los profesionales de la danza a confrontar sus problemas
laborales, sociales y ver por los derechos de autor del bailarin. A finales de ese
afio viaja a los Estados Unidos con fines de estudio, da conferencias en Nueva

York, Chicago y los Angeles. Estuvo también en México.®

Dentro de las publicaciones de Laban de los afios 20 se cuenta ademas de Die

Weit dies Tanzers de 1920, Gymnastik und Tanz. Des Kindes.Gymnastik und
Tanz y Chorégraphie, premiére partie en Viena en 1926 y Chorégraphie,
deuxiéme partie en 1928 también en Viena.

En Nuremberg, durante la puesta en escena de Don Juan, donde tenia el papel
principal, en cierto momento un grupo de bailarines sobre una plataforma debia
levantarlo, en vez de ello lo arrojaron al vacio, el misterioso accidente le ocasion6
lesiones incurables que ie impidieron volver a escena; “para un bailarin perder su
movilidad equivale a la pérdida de la vista para un pintor o del oldo para un
musico”.?® La soledad de su lenta y gradual recuperacién lo hicieron concentrarse
en la investigacion y las reflexiones que lo llevaron hacia nuevas rutas sobre el

movimiento.

Después de disolver su compafiia, Laban se une a Jooss en Essen para

ocuparse de la promocion de los Coros en movimientos y prepara su conferencia-
demostracion llamada Problemas de la danza que constaba de cuatro partes: La
danza para aficionados, (ejercicios de gimnasia, coros en movimiento, y
espectaculos), La ciencia de la danza, ( notacion, teoria del espacio y los primeros
estudios de Effort), El arte de la danza ( composicién, los solos, la danza de
cdmara y la danza en grupo). y La pedagogia de la danza (sobre la formacion de
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bailarines y maestros), conferencia que presentd durante una gira en Alemania,
Austria y Suiza en 1929%. La conferencia sorprende, pues es la sintesis de los
distintos campos de trabajo abordados por él, que hoy dia nos parecen naturales,
aunque en ese entonces daban muestra de la claridad en la concepcion de los
niveles marcados, esquema digno de una cabeza perfectamente estructurada,

ordenada, que sefala campos distintos de la danza validos hasta nuestros dias.

En 1929 montd en Viena una apologia para las artes y los oficios, el Festival mas
grande de su carrera. Para difundir su sistema de notacién viaja a los Estados
Unidos y a pesar del buen trato dado por la prensa y quienes lo atendian, Laban
no mostré ningun interés por permanecer ahi. A su regreso a Europa en 1930, se
le ofrece la plaza de director del Teatro del Estado Prusiano en Berlin. Por aquel
tiempo, el partido Social Democrata, ascendente, mostraba una actitud
ambivalente para con él. Por un lado se mostraban interesados en su trabajo, lo
que es logico al ser cabeza de un movimiento masivo que se preocupaba por la
armonia del cuerpo. Esto era interpretado por los nazis como una de las vias
para fortalecer la imagen de la supremacia de la raza aria. Ademas favorecia una
estética fundada en los festivales masivos en torno a la figura carismatica de un
lider y la ya entonces maniquea idea de la nacionalidad y la fortaleza alemana.
Los postulados propios de los Coros en movimiento, ademas, podian ser
instrumento para guiar la opinién publica. Por ello se forma la Reichbund fur
Gemeinschaftstanz (liga del Reich para la danza colectiva), muestra el valor que
los nazis atribulan a 6sta como medio de propaganda. Lo que para Laban
significaba un espifritu de comunién colectiva, para ios nazis era formula de
manipulacién de masas. Ambos ponlan sus ojos en un tipo de espectaculo que
doslacaba el conjunto organizado de personas, pero Laban, a diferencia de los
nazis tenia una concepcion distinta de lo que el grupo significaba®®. Por otro lado,
al sor adista modorno ora juzgado, como al resto de la produccion artistica, de
dugencrado. Ademas era sospechoso de projudaismo por haber albergado
baitannes judlos en su compadia.
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La idea de vincularse con la comunidad, propia de la filosofia de la danza de
Laban de los primeros tiempos, era de utilidad para los nazis. Sin embargo, su
colaboracién con ellos comprometid su imagen. Hay que recordar que en ese
momento la Republica vivia una de sus crisis mas fuertes tras el Crack del 29, y la
inestabilidad politica constante. En ese momento los nazis eran tan sélo una
opcion mas, el acercamiento debe ser entendido como una de las posibilidades
que los nazis (grupo en ese momento conformadc por la alta burguesia y algunos
viejos representantes de la monarquia), buscaban para vincularse
organicamente con la poblacién, y no un acercamiento de Laban con los
postulados politicos del fascismo, tal como dice Manning 5 Asiel protofascismo

en Laban sélo puede ser leido a distancia y no visto como tal en su momento.

En 1936, en ocasién de los Juegos Olimpicos de Berlin, con los nazis ya en el
poder, se le encargd a Laban un macro festival. Repartié partituras coreograficas
a los directores de las treinta ciudades que Reunidos los mas de 1000
participantes, sin ensayos conjuntos previos, dan una exhibicibn, donde
evolucionan conjuntamente de manera sincronizada, sin errores, lo que resulté
impresionante. El éxito desperté ia inquietud del ministro de cultura, Goebbels.
Laban por su parte se percaté del caracter politico-militar que tomd aquella
enorme concentracion. E! espectaculo fue prohibido. Laban debia igualmente
organizar un festival de danza internacional con los paises participantes en los
Juegos Olimpicos. La idea del ministro de cultura era la de un concurso con
premios. Laban disinti6 del caracter competitivo del evento, el cual también fue
suspendido por el ministro de cultura. Asi terminaron sus actividades en torno a
Coros _en movimienio. Fue entonces cuando se le encargd a Mary Wigman el
montaje de lo que se conocid como_Juyentud Qlimpica. La obra de Laban es
declarada hostil al Estado y prohibida en toda Alemania, Obligado a residir en
1937 bajo vigilancia en Staffelberg, huyd de Alemania hacia Paris, donde fue

acogido por Dussia Bereska. Ahi se repuso de los acontecimientos y la falta de
salud. Mas tarde, en 1938, se mudé a Dartington Hall en Inglaterra, donde ya
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residian Kurt Jooss y Sigurd Leeder, sus antiguos alumnos y colaboradores. En

1939, le publican un primer texto, con el nombre de Coretitica.

En esta institucion, agricola, artistica, y pedagégica, inicid nuevamente su labor
docente. En julio de 1940, establece sus cursos en Londres, los cuales no pudo
continuar a causa de los bombardeos. Lisa Ulimann, una ex - alumna suya le
prestd ayuda para refugiarse en al pais de Gales. Ella se convirtio en el
personaje académico fundamental en la carrera de Laban en la Gran Bretaiia, la
cual se centrd en torno a la investigacion y los usos pedagégicos de sus teorias,
dejando de lado su trabajo coreografico y escénico en general. En 1941 fueron
invitados a dar una conferencia-demostracion por la Physical Education
Association a Hertfordshire, y ahi, por primera vez, su danza es calificada como
danza moderna. Por aquella época, Laban también trabaja la idea de incorporar

el estudio del movimiento y la danza a la educacién publica basica en Inglaterra.

Un afo mas tarde, a su curso se le asignd el nombre de Modern Educational
Dance, nombre que mas tarde darla al texto referente al tema, que se public6 en
1948, y fue aceptado como texto del programa reconocido por el departamento
de Educacién y Ciencia de ese pals, traducido al espaiiol con el nombre de Danza
Educativa Moderna . Entre los alumnos mas sobresalientes de esta época estan
Valerie Preston, Irmgard Bartenieff, Ann Hutchinson y Warren Lamb, algunos de
ellos emigrados mas tarde a los Estados Unidos, quienes fundan diversas
instituciones relacionadas con los distintos aspectos desarrollados por Laban en
torno al movimiento. Ellos se convierten en personalidades destacadas que han
mantenido y desarrollado lo iniciado por Laban en torno a la notacion dancistica,
el analisis del movimiento, los usos de la teoria del esfuerzo, su uso como
instrumento pedagdgico de la danza, sus usos terapéuticos etc., etc., en
instituciones educativas,_bureaus de investigacién, hospitales, y a través de

encuentros, congresos, seminarios y cursos en torno a la obra de Laban.

En 1942, en plena guerra y frente a la escasez de mano de obra, F.C. Lawrence,
un industrial de Manchester, 1o invit6 a aplicar sus principios del movimiento para
43




lograr nuevos métodos de trabajo en los obreros, y asi obtener un mejor
rendimiento con menor fatiga. Esto culmindé en un texto en co-autorfa con el
propio Lawrence publicado en 1947 bajo el nombre de Effort, donde se habla
sobre las cualidades del movimiento y sus implicaciones kinesiolbgicas y
psicologicas. En 1950 publicé The Mastery of Movement on Stage, libro donde
concentra sus teorias en funciéon de una danza que parta de la exploracion
interna del bailarin para que “el movimiento emerja de las profundidades de su
subconsciente”, a partir basicamente de su teoria de! esfuerzo.

El Art of Movement Studio fundado por Lisa Ulimann en Manchester en 1946, fue
transferido en 1953 a Addlestone Surrey, ahi se incorporé al_Art of Movement
Center, dentro de un organismo encargado de la investigacion para el desarmollo
de las artes. Es entonces, una vez terminada la guerra, que Laban dej6 su
residencia en Manchester. Esto no significé el abandono de sus investigaciones
en relacién con el movimiento en funcion de la actividad cotidiana y productiva. En
1956 publica Principles_of Dance. and_Movement_Notation. Gltima de sus abras
publicada en vida.

El suicidio de uno de sus hijos ( Ande Laban, 1956), es una experiencia de la
cual no logra recuperarse. Agobiado, Laban muere el 10. de julio de 1958 en
Weybrige, en Surrey, Londres.”® Al aio siguiente, para conmemorar la muerte del
maestro, Lisa Ulimann junto con otras ex-dicipulas montaron La tierra con mas de
cien participantes y siguiendo los bosquejos y las descripciones del montaje
original hecho en Suiza en 1914,

Tras su muerte se publicaron The Language of Movement en 1966 y A Vision of
Dynamic Space (1984). La obra publicada en Inglaterra ha sido siempre editada
bajo la supervision de Lisa Ullmann, quien no sélo se encarga personalmente de
cuidar la legibilidad del lenguaje usado por Laban ( como ya se indic6, ni el
aleman ni el inglés, idiomas en los que estd escrita su obra, eran sus idiomas
originales, sino el hungaro y el francés, por lo que existen dificultades para darle

clara y facil lectura al contenido de su obra, en ocasiones con ideas de alto nivel
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de abstraccion), sino también de prologarios, introducirlos o crearles apartados
que complementen o actualicen los estudios hechos por el propio Laban. Un libro
mas traducido por Lisa Ullmann son las memorias de Laban difundidas con el
titulo Una vida para la danza. Casi la totalidad de la obra disponible publicada en
Inglaterra estuvo a cargo de Mc. Donald & Evans, de Londres.

La compleja personalidad de Laban es sorprendente, porque lagra conjugar, su
empirismo filosofico, la espontaneidad, la capacidad crealiva, ¢ genio
desbordante y la energla incansable frente al rigor en el trabajo, orden en ¢l
pensamiento, nivel de abstraccion de sus Iideas, que ven al hombre on su
conjuncion mullifacética. Su visién filoséfica de! mundo buscaba el desanolio do
las capacidades fisicas, emocionales, inteleciuales y espirituales del ser humano a
traves de un medio : la danza. Hombre de su tiempo y su entomo (La Eurapa dol
primer tercio del siglo XX), cuando se subvierten las ideas y se propanen nusvos

caminos ; revolucionario que trasforma su lenguaje, que aporta ifeas que hay
todavia sorprenden.
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Mary Wigman'’

Mary Wigman naci6 en Hannover el 13 de noviembre de 1886, durants la
acelerada industrializacion alemana. Hija de una préspera familia burguesa, la de
los hermanos Wiegmann. Asl es que su nombre original era Marie Wiegmann. La
mayor de tres hermanas, de los 6 a los 7 afios esludié piano y canlo, peio sus
padres vetan la sugerencia de un entrenamiento profesional. A los 9 aios quedd
huérfana de padre. Su madre Amalia se casé entonces con el hermano gemelo de
su marido. Fue enviada a estudiar a Inglaterra y Suiza hasla los 16 aflos. Asisti6
al_Tanztunden, escuela donde se impartian lecciones de comportamiento y danza
social como preparacion para debutar en sociedad. Aprender a baitar fue un
placer. Al término de sus estudios, Mary pasé 7 anos en su casa luchando por
conciliar con sus padres, no era feliz. A pesar de que se compromelié dos veces,
no se caso.

A la edad de 21 aflos, en 1908, ve una demosiracion de las Hermanas
Wiesenthal bailando valses de Strauss y después a Dalcroze y le surgid la
necesidad de hacer lo mismo. Daicroze planeaba abrir un instituto en Hellerau, y
Wigman vio la manera de proveerse de fondos para inscribirse en el. Dejd la

familia en 1910 y con 23 afios inicia su entrenamiento como bailarina.

Parte a Dresden, residencia del Hellerau Deutsche Werkbund, retiro campastre
organizada a manera de comunidad que se dedicaba a reformar la vida
industrializada propia de las urbes. Wigman adquirié6 con Dalcroze el método
fundamental de trabajo que usaria a lo largo de su carrera: “improvisaci6n
estructurada”. Mientras tanto, Wigman se mantenia escribiendo articulos para el
periédico o dando clases de piano. Estudié ahi dos afios y al concluir Dalcroze le
ofreci6 dirigir un instituto de euritmia en Berlin. Mientras éste se abria, decidié
tomar un curso de verano al que asistian alumnos de todas partes de Alemania.

Se trataba de Laban en Monte Verita en Ascona, del que tenia noticias por el
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pintor Emil Nolde, al que conoci6 en Hellerau y quién después se pronuncié como
admirador del “caracter extatico” de la danza de Wigman'2. Aunque recibié la
noticia de su contrato como instructora del método de Dalcroze, éste ya no le
resultd atractivo. Siguid a Laban a Munich en el invierno de 1913 y 1914 y regresé
con ¢l a Monte Verita el siguiente verano, donde los dos permanecieron en exilio

voluntario al estallido de la guerra en agosto de 1914.

Al igual que Dalcroze, Laban se basaba en la improvisacion como principio de su
metodo de trabajo, pero en ese entonces el método de Laban no estaba tan
sistematizado como el de euritmia y los limites impuestos para la improvisacion
eran menos estrictos. Para él, ei movimiento no requeria necesariamente del
acompafiamiento de la musica, sino que podria ser acompaiiado por la voz, las
percusiones o el silencio. Ademas, Laban daba libertad artistica que permitia
encontrar caminos propios. El no estar obligada a trabajar con musica le permitio
intensificar el rango expresivo del movimiento. Wigman rapidamente se convierte

en la alumna mas destacaba de Laban y su instrumento de investigacién en el

estudio de las escalas de movimiento.

Wigman se sometia a las innumerables exigencias de su maestro, quien le
obligaba repetir una y otra vez los ejercicios. No obstante que durante toda su
vida continué trabajando con los métodos de improvisacidn aprendidos de
Dalcroze y Laban, Wigman no permitié eclipsar su enorme personalidad artistica

por ninguno de sus dos mentores a pesar de su enorme prestigio y fama.

No obstante la evidente aura erética de Laban y de la estrecha cercania entre
ambos, su relacion se dio en términos profesionales. Wigman permanece con
Laban hasta 1918 cuando sinti6 que habia logrado suficiente entrenamiento
técnico. Entonces se fue a un retiro. Segin Hedwing Muller, su biégrafo, el retiro
de Wigman fue a un sanatorio después de sufrir una crisis, resultado de una
secuencia de eventos: la decision de abandonar la escuela Laban y abrir su
propio estudio, la muerte de su padrastro y el regreso de su hermano de la guerra

amputado y, finalmente, una infeliz aventura amorosa’®
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Su debut como solista ante un publico extenso fue el 18 de junio de 1917 en el
Plaufen Theater de Zurich y continué en gira de recitales por toda Alemania,
Berlin, Munich, Hannover y Dresden. Sus espectaculos tenian recepciones
distintas que fluctuaban entre los pocos aplausos, en ocasiones con respuestas
francamente hostiles, como en Bremen, hasta realmente entusiastas como en
Hamburgo, ciudad en la que obtuvo su primer triunfo. Todas estas reacciones
distintas se daban ante una manera de bailar que nunca habian presenciado
antes, asi entre silbidos, abucheos, y aclamaciones construy6 su carrera de gran
bailarina y mas que eso, de innovadora.

A partir de 1919, después de su crisis, cre6 programas donde aiterna solos
“luminosos” o ligeros y “obscuros”, que establecieron su reputacién de principios
de los afios veinte. De este aflo data su famosa danza solista /dolatria y Extasis,
donde los principios de Gestalt im Raum se fijaron. Los rasgos personales de la
bailarina se ocultaron para dar lugar a su propia fuerza expresiva. La danza para

Wigman era la * manifestacién extatica del ser humano™.”

Mil novecientos dieciocho es el afio que marca el periodo de consolidacion de su
forma distintiva de hacer corecgrafia de grupo, que no toma prestado nada de las
producciones para festivales de Dalcroze o Laban. La reina, podia leerse como
una parodia de los ballets del siglo XIX._Danza de la muerte. por su lado, se aleja
de la narrativa y de los pretextos propios de los festivales. Danza de la muerte
transité en el status de Gestalt’®, esto es entre la identidad de género y su
transformacion en Gestalten, lo sin género, lo suprahumano. Asi la historia es
suplida por caracter e imagen. Entre Danza de la muerte y La reina se dio inicio a
la alternancia de sus solos “claros" y “obscuros”,”® es decir de sus danzas de
caracter alegre, lirico y danzas de caracter dramatico con las cuales conforma

sus programas. En este punto Wigman supera coreograficamente a Laban.

Su escuela de Dresden, fundada en 1918, fue en una casa comprada por su
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amiga Verthe Trumpy que funciond también como estudio. Pronto, la escuela se
volvié respetable y la popularidad del nuevo sistema se extendié rapidamente a
traves de todo el pais. Las autoridades habian adoptado su entrenamiento en las
escuelas publicas y recibia subsidio gubernamental. Se encontraba en el centro
de un movimiento nacional que solo rivalizaba en popularidad con la de su
maestro Laban. Consciente de que no existia una técnica de danza que
convirtiera al cuerpo del bailarin en su instrumento, inici6 un trabajo de
exploracion que culmind en ciertos principios técnicos, como las escalas de
locomocion, modeladas a partir de las escalas de movimiento Laban, donde.
Ademas existia ia llamada vibracion, que era una forma alternativa de resistir la
gravedad que suple al salto. Otra técnica era la del giro, que consistia en cierta
manera de colocar los pies y despiazar la cadera para lograr la rotaciéon. La de
circulos, que hacia uso de la rotacion de las caderas para lograr el impulso
necesario para llevar al bailarin a través del espacio. A pesar de lo anterior
reconocia que un trabajo organizado de manera metddica y pedagodgica todavia

no habia sido alcanzado y que el trabajo experimental era la regla.

Conforme adquirio prestigio fue afadiendo estudios, cuya coordinacion confiaba
a sus alumnos mas destacados y a su hermana Elizabeth. Eligi6 al pianista y
compositor Will Goetze como responsable de la musica (1922-1928), quien mas

tarde seria reemplazado por Hans Hasting.

Las alumnas que asistian a la escuela de Wigman, miembros de la clase media,
cubrian una curricula rigurosa de tres afios que incluia educacién musical,
pedagogia y anatomia, lo mismo que técnica, ausdruck (expresion) y tanzrischer
gestaltung (composicion), ademas sus clases adaptaban las escalas de
movimiento Laban. Pero lo que la escuela enfatizaba mas era la improvisacion. El

trabajo creativo dei estudiante del cual florece la composicién.
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Su método de trabajo tendia hacia dos objetivos: la realizacién personal del
bailarin hacia la perfeccién y la integracién de su individualidad al grupo
Gemeinschaft _(cohesion social). Wigman consideraba que la respiracion es la
fuente de todo movimiento, mientras que el térax y la pelvis son el centro mismo
Por la escuela pasaron gente como Gret Palucca, Yvonne Georgi, Vera Skoronel
Max Terpis, Haral Kreulzberg, Hanya Holm elc., los cuales legaron a ser
bailarines profesionales destacados y emprendieron carreras independientes. Sus
discipulas Hanya Holm y Margareth Wallman se consagraron ademdas en la
ensefianza de su método en el extranjero. En la década de los veinte, el nombre
de Wigman estaba asociado al de los vanguardistas. Al mismo tiempo se difundia
su Tanz Gymnastik, método para estudiantes amateurs. Asi, durante et periado de
Weimar, Wigman compartia la cuspide entre la cultura fisica a nivel popular y la
vanguardia artistica.”’

En un pais sometido a constantes crisis y devaluaciones monelarias, los
bailarines jovenes, después de uno o dos afios de estudio, debian hacer su

propia vida. La solucién de la Wigman fue incorporarlos a sus coreograiias. El
escenario ademas de representar un lugar donde trabajar, era también una
extension de sus estudios.

Pensaba que el maestro debla ser una persona capaz de inventar ejercicios
estimulantes sin perder de vista las cualidades individuales de los estudiantes.
Las correcciones debian ser hechas desde criterios humanos y artisticos de
acuerdo a las personalidades, alejadas de generalizaciones. Por otro lado estaba
convencida de que el entrenamiento mecanico mataba la vitalidad de la danza.
Como Laban, pensaba que el bailarin debia ejercitarse en la total conciencia de
qué es lo que hace, y entender que un trabajo sistematico sirve a su cuerpo para

hacerlo un instrumento de creacion y proyeccién 78




En 1920 Mary Wigman se interes6 en el arte oriental al descubrir el Museo
Etnoldgico de Dresden. Al mismo tiempo llamaron particularmente su atencién las
mascaras de teatro_No japonés, que influenciaron su produccién coreografica.”
En opinibn de Susan Manning, a pesar de que varios contemporaneos de
Wigman usan la mascara, lo hacen en formas distintas: para Sophie Taeuber la
mascara funciona borrando los contornos humanos del ejecutante
desmaterializandolo y desexualizandolo como en su _Danza abstracta ; para
Laban, la mascara es un disfraz que protege la identidad de! portador
convirtiendolo en mufieco o titere de si mismo, como en E| matemalico. En

Wigman, la mascara no ayuda a crear un personaje, contribuye a crear la forma

Gestalt, (presencia)

En su famosa danza Hexeptanz 1l o Danza de la bruja de 1926, la visién de

Wigman como esencializaciéon de Io femenino y lo germano se vuelven claros
(como se explicara en el capitulo correspondiente). A la pregunta de ;cuando se
justifica el uso de la mascara?, su respuesta era que debia ser usada en e!

momento en que la mascara es inherente al tema de la danza, cuando ayuda a
realizar el Gestalt, La mascara al igual que el disociar musica y movimiento eran

elementos que se reconocian como propios de la danza dadaista.®

La danza de grupo de los afios 1920- 1926 se vuelve metafora de Gemeinschaft
(cohesion social) en una conciliacion de la autoridad del coredgrafo y la
autonomia del bailarin. Esto es Wigman actuaba como lider o centro en oposicién
al grupo de bailarines. De ésta epoca destaca Las siete danzas de la vida de
1921, que hace referenciz a la legendaria danza de Salomé de los siete velos. En
cada una de sus partes Wigman narra una parte de la historia biblica. A partir de
esta danza desaparece la presencia masculina en sus danzas. Sobre ella el
dramaturgo Hans Niedecken-Gebhart decia * Este es un buen ejemplo del tono
tormentoso del expresionismo aleman, en el que los artistas buscan el significado

profundo de la vida." %2
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En 1924 compone_Escenas de una danza-drama, donde irébnicamente no hay ni

escenas, ni drama, apartandose en las danzas de grupo de todo apoyo narrativo
como principio estructural. La ambivalencia del periodo de Weimar entre la
promesa de emancipaciéon y el miedo al caos, son la descripcién més clara de
Escenas de una danza-drama, y del feminismo de la época, del cual Wigman era
producto. Con sesenta y nueve representaciones, fue la danza de grupo mas
significativa de la época.®

Durante el resto de la década, Wigman continué coreografiando. En 1925 Danza
de cuento de hadas y en 1926 Danza de la muerte, y Celebracién en 1927-1928.

En junio de 1930 realizé en colaboracién con Albert Talhoff, bajo la visién de
“teatro comunal”, el espectaculo multimedia Totenmal (lamado de la muerte), en
memoria de los soldados muertos durante la Primera Guerra Mundial. La obra se
estrena en el tercer Congreso de Bailarines en Munich. La produccion conjuntaba
coros que hablaban con otros que se movian, a la manera de los Coros_en
movimiento de Laban.

Totenmal ocasioné mas debates que ningun otro trabajo anterior. Considerada

para unos como ambiciosa, para otros era un producto estancado de la danza
moderna. Para Manning la danza bosquejaba y modelaba el prototipo del futuro

teatro Nazi, tanto en su tema, el culito al soldado caido, como en su formato, la
combinacion de coros bailando y coros hablando, y sobre todo en la estrategia de

no aparecer como politico.*

Mil novecientos treinta fue un afic climatico para Wigman y de crisis para la
Republica de Weimar. El faccionalismo politico daba lugar al extremismo. En
marzo la coalicion del gabinete renuncié y en septiembre los nazis anotaron su
primer triunfo en las votaciones. La clase media no deseaba tener que elegir
entre extrema derecha y extrema izquierda o militarismo. Los espectadores que
ansiaban un teatro por encima de la politica parecian satisfechos. Asi, autores

como Manning actualmente califican a ia obra de protofascista.85Convergencia de
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ninguna manera es poiiticamente consciente. Se trataba tan s6lo de un producto
que recogia el sentir del medio en el que Wigman se desarrolla: la clase media, lo

que no significa ni tendencia ni filiacion partidista.

De 1930 a 1933, afos de intensa agitacion politica en su pals, Wigman realiz6 sus
tres giras a los Estados Unidos. A su regreso en marzo, se encontr6 con una
Alemania distinta. Dos meses antes Hitler habia sido nombrado canciller y, a los
pocos dias del regreso de Wigman, se votdé para que Hitler gobernara sin
parlamento lo que legalizé la dictadura. Casi inmediatamente Hitler nombr6 a
Joseph Goebbels como Director del Ministerio de Cultura. Una de las muchas
responsabilidades del ministro Goebbels fue “poner en cintura a la danza

alemana"®.

En enero de 1934 estren6 su Danza de Mujeres y, a partir de tal obra y hasta
1940, Wigman regres6 a la linea narrativa autobiografica de hacer danza, que
habia rechazado desde las décadas de los afos diez y veinte. Recuper6 la
imagen convencional de la mujer como esposa, madre, victima de la guerra, la

mujer como martir heroica.

En 1935 compuso Danza Himnica, y publica el Deutsche Tanzkunst o Are
germanico de la danza, donde abandond los principios de_Ausdruckstanz y se

sumo a favor de la nueva estética.

Para la inauguracion de los Juegos Olimpicos de 1936 , en su espectaculo
nocturno, originalmente encargado a Laban, Wigman, acompanada de Gret
Palucca, Harald Kreutzberg y Dorothee Gunther, coreografiaron Juventudes
Qlimpicas, una produccion a tal escala que minimizaba todo lo hasta entonces
hecho. El espectéculo que concentraba a 10,000 ejecutantes puede ser leido en
dos niveles: como la celebracion del internacionalismo olimpico en manos de la
prestigiada danza alemana o en su peor caso como se ha intentado, como la
celebracién dei nacionalismo nazi. Juventudes Olimpicas consta de las siguientes
partes:_Nifios jugando (1,150 niflos y nifias), La_gracia de las doncellas (230
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jovencitas), _Juventud y juegos, (adolescentes), Lucha heroica y lamento de
muerte e Himno olimpico, acompaiado de la 9a. sinfonia de Beethoven y su Oda

ala alegria.¥”’

La biografa de Wigman, Hedwing Muller, narra que en la primavera de 1937 Albert
Talhoff paara entonces un oficial del partido nazi en Bavaria, le pidi6 a Wigman
coreografiar la ceremonia de inauguracién de la Primera Exposicion de Are
Germano en Munich, la cual no seria una muestra de “arte decadente *, como
calificé al arte moderno, sino la exhibicién del arte oficial aprobado, Thalhoff
envio algunas fotografias del arte decadente de la Republica de Weimar del que
ella era protagonista. Ante esto, Wigman no pudo permanecer mas al margen de
la discordancia entre la politica del Ministerio del Cultura y las prerrogativas de
libre creacién de los artistas®. Después de los Juegos Olimpicos, Wigman nunca

mas recibié una comision del Ministerio de Cultura.

Una vez desatada la Segunda Guerra Mundial, Wigman vendi6 la escuela en
1942 y se mud6 a Leipzig, en donde le ofrecieron empleo como instructora en el
Conservatorio de Musica y Artes Dramaticas de esa ciudad. En su departamento
instalé una escuela vy asi continué trabajando, en medio de bombardeos, sin
agua, calefaccion o electricidad. Al término de la guerra, en 1945-1946, las
autoridades rusas en Lepzig dieron permiso para reabrir la escuela y prepard con
sus nuevos estudiantes _Orfeo y Euridce de Gluk. El Conservatorio le ofrecié una
plaza de maestra de tiempo completo. En su estancia en Leipzig es invitada por
artistas y politicos a unirse al socialismo y en diciembre de 1947 asiste al Primer
Congreso del Puebio Aleman por la Unidad y la Paz del Sector Soviético. El hecho
de haber participado en el Congreso la convertia ahora en comunista®®. Por lo
visto no preveia las consecuencias politicas de sus actos, o mas bien el amor a su
tierra, su nacionalismo, auténtico sentimiento enraizado en sus tradiciones
dancisticas y la danza misma estaban por encima de las distintas tendencias
politicas que, para su desgracia, circulaban y configuraban las tendencias

ideolégicas extrapoladas de la época. Cuando las autoridades de Alemania
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Oriental le exigieron nacionalizar su escuela en mayo de 1949 Wigman se mudoé

a Alemania occidental.

Con ayuda de alumnos logré abrir otra escuela en Berlin occidental. De 1954 a
1961 la Opera house de esta ciudad le hizo una serie de encargos, y logré
presentar un trabajo coreografico mas: La_consagracién de la primavera de
Stravinsky, la cual le ofrecié la oportunidad de rescatar los temas que le habian

preocupado durante el periodo de entre guerras.

Meses después de la construccion del muro de Berlin, en 1961, Wigman terminé
su carrera coreografica con un nuevo montaje de Qrfeo y Euridece de Gluk, tema
gue habla montado cuarenta aflos antes como estudiante en Hellerau. Wigman
continud ensefiando hasta 1967. Finalmente, a la edad de ochenta afos, cerré su

escuela y seis aflos mas tarde murio, el 18 de septiembre de 1973.%°

E! contacto de Wigman con el nazismo, ubicado en 1936, durante la inaguracion
de los Juegos Olimpicos de Berlin, estigmatiza la figura de Wigman y al
movimiento Ausdruckstanz a tal grado que, una vez terminada la guerra, el pais
prefiere la practica del ballet por encima de la danza moderna de cuna alemana.
E! nuevo régimen, si aparentemente adoptd a su politica una danza con poco
mas de veinte aflos de formar parte de ia cultura dancistica nacional, fue
justamente por estar profundamente vinculada a la poblacién. El alto nivel en el
moniaje y la ejecucion de Juyventudes Olimpicas. a solo tres afos del
advenimiento del totalitarismo, no se daba de un dia para ofro. El uso de los
grandes grupos moviéndose al unisono de manera ritmica y concertada era la
adhesion oporiunista por parte del poder totalitario a los movimientos conocidos
como danza comunitaria: "Cores en movimiento”, festivales de danza,
espectaculos masivos ai aire libre que contaban con métodos muy probados de
planeacion, organizacion y elaboracion en los que hablan tomado parte Wigman
y mas destacadamente Laban. La creatividad de Wigman brilla por si misma, su
talento interpretativo y sus aportaciones a la danza como arte autonomo, lo mismo
que sus ideas sobre la composicidn coreografica nos dan prueba de ello. Lo
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avanzado de sus ideas asi perdura a través de sus alumnos hasta las actuales
generaciones®’, aunque Ausdruckstanz haya quedado en el pasado.
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KURT JOOSS y SIGURD LEEDER®

Kurt Jooss nace en Wasseralfingen, Wurtemberg, Alemania, villa agricola y
minera cercana a Sttutgart el 12 de enero de 1901. Hijo de una cantante, fue
educado desde su infancia en la misica y el canto, e invierte su tiempo tocando el
piano, o en su estudio fotografico. Jooss, que como su padre debla ser agricultor y
heredero de una finca familiar, realiz6 sus estudios secundarios en
Realgymnasium de Aalen de donde egresa con la idea de ser historiador musical.
En 1920 se inscribe en el Conservatorio de Musica de Stuttgart, donde estudi6
piano, armonia y arte teatral. Sin embargo no se siente satisfecho. En una reunion
conoce a Laban y descubre el desconocido mundo de la danza. Sin aptitudes para
ser un bailarin (pesado, flematico y sin musculos), empieza a trabajar en su
cuerpo, hasta que se produce en el una profunda transformacion. En 1921
empez6 a estudiar con Laban las leyes de la armonia espacial, en el Teatro
Nacional de Mannheim, al afio siguiente se convirtié en su asistente y bailarin
mas importante. En Hamburgo trabajaron juntos durante 1922 y 1923 y aplicé en
la composicion coreogréafica las ideas de Laban. La etapa de su vida con Laban 'y
el Tanzbuhne, es para la historiadora Hedwing Muller la unica que puede
considerarse como perteneciente a _Ausdruckstanz, que terminé con su traslado a
Munster®, donde trabaja con producciones famosas de 6pera y se introduce en el

sistema de Teatros municipales, el cual seguia siendo fuerte.

Durante el tiempo que Jooss estuvo con Laban en Hamburgo se encontr6 con
Sigurd Leeder quien se convierte en su asociado artistico, y mas tarde,
pedagogico. De 1924 en adelante, Jooss y Leeder trabajaron un programa
conjunto. En el invierno de 1926-27 iniciaron su gira Dos bailarings varones, con
cuatro duetos, ademas cada uno con cuatro solos. Este trabajo lo tuvo que
interrumpir cuando, por desgracia, Jooss se lesioné una rodilla y con esto sus

planes de continuar con la gira cesaron, lo mismo su carrera como bailarin.

En ol verano de 1924 ¢l Dr. Hanns Niedecken-Gebhardt tomd la direccion del
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Tealro Eslalal do Munstor y lo nombrd "Ditector de maoniminnto”, dondo so e din
la oportunidad de coordinar 12 sscana de todas lag prodiucciones dramiticas y de
6peras. Como simultaneamante el Tanebuhne de Labam se digaivis, pudcho Hamman
a algunos de sus mismbros. Ahi se enconitid com Frite Cotiorm, com quidm lnicia
una larga sociedad de rabajo y camaraderia y funda el Neue Tamdhwhng, (NMuewa
danza oscénica). La saciedad con Sigurd Leador contimud. Adomids do wia g
amistad los unia la comunién ¢n el rabajo. Loodor se omcatgd dicl eniranamismto
de la compadla, junlo con la estoniana Aino Simmola cam i qua Juoss s caga
en 1929. El grupo aunque dependiente del teatro do Mungter, o8 autonzadie pave
dar representaciones fuera de él. En 1924 y 1925 Jooss empozd a corpografan
para el grupo: Eln persisches Marchen, Der Qamen, Qie Brautialias. Com o gupo
va de gira por toda Europa en 1924-1926. fooss moia que hay dos e de
Ausdruckstanz. que deben desarollarse: por un lado las fonmas die tabajer e
coreografia de manera estruclurada y la iclusién de la técnica del balliot, comira el
cual se habla luchado tan violentamente. Por otro lado, s encontrata fromie al
asunto tan cuestionado de la teatralidad en la danza y las fuentes de ingreso pana
la produccién.

En octubre de 1926, Jooss y Leeder se fueron a Paris y Viena a eostudsar,
especialmente técnica de danza clasica, en donde tomaron nolas de sus métodos
pedagdgicos que les fueron utiles en la creacién de un nuevo sistema de
entrenamiento. Eran agudos en su tarea de ayudar a dar claridad a las formas de
representacion que habian sido ganadas por la danza moderna.

De regreso a Alemania en 1927, la ciudad de Essen le ofrecio la oportunidad de
fundar un instituto subsidiado por la municipalidad, en donde podian construir sus
proyectos dentro de la naciente escuela de arte Folkwang o Folkwangschule con
Jooss como director de la escuela de danza y Leeder como maestro titular. Al
mismo tiempo, Jooss fue nombrado director de danza de la 6pera. Entre ambos
empiezan a gestar la nueva técnica, mezcla de las técnicas probadas de

entrenamiento de la danza clasica con los principios de la teoria Laban sobre e}
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movimiento. En la primavera de 1928 se fundé6 el Folkwang Tanztheater Studio,
como grupo experimental de danza. “ Nuestros propoésitos fueron siempre la
danza-teatro, entendida como una forma y una técnica de coreografiar
dramaticamente, en relacion cercana con el libreto, la misica y sobre todo con
artistas interpretativos™ Asi pues iban abandonando los principios de
Ausdrucktanz con lo que se gesta el Folkwang Tanztheater en 1928 con Cohen,
Leeder y Elsa Kahl como sus miembros originales. Dos aflos mas tarde, en 1930,
Jooss une el Folkwang tanztheater Studio con la compaiila de la Opera house y
bajo su direccion toma el nombre de Eolkwang Tanzbuhne. o__Danza escénica
Eolkwang,

Para 1929 empez6 a desarrollar su propuesta de danza-tealro colocando a sus
bailarines en escena como persona portando trajes de uso comun. Jooss introdujo
el "gesto social" a la escena, sus coreografias brindaron una observacién de la
realidad social, de la vida cotidiana.®® Bajo el conceplo de Neue Sachlichkeit.
Nueva objetividad, nueva orientacién en la danza, frente al subjetivismo del que
se acusaba a la danza dadaista y al movimiento Gestall im Raum, orientandose
hacia las formas de vida diaria. “Nueva objelividad” emerge como un arte
socialmente activo,” a favor de proveer a la danza de condiciones econémicas e
institucionales. El mundo de la danza para Jooss como lo habia dicho con motivo
del Tercer Congreso de Bailarines “debera considerar dos aspectos, por un lado
satisfacer las necesidades del teatro [visto como institucion subsidiaria), y por otro
trabajar incesantemente en la idea de la danza-teatro™”. En 1929 coreografia:
Drosselbart, Zimmer No. 13, Pa-ana para_una infanta difunta, para celebrar el
cincuenta aniversario del nacimiento ue Laban. En 1930 _Petrushka y_Baukelei.
Por aquel tiempo fue nombrado director del Ballet de la Opera de Essen (Teatro
Municipal), y su grupo se convirtié en el grupo oficial de la Opera house la
conocida Folkwang Tanzbuhne como se menciond, para la que produjo Le Bal,
Pdanzas Polovotsianas . En 1931 crea Coppelia, El hijo prédigo, ese mismo afio
en el que nacié su primer hija Ana y recibi6 la invitacion del Archivo Internacional
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de la Danza en Paris para participar en su concurso. En 1932 crea Polichinela.
Consecuente con su trabajo al interior de la Opera House realiz6 montajes para
opera 'y opereta en el Teatro Municipal. Esto enriqueci6 su experiencia teatral,
reafirmé6 su desafio a Ausdruckstanz, y confirmé su deseo de que cada bailarin
moderno debia ser un bailarin teatral. Otro desafio al movimiento lo representd la
posicion coreografica respecto a la musica. Para la representante mas radical de
la danza absoluta, Mary Wigman, la danza no debla depender de la misica, para
Jooss debia existir una relacién directa y sus obras lo muestran, ademas de un

gran manejo de teatralidad, donde los conjuntos coreograficos se vean como
conjuntos estructurados.®®

Su trabajo mas sobresaliente, L.a mesa verde, obra que consta de 8 cuadros, con
musica de Cohen, representaba los debates interminables de los politicos , quiza
como alusion a las reuniones de la Asamblea de Naciones que nunca resolvieran
las diferencias que llevaron a la Segunda Guerra Mundial. En la gbra personifica a
la muerte como premonicién ante la amenaza inminente de la guerra. Con esla
coreografia Jooss decidi6 entrar al Concurso coreografico en Paris, al que asistio
del 2 a 4 de julio de 1933. Su ballet gané el primer lugar con éxilo impresionante,
y es laureado con la medalla de oro. Gana con ello también la fama internacional.
Justo antes de la competencia, el grupo de Jooss habia abandonado la Qpera
House de Essen® para convertirse en un grupo independiente auto financiado,
organizado bajo el nombre de Ballet de Jooss. A partir de ese momento Jooss,
coreografié casi todas las danzas del grupo con Cohen como director musical Yy
realizan las primeras giras en enero en 1933 a Holanda y Bélgica, Suiza, Londres
y tras haber ganado el concurso, da una temporada en el Teatro de los campos
Eliseos. A esta obra se le ve en la actualidad como pieza que abrazaba las
posibilidades de Tanztheater (la danza-teatro).

Vista hoy en retrospectiva, La mesa verde, puede ser entendida como una danza

con tendencias sociales quizd inclinada hacia la izquierda. Es seguida por

coreografias igualmente famosas como_La gran ciudad con musica de Tansman y
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Baile en la vieja_Viena con musica de Lanner, ambas de 1932. En entrevista
realizada a Hanz Zullig, alumno y luego maestro de la Folkwang, opinaba que

coreografias como La mesa verde, La gran ciudad ¥ la Pavana, eran el

resultado de algo que se habia gestado desde Laban, tradicién de aprendizaje
que hered6 Jooss. %

Su brillo en Alemania, coincidente con la Republica de Weimar, declind en 1933,
al oponerse a separar a sus colegas judios del grupo. Los nazis lo obligaron a él y
a la compairiia a abandonar Alemania justo después de ganar el concurso, iras la
caida de la Republica. Por su solidaridad con F.A. Cohen, Heinz Rosen y Ruth
Harris, todos de origen judio, el grupo es echado del municipio en marzo de
1933. Las disputas con el Partido Nazi aumentaban a diario y finalmente en
septiembre, dos semanas antes de iniciar una gira planeada por Alemania, Jooss
es advertido a través de los francmasones que abandone Alemania
inmediatamente, porque se habia decidido ingresarlo a un campo de
concentracion. Ante las amenazas nazis y fuera de los marcos institucionales, la
emigraciéon era inevitable. Al amparo de la obscuridad de la noche, Jooss y el
grupo abandonaron Essen y atravesaron la frontera con Holanda. A su hija Ana la
esconden al sur de Alemania con su hermano Eugenio. Dieciocho horas mas
tarde, una comision local de la Gestapo llegd a casa de Jooss a arrestarlo.

Después de la fuga el inmueble fue confiscado.

De septiembre de 1933 al verano de 1934 el Ballet de Jooss realizé una gira por

Europa, Inglaterra, la peninsula Escandinava, y los Estados Unidos.

A través del generoso auxilio de Leonard y Dorothy Elmhirst, Jooss y los suyos se
exiliaron en la Gran Bretafa. En Inglaterra, como ya se menciond, toman

residencia en Dartington Hall. En |a propiedad de los citados mecenas se funda

la  Jooss-Leeder School of Dance, a la que llamaron a maestros y alumnos de

Essen a unirse al trabajo docente.

Mas adelante, en 1934, Jooss fue invitado a la Opera de Paris para coreografiar
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el estreno de la obra de Stravinsky, Perséfone, FEl Jooss Ballet fue refundado en
Dartington Hall y a partir de 1935 realizaron distintas giras (1935-1938), entre las
que destaco otra a los Estados Unidos en 1939, cuando los recibid un publico
fascinado. En 1940, a solicitud de los aliados, las costas fueron desalojadas, lo
que incluia a Dartington Hall. La escuela se cerré y Jooss parte a Londres. Antes
del fin de la Segunda Guerra Mundial, en 1940, Jooss es internado por los
ingleses en un campo de concentracion y puesto en libertad tres meses después.
El ballet se desintegr6 ese afio y mas tarde, al establecer su residencia en
Cambridge en 1942, se reorganiza. Rodeado por un equipo de colaboradores y
bailarines que lo siguieron, desarrollé una intensa actlividad pedagogica junlo con
Leeder, al mismo tiempo que una prédiga actividad creativa. Entre las
coreografias de esos afios estan Siete héroes con muisica de Purcell-Cohen,
también E| hijo prodigo. Balada . El espejo. y Noche todas de 1933. De 1935
Cuento de primavera, en 1942, aiio en que nace su hija Cristina, La flaula magica

y Las bodas de Figaro, vy en 1944 coreografia _Pandora. siempre con Cohen
como su director musical.

Después de terminada la guerra y con uniforme al servicio del Ejército de
ocupacion britanica, como “asistencia a tropas,” el Ballet de Jooss se presentd en
Belgica, Alemania, Holanda y Paris, tras lo que en 1947 adquiere la nacionalidad
britanica. Ese mismo afio la compaiiia concluye su trabajo. Al afio siguiente Jooss
partid a Santiago de Chile, donde Ernst Uthoff, Rudi Pescht, Hanz Zulligy Lola
Botka, antiguos solistas de ballet, montan La mesa verde y La gran ciudad,
Ademas, fundaron una escuela, y mas tarde el Ballet Nacional Chileno, compailia
para la que coreografia Juventud, en 1948, y Dithyrambus en 1949. Con esto

también dieron a conocer el método Jooss-Leeder de ensefianza.

Su regreso a Alemania fue frustrante tanto emocional como artisticamente. La
falta de puntos de coincidencia con los que habian permanecido en el pals eran
profundos. Sin embargo en Essen en 1949, empez6 a restablecer la

Folkwangschule, bajo la condicion de que la ciudad le garantizara un Teatro de
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Danza independiente. Desde 1950 cuenta con un nuevo colaborador inseparable
Hanz Zullig, antiguo integrante de su ballet, en una especie de sociedad
académica y de amistad que suplia a la de Leeder.”* A su regreso al ballet,
durante los afios de 1951 y 1952, hizo nuevas coreografias como Paseo por la
niebla. Después de una gira por Europa Occidental e Inglaterra la nueva
compaiiia se desintegré en 1953, pues la ciudad de Essen se negd a brindarle
soporte financiero. Esto provocé la diaspora de sus miembros mas importantes,
en la que a Hanz Zullig le toca salir hacia Chile para convertirse en 1956 en
pedagogo en la Universidad de Santiago. Mientras esto sucede, Jooss es de
1954 a 1956, el director de danza de la Qpera _house de Dusseldorf, donde le
habian ofrecido crear un teatro para danza. Ahi coreografia Persefone y Catulli
Carmina de Carl Orff. Jooss es continuamente invitado a dar clases a Roma,
Paris, Zurich, y Suiza (1956-1961). En 1961 el gobierno de Alemania occidental
necesita reconstruir la Folkwang, y el equipo de Jooss regresa a Essen. En 1964
la compafiia se reorganiza y coreografia L.a reina de las hadas, versién de Jooss
a la obra de Purcell, la cual se repite durante varias temporadas y en 1966 Dido y

Eneas . Con ayuda de un subsidio estatal la Folkwangschule establece las
‘master classes” y promueve la coreografia experimental en los alumnos, entre
los que se encuentra Pina Bausch, Reinhild Hoffman y Johann Kresnik, quienes

establecen a partir de los affos 70 una reconciliacién con la danza moderna. Para

el Festival de Salzburgo crea, Representacion del anima_y el cuerpo en 1968, afo
en el que se retira de su puesto de director del Folkwang, dejando el puesto a

Hans Zullig'®, con la asistencia de su hija Ana Markard. Jooss continua con las
reposiciones de La mesa verde en distintas compaiiias del mundo. En febrero de
1971 pierde a su esposa, que continuaba siendo su colaboradora artistica méas
cercana. En julio del mismo ano deja Essen y se muda a Baviera, donde vive
hasta su muerte el 22 de mayo de 1979 a consecuencia de un accidente
automovilistico.

Aunados a los fuertes principios cientificos de Laban, Jooss es un artista que
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piensa que la danza debe ser un medio para expresar tanto los aconlecimivnios

como las impresiones y las reacciones. Su Irabajo La mesa verde, es visio como

un retrato de los acontecimientos politicos de inicios de los aflos troinia,
acontecimientos que sin duda influyeron la concepcion artistica de Jooss, sim

embargo se empeii6 siempre en declarar que la mision del ate no os I de
comprometerse politicamente, ni tener efeclos politicos, sing QuUe em S CaE0 34

traté so6lo de convergencias.

Jooss se defini6 a si mismo como esencialista, pues su intencién era hagpar K
escala completa de todos los sentimienlos humanos y todas s fases do la
expresion a partir de buscar la esencia de cada idea o sensacitn Que SO pIopune
expresar. La danza debe ser sintesis significaliva dada a Wavés det gosio,

agente vivificado de la idea y el sentimiento.

El bailarin aleman Sigurd Leeder'® nacio en Hamburgo el 14 de agosio de 1902,
Inici6 sus estudios en la Escuela de Artes y Artesanias o Kunsigewerbaschule, al
mismo tiempo que estudié en 1923 en su ciudad natal en una filial de las
escuelas Laban. Aunque ¢l contaba ya con su propio grupo, en 1924 se
encuentra con Kurt Jooss en el Tanzbuhne Laban. mas tarde es, cofundador con
Jooss de Neue Tanzhuhne (Nueva danza escénica), y participa con él como ya
se menciond, en la gira por Alemania (1924-1927), que llamaron Dos bailarines
varones con un programa de solos y duetos interpretados por ambos. Entre 1925-
1926, se encontraban en el Teatro Municipal de Miinster, y trabaja como solista y
maestro en la Escuela Westphalia de Musica, en el proyecto palabra y
movimiento surgida a partir de la idea de Laban snbre _Tanz-ton_wort, danza-
sonido palabra y se convierte en uno de los principales colaboradores de Jooss,
quien aprovecha sus dotes pedagdgicas y su pasion por la ensefianza para
confiarle la direccién de los estudios de la Folkwangschule de Essen desde su
fundacion en 1928-1929. Participé en el elenco de La mesa verde en la
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competencia de Paris. Leeder es parte del grupo que compartié el exilio con
Jooss, viajaron en gira por los Estados unidos con la compaiiia a Dartington Hall
en Inglaterra donde adquiere la responsabilidad de codirector de la escuela. En
1940, como Jooss, es internado en un campo de concentracion. Después de que
es liberado en Gran Bretaiia se reine con Jooss nuevamente y formaron el Jooss
Leeder Dance Studio que para entonces tenia su sede en la ciudad de
Cambridge. A continuacion Sigurd Leeder desempeiia las funciones de maestro
de danza de la compafiia Jooss de 1942-1947, para la que compuso Ia
coreografia Fantasia del marinero en 1943, Abandoné a Jooss cuando ésle
desintegr6 al grupo en 1947 y fij6 su residencia en Londres donde instala su
propia escuela, la Sigurd | eeder School of Dance, Se consagré a la ensefianza
hasta 1959, (sin que se sepa si vuelve a colaborar para la Eolkwangschule),
cuando se mudo a Chile como director de estudios y profesor de danza en la
Universidad de Santiago, sitio en el que dejo gran huella. A partir de 1964 se
trasladé a Herisau en Suiza, donde fundé la Escuela Sigurd Leeder de Danza,
misma que preside hasta su muerte, en 1981, formando nuevas generaciones de

bailarines en ese pais, bajo el método que en colaboracion con Jooss, creara con

gran vision pedagogica: el Método Jooss-Leeder de ensefianza de la danza.
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Ill Caminos en la construccion de un nuevo género dancistico

La famosa colonia vegetariana del Monte Verita en Ascona, Ticinia Suiza, para
retiros de salud, a la que acudian artistas e intelectuales de toda Europa, fue
fundada en 1900 por Ida Hofmann y Henri Oedenkoven, como una comunidad de
jovenes que deseaban una alternativa al estilo de vida de la burguesia urbana.
Con el tiempo se convirtié en el sitio de reunién de rebeldes dedicados a distintas
actividades, entre ellos escritores como Hermann Hesse y Franz Kafka, politicos
como Peter Kropotkin, misticos y psicoanalistas como Otto Gross y C.G. Jung"“.
También acudian dadaistas como Hugo Ball y artistas como Hans Arp, Isadora
Duncan, Hans Brandemburg, Rudolf Laban y Mary Wigman. Entre ellos
compartian un alto espiritu de exploracion y renovacion de sus mutuos campos de
trabajo. Rudolf Wagner, uno de sus residentes, hablaba de transformar el arte yla
religion, convocaba a sacar a la humanidad de su materialismo y a favor de su
regeneracion.'®Monte Verita daba una aiternativa a la vida propia de la sociedad
industrializada, a donde las personas acudian para obtener cura a sus males con
tratamientos naturales. Los bailarines vivian de las terapias fisicas que daban a

los pacientes con problemas motrices. '%

Laban, que creia que debian propiciarles mejores condiciones de trabajo a
quienes participaban con él, pensd en sacar a su grupo de la ciudad. Creia que
paralelo al arte debian tener una ocupacién sana, de preferencia agricola,
dedicarse lo menos posible a la vida personal y ocupar la mayor parte de su
tiempo a la construcciéon cotidiana de una cultura comunitaria, la cual debia

culminar en festivales y celebraciones.

En 1813 encontré una nueva residencia en el campo. Eligio la famosa colonia de
Monte Verita y fund6 su escuela como una granja dancistica. Los festivales de

verano serian la columna vertebral de su actividad y de sus recursos financieros.
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Por las mafanas, desde su terraza, hacia sonar un gong y todos acudian a su
clase de gimnasia. Mas tarde se iban al trabajo en el campo. Las mujeres se
reunian en talleres a confeccionar trajes y sandalias, vestuario de sus montajes.

tener sus propios telares y su panaderia. Los alimentos eran

o

preparados por grupos que se turnaban. Sin embargo, su mayor interés radicaba
en los ensayos que podian ser al aire libre, pues Laban pensaba que asi los

movimientos serian mas amplios y bellos.'®’

En general los habitantes de Ascona se manifestaban a favor de ideas diversas,
coexistiendo posiciones favorables al misticismo, feminismo, nudismo, erotismo,
los remedios naturales vy las reformas al vestido. Se presentaban como una
contracultura frente a la industrializacién, especie de hippismo de la epoca, que
pugné por una vida mejor. Estaban en contra del matrimonio tradicional y a favor
de la doctrina de Hofmann de union libre y libertad sexual. Estas uniones fueron
bautizadas por la poblacion local como “matrimonios vegetarianos”.
Experimentaban una alegria, un entusiasmo y un amor fervoroso a la vida; iban
del ascetismo voluntario, a la politica inflexible en combate por reformas sociales y
a la constante veneracion por la naturaleza, los animales y el hombre. Proclives a
la piedad llevaba a algunos a la colera, a la protesta, a la desesperacion o al
nihilismo ante la civilizacion . Entonces vemos que habia mas de una manera de
ser ascon'®. Laban no tenia nada de activista politico, como los dadaistas u otros
ascones, pero consideraba que su trabajo podia abrir puertas a aficionados para
que tuvieran ia experiencia de la comunion colectiva mediante festivales centrados

en ia danza.

Los mecanismos de trabajo son descritos por Laban: " Despues de ensayar,
nadabamos un poco y regresadbamos al trabajo, [cuando llovia] trabajabamos en

grupos pequeiios en los salones de las posadas cercanas. A cada grupo se le
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asignaba una tarea de ejercicios de danza, y uno de los bailarines actuaba como
supervisor responsable. Todos los dias yo tenia que recorrer varias veces las

diferentes aldeas”'%®

con dificultades para conseguir aiimento, dado qGue estaban
en guerra, tras todo un dia de trabajo, después de su breve cena, en el granero o
el establo, se reunian a discutir problemas del arte de la danza y la vida
comunitaria. A pesar de las dificultades para sobrevivir, debido quizd a la
atmosfera de camaraderia soiidaria y con un espiritu constructivo frente a un
mundo devastado por la muerte, su grupo opté por permanecer al lado de Laban.
Los afios de posguerra fueron de grandes privaciones para todos los que
permanecieron cerca de €|, y en ocasiones hacian un sola comida al dia. Para
mantenerse daban recitales en poblaciones cercanas, con lo que ganaban un
poco de dinero. Con el compromiso del grupo a cuestas, Laban tuvo que actuar
como empresario. Asi logré un contrato en Hamburgo para la ya constituida
Tanzbuhne Laban, compaiiia profesional que se preparaban para presentarse en
cuanto Laban lo anunciara. El Deutsche Buhne, patrociné a Laban y asi con

auixilio de su entonces asistente Dussia Bereska, lograron mantenerse a flote.'*

Para entonces ya se habia manifestado a favor de trabajar en la liberacion de la
danza de su relacion con la musica y el teatro y encontrar un lenguaje propio del
movimiento. Lo que mas tarde se llamaria “danza libre”, “danza absoluta® (en
México conocida como danza pura). Partia del principio de que el habla, el canto y
el grito, se origina en aciones fisicas, es decir en el movimiento. El circulo formado
ai rededor de Laban fluctuaba entre una fuerte concepcion existencial y una
disposicion a la aventura. Contagiados por la vitalidad de Laban, todos los
ascones bailaban de una manera u otra. El ambiente ascon tranquilizador y
estimulante permitia que Laban encontrara en sus alumnos imagenes de danza

siempre convincentes, auténticas, provenientes de lo mas profundo de su psique.

En busca constante de apoyo para mantener a su grupo y sus montajes, era
capaz de argumentar ante quienes lo solicitaban, que el verdadero objetivo del
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hombre es llevar una vida de fiesta, no en el sentido de ociosidad o dispersién,
sino en el sentido de crear a través de la recreacion personalidades fuertes, la
fiesta vista como elemento que eleve al hombre por encima del animal. Pareciera
con estas ideas esbozar de manera muy elemental un método pedagdgico

basado en el juego, método que actualmente muestra su pertinencia y efectividad.
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Los festivales

Daicroze, que a partir de 1910 se habia instalado en Dresden, comparie desde
1911 la experiencia de Hellerau con intelectuales y artistas como el director de
teatro Adolphe Appia. Favorecia los festivales por considerarlos como un gesto de
“internacionalizacion”. Junto con Appia se encargé no solamente de organizarios,
sino que en los veranos de 1912 Y 1913, al hacerlo, lograron iniciar reformas
teatrales sorprendentes. Appia disefié un saldn rectangular muy largo y abierto,
que albergaba a 200 ejecutantes y 500 espectadores. El escenario no eslaba
elevado ni habia arco en el proscenio, ni foso. Se trataba mas bien de escenarios
moviles con un sistema de luces difusas, que integraban espectador y ejecutante,
Para la segunda temporada asistieron cinco mil personas de toda Europa, tales
como Bernard Shaw, Serge Diaghilev y Konstantin Stanislavsky.

La idea de los festivales acompafio a Laban durante toda su vida. Los feslivales,
eran concebidos como espectaculos y rituales de movimiento que buscaban
enaltecer y vincular a la danza con la vida comunal en contacto con la
naturaleza, como en un incesante afan de contrarrestar los efectos negalivos de
la vida moderna urbana, en constantes debates y luchas bélicas. Bajo esa filosofia
“naturalista” que lo acompari6 a partir de 1910 aproximadamente, pensaba que un
maestro de danza llegaba a ser verdaderamente util y esencial para la comunidad
cuando preparaba festivales. A éstos los concebia como elemento imprescindible
de los momentos que marcan el ciclo de la vida, ligados a celebraciones de
pueblos o familias, como nacimientos, bodas, fiestas populares incluso, funerales,

a lo que él denominé “danza comunitaria”,

Durante su periodo en el ejército tuvo su primera experiencia. Se le pidi6 hacerse
cargo de la parte artistica de una celebracion. Hizo una seleccién de danzas
tradicionales que consideraba eran testimonio de ‘la pasion humana hacia la
expresion kinética y representaban un medio de identidad social’. Con Sus

respectivos trajes, se bailaron valses alemanes, czardas hungaras, kojo de los
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eslavos, mazurcas polacas, polcas bohemias, schuplatters tirolesas, tarantelas

italianas y danzas derviches herzegovinas.

La idea de organizar festivales al aire libre, compartiendo la experiencia con la
naturaleza, tiene uno de sus puntos mas brillantes y propositivos en el Festival del
Sol el 17 y 18 de agosto de 1917, como parte del Congreso Nacional de Danza.
“Los congresistas se reunieron como iniciados en una comunidad mistica, mas
que como ciudadanos de una nacién en guerra”.""! Su conviccion pacifista surgia
de que eran bohemios que confiaban mas en la fuerza de la recreacion espiritual

que en luchas nacionalistas, El Festival del sol aludia mas a las creencias misticas

de OTO (Ordo Templi Orientis) y a la experiencia en el exilio en Monte Verita
durante los afios de guerra que a cualquier otra cosa. La primera parte  La danza
de la puesta del sol, se hizo en la montafia, mientras el auditorio observaba la
puesta sobre un lago a la distancia. Se alternaban versos con danzas de grupo
haciendo cadenas. La segunda parte intitulada _Demonios de la noche, inici6 y
termind con procesiones que incluian a participantes y espectadores que
enmarcaban la salida y entrada de grupos de bailarines enmascarados de
demonios. La parte final, El sol victorioso, fue al amanecer, con la bienvenida al
sol por un grupo de bailarinas con tunicas delgadas que se movian alegremente

contra el disco del astro al aparecer en el horizonte' 2.

Durante la época de carnaval, un festival seguia a otro y para los artistas y la
gente comun era motivo de orgullo preparar decoraciones originales y presentar
funciones espectaculares. Durante ellos, no hubo uno en la época en el que
Laban no estuviera presente, interviniendo tanto en las composiciones
dancisticas, como en el disefio de vestuario y la direccidn escénica. Por lo
general se reunia a cientos de personas a las que organizaba en grupos de cien
en cien. Para desempeiiar los papeles principales de las obras dancisticas
convocaban a bailarines profesionales. Por las noches se reunian a ensayar
hasta la fecha del festival. Todos los festivales, segun sus propias palabras,

fueron verdaderos aquelarres, “no podiamos pensar en dormir, solo era posible
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comer y beber después de las funciones . La culminaciéon de su obra en

Munich, fue un espectéculo con ochocientos artistas disfrazados como gigantes,

demonios, brujos.'™

Dado el éxito logrado, siempre se le invitaba al siguiente
festival, siendo objeto de felicitaciones de miembros de la realeza, autoridades

publicas, periodistas, etc.

En cierta ocasion, durante el afio de 1929, fue contratado para realizar un festival
que se llamaria Desfile de Industrias de Viena, que reuni6é a 10,000 paricipantes,
incluidos 2,500 bailarines. Este y el festival de Manheimm, marcaron el climax de
la carrera de Laban como su organizador. Al de Viena lo concibi6 como una
procesion dancistica dedicada a representar a las artesanias y a los oficios,
mediante la utilizacion de sus respectivos movimientos de trabajo. En &1, Laban se
percaté como a través del establecimiento de ciertos ritmos de trabajo, se puede
lograr la economia del Esfuerzo-Effort, teoria que desarrolldé mas tarde en su
carrera como investigador del movimiento Por otro lado, la organizacién del
festival provoc6 que los trabajadores, victimas de la confusion politica que se
vivia y agobiados por la situacién econémica y el caos nacional, abrieran sus
corazones y se entregaron al trabajo comunitario. Cuatrocientos gremios

participaron, ensayaban todas las noches después de su trabajo. Para el evento
se necesitaron cuatrocientas plataformas decoradas''®>, ademas de carros de

sonido y 100 orquestas colocadas a lo largo del camino. La ruta de la procesién
constaba de siete kildbmetros, los artesanos, apoyados por grupos especiales de
bailarines profesionales, entrelazados, desfilarian bailando. Ademas de las
danzas relacionadas con sus ocupaciones, ejecutarian el baile tradicional de la
region: el Vals. Imaginamos los innumerables problemas afrontados por Laban
como director, que tenia que supervisar la decoracion de plataformas y carros,
coordinar los entrenamientos y ensayos, asesorar a los directores de orquesta a
quienes previamente les repartio las partituras de la musica elegida por él, enviar
a grabar discos que apoyaran el sonido de las orquestas, y suplir a bailarines que

no podian asistir y avisaban a ultima hora, ademas de enfrentarse a los conflictos
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que surgian entre las personas interactuando, las discusiones con las
autoridades municipales, la policia, las reglas de transito, y los contratiempos
atmosféricos imprevistos, como vientos que se llevan el sonido de la musica y
lluvias torrenciales que destruyeron los decorados antes de iniciarse el feslival.
Los ensayos podian coordinarse entre un grupo y ofro, aunque esluvieran en
poblaciones distintas del mismo municipio, gracias a que las danzas estaban
escritas en su notacion dancistica eran montadas con la ayuda de bailarines
asistentes. Al final, Laban tomaba la direccién y realizaba los ensayos finales. Una
vez iniciado el desfile, él tenia que recorrer en auto una y otra vez la rula de la
procesion. Al concluir, los vitores y las aclamaciones no se hicieron esperar. Cabe
suponer que Laban era una especie de idolo popular, que a través de sus danzas
exponia su concepcion del mundo , como lo vemos en el texto elaborado para el

citado festival :

queremos solemnemente avanzar juntos
y al unisono queremos crear

vinculos mas fuertes de mutualidad,
amor y cohesion

entre los habitantes del campo,

la ciudad

y toda la humanidad'"’

Podriamos concluir que dentro de los festivales efectivamente existia comunién
con la naturaleza. Con este espiritu “naturalista” el coreégrafo trabaja con sus
bailarines, quienes con su exaltacion logran contagiar de entusiasmo profundo al
resto de los participantes no profesionales que comparten con ellos la experiencia

al reunirse en torno a un evento conmemorativo.

73



L.os Coros en Movimiento

Los Bewengungschor o Coros_en movimiento fueron la forma danclstica

desarrollada por Laban, que consistia en danzas grupales, de movimientos
simultaneos, bajo un mismo ritmo, ejecutados por bailarines amateurs. Los
movimientos eran simples : caminatas o carreras que se enriquecian mediante
giros, saltos y pasos lentos o entrelazados que producian en quien las realizaba y
observaba una cierta respuesta emotiva de comunion, a partir del movimiento
como germen vital. Se trataba de establecer una especie de conjuncion solidaria
de fuerzas fisico-espiritual y emotiva, reunidas en la danza. La forma Coros en
movimiento y las danzas comunitarias se entrecruzaban hasta confundirse una
con otra. Podriamos distinguir a las danzas comunitarias de los Corgs en
movimiento en que las danzas comunitarias era aquella manera de manifestarse
kinéticamente de un grupo social ¢ una comunidad determinada, mientras que los
Coros en movimiento eran las danzas practicadas por personas miembros o no
de un grupo social, unidas con el fin concreto de lograr la experiencia del

movimiento en la danza.

La danza comunitaria y los_Coros en movimiento eran realizados por personas
que a partir de la experiencia practica se convirtieron en espectadores de la

danza escénica profesional. La idea de los Coros_en movimiento se esparcio,

viajando con velocidad a través de toda Alemania, lo que establecié una basta red
de publico y alumnos cautivos que engrosaron la fila de los matriculados en las
escuelas de Laban y Wigman. El vasto movimiento de alto alcance social, cuyo
principio primordial claramente manifestado por Laban en la frase “experiencia
compartida de movimiento”, buscaba la vivencia de alegria que produce el
maovimiento conjunto, independientemente del entretenimiento publico. Dado el
olcanca y respuesta a la propuesta en ocasiones se usé con propositos distintos,
romo los deologicos propws de los nazis' En ésla nueva danza en

Canmstiucostn el coro a diteroncia dol coro dol ballet, adquiera fisonomia distinta,
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En el ballet el coro tiene como fin enmarcar y hacer resaltar las habilidades,
personalidad y talento de los solistas. En estos nuevos coros, no se debe perder
de vista que el objetivo basico, ya citado, era el de compartir la alegria del
movimiento, como una experiencia interna y un deseo reiterado de comunién.

Los efectos producidos por los Coros en movimiento, serian los que se

experimentan cuando se ejecutan y observan danzas tradicionales-étnicas como
parte de un ritual, que se opone a la concepcién de la danza escénica, donde la

profesionalizacion requiere de una preparacién fisica especializada cuyo fin es la

representacion teatral. Los Corgs en movimiento también se entrecruzaban con la
Danza absoluta (forma de danza que sera explicada mas ampliamente en el
apartado correspondiente), acompanarse de percusiones con el fin de lograr la
experiencia de grupo. Los principios de los Coros en movimiento fueron también
utilizados para realizar danzas corales escénicas. En ocasiones, estas danzas
incluian la palabra hablada, asi es que se alternaban coros diciendo textos con
coros bailando ( ejemplos de este tipo de montajes serian el Prometeo y Fausto
de Laban y Totenmal de Wigman).

Para 1914, fecha coincidente con el inicio de la Primera Guerra Mundial, el
alcalde de Colonia de aquella época, el sefior Konrad Adenaur, con motivo de la

auguracion del Werkbundause!-lung, escenario al aire libre, invit6 en el verano a

Laban a montar una obra donde se combinara la danza y la palabra. Anexo el
escenario, el proyecto incluia la escuela de lo que se denomind Tanz-ton-wort,
danza-sonido, palabra, que bajo este concepto instruia a los alumnos para formar
parte de sus festivales y espectaculos multimedia y Laban paso asi a formar parte

do ia escusla.

Para Jacques Barit""®, los coros en movimiento, al igual que los coros vocales,
astaban compucstos por tres tipos de participantes, encargados de interpretar los
movimientos bajo tres aspectos distintos como una sinfonia de gestos corporaies.
Los principios de este tipo de expresion habian sido experimentados por Laban

en Ascona con su grupo de seguidores, que al presentarse, fueron tan bien
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recibidos, que los espectadores le pidieron compusiera para ellos piezas
semejantes, constituyéndose en el inicio de un extenso movimiento de grupos de

danza de aficionados.

La primer pieza coreografica de Laban donde intervino un Coro en movimiento es
Lichtweden, cuya traduccién puede ser “Solsticio” o transicion de luz, que va de
menos a mas, en Hamburgo, en 1923 con la participacion de ochenta bailarines
con acompafiamiento de percusiones interpretadas por eflos mismos. " Los
Coros en movimiento que después fueron retomados por sus alumnos, llegaron a
ser el acontecimiento cultural de la época y segin opinién del periddico Das
Hamburger Fremdenblatt significaba una “regeneracion teatral”. Ademas de esto
ultimo, lo que sefiala el propio Laban era que la danza coral era ideal para
festivales, y participantes amateur ; al mismo tiempo pensaba que era necesario
establecer una danza teatral independiente, altamente desarrollada en sus

instrumentos compositivos.

En 1928 se celebra el quinto aniversario de Coros en_movimiento para la que
Albert Knust repuso_El titdn en Hamburgo .

E! concepto de Coro_en movimiento se trasladd y arraigé ampliamente en

Inglaterra. El primero fue formado en la década de los treinta en Plymouth por
Lisa Ullmann bajo los auspicios de la Asociacion de Trabajadores de la
Educacion. A partir de la Segunda Guerra Mundial surgieron muchos grupos de
Coros y festivales de danza. Uno de los méas importantes se organizo en 1970
por el Grupo Laban de Arte en Movimiento en el Albert Hall de Londres. Cabria
afiadir que la idea de la danza como instrumento educativo que favorece el
desarrollo de la sensibilidad personal y el sentido de grupo, esta estrechamente

ligado al conceplo de Coro en movimiento. '™
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La gimnasia y la danza gimnastica.

Desde el inicio del siglo, con la reconciliacion del “hombre civilizado” con su
cuerpo, la gimnasia habia adquirido gran popularidad. Se hablaba de la
“reconquista” y el “redescubrimiento” del cuerpo. El cuerpo estaba despierto y vivo
y se interesaba por las acciones fisicas. Independientemente de que hubiese la
preocupacion de desarrollar métodos de entrenamiento que lograran cuerpos
diestros que se dedicaran profesionalmente al mundo de la danza, las
personalidades interesadas en el movimiento corporal también se preocuparon
por desarrollar métodos que permitieran al “lego” compartir experiencias vitales a
través de él, y que ademas contribuyeran a lograr mejorar las formas de salud y
vida. Hubo quienes, como Laban incluso, pensaron en el movimiento como
método de cura para aliviar el alma y auxilio terapéutico, especialmente en
personas con problemas ligados a la locomocién. La gimnasia, como el

modernismo y el avant-gard, no solo eran una moda, sino también la via de

concretar las necesidades de expresion de la épocam.

El movimiento gimnastico fue popularizandose cada vez mas enire sectores

amplios de la poblacion, fue imetodizado inicialmente por Dalcroze (ver apartado)
a partir de ejercicios ritmicos e improvisaciones e incluido en la curricula de su
escuela en Hellerau. L.aban, iniciador de la nueva danza, gracias a sus cualidades
indagadoras y a su afan en contar con una danza distinta al ballet, tenia que
contar con nuevos instrumentos. Sus cuestionamientos lo levaron a construir un
sistema gimnastico basado en el movimiento orgéanico natural del cuerpo humano
y los principios de tension relajacion nacidos de su cabeza, apuntaban hacia un

nuevo estilo de danza y de bailarin.'??

Wigman por su parte, después de un arduo trabajo de investigacion, pens6 que
habia descubierto algo mas que una nueva forma de arte, al descubrir también

una nueva forma de recreacion que podia hacerse con placer y provecho. Partid

del principio de que para hacer ai cuerpo funcional era necesario fortalecerlo y
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liberarlo de sus inhibiciones a fin de convertirlo en instrumento diestro. Para
lograrlo, Wigman disefi6 un sistema totalmente natural de ejercicios ritmicos que
luego vinieron a conocerse como Tanz Gymnastik ampliamente difundido, el cual
fue recogido por la poblacion juvenil con gran entusiasmo y lo convirtié en parte
integral del movimiento de cultura fisica del pais. De forma simple todo el mundo
podia bailar y los jovenes alemanes empezaron a hacerlo por el simple gusto que
les brindaba.””® Se consolidé finalmente como un movimiento de cobertura e
interés nacional que ligado al nuevo movimiento dancistico profesional, el
Ausdruckstanz, convirtié a la danza en una practica nacional y nacionalista, no
sClo porque abordaba temas al respecto, sino también porque cohesionaba e

identificaba a sectores de la poblacién en torno a un género artistico concreto.
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Ausdruckstanz o danza de expresién. %

El movimiento Ausdruckstanz estaba constituido como una alianza de bailarines
que trabajan fuera de las instituciones que hasta entonces albergaban a la danza
como los teatros municipales y las Opera _house, y creaban su propic sostén a

partir de los estudios privados y la realizacion de sus presentaciones y conciertos.

A mitad de los afios 20, Ausdruckstanz se encontraba en la cima de su

produccion, con figuras destacas lidereadas por Laban y Wigman. Esta Gltima

nombre de “Composicién’, redactado a manera de manifiesto, como era
costumbre entre los artistas de la época '®. En éste nos habia de que la
composicion debia florecer desde la improvisacion, a través de la cual el
coredgrafo vuelca sus sentimientos y experiencias vitales en expresiones visibles.
En él se describia a la danza como la conversién de lo interno en movimientos
visibies.

La nueva danza alemana o Ausdruckstanz habia surgido en contra del ballet
clasico y el sistema de la Qpera house y cumplia su tarea al empujar algo que se

sentla empolvado, cansado. La nueva danza expresiva ataco a su publico con una
fuerza emocional desacostumbrada que planteaba temas hasia entonces no
abordados. El Agit-prop o agitacion politica fue algo propio de la danza del periodo
de Weimar, cuya revolucién estética corresponde a los cambios en el arte dados

en ose periodo’?®

Ausdruckstanz ligada a la Republica de Weimar fue construida en un pais carente
de danza escénica propia, pues siempre habla importado de escuelas de ballet
de olios lados. A pesar de que se ha identificado a Ausdruckstanz con el
nxprosionismo, no siempre fueron coincidentes, Ausdruckstanz no es una etiqueta
a una tendencia ostélica Gnica o teorla sobre la danza, con métodos y técnicas
dofinidas. Mas bien se trata de un término coincidente en época, que abarca
dosde of mas puro expresionismo hasta otras formas que podriamos ver como
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liricas, festivas o romanticas, aunque la a agitacién espiritual del expresionismo,
se vierte en Ausdruckstanz y con él parecian haberse encontrado respuestas a la
busqueda' por interpretar al hombre modermo. Wigman manifestaba
abiertamente no creer en categorias cerradas “uno no puede tomar el arte y
dividiio en partes separadas, esto es expresionismo, esto modernismo, esto
futurismo, esto post-expresionismo. Existe expresionismo en todo el arte que se

precie de serlo”'®.

Ausdruckstanz estaba ligado al uso del espacio que descubrié Laban y dominé
Wigman, ai cual respetaba, v dio vida a través de un lenguaje en el que se dan
cita los elementos extéticos al servicio de las iineas trazadas por ei movimiento

convencidos de que ilustraba perfectamente estados mentales.

La relacion con la musica es otro elemento caracteristico de Ausdruckstanz en la
bandera de Laban y Wigman en su lucha por valerse de sus propios recursos. No
se aceptaba que el acompariamiento musicai tuviera cualquier tipo de influencia
sobre la danza que debia prevalecer sobre la masica, lo cual la llevé a apartarse
de ella lo mas posible, e incluso a rechazarla completamente, como sucedié en
Hexentanz |l (Danza de la bruja en 1926), de Wigman. A partir de 1920 se volvié
un recurso constante, haciendo uso de acompafamienio de instrumentos de la
orquesta tipica, "gamelan”, gongs, xil6fonios, tambores, no sélo en composiciones
coreograficas sino también para acompafar las clases de técnica e improvisacion.

En la Alemania de los aios veinte, se habla establecido una gran trama de
estudios privados que sostentan a Ausdiucksianz, Se trataba de estudios que
ofreclan formacion no profesional. Para 1927 la escuela de Wigman necssitaba
oxpanderse y so crearon sucursales en Berlin, Frankfort, Leipzig y Munich. A
finates de la dbcada el registro total de las escuelas fue de quince mil estudiantes.
Dutante los afos veinte el trabajo de Laban y Wigman alcanzé una popularidad
simdir. Ln ese momonto Wigrnan tenia mas de veinticinco escuelas. Muchas de

ellan sastenian ol Bewegungschor, o Coros en.movimiento. La danza amateyr

80



inclula a mas de cincuenta mil personas.

La curricula_amateur de las escuelas Wigman enfatizaba el estudio de la
expresion masiva o comunal. La curricula profesional incluia class lessons o
improvisacién de movimientos; clase de técnica, la cual era una clase de
exploracién de movimiento y aunque estaba orientada a perfeccionar el cuerpo
como instrumento del bailarin, su método no se basaba en la repeticion de
secuencias cerradas de movimiento. La group class, trataba las distintas formas
de moverse en grupo. Un alumno de la escuela Wigman durante 1964, Blanche
Evans, después de haber estudiando también con Martha Graham, no podia
dejar de sentir una ambivalencia entre el codigo cerrado de movimiento basado en
patrones técnicos ya establecidos, propios de esta ultima, y la falta de balance

entre disciplina y libertad en el caso de Wigman.129

Entre el Tanz Gymnastik de Wigman y los Coros en_movimiento de Laban, con

estudiantes cada vez mas entusiastas y participativos, la diferencia entre
esludiantes profesionales y amateurs se iba disolviendo. Wigman era identificada
con el modernismo que pugnaba por un arte autbnomo, autorreflexivo y personal,
en contraste con el avant-gard,'

arte y vida propio de las aspiraciones de Laban. La contradiccion entre arte

que se pronuncia por romper las barreras entre

autoénomo e integracion de la danza a la vida cotidiana era aparente, pues ambas
posiciones, la modernista, “slitista”, de Wigman y la y avant-gardista, “populista”,
de Laban propios del régimen de Weimar y  de Ausdrukstanz estaban amarradas
2 Ia cultura do masas y al deporte. Wigman con Tanz Gymnastik y Laban con
Coros_en movimiento. Los métodos de improvisacion, columna vertebral de la
formacidn do Ausdruckstanz, también contribulan a disolver las diferencias entre
danza gmmalour v profesional al utitizarlos en uno y otro ambito. Los estudiantes
amatanirs an s6lo asistian on bandadas a los estudios de Laban y Wigman, sino

quiy proveyersn doe un vasto auditorio.

Ehmsterds duckuado por volver a trabajar bajo la proteccién de la Qpoera house de
palte da las pvenas ooredgrafos (especialmonte Kurt Jooss), como manifestaron




en ocasion del Segundo Congreso, coincidia con la inundacién de los estudios
privados por un nimero creciente de estudiantes. Esto hizo cada vez mas dificil a
las nuevas generaciones de bailarines profesionales sostenerse y encontrar
empleo como entrenadores en un mercado ya saturado. A principio de los afos
veinte el mercado parecia infinito, pues se abria un estudio privado tras otro, con
plantas docentes integradas por estudiantes de Wigman y Laban. Pero a finales
de dicha década, el mercado se saturd, lo que coincidié con la crisis econdmica
cada vez mas fuerte. E! problema se agudiz6 a tal grado que Wigman y Laban se
vieron obligados a desintegrar sus grupos. Wigman anuncié su decision de cerrar
su grupo en el Segundo Congreso, después de la presentacion de Celebracion.

que fue su Gitimo trabajo con é1.""

El cincuenta por ciento de los bailarines estaban desempleados, lo que exacerbd
las tensiones en el movimiento de la danza moderna. Fritz Bohme lidered el coro
de demandas que pedian al Congreso de Bailarines que se optara por la Qpera

house, y porque organizaciones juveniies, gobierno municipal y burocraci:

1Y
3]
(2]

patrocinara la danza moderna. Esto se materializé una vez que los nazis entraron

al poder.

Wigman se oponia a la integracién de la danza moderna y el ballet al interior de la
Qpera house, y a diferencia de Jooss, proponia que la nueva sintesis de la danza
y el teatro requeria romper con las convenciones de las producciones de la Qpera
house'*

Cuando el Nacional Socialismo subi6 al poder en 1933, puso a los bailarines a
trabajar en la épera, en espectaculos de masa en programas de educacion fisica y
organizaciones de tiempo libre. La responsabilidad de reorganizar la danza
alemana eslaba dividida entre el Ministerio de Cultura de Goebbels y la Liga de
Cultura Alemana de Alfred Rosenberg, que manejaba el programa masivo de

educacion fisica, asl es como la danza ascénica se aparta de la cultura fisica.

La mayoria do los bailarines modernos permanecieron en Alemania y de distintas -

mznoras fueron dogsontendiéndose del totalitarismo. En 1934 £l ministerio de
' 82
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cultura organizé un Festival-encuentro de Danza en Berlin al que estuvieron
invitados Mary Wigman, Yvonne Georgi, Gret Palucca, Haral Kreutzberg y Rudolf
Laban entre otros. El festival fue organizado por Laban pero no hubo debates
como en los congresos del régimen de Weimar. Hubo un segundo festival en
1935, en el participan Harald Kreutzberg, Gret Palucca, Laban y Wigman entre
otros.

Las demandas expuestas en el Tercer Congreso fueron recibidas por el ministerio
de Goebbels, quien en respuesta a la solicitud de la creacién de un Conservatorio
para la danza, fundé el Instituto Superior para la Danza (Deutsche Meister-Statten
fur Tanz), en Berlin en 1936. Sin embargo la curricula propuesta fue alterada pues
en vez de darle la titularidad a la danza moderna, ésta debia compartirla con el
ballet, las danzas nacionales, ademas de clases de ideologia nacional socialista.
Sus egresados, que debian ser arios, podrian enseflar Tanz -Gymnastik en
organizaciones juveniles o de recreacion, pues el desarrollo de las aplitudes
fisicas era parte importante del programa Nazi'*3. El movimiento Ausdruckstanz.
originalmente vinculado a la poblacion alemana de manera masiva, fue utilizada
por los nazis para la consecucion de sus propios fines. Esta charada del nuevo
régimen, que podria ser vista como una coincidencia en la necesidad de vincular

y difundir masivamente un movimiento de alcance nacional, provocaria el

desprestigio de los miembros de Ausdruckstanz y el deseo de olvidarlo.

Poco a poco la danza alemana fue reducida a los ideales del clasicismo griego y a
la esencializacion del espiritu germano. Laban y Wigman no podian coincidir con
esta idea y entraron en conflicto con el régimen, a pesar de que en alguna ocasién
Wigman escribié “ ya que Alemania es la cuna de la danza moderna, sus formas

de expresién reflejan la esencia del pueblo germano™*¥,

El patrocinio del Nacional Socialismo y su politica, rigidizaron el proyecto
modernista de_Ausdruckstanz de ver a la danza como un lenguaje auténomo, y

tergiversaron el proyecto_gvant-gard, de romper barreras entre arte y vida, con un
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compulsivo programa de educacién fisica.

Cabria aclarar que el interés del Ministerio de Cultural por promover la danza fue
mas en el sentido de entrenamiento corporal masivo, que con sentido de
formacion profesional artistica. Para 1937 un impulso casi compulsivo por
regresar al paiiet empezé a darse y desmanteld la urdimbre de escuelas privadas
que sostenfan a Ausdruckstanz, al instalar la danza moderna al interior de la

QOpera House. Los proyectos en torno a la danza fueron redefinidos mas en

Después de 1933, Ausdruckstanz habia alcanzado un punto de agotamiento y
entrado en un periodo de crisis propia. El Nacional socialismo maté lo que ya
estaba enfermo. Tras la guerra Ausdruckstanz en el Oeste se convirtid en una
practica marginal y en el Este es fusionado con el ballet como parte de la politica
cultural oficial. El movimiento Augdmglgsjanz declin6 hasta casi desaparecer.'®®

Al término de la guerra, Ausdruckstanz no era lo que los alemanes querian,
deseaban una danza maés ligera. Después de 1945, el ballet es casi lo tinico que

se encuentra (a excepcion de lo que logra permanecer en la Eolkwangschule). El
Tercer Reich y el canciller occidental Konrad Adenaur con su boom del ballet

(1949-1963) le organizan sus pompas funebres.

Kurt Jooss, uno de los que propuso la reconciliacion con la 6pera y las formas
subsidiadas de administrar los grupos de danza, finalmente logré sobrevivir
profesionalmente, apoyado por el éxito de su obra La mesa verde, al regresar de
su exilio, tras la voragine de los acontecimientos. La Folkwangchule de Essen,
encabezada por Jooss sera el Unico bastién visible en el que se impartieron los
principios de la teoria de Laban, aunque el Método creado por Jooss y Leeder va
siendo paulatinamente abandonado, los mismo que los postulados de
Ausdruckstanz, que en el futuro van a converger en los principios de la nueva

danza-teatro. Leeder que permanecié en Inglaterra se ocupd de difundir el
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Método, tanto en ese pais como en Chile. Laban, enfermo y desilusionado siente
que ofrece mejor futuro para el desarrollo de su trabajo permanecer en Ingiaterra.
Con esto en Laban se confirmaria el refran popular de que “nadie es profeta en su
tierra”. A Wigman, aunque permanece en su pals, se le ve ligada al fascismo, y
su danza es recordada como propia de una época conflictiva que generd la crisis

y desembocd en la guerra. Sin  nunca dejar de trabajar, sus ensefanzas en

1

Alsmania solo irascienden de manera indirecta a través de algunas de sus
estudiantes como Susanne Linke que aprendieron de Wigman los métodos de
improvisacién. Sin embargo, como presencia en la danza alemana de pos guerra
su figura no cuenta.




de avant-gard, habla dicho que “Vestuario, escenario, musica, estaban

subordinados a la idea de la danza"**®. La danza se habia convertido en un fin en

si mismo.

En Ascona, Laban empieza a hacer conciencia, de que los recursos usados por él
mismo como la palabra, las canciones, e incluso la musica, no tenian por que
constituir elementos de los que dependiera la danza. La idea como se ha venido
seflalando era alejarse del género operistico imperante en su época, al cual el
ballet, hasta entonces Unico género dancistico profesional, estaba ligado. Esta
dependencia era lo que les permitia contar con subsidios de produccion, escuelas
de entrenamiento para mulsicos, cantantes y bailarines, escenario y un publico

cautivo, amante de la Opera, el cual al acudir permitia que la manutencion del
teatro fuera rentable, pero a la vez condicionaba los montajes y el estudio de la

danza era subordinado al espectaculo de la 6pera. Laban opinaba que |a musica
producia tal impacto en la danza que podia colocarla en lugar secundario.

Por otro lado, Laban pensaba que la misma escenografia distrala a los
espectadores y se desviaba la atencion fuera de la danza . Asi en un primer
momento buscd apartarse de los escenarios teatrales, en busca de una danza
como lenguaje independiente. Ello se conjuntd con su deseo de vincularse con los
espacios naturales, como parte de su vocacién, que hoy quizad llamariamos
ecologista. Es ontonces quo  experimentd trabajar al aire libre o en simples
salonos techados. Por aquella época elabord El templo de la danza, obra que
roquaria de una ponetracion extraordinaria en 1a naturaleza del movimiento, en
onpecial las esconas quo so bailaban sin acorpafiamiento musical. En sus

TGS Anod que
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* Para los bailarines ai principio era casi imposibic bailar sin estimulo audible; [pues]
solamenlte por medio de una intensa percepclon interna y externa es posible vencer su
inercia. Se trataba de una danza que duraba tres horas, con partes totalmente en

silencio y ofras con percusiones, sin embargo, [también] habia ofras danzas

. ., o 137
concebidas con musica de fondo melédico... 3

El templo de la danza llegd a ser uno de sus mas grandes éxitos, tanto de
publico, como de la critica. Nunca antes, ni después, recibido ovaciones tan
estruendosas como con esta obra, lo que lo hacia sentir que habia logrado
desarrollar un estilo completamente desconocido, nuevos caminos para la danza.
Habia logrado su suefio de producir una obra eminentemente dancistica.
Acentuando la importancia del movimiento, el espiritu del nuevo arte de la danza
debia centrarse en la expresion simbolica de éste, pues “solamente entonces las
cualidades internas de los personajes se hacen evidentes con toda energia y

"‘l 38

belleza”'"*. Los ejempios de obras de danza pura de Laban, establecieron las

normas para ulteriores producciones danclsticas en Alemania, _El templo de la
danza también podriamos catalogaria como una de las primeras obras de danza-
tealro, género trabajado también por Wigman y Jooss, que se popularizo
cincuenta afios después, durante la década de los setenta por directores de
compafilas como Johann Kresnik y Pina Bausch.

La obra dancistica de Laban mas acabada fue _ Los alucinados. Die
Gahblendeten creada en 1921, en el Teatro Nacional de Mannheim. Se ejecutd
casl en silencio, sin masica, sin explicaciones, sin lista de personajes, se present6

simplemente como “Danza pura” y produjo gran impacto en los espectadores

Para entonces Laban ya habla logrado discernir claramente tres diferentes estilos
dancisticos. El primero era la danza operistica teatral; el otro era la danza festiva
no necesanamente escénica, efectuada en ocaslones especiales como fiestas,
fonas o celobracones, o las quo Nlamé Relganwerk (término que no trasciends, ni
05 unado por ingan oo artista), y la tercera vertiente, Ia danza escénica
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independiente a partir de ideas significativas y nunca de la narracion de
acontecimientos externos. La danza devenia ahora en una dramaturgia
completamente novedosa que hablaba de las cualidades internas de un
personaje. La danza, al margen de las instituciones municipales, fue alejada de
las estrategias narrativas.'*°Constituida como un arte con derechos propios,
podia estimular la imaginacion de manera distinta, y al poseer ritmo propio,
independiente del musical, era capaz de excitar el sentido de la vitalidad de quién
baila y ve bailar.

Mary Wigman avanzé en la conformacion de lo que se conocera como danza
pura o “danza absoluta”. Ofreci6 los ejemplos mas acabados del genero, al
separarse de los modelos miméticos del ballet para dar paso a una danza auto
reflexiva, fa cual Manning identifica como Gestalt im Raum, entendida como ya
fue mencionado en configuracion dinamica de la energia en el espacio ',
especialmente en el caso de sus solos, al hacer énfasis en el uso activo del
espacio y quizd como un contrapunto a lo creado por sus antecesores , como
Isadora Duncan, Emile Jaques Dalcroze e incluso Rudolf Laban y los bailarines

asociados al Cabaret Dadaista Voltaire.

Fue después de 1919, una vez que habla abandonado Ascona y prescindido del
tutelaje de Laban, que Wigman disefié programas que incluyeron solos
acompafados con sonidos de piano, con percusiones, o totalmente en silencio,
que enfatizaban las cualidades abstractas del movimiento. Ademas, los rasgos
personales de la bailarina, fueron sustituidos por la fuerza suprapersonal de la
danza. L.a gira de otofio de ese afio, con el estreno en Berlin de la danza idolaftria,
ared «f origen de la Danza pura en Wigman, cuyas caracteristicas personales
serlan: el uso de mascara (con la cual el sexo de la persona se neutralizaba), la
disociacién do la miasica y la supremacia del movimiento, Wigman, que en 1925
5@ habla convertido an ol maximo exponente de su epoca, escribio el prefacio La
danza de nuestre tiempo, antologla coordinada por el critico vienes Paul Stefan
donde docia
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“Estamos parados ante el inicio. Lo que hemos sido capaces de crear, hasta la fecha habia
permanecido como experimental. La nueva forma de danza Gestal necesita empezar a
tomar una forma creativa mas cristclizada [de lo que hasta ahora ha mostrado en] éste
praceso de experimentacién, hasta que estas formas se conviertan en simbolos y a través de
ellos, alcancen claridad absoluta. Los bailarines de hoy estamos ante una posicion dificil, no
tenemos férmulas estrictas intocables en su simbolizacién pero este punto, al mismo tiempo,
es nuestra fuerza. Podemos todavia experimentar, podemos investigar, jugar e improvisar,

porque hay mucho todavia que decir en el lenguaje de la danza que todavia no ha sido

. #1841
articulado.

Ausdruckstanz, danza de expresion y Gestalt im Raum o danza pura se
articulaban y tomaban forma. Las danzas de solos y las de grupos empezaban a
tener caracteristicas especificas, personalidad. Los Unicos requisitos para seguir
avanzando eran por un lado poseer talento creativo y por otro un instrumento

corporal perfectamente entrenado.

Para 1927 el interés en la danza en Alemania era algo lleno de vitalidad. En mayo

de ese aflo Laban y Wigman fueron invitados a colaborar en un nimero especial

del Magdeburger Tageszeitung, bajo el titulo de “Das Deutsche Kulturtheater”,
donde Wigman hizo un largo ensayo sobre los bailarines y su relacion con el

escenario:

“ Hay dos tipos esenciales de danza creativa, ia danza absoluta Gestall im Raum (danza
pura), y la danza escénica {anzbuhne. La danza absoluta es independiente de cualquier
contenido literario, ésta no representa, ésta es, y los efectos en el espectador, que esta
invitado a experimentar la vivencia del bailarin, se dan a nivel motor y mental de excitacion y
movimiento. Las dificultades [para entender la danza absoluta] usuaimente radican en el
espectador, que no ha aprendido a observar la danza como danza pura, sin tratar de ver en
ella imagineria percibida o inventada. La danza escénica, trabaja con el mismo sentido de la
danza absoluta, pero esta predeterminada por los acontecimientos escénicos. Los elementos
narrativos son evocados mediante escenografias, iluminacion y vestuario. El acento principai

no esta en la danza misma, sino en el evento escénico total”.'*?

La danza debla existir independiente, o en Gltima instancia debia cooperar con

las otras artes como sus semejantes y afladia, “ la danza de hoy, primero que
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nada, tiene que zafarse de los grilletes de la rigida tradicion. Sélo cuande se
desembarace de la dictadura de la musica se liberara para asumir formas frescas,
para formar una nueva combinacién con las artes emparentadas con ella” 48
Mary Wigman pensaba que se debia liegar al punto donde, por encima de
cualquier otra cosa, la danza fuera evaluada como un trabajo de arte y el bailarin

como él interprete de una forma artistica.

Finalmente la danza se convirti6 en autosuficiente. El arte puro del movimiento
corporal, en arte soberana, sOlo servidora a sus propios propositos. Las
innovaciones formales: bailar en silencio,'en momentos Unicamente acompaiiada
de sonidos percutidos, definian este modernismo coreografico, El abandono de
historias narradas, la ilustracion de mitos y leyendas, el prescindir de un texto
dramético o un guién anecdético, que estableciera roles y personajes, formaron

parte esencial del movimiento dancistico aleman.
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Los congresos

En constante pugna con los sindicatos oficiales y sus formas convencionales de
concebir al artista, los nuevos bailarines rompieron con ellos. Mediante la creacién
de congresos de danza, logran formas de organizacion que eludian la

intervencion del Estado.

El ambiente que privé en los congresos de danza mas importantes no estaba
exento de conflictos internos, divisiones entre los asistentes a favor de una
tendencia o la otra, e incluso algunas agresiones y ofensas. Sin embargo estos
ofrecian a las nuevas generaciones la oportunidad de examinar, organizar y
consolidarse como arte, como gremio preocupado no solo por mejorar sus
condiciones laborales y organizativas, sino también para luchar por un sitio de
respeto y mantenerlo en relaciébn con las otras ramas de arte. Esta fue una

reiterada preocupacion del gremio.

En ocasion del Primer Congreso de bailarines, efectuado en Magdeburg,
Alemania, en 1927, con bailarines profesionales de danza moderna en union con
bailarines asociados de ballet clasico, se fund6 el Sindicado de Bailarines
(Tanzerbund). Fue un acalorado congreso con asistencia de trescientas personas,
donde los seguidores de Wigman se enfrentaron a los seguidores de Laban. Con
Wigman ausente, y Laban presidiendo el comité, la personalidad de éste domino
y lo convirti6 en el lider del ahi formado Tanzerbund, el cual debia examinar la
orientacion que habia que dar a la preparacién profesional y la amateur, (esta
ultima vista como educacion fisica a escala nacional), los planes de estudio para
instituir un {anzhochschule (escuela oficial de danza) y cuestiones relativas a
derechos de autor. Se insisti6 en que la danza debia tener una identidad

claramente separada de la musica y el teatro como un arte independiente.

£l Primer Congreso de la Danza, donde Laban tuvo una participacion protagénica
fue escenario de su danza Die Nacht, La Noche, concebida afios atras en Paris,
obra que montd gracias a las notaciones de danza repartidas entre sus
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colaboradores, que una vez juntos, en un sélo sitio, pudiera reunir las partes
montadas para verse la totalidad del espectaculo, ante los asistentes comprobd
la posibilidad y beneficio de transcribir una obra al papel. Ello fue resultado del

empefio que puso de 1926 a 1928 en la codificacién de su sistema de notacién,

ya incluido en su iibro  Coreografia segunda parte, que Laban publica

originalmente en 1928 en Viena'**

Kurt Jooss, ya entonces joven coredgrafo, participé y al habiar mencioné que
Laban habia sido el fundador de la nueva danza al unir lo apolineo y dionisiaco
reflejando asi el espiritu modernista'*’. Posteriormente, la organizacion se afili al
sindicato teatral para que bailarines, maestros y conductores de Coros en
movimiento pudieran tener acceso a la seguridad social. La asistencia pudo
ademads observar la pieza coreografica de Laban El titan.

El segundo congreso se realizd del 21 al 26 de junio de 1928 en Essen, con Kurt
Jooss director de la escuela municipal como anfitrion, con la asistencia de mas de
mil participantes. Al congreso fueron invitados grupos de danza moderna, ciasica
y folkiorica, musicos y criticos de danza. Las discusiones sobre la instruccion
dancistica profesional y de aficionados continuaron. Jooss pensaba que el
congreso debla dar pasos adelante en la unificacion de la formacion de los
bailarines y avanzar en el proyecto de Deutche Tanzhochschule, Academia de la
Danza Alemana. En éste se da a conocer el sistema de notacién Laban como
Schriftanz. Kinetrografia Laban, o _Sistema de notacion Laban, a fa que se le
presto gran atencibn. A ralz de esto, se funda la “Sociedad Alemana para la

Danza Escrita"6

y se publica durante los cuatro afios siguientes una revista
trimestral: Schirftanz. Kurt Jooss declard que cada bailarin debia ser un bailarin de
teatro, fanatico de ambas disciplinas, Gnica manera de que la danza tuviera
futuro.’  Quiza se trate de la primera declaracion expresa a favor de crear el
género conocido hoy dia como danza - teatro™® y sefial6 que la rivalidad entre la
danza clasica y la moderna es absurda. De este principio de conciliacién, pero en

especial do la necesidad de dotarse de recursos que profesionalizaran la
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formacion del bailarin surgié el Método Jooss-Leeder, que sintetiza el trabajo de
tres grandes figuras de la época: Laban y su conceptualizacion teodrica de la
danza, Jooss y su posicion de apoyarse en métodos provados de entrenamiento a
fin de obtener el reconocimiento y el nivel de ejecutantes deseados por el mundo
institucional y Leeder que es el artifice pedago6gico que concentré y llevo a la
practica las ideas en un Método que hoy lleva su nombre. '

Al mismo tiempo, en el Congreso, se realizaron numerosas presentaciones
grupales o de solista de los paises participantes, con danzas escénicas y al aire
libre, asf como danzas nacionales o folkidricas. De estas presentaciones destaca
Celebraciones, ultimo trabajo de Wigman con su grupo.

En este mismo congreso, los jovenes coredgrafos Max Terpis, Yvonne Georgi,
ambos ex-alumnos de Wigman y maestros de la opera y el teatro de Berlin y
Hannover respectivamente, se sumaron a lo dicho por Jooss al proponer

acercarse al patrocinio institucional municipal, como Unica manera de sobrevivir

El Tercer Congreso fue en Munich, del 20 al 25 de junio de 1930, al cual asistieron
igual namero de participantes que al congreso anterior. Hubo un festival de danza
en ¢l cual actuaron_Coros en moviniento provenientes de seis ciudades y otros en
el que se incluyeron grupos de nifios de distintas edades. Las discusiones se
dieron en torno a problemas parecidos a los de los congresos anteriores: la
danza como una forma de arte, el significade cultural y educativo de la danza no
profesional, fa revitalizacion de la danza amateur y la inclusion de la danza
moderna en las curricula de las escuslas de instruccion académica. Proponian la
fundacién de un Conservatorio de Danza, comparable al existente para la musica
o las artes visuales, El Conservatorio entrenaria ejecutantes coredgrafos,
directores y profesoi.s, tanto para la danza profesional como la danza amateur.
Esta demanda fue recogida mas adelante por el ministerio nazi '°. En el
Congreso Kurt Jooss dijo "Las posibilidades econémicas para que la danza se
praclique a gran escala, existe casi dnicamente en la Qpera House y en menor
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grado en los teatros dramaticos” '™

, palabras que parecian proféticas, pues la
historia demostré que a Unica posibilidad de sobrevivencia de la nueva danza fue

su inclusién en dichos teatros, es decir, dentro de los marcos institucionales.

A pesar de los Congresos y la conciencia de la necesidad de llegar a acuerdos,
las pugnas entre los bailarines de Ausdrucsktanz, fueron fuertes. Al afio siguiente
de haberse formado el_Tanzerbund, los seguidores y estudiantes de Wigman
formaron ! Tanz einschaft (unidn o circulo de bailarines). Un bando estaba
por el entrenamiento y el oficio soélido, con el desarrollo del bailarin de acuerdo a
sy taiento (Jooss). El ofro grupo se pronunciaba por la técnica individual e
inspirada (Wigman). Es decir la faccionalizacion de Ausdrucktanz mostraba la
diferencia de opiniones en relacién a si la danza moderna deberia enfocar sus
esfuerzo hacia la participacion no profesional, a la danza escénica, y si el método
mas adecuado de formacién debia ser la improvisacion personal, o las formas
metodizadas. Ante la creciente situacion de crisis econdmica, la danza moderna
alemana independiente, que existia so6lo auspiciada por los recursos generados
pof i0s seguidores amateiiis, oiilld a las nuevas generaciones de alumnos de
Wigman y Laban a volver su mirada a la Qpera house como su patrén potencial.
Para hacer danza moderna, tendrian que divorciarse de sus propias raices en la
cultura fisica e integrarse a la disciplina y teatralidad del ballet.'®!
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Un esceriario para la danza.

El gremio ambicionaba un teatro de uso exclusivo para la danza. Los Jardines
Zoolbgicos de Hamburgo, gue contaban con amplios salones para banquetes,
fiestas y eventos diversos no se rentaban a causa de la crisis economica, asi es
que cuando le ofrece a Laban hacer uso de uno de ellos como espacio para sus
representaciones, inmediatamente se convirtié en el tnico teatro especializado.
Este escenario fue ocupado por el grupo de camara, Kammertanzbuhne Laban,
fundado en 1924 bajo la direccién de Dussia Bereska'®2. El poseer un espacio
exclusivo para la representacién dancistica exigio atraer a un publico constante y
suficiente para responder al pago del local y dejar un cierto margen de ganancias
gue les permitieran subsistir. Laban entonces se esforz6 por mantener un
programa variado, lo que lo convirtid en pionero en la organizacion de programas
de danza. Ei teatro de Laban, finalmente fue victima de las continuas crisis
econémicas que experimentaba el pais, lo que llevo a la quiebra al teatro de la
danza de Hamburgo.

La idea de contar con un espacio escénico propio para la danza persiguio
siempre a Laban, pues muchas de las composiciones dancisticas visualizadas por
él, requerian de un sitio construido a propésito para su representacion. Su salon
en H (el teatro Ernst-Halle de Hamburgo) era tan s6lo un espacio dedicado a la
danza, pero sin las caracteristicas técnicas que él ambicionaba. Con este
propdsito presente, elabora muchos bosquejos y maquetas de lugares pera la
representacion dancistica. Entre sus proyectos favoritos estaba el de un domo,
con el publico sentado en filas circulares con el escenario al centro, pensado en
que las danzas pudieran ser vistas desde distintos angulos. En ese teatro todos
los espectadores se encontraban aproximadamente a la misma distancia de los
gjecutantas, esto con la intencion de que nadie perdiera de vista los gestos y
adernanes suliles de los bailarines, o por el contrario aquellos que se encontraran

muy ceica al escenario no perdieran la vision completa de la obra. El proyecto fue
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presentado en ocasion de la Feria Mundial de Chicago en 1933-34, pero los

tiempos coincidentes con el ascenso del fascismo lo interrumpe.

Otro proyecto de Laban era el que llamaba “casa del Kilometro"'*®. Se trataba de
un domo inmenso, especie de bdveda artificial colocada en el campo. El domo se
sostendria por medio de cadenas tensadas, idea que se derivaba de las
investigaciones de Laban sobre sus estudios relacionados con el espacio y el
juego de equilibrio de tensiones. Su visién coincidia con los ultimos experimentos
de los arquitectos de vanguardia de aquella época, que se interesaban en crear

espacios funcionales en forma novedosa.
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Feminismo y nacionalismo en la danza alemana

E! movimiento Ausdruckisanz, es un movimiento nacional nombrado como danza
alemana de expresion, por lo tanto todo lo que se produce bajo su signo, de una
manera u otra posee rasgos en ese tono. Al mismo tiempo poseyo elementos que
fa identifican como una manifestacion moderna que se asocian a principios y
valores humancs que trascienden localismo. Los coredgrafos del periodo
abordaron multiples temas seg(n los gustos, personalidades, afinidades e
historias personales, sin embargo todos coincidieron en contar con produccion
entramada en mitos germanos o arios, lo que habla de una tendencia nacionalista
compartida por Laban, Krutzberg y Wigman.

La concepcion femenina del siglo XIX permitia que el ballet representara a la
mujer desde la perspectiva romantica masculina, mujeres débiles desvalidas
proclives a vivir amores no correspondidos que faltan a las reglas morales y
sociales. Pero el siglo XX y las bailarinas modernas desafian esta perspectiva,
introduciendo posibilidades para que las mujeres sean sus propias coreografas, al
mismo tiempo tienen intereses particulares en crear un consumidor para la
produccién dancistica que se genera, pues comparten experiencias al identificarse
con los temas. El feminismo en la danza estaba unido a ascendentes nacionales.
Wigman bailaba en términos femeninos y nacionales al evocar el espiritu aleman,
desde la perspectiva femenina. De ésta manera convergian feminismo y
nacionalismo como bisn seftala Manning '*

Con el surgimiento de la nueva danza, las mujeres entraron a tomar clases
primero los estudios de bailarinas como Duncan, luego continuaron con gente
como Wigman. Las mujores de la clase madia que constitulan el grueso del
alumnado podian identificarse con las bailarinas, sus congéneres, que hacian uso

do tomis para sus coreograflas con las que se sentian identificadas,

lsadota Duncan que ostrend Ave Marla en 1914 interpretada con misica de

Schubert, tnbradujo nuevas posibllidades para las espectadoras femeninas,
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externalizando los sentimientos ante la muerte de su hijo, coincidian con la
experiencia de muchas madres que habian perdido a sus hijos en la primera
guerra mundial. "Duncan habla descubierto un lenguaje en ol que las mujeres se
podian expresar a si mismas tan perfectamente como los hombres podian
expresarse en oftras artes"'®®. Pero aunque en cierta manera rompia con la
convencién sobre las mujeres se reiteraba la divisién entre el racionalismo

masculino y la corporeidad femenina, manteniendo una relacion hombre-mujer
desigual.

El mismo afio (1914), Wigman, a los 26 afos, hace su debut coreografico en
Munich con Danza de bruja . la cual reconfigur6 las nociones esenciales del
espectador acerca de la identidad femenina y nacional. A diferencia de {a Duncan
que usaba una tanica que dejaba entrever ios contornos femeninos, el traje de la
Wigman en esta danza trabajaba como mascara del cuerpo y encuadraba a la
bailarina no como a una persona, sino como _Gestalt_ im Raum. Wigman
rechazaba los recursos anecdéticos, y las visualizaciones musicales. Solo la
méscara y ella actuaban en una sola metafora, con su cuerpo como medio y la
danza como canal, Wigman parecia mas una fuerza dinamica que una persona'.
De cualquier forma los espectadores estaban conscientes que ella era una mujer
de nacionalidad germana, no sin problemas de interpretacion para el espectador
al desafiar categorias como: mujer, bailarina, espacio, aleman. Wigman parecia
definir el germanismo como la intensidad de sentimientos, cercano al éxtasis ya
lo demoniaco (dos formas germanas ya anteriormente tomadas para ser
recreadas por el arle),

Rudolf van Delius fue el primero en hablar de la esencia germanica de Wigman y
oscriblé. “por primera vez el salvaje sentimiento de unidad germana ha encontrado
su forma do danza en Wigman”. Ella representaba entonces no s6lo a la mujer
algmana do su momento, sino que resumia pasado y presente en simbolos ya
reconceiios, que reluncionalizaodos  venian a dar una respuesta a las
necosidndes do Wonlidad 8 un pals que en medio de, rivalidades politicas
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hegemaonicas buscaba banderas para fortalecer su nacionalismo.

Para 1926, lo planteado en su_Ranza de Bruja |, ha madurado y crea una nueva
Bruia i, danza que logra llegar hasta nuestros dias gracias a un film para el que
glla interpreta a la bruja, pieza en la que puede leerse el feminismo y nacionalismo

+

de Wigman, feminismo interpretado como un claro clamor de mujer independiente
f

y fuerte que rige su destino.

Si evocamos las iméagenes, la vemos vestida con tunica estampada que no
permite ver los contornos del cuerpo, y con mascara tras la que oculta su rostro.
En el piso, sentada y acompafiada por el sonido exclusivo de un gong, Wigman
realiza movimientos enérgicos, acentuados, subrayados por los golpes percutidos
del instrumento, seguidos por pausas y movimientos lentos, ligados a manera de
silencios que preparan la llegada de movimientos aun mas acelerados, en
constante expansion. La danza se describirla como el interjuego entre sonido vy
silencio en contraposiciéon a quietud y movimiento, quietud que se trasforma en
una coiicentracion de energla potencial. La danza de la bruja amenaza a Wigman

con definirla como demoniaca.

Su conjuro para convocar a fuerzas ocultas, se realiza a través de la energla
corporal, mediante la elaboracién de pases magicos, que al hacer uso de
movimientos del cuerpo, se comunica con un ente no visible pero si presente. En
contacto directo con la tierra, la bailarina quiza pretende encontrar las fuerzas
ocultas invocadas asl. De un espacio fijo se desplaza, abarcandolo corporalmente
cada vez mas, apoderéndose de él con sus miembros. En esa expansién, al
ponerse de espaldas y permitirnos ver clerta desnudez, la mascara corporal se
transforma, para darle a la bruja pinceladas de sensualidad. En opinién de
Manning Wigman, no representa a una bruja sino lo "brujil”, y lo logra mediante su
antodranslonmacién con ayuda de la mascara facial disefiada por Viktor Magito.

Las cdticos ulentiican a 1o solista con la expresion del nacionalismo germano,
capcestin de dxtasis domoniaco, que revela las mas profundas tradiclones
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alemanas y no remontan a un mundo magico de faunos, gigantes, gnomos,
brujas, brujos, demonios, en reuniones y aqueiarres provenientes de la tradicion
oral germana, plasmados ya en la literatura y la musica, con dos ejempios
magistrales La flauta mdgica, de Mozart y Fausto, de Goethe, pero que ahora
Wigman le da toques de exotismo propios de la modernidad del primer tercio de
este siglo, exotismo al que recurre para vigorizar terrenos anteriormente usados.
Wigman en esta danza nos da un ejemplo de la ruptura con el pasado vy la

revolucién que representa el nuevo lenguaje, ella sin duda era una artista.
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Una sociedad pedagégica'™

Durante la primavera de 1925 Jooss y Leeder habian hecho planes para crear una
escuela profesional de danza, la cual debia servir a los ideales de la danza
moderna lo mejor posible. Esto es, se trataba de ensefiar una danza cuyos
movimientos nazcan como exteriorizacion de una experiencia, principio que
inspiraba la danza de Wigman y Laban. El proyecto habia sido discutido con
Rudolf Schulz-dornburg, director musical del teatro en Munster. Con gran
entusiasmo, les aconsejo presentar un proyecto a gran escala, como una escuela
basada en las ideas de Laban sobre Tanz-Ton-Wort , (Danza, sonido y palabra),
las cuales habian recientemente inspirado una interesante representacion de la
Redencion de Fausto en el Deutsche Buhn en Hamburgo. La escuela trabajaria
de manera cercana al Teatro de Munster, proponiéndose cumplir con los
requerimientos del nuevo teatro: preparar coros en movimiento y coros con voz.
La integracion de las aries teatrales se harfa dando a los estudiantes
conocimientos sobre todas ias artes, con énfasis en una, por ejemplo los
estudiantes de danza tomarian diccion, oratoria, canto y teatro con especial

onfasis en su entrenamiento corporal. Hoy estos principios se dan como un hecho
pero en 1925 eran revolucionarias. Desafortunadamente los experimentos de

Munster se vinicron abruptamente abajo en 1927.

Kurt Jooss y Sigurd Leeder en sociedad académica, involucrados mas en las
necesidades y problematica de las nuevas generaciones, notaron por su lado, la
necasidad do contar con recursos directos del Estado, del que fueron beneficiarios
of wabajar paca la Folkwangschule v el Folkwang ballet, antes y después de la
gussra. Empezaron a rabajar de manoera consistente para establecer una escuela
do potesonatos do danza, ballardnes, coredgrafos y maestros, con métodos
sletuadns da ondrenamianto v sistomas do ensofianza. Para finales de los veinte
¥ Gutante dos Weata se dedcan ol desanrollo de un método sistematico de
ahsehanta B progacto iosa a padie de las nogoclaciones con el alcalde de la
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ciudad de Essen que le permitieron ver como sede a la ciudad aud: ofrocin a
miembros del equipo se uniesen a la Qpara houss de osa ciudad, “el puimeny de
octubre de 1928 se abre la_Eolkwangschule. antadormente Escuelin de Anes v
Anesanias, ahora seria la Escugla. de Adus expresivas o Schule. fu
Ausdruckskunst, conceblda como una escuela de mibsice, damza y anatola, fimghule
ademas historia, teatro y crilica. Cada depattamento comtasia com sw PGl
cabeza directiva. El Departamento de Danza seria responsabifidad do Jooss y sus
concepciones sobre la danza modema. La cunicula incluia Eukindlica (andiisis
practica de la dindmica) Coréulica, (esludio sobre el espacio, con clagas dis tonala
y practica), Improvisacion dancistica y Composiciéin, Natacitn dancistica Latsam,
Anatomia, historia de la danza. Las praclicas escénicas eran tamibidm pante dol
programa para sus estudiantes, con ellos rdpidamenie formaria of Eoifonang
Tanztheater Studio. Jooss tenia que incluir clases danza de ctisica on b
curricula. Como Folkwang. era una escuela publica, tenia que produci baitarings
para los teatros municipales, y en los teatros municipales querian bailatines
clasicos, asi, si no podian entrar al grupo de Jooss padian recibir contratos de
otros lados. '8

Jooss y Leeder manifestaron su intencion de crear la conciliacién entre ta
eficacia de los métodos de entrenamiento del ballel con las concepciones
revolucionarias de la danza moderna, tanto en lo que se refiere al lenguaje
corporal y estético como en el entrenamiento y la composicion.

Durante este periodo Jooss dictd una serie de conferencias para reforzar su
proyecto entre las que se encontraba La _educacién dancistica, La danza vy la
) ia. y la Ed i6n dancisti I la Foll .

El método de ensefianza que se inicia en Alemania, se consolida durante el exilio
en Inglaterra. Una vez instalados en ese pais bajo en nombre de La Escuela de
Danza _ Jooss-Leeder, en parte por la fama del Ballet_de Jooss, atrajo
estudiantes de todo el mundo. Contaba con estudios muy amplios y un pequeiio
teatro disefiado por Walter Gropius (fundador de la Bauhaus), que estaba a la
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disposicion de los estudiantes. Los métodos de ensefanza y la curricula eran
esencialmente los mismos que en Alemania; ademas se daban cursos anuales
de verano, que ofrecfan a estudiantes visitantes la oportunidad de familiarizarse
con este trabajo.

El método de ensefianza, sobrevivié mas fuera que dentro de su propio pais,
pues al disolverse la sociedad Jooss- Leeder, el método con Leeder se desplaza
hacia otros focos como Chile y Suiza, mientras que en Alemania, absorbida por
las nuevas tendencias de la danza hacia el ballet, obligaron a La Folkwang y a los

corebgrafos como Jooss a optar por bailarines entrenados dentro de los canones

de la danza clasica.

Cuatro afios después de terminada la guerra, para el semestre 1949-1950, las
autoridades de Essen le ofrecen reinstalarse en Folkwangschule, y reconstruir el
departamento de danza destruido por el régimen nazi y la guerra. Ya con Hanz
Zullig (solista y coredgrafo del Ballet de Jooss) como maestro titular. Zullig,
durante el periodo de trabajo en Inglaterra tom6 clases de clasico primero a
escondidas, mas tarde con la autorizacién de Jooss y Leeder, entrenamiento al
que se hizo proclive. Esta tendencia personal hacia la danza clasica, junto con la
serie de circunstancias, ya mencionadas, inclinarian ia balanza de la Folkwang

hacia la formacién balletistica.

El programa era excepcional para su tiempo. Diariamente se ensefiaba de manera
obligatoria técnica de danza moderna y de danza clasica. El programa incluia
clases de repertorio moderno y clasico, Eukinética, Coréutica, Improvisacién
Composicién, Notacion dancistica, Danzas histéricas, Danzas folkloricas
europeas, Pedagogia de la danza, y cursos complementarios teéricos y practicos.
Este amplic programa de entrenamiento que antes duraba tres afios ahora duraria

cuatro.

Jooss deseaba que las distintas técnicas y estilos estuvieran representados,

pues pensaba que no debia haber rivalidad entre ellas; que la sintesis entre
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valores tradicionales y descubrimientos contemporaneos siempre constituirian la
escénica viva del arte de la danza y que la eleccién de vocabulario era
determinado solo por las intenciones del artista “... se me reclama [decia Jooss],
que el estilo que ensefiamos no es claramente identificable. Pero nosotros no
estamos ensefiando un estilo especifico, lo que estamos ensefiando es el oficio

de bailar. El estilo es el resultado de las selecciones e intenciones coreogréficas

«159

La potencialidad creadora propia de los métodos de improvisacién buscé salida
hacia la Tanztheater (danza- teatro), que al desarrollarse le dieron a la danza
alemana nuevamente lugar de protagonista mundial. Estas son alguna de las
razones para la poca difusion del Método Leeder, que a mi juicio, son mas de
caracter histdrico politico que académico, pues el principio de unir las técnicas
probadas de la danza clasica, a los principios propios de la danza moderna (en
cuanto la utilizacion del torso, uso y abandono a la gravedad para caer y
recuperarse, aplicacion de la tension relajacion mediante la respiracion y la
exhalacién, la improvisacién como método de composicién etc.), lograron
sintetizar los conceptos vertidos en la obra de Laban, maximo teérico del
movimiento (de quien se nutren abiertamente para crear su método), enriquecidos
con el uso virtuoso del espacio legado por Wigman (la mas destacada coreografa

del movimiento Ausdruckstanz) consciente de la necesidad del apoyo mutuo de
los distintos campos del saber dancistico.

Aunque podriamos sentir que el programa creci6 y se enriquecio, cabe mencionar
que hay un cambio en relacion con los programas anteriores que es sustancial.
La clase de técnica se habia dividido en dos. Por un lado la danza moderna y por
otro la danza clasica. Se abandond el principio de unir en una sélo clase ambas
tecnicas. Desconocemos la justificacion del cambio, lo que notamos es Ia
coincidencia entre la exclusion de Sigurd Leeder de la plantilla directiva del

Folkwangschule y la inclusién de Hanz Zullig. Leeder, por su parte, confinio

impartiendo su método tanto en Inglaterra como en Chile, donde también
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continuarian ensefiando el chileno Patricio Bunster, discipulo de Jooss, que
hereda de su maestro la vena coreogréfica y se dedica a la parte creativa y la
inglesa Joan Turner, alumna de Leeder de quién hereda la vena pedagoégica en la
medida en que ordena y sistematiza la ensefianza. Ambos imparten el Método

Leeder, primero en el Ballet Nacional Chileno y luego se independizan formando

su propia escuela y compaitia el Centro de danza espiral.

La escuela en Chile estd orientada para dar oportunidad de desarrollo a los
alumnos en tres areas: la interpretacion, la coregrafia y ia pedagogia, donde todos
los alumnos estudian todas las materias de la curricula y conforme avanzan cada
quién se define por lo que desea, y amplia su practica en esa area, (intérprete,
coredgrafo o maestro). El plan esta pensado para ser llevado a cabo en cuatro
afios y medio, mas la elaboracion de una tesis profesional. Joan Turner piensa
que la clase debe tener una parte rigurosa y una parte libre, donde el alumno
sienta que esta bailando. Asi la clase se equilibra y no resulta aburrida, ni sin
rigurosidad, es decir es una clase fluida y formativa. La escuela en Chile ofrece
clases propedéuticas con fines exploratorios o de seleccion, clases recreativas
para nifics o adultos donde sientan la sensacion de bailar y se imparten clases
profesionales con un plan perfectamente disefiado. '®°

Leeder fundd posteriormente una escuela en Herisau, Suiza, que aun permanece
activa bajo la direccion de Grete Muller, con la siguiente curricula: Técnica de
danza, Eukinélica, Coreitica, Improvisacién, Composicién dancistica,
intorpretacibn, oslilos dancisticos, analisis, escritura dancistica, Educacion
musical, praclicas de foro, Método de enseflanza, Historia de la danza. El
pramaedio do ostudios para los intérpretes agresados es de tres aflos, aunque la
oscuala hace la aclaracion de que el tliempo de entrenamiento depende por
completo dol talento vy 1a aplicacidn de cada estudiante. El cedtificado como
manstto  parg alumaos amatourg, se da tamblén después de tres aflos de
gHopaaciin mas on oxamon profosional y como maaostro profesional se da fras los
s dp ostdio mas Hes de practica docente fuora de la oscucla y un examen'®’,
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Por otro lado, en la actualidad el entrenamiento en la Folkwangschule, se inclina
mas por la técnica clasica. En entrevista hecha a Hanz Zullig en Costa Rica poco
antes de su muerte declaraba, su falta de interés por las teorias de Laban y las
clases de Eukinética y Coréutica, las cuales al parecer han quedado fuera de la
curricula. Asi es que, podriamos concluir que el Gltimo espacio en Alemania
donde se ensefiaba el Método Jooss - Leeder, se pierde al ganar el sistema de la
Opera House como sistema que requiere de bailarines formados en danza clasica
para apoyar los espectaculos propios de su género. En Compaiiias famosas en la
actualidad como la de Pina Bausch, también ligado a la FEolkwangschule en
Essen o la de Kresnik, en Berlin, los bailarines se entrenan principalmente en
danza clasica. La falta de técnicas metédicas que apuntaba Jooss (especiaimente
en ocasién del Segundo Congreso en 1928), encontraron una via de salida en el
Método Jooss-Leeder, Gnico método que recoge las teorias y principios de
movimiento de danza moderna alemana, Ausdruckstanz, especialmente las de
Laban, quién autorizb de manera expresa su uso, metodizadas a través de un

sistema que tiene como columna vertebral la clase técnica. Por otro lado las

inicialmente a partir del propio Laban, que advierte también la necesidad de
sistemaltizar sus ideas y més tarde a través de sus alumnas Lisa Ulimann en
Inglaterra e Irmgard Bartenieff y Ann Hutchinson en los Estados Unidos.

.os conceptos Laban han sido revisados, discutidos, ampliados, modificados
poro a pesar de todo ello siguen siendo vigentes. Por lo tanto, lo mismo ocurre
con los principios tomados por Jooss-Leeder para crear también su método, sin
qua 5@ note en el longuaje corporal de los bailarines formados con el método, ni
olor a viejo ni acartonamiento. Chile y Suiza son los dos Oinicos lugares del mundo
donda ol Mitodo se practica. Folkwang a pesar de acercarse cada vez mas a los
mdtodos do formacién y entronamionto en 1a danza clasica, sigue siendo lider en
Cranin Wenguape coreogialico, mas no on cuanto formas do entranamiento. E

Moatadn Lesitor a gesar del hoinpn, permanaece vitel y propositivo, al pensar que
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cada bailarin debe explorar incesantemente su propio y personal lenguaje, al igual
que hace uso del concepto de iibertad en busca movimiento inédito, lo que no
resulta en empirismo o falta de entrenamiento. Asi el Método Leeder conjuga y
sintetiza libertad y rigor.
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CONCLUSIONES

El vigor y la personalidad del movimiento de danza alemana del primer tercio del
siglo, especialmente el del periodo de entre guerras, es germen de otros
movimientos dancisticos de este género moderno, que se dio, en términos muy
amplios, a rafz de los avances en el terreno de las ciencias y las humanidades
que revolucionaron el pensamiento, y que de manera concreta se revelaron en el
terreno de las artes, que se muestran en forma fecunda, gracias al clima de
tolerancia y libertad que privé en el régimen que identificamos como la Republica
de Weimar.

Este periodo que abre un im _passe democratico al pueblo aleman, entre una
ancestral monarquia y el totalitarismo nazi, propicié el acelerado desarrollo de
formas culturales y artisticas que a la fecha siguen marcando concepciones
estéticas, lineas en los métodos creativos y estilos artisticos, no sélo en la danza
sino también en la pintura, la arquitectura, etcétera. La democracia convirtio a
Alemania en punta de lanza del movimiento moderno, lo que necesariamente nos
obliga a identificar democracia con creacion y construccion de esos modelos
estéticos. Como se anoté al inicio de este trabajo el escenario de libertad permite
el desarrollo artistico y propicia la creacion experimental, abierta, sin censuras.
Agul cabria seflalar que, si bien los aflos mas vigorosos del movimiento de Danza
Alemana, se dan a partir del término de la Segunda Guerra Mundial al fin de la
Republica de Weimar en 1933, hemos ampliado el periodo hasta 1936,por ser la
facha en que tras la inauguracion de los Juegos Olimpicos de Berlin, se rompen
os vinculos entre los bailarines y el nuevo régimen que se declara hostil al
movimiento Ausdruckstanz.

Por otro lado, si el movimiento aleman de danza moderna significd logros

artisticos y 1iécnicos trascendentales, ¢.por qué la ‘“escuela alemana”
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practicamente desaparecid, produciéndose un vacio al interior, con sélo una
velada influencia en otros paises y continentes?

Buscando respuestas nos encontramos ante la paradoja del rechazo y
desprestigio que le ocasion6 el nazismo y el hecho de que como pais miembro
Eje. se encontraban en el bando de los perdedores de una guerra cuyo fin define
los destinos mundiales. Con un criterio reduccionista y a veces mal intencionado,
todo lo alemén es nazi, y todo io ahi producido errdneamente puede interpretarse
como una mala semilla. Por ello toda influencia se evita, se elude, se esconde, sé
sataniza. Asi, lo que debiera ser causa de orgullo paraddjicamente se
desprestigia y cobra mala reputacion. Cabria subrayar que personajes como
Laban, Jooss y Leeder son perseguidos por el régimen nazi y tienen que salir
huyendo del pais acusados de projudaismo. Mary Wigman, como otros bailarines
que permanecio en el pais, terminan en franco desacuerdo con el régimen.

El gremio dancistico a diferencia de otros gremios, nunca tuvo una militancia
politica abierta hacia ningin partido durante el periodo de la Republica. A
diferencia de los artistas de otros gremios que durante ese periodo se
pronunciaban politicamente a través de sus manifiestos, los bailarines, solo se
pronunciaron a favor de la necesidad de espacios de iibertad que propiciaran la
creatividad. Resulta entonces ilégico pensar que apoyar al régimen nazi o
manifestarse a favor de sus principios resultara congruente con su lucha a favor

de un arte independiente, a pesar de su genuino interés por los temas de caracter

nacional.

A lo largo de este trabajo se ha venido planteando de manera explicita que los
coredgrafos jovenes, entre los que destacaban Jooss y Leeder, velan desde
antes de la guerra a los marcos de subsidio institucional como la Gnica manera de
que sobreviviera el movimiento de danza alemana y aceptaban la conciliacién con
¢l baliet, especificamente en lo que se refiere al entrenamiento profesional de sus

bailarines, en lo que se conoce como Método Jooss- Leeder de ensefianza, el
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cual integré las necesidades oficiales con los principios del movimiento
Ausdruckstanz. Sin embargo, con el tiempo el ambiente a favor de los criterios
estetico relacionados con la opera y la opereta ganaron terreno sobre la corriente
dancistica moderna y los métodos de ensefianza creados por ellos mismos, como
lo es el Método Leeder, sobre todo al ser identificados con una época que
sentian, los condujo a la dictadura. La paradoja del desprestigio fue seguida, con
una apertura importante a raiz de los movimientos de 1968, que separaban a la
danza y el teatro de los cénones tradicionales para proponer una nueva danza-
teatro que obtuvo el reconocimiento internacional. Sin embargo, habria que
destacar que los alcances de movimiento danza-teatro, nunca han igualado al que
se vivio con la Ausdruckstanz ,que establecio incluso una relacion organica entre
el publico que practicaba a manera de recreacion la danza, con las puestas en
escena de tipo profesional. Al valorar la auto-experiencia placentera del cuerpo y
ver a la danza como vehiculo de comunicacién, el publico, al asistir a
espectaculos de danza, colmaba su experiencia estética, al crearse un circuito
cerrado de estimulo e impulso entre artista, puesta en escena y publico.

En relacion con la denominacion de la danza alemana como sindnimo de danza
expresionista como conclusién me gustaria sefalar que, el término Ausdruckstanz
denominé tanto a una danza alemana de contenido nacionalista, como de
contenido politico de agitacion; podia poseer caracter lirico o vestirse de formas
abstractas, todas caracterizadas por una intencién expresiva que por supuesto
incluirian a la danza de rasgos expresionistas.

Por otro lado, a la historia siempre se le ha cuestionado su utilidad. Mucha tinta se
ha invertido en dar respuestas que van desde los usos practicos, ideoldgico-
politico, hasta los del mero placer por conocer el pasado. En este caso concreto,
vemos a la historia como herramienta que sirva de apoyo para conocer el
movimiento y las formas de moverse de épocas pasadas. Asi, el conocimiento
histérico de la danza se vuelve un conocimiento teérico practico que hace uso de

herramiontas melodolégicas especificas para tal prop6sito. Entonces, el objetivo
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de la investigacion historica, ademas del conocimiento de la historia de la danza
en si, ser4d también el de la reconstruccion dancistica, que debe darse en la
medida en que se tenga suficiente informacion documental, que valide la propia
reconstruccion. Se trata de emprender la investigacion histérica que muestre a la
juz, los documentos minimos indispensables a fin de poder lograrla. En este caso
se intenta la reconstruccion de repertorio de los méas destacados coredgrafos de la
gépoca.

Finalmente, cabria afadir que el pasado no debe existir como referencia
nostélgica. Puede ser ejemplo aleccionador, que en este caso sefiala dos cosas
importantes, la primera que en un clima de libertad la imaginacion creadora fluye y
que en la manera en que el medio dancistico sepa vincularse con el espectador y
abandone hedonismos autocomplacientes, llegard a un publico mayor de
practicantes y observadores, es decir lograra una mayor respuesta, como se logrd

en la Alemania democratica.

El conjugar distintos “saberes” personales, por un lado el saber propio del bailarin
de escena y el de maestro de danza, y por el otro saber de la formacion de

historiador, nos permite reflexionar sobre la préactica dancistica desde dentro,
desde la conjuncion de la teoria y la practica, en este caso concreto enfocados a
colaborar en la creacion de una nueva danza mexicana y mas directamente en la
creacion de una “nueva historia de la danza “. Es decir, se pretende abrir nuevas
lineas de investigacién que no sélo apunten a la coleccion de datos e informacion,
sino a una historia que, a pantir de la refiexion, apoye la construccion de nuevos
“hacores”™ Viajar del *sabor-hacer”, para llegar al “hacer-gsaber” y viceversa, esto
a8 wiagar de Ia teorla a la practica en camino de ida y vuella, como Angel Herrero
sednta'™, a proposito del saber instrumental de nuevos métodos de investigacion
Ao das tareas creativas Las posiblidades de viajar do la teorla a la practica se
glastas coma puopasdo sustantivo de 1a leea de 12 investigacion, que desea
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insertarse en la practica docente para compartir las inquietudes en torno a la

construccion de una practica dancistica reflexiva de revision y superacion
continua.

El Método Leeder, por las razones que a lo largo del trabajo se han expuesto y
que por desgracia no lograron difundirse, llegé a nuestros dias gracias a personas
que confiadas en sus bondades lo rescatan y con ello, hoy se conoce en México.
Al mismo tiempo nos permite acercarnos a tres puntos esenciales de la danza
alemana: conocer la complejidad y riqueza de las teorias de Laban desarrolladas
hasta entonces, en lo que se llama Eukinética o Effort, Coredtica y Analisis del
Movimiento, aplicadas por Jooss y Leeder a un método concreto de ensefianza de
la danza; el principio incesante de investigacion y exploracion de movimiento
personal y la conciliacion entre las formas probadas de entrenamiento del ballet
con los nuevos conceptos de movimiento corporal propios de la danza moderna,
que hacen uso de la gravedad, especialmente al abandonar el eje y recuperarlo,
lo que le da mayor expresividad al torso, y por supuesto, en general a la danza,

como lenguaje simbélico que habla de las experiencias y emociones del hombre.
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Festival Folkwang de Essen, 1985 y Kuegler Horst, Ihﬂ__C_QﬂQ_S_Q_QfoI_d_Q]gjjgn_a_w_Qf_B_a_[[gj
2a. ed., Oxford, Oxford University Press, 1987, pp. 223-224.

Muller, op. cit, , en Jogss, p.13.

M Muller “Biography”, en Jgoss, p. 39.
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97
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100

104

Servos, op, ¢it, ,pp. 36-49.

La "nueva objetividad” , no existi6 como un grupo unido , pues manejd conceptos sobre la
politica y la estética, distintos y opuestos, pero distinguibles de los que maneja el
expresionismo.

Muller, "Jooss and Expressionism”, p. 17.

Informacion que se obtiene a partir del video Mary Wigman. Ulrich Tegeder, Inter Nations, [s/f].
Opera House es el nombre equivalente a Teatro Municipal, que albergaba a los grupos
oficiales generalmente de Opera.

Charla dada a alumnos en Costa Rica al rededor de 1985, grabada en forma no profesional,
por lo que cuenta con mala imagen y sonido, sélo se transcribe lo inteligible.

Zullig habia iniciado sus estudios en Essen, luego emigra para terminar de formarse en la
escuela Jooss Leeder en Dartington Hall y méas tarde es miembro del Ballet Jooss, donde
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103

104

105
108
107

108

realiza una brillante carrera de bailarin solisla de 1935 a 1947 Baril, g, ¢ifl., B 418 Despuds
on Essen se consagra a la actividad docente hasta 1953, cuando s& va @ vt @ Chile,
residencia quo allerna con Alemanta Su coracto con ¢l contingmte amoncane o manudy o
los aflos ochenta, cuando empleza a visit Costa Rica para dar closes, haata su muote sim
Interrumpir su actividad docento on Faikgangschiule .

Martin Bartell_Ravisla de_ Folkwangschule, wad. hbve Roclo Amieta, Essen, sephemidne dip
1993, p.4.

Para la elaboracion de esta semblanza biogrdfica se consultd Chujoy, op. ¢t p 565, Kusgjien
Horst, op. ¢il. p. 250y Bani, op. cil. p. 1987,

El contaclo con esta serie de inteleclvales, por supuasto influyem om las invesligiciones de
Laban. Notamos que en su leorla sobre of Apdliais de moyimsnte, desen iintagranie aspecian
psicoldgicos, quizd surgidos del intercambio de ideas com C.G. Jumg, Tines. peicoliicos.
trad., Ramon de la Serna, Buenos Aires, Sudamérica, 1947, 576 pp.

En el articulo con el nombre de “Religién y arte” do 1880, citado pes Do Gralf, gp. it p 14
Manning, gp. ¢il., en trad. sin publicar p. 12 y Soreit, 0Q. Cit., pp. 40-45.

No logré mantener su suefo de un granja dancistica, de manora parmanente. Despuds dip
Ascona enltre 1915-1916, establece olra en Hombrechtikon, cerca do Zurich am 1820 1621 y
otra mas en Cansladl, cerca de Sluligadt, y en Gleschendorf carca de Luback, em 19221523
De Groff, op. ¢il., pp. 14-15.

"% L.aban, Una vida..., pp. 81-82.

" Ibid., pp. 54 y 91.

"' Manning, op, gil.. pp.77-78y en trad. sin publicar p. 15.
"2 |nid., pp. 76-77.
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118
17

118
119

120

122

123
124

126

Laban, gp cit. pp. 67-69.

De Groff, gp, cil., p. 20.

Plataformas que serian de decoradas por pintores, escullofes y arquitectos que attualiamn em
calidad de asesores de los gremios, con quienes Laban luvo problemas, pues infuenciados
por el expresionismo en boga, se alejaban de “el saludable sentido de la forma”, segim kas
propias palabras de Laban. Upa yida..... pp. 113-117 .

Ibid., p.122.

Un ejemplo del mal uso dado a este principio de composicién coral quizé pueda encontrarse en
las danzas grupales elaboradas duranto el régimen nazi para elevar y exaltar los valores
nacionalistas y 'a cohesién del grupo ario.

Baril, op. cit., p.. 393.

Se refiere a sus alumnos, Kurt Jooss, Mary Wigman y Dussia Bereska y muchas otros que se
presentaban en los teatros alemanes. El concepto de Coro en movimiento méas tarde anaigd
ampliamente en el Reino Unido. El primer coro fue formado en Plymounth por Lisa Ullmann
bajo los auspicios de la Asociacion de Trabajadores de la Educacién, a mediados de la década
de los treinta. Después de la Segunda Guerra Mundial surgieron muchos grupos y circulos
danclisticos para nifios y adultos cuya practica se prolongd por muchos anos. Este tipo de
danza es vista como un .nstrumento educativo para desarroilar la sensibilidad en relacion al
movimiento. Laban Una vida.... pp. 122-124y 128y 129.

Ibid., pp. 128-129.

Sorell, op. git.. p. 141.

Ibid.. pp. 331-335.

tbid., p. 53.

Et Ausdruckstanz, es el género de danza practicado por los protagonistas de este periodo de
la danza alemana, las referencias al tema las encontramos en casi todos los textos
consultados, sin embargo el tema abunda en De Groff, Sorell y Manning, en trad. sin publicar
pp-vi-xi, de donde tomamos ideas para elaborar este apartado.

Durén, op, cit, pp.23-42.
Servos. op. cit., p. 39. Revolucién que el autor califica de burguesa por ocuparse de resolver
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asuntos existenciales y no poilticos.

Muller. “Jooss and Expressionism”, en ,Jooss, pp. 13-15.

Sorell, op, cit,, p. 149

Ver descripcion de una clase de técnica en Manning, op. cil. , pp. 273-275.

E! término avant-gard. podria ser definido como vanguardia (ver nota num. 4), sin embargo, se
ha preferido dejarlo sin traducir pues en el caso de Laban representa no sélo su posicidon
congruente con la corriente, sino también su préactica concreta a favor de romper barmreras
entre arte y vida. Por tal posicién Laban es calificado de populista al querer integrar la danza a
la vida cotidiana. Esta posicién se enfrenta al modernismo de Wigman que serla definido por
Peter Burger como la posicién diferenciada del avant-gard, que ve a la danza como lenguaje
auténomo autorreflexivo, como sucedit en el caso de la danza pura o Geslall imRaum,. ver
Manning Ibid,, p. 7

Ibid., op, cit.. en trad. sin publicar p. 26.

ibid., p.27.

ibid., 302-303.

Ibid. , en trad., sin publicar p. 30.5.

La dltima parte de este apartado se ha elaborado siguiendo los comentarios que Manning hace
en la introduccién de su libro, Ibid., pp. 1-14 .

lbid., p. 68 y en trad. sin publicar p. 13.

Laban. Una vida..., pp.139-140.

tbid, , p. 136.

Ibid., p. 138.

Manning, op. cit., pp.59-63 y en trad. sin publicar p.12.

Sorell, op. cit., pp. 81-82.

Ibid., pp.108-109 .
thid.. pp. 108-109 y 117.

Este libro fue después publicado con el subtitulo de Eﬂngjnle_s_qf_Qaug_g_and_mmmm

notation, _ Londres, Mc Donald & Evans, Inglaterra, 1956.

De Groff, op, cit.,, pp. 25 y 26.

La sociedad ademas aumentaria durante los proximos cuatro anos de su existencia, con
literatura dancistica y partituras de obras anotadas, asi como ia investigacion, coreografia y
cronologia a través de su revista Det Tanz_, que se publica hasta 1932, Ihid., p.24 y Laban,
Una vida...., p. 147.

Muller, “Jooss and Expressionism”, en Jooss, p. 13. Para el autor, estas declaraciones
ayudan a aclarar el mal entendido de que Kurt Jooss es un tipico representante del
expresionismo. También citado en el video de Ulrich Tegeder. ELQQLGQQL&{Q_KU[L_\IM:
1979, [sin pie de imprenta), Inter Nation s/f.

tbig,

Laban, Una vida..., pp. 135, 147 y 148 y Manning y en trad. sin publicar p. 30.2.

Manning, lbid., p. 27.

Ibid., en trad.sin publicar p. 25.

Laban, Una vida.., pp. 85, 86 y 92. Este grupo de Laban coexistia paralelo al Tanzbuhne
Laban, la gran compaiila teatral y Hambur_ggLMQ_ygmgm_Qmﬁ bajo la direccién de Albrechi
Knust, cada uno desarrollaba una funcién diferente. A finales de 1924 |a

tiene que desintegrarse y el trabajo dancistico escénico se concentra en el

Ambos proyectos estan descritos en Laban ibid., pp. 126 y 127 y 129. Cabria recordar que
Laban contaba con estudios en arquitectura .

Ibid., trad. p. 4.

Comentario hecho por Hans Fisher, se cita en Manning, Oop.Git., p.4.

La fuerza proyectada por Wigman sobre el escenario, hacian emerger el subconsciente, con
una fuerza supranatural que tenia que ver con el éxtasis a través del uso del tiempo, el espacio
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161
162

163
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y los disefios abstractos de movimiento . Los criticos escribieron coémo ella parecia hacer
mover el espacio, animando fuerzas, mas alla de su propio fisico, enfocando la atencién de
quienes la veian no en la bailarina sino en la danza. La explicacion técnica del manejo espacial
de Wigman no se ha encontrado, pues la “técnica Wigman sélo se preservé a través de
algunas discipulas y ninguna muestra conocer la clave de su maestria. Al parecer segun
opiniébn de Manning lo que practicaba eran una serle de estrategias de representacion a las
que los términos_Gestalt im Raum y danza pura se quedan cortos.

La elaboracion de éste apartado se hace a partir de informacién tomada de Ann y Hermann
Markard, en Joogs op. cit, pp. 145-149.

Este hecho es confirmado por Hanz Zullig en la charla a sus alumnos en Costa Rica.

Citado por Markard, op. cit. p. 149.

informacién segin entrevista a Valentina Pavez y Rodrigo Fernandez, México, 21 de diciembre
de 1996.

Informacion proporcionada por la Mtra. Grete Muller, de la Escuela de danza Sigurd Leeder de
Suiza, partir de correspodencia establecida con ella durante 1996- 1997.

Angel Herrero, Semiolica y creatividad. La logica abductiva, Madrid, Planeta, 1995, p.31
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Anexo 1.
Publicaciones de Laban

(Las fichas en algunos casos no estan completas, pues solo contamos con la
referencia a través de otra publicacion).

Die Welt des Tanzer, Viena 1920-1921
Gymnastik un Tanz, Viena 1926

Tanz und Gymnastik des kindes Viena
Choreographie premiere parties, Viena , Diederichs Jena, 1926.
Choreographie deuxieme partie, Viena, 1928

Choreutica, escrita y prologada en 1939, Londres 1966, Mc. Doanld & Evans,
1976. (La primera edicion es de 1966)

Effort. Economy_in body movement. 2a. de., Boston, Plays Inc., 1747 (La primera
edicion es de 1947).

Modern Eucational Dance, Londres, Mcdonald & Evans, 1974 (la primera edicién
es de 1948, la segunda de 1963).

The Mastery of Movement, Boston, Plays Inc., 1970. (La primera edicion es de
1950).

Upa vida para |la danza,
The Language of Movement, 1966
A Vision o Dinamic Space, 1984

120



Anexoc 2.

Facsimil de una carta de Rudolf Laban a los padres de Hans Zullig.

Berlin, 9 de noviembre de 1930
Director del ballet del Teatro Municipal
Alemania

Sr. Zullig.

_Rohrschache $1. Gallen Suiza
Calle Hauptstrasse.

Muy estimado sefior Zullig :

En respuesta a su valiosa carta del 24 de octubre, por experiencia propia
puedo decirle a usted el dafio que causa reprimir a un hombre joven, cuya
eleccion profesional puede molestarle a ia mayoria. Como usted correctamente
dice, la naturaleza artistica como la que su hijo posee de manera intrinseca,
proviene directamente de Dios, y el dedicarse a otro trabajo distinto al que se ha
elegido, ademas de resultar engorroso, no dard los mismos frutos que el su
eleccion.

El segundo punto en cuestién, ademas del ya tratado sobre el talento y el
caracter, es el de si dedicarse profesionalmente al arte, representa una profesion
legitima, a lo que puedo responderle afirmativamente.

El tercer asunto que lo inquieta es acerca de las perspectivas de trabajo en
esta profesion de bailarin.....Como especialista de la danza, puedo afirmar que un
buen bailarin varén es siempre buscado y nunca le falta empleo, entre otras
simples razones porque los candidatos no son abundantes, esto es tan cierto
como la arena al mar.

Cuando usted me pregunta sobre como conseguir la mejor educacion
profesional, le recomiendo a usted la Folkwangschule en Essen, la escuela estatal
en e! Ruhr, que ademas también es una escuela profesional de arte. Me permito
enviarle los catalogos.

Deseando que sus expectativas, hayan conseguido respuesta, lo saluda

Atentamente
Rudolf von Laban (rubrica), traduccion libre Rocio
Arrieta
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