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INTRODUCCION

El -Métqda-Lqeder de enseñanza de la danza. punlo de paditla tle este esboeo

histórico, nos abrió ventanas hacia una rica vela de esludio casi inexplorada e*

nuestro pais, la genéricamente denominada EqquelAjlgmAna dS danaat

mqelerna. La información, en algunos casos se encuenlra fragrnenlada" conlo

sucede alrededor de la personalidad prolagónica del teórico- bailarin Rt¡dofif

Laban, en otros casos cuenta con trabajos excepcionales. por e¡emplo alredgdor

de la figura de la bailarina-coreógrafa Mary Wigman. Esto nr¡s obligó a forrnq¡tat

preguntas en relación con la irregularidad y escasez de luentes y solrto la c¿¡sr

nula influencia de esa danza en nuestro pais, a pesar de haber sido considersda

como movimiento dancístico lider durante los años veinlo y lreinla, afus de

inquietud y búsqueda en torno a la danza en México. Las pregunlas de las que

parte esta investigación, tienen asl una faceta historiográfica.

La escasez de fuentes en México sobre la danza no es un problema exclusivo de
la danza alemana de esos tiempos. La preocupación académica sistemalizada por

el conocimiento de la danza en nuestro pals es sumamente joven. no sólo en

relación con la investigación, sino también en cuanto la publicación de literatura al

respecto y la creación de acervos bibliográficos y documentales. Sin embargo

cu¿¡nclo se trala de ésta, el problelna se agudiza por razones que entendenros

conro socio-geográlicas: un océano y una cultura ajena y distante frente a una

influencia directa y hegemónica como la norteamericanat e histórico - politicas: el

desprestigio de Alemania a raiz del totatitarismo, su posición de perdedora f:ente

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,

ínu:. ' la el panorama dancístico.

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

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

3



autores que se empeñaban en buscarie raíces exeii¡sivamente locales a la danza

de su país, movimiento que según Norbert Servosr siguió a la acción alemana con

una diferencia de quince años aproximadamente. Es hasta 1988 cuando los

historíadores Cohen y Brown dan el reconocimiento a la influencia trasatlántica2

(influencia a partir de las giras y cursos impartidos por Laban y Wigman y a la

residencia de Hanya Holm que instaló una sucursal de la escuela de Wigman en

Nueva York, futura sede mundial de la danza). Lo anterior no significa pretender

ignorar o empañar el brillo y talento de los grandes protagonistas

norteamericanos, pero sl busca evidenciar el hecho de que la historiografia

norleamericana se ha empeñado en ocultar toda ascendencia alemana en pos de

vigorizar la idea de la construcción del género de gestación exclusivamente

estadounidense.

Los materiales y el número de publicaciones, es un asunto que presenta

diferencias en cada uno de estos dos países, pues mientras en ambos la

documentacion creada fue abundante (artículos, libros, fotografías, filrnes,

programas cte mano, etcétera), en los Estados unidos se han trabajado y
difunclido, y en Ale:mania o se destruyó durante la segunda Guerra Mundial, o el
acceso a ella estaba restringido, lo que afortunadamente ha variado a últimas

fechas, y ha permitids se empiece a estudiar y difundir.

Otro problema €n el ntanejo de las fuentes lo represenlan las traducciones. En

alcmán fos térrninos $on conceptos, ideas rle diflcil traducción, lana no

n$cesariamento c<¡rres¡ronde a ¡;u traducción directa dance. o términos como

Aa*üWgll"tlana que debiera tomarse eomo danza de expresión y no

nficegariamenle como danza expresionistas asl como una serie de términos más.

E*ltt prablama se agudiza ei psnsamos que en muchas ocasiones nos

*nrnnl¡anwr¡ anls una dabls lraduccién <Jel alernán al inglés y del inglés al
r:*pir{tr¡l, pr:r lo g¡ennral hclchae lwr personae aienae al campo da la danza que

tt*ar:,t1ri${r{-tin lt ¡atga ahlizarlit tl* larma caticliana on ese ambíente. En muchos

r¿14**5 r:É lélr¡l;ifl{t f*rrcflü pur}t 0 **f sohro "gnlgndldo, p6ro gn otrCIg, el eentido do
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la idea se cambia, como veremos al hablar de Gestalt im Raum. concepto

complejo cuyos ejenrplos de danza en México se fes denominó Danza pura. Sobre

el uso de los distintos idiomas en las fuentes, cabría añadir el caso particular de la

obra de Rudolf Laban, quién escribió en alemán 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 difícil traducción;

sin embargo, gracias al trabajo de sus discipulas y seguidores su obra se vuelve

mucho más comprensible.

Ante la Segunda Guerra Mundial, la diáspora de bailarines salidos de Alemania

sólo encontró asrlo en llrglaterra, más tarde en Argentina y especialmente en

Chile, donde para fortuna de la danza se logró rescatar parte de esa tradición

alemana en el Método Leeder para la formación y entrenarniento de bailarines,

difundida en ese país, el cual se conoce en México gracias a sus bailarines

Vafentina Pavez y Rodrigo Fernández que trabajaron con bailarines mexicanos

t l t ¡r i¡nlt- '  1t){)5-1UUO y qtrc erccedieron ¿¡ colaborar para esla investigación.

La intención de este texto es dar a conocer un panorama dancístico, confio para

muchos novedoso, al mismo tiempo que contribuir a la creación de una

Iristoriografia allalitica que entienda los fenómenos como procesos genererdos por

sus contextos y sus rnomentos socio pollticos, donde el objeto de estudio sea

entendido como un fenómeno complejo y diverso, y los sujetos sean también

germen cle cambios en el ambiente. Por el momento, la historia de la danza se

conslruya a parlir cle sus protagonistas, como hecho histórico estudiado a partir de

fuontes cor¡lune$ a otros campos de estudío de la historia, a los que deben

aüra,gar fuenles conro prograrnas rJe mano, crltica y notas periodfsticas,

Elri*tacinnts, elrlrovislas, tilmacio¡lss, reccnslrueciones escéRicas, remontajes,

vuleo*, elcñtr:ra; al mismo liempo doseamog ampliar las visiones a partir de

t,t*tlt{rtzli¡t l;x; ritu;¡!, cl¡lrr-¡ kl:¡ ptolal¡onistas y lats eJo los coat¡tc¡res y tostigos de

{ra,;¡¡¡ l i i i l f tt l ,*i t l t: l ;t I l tglt¡f¡¡1.



I MARCO SCIClO FilSTóRtCO

Antecedentes

Precedido por un siglo de avances tecnológicos y descubrimientos científicos, el
siglo XX se presenta como el advenimiento de la modernidada propiamente dicha,
que se refleja en la configuración del mundo, sus formas de vida, sus
concepciones, sus maneras de organizarse políticamente, sus formas de

manifestarse a través del arte.

Si damos una rápida revisión a la historia, ella nos explica los por qué y los cómo
de lo que se vivió en las primeras décadas de este casi extinto siglo.

Tras una revolución industrial, Alemania se había convertido en líder mundial y
potencia econémica. El desarroilo del capitalismo industrial en varios palses -

Francía, lnglaterra, Países Bajos, Alemania, da lugar a grandes excedentes de

¡lrorlucción, obligando a los gobiornos a lanzarse a una carrera de expansión
imperíalista para asegurarse colonias y mercados exclusivos. Con una industria
poderosa de acero, Alemania construye una armada de punta y lo justifica con la
posib'ilidad de agresión británica. Se vive un auge militar en los paises de Europa,
eon un enorme desarrollo de sus ejércitos, todos en busca de poder hegemónico.

La amenaza más grande para Alemania la representaba la Tercera República
France$a5, que resentida clespués de dos invasiones alemanas (1g70 y 1g14), se
prepare para olra" Asl Bismark, lras haber conseguido la unidad alemana (zona
anloriormsnte constiluida por principados, ducados pequeños reinos etc.),6 fija su
obJetivo pnlllica prioritario en consolidar el Reích. A su vez, Inglaterra se encuentra
alarmada por la polltica de construccién naval de Alemania y por su enorme
deaarrc,llo econÓmico en espeeial, como primeros productores de acoro (1gg0 -

1900)

l.a Ílt¡n¡ara Guarrít fiun<Jial eisfá procorlkla por una eorie de crisis polfticas entre
Itr:i ltktt¡trstr fittltl¡lrfi.e qilr, s{t anl¡enli¡rsn ablollamonto a partir de f 914, Algunas



de ellas se originan por el reparto de influencias entre Alemania y Francia en

relación con las colonias africanas para la obtención de materias primas y

mercados. Otras, por ei ciesarroiio de rncvinnientos nacionalistas en los Balcanes.

Frente al lmperio Austro-húngaro que se desmembraba, las dislintas

nacionalidades, antes sonretidas, clamaban por independencia (checos, polacos

servos, etc.). Las potencias europeas y sus ancestrales luchas nacionalistas

heredaban la ideología imperialista del Darwinismo social. Apoyados en la

teoría del desarrollo de las especies, veian a la guerra como el principio supremo

de progreso socialT. Como se sabe, la crisis final se produjo a ¡alz del asesinato

del heredero austríaco Francisco Fernando y de su esposa en Sarajevo, capital de

Bosnia, el 28 de junio de 1914, a manos de un estudiante que pertenecía a la

sociedad secreta nacionalista "Unidad o muerte". El estallido de la Primera Guerra

se inició con una crisis local, pero las causas que la provocaron son como vemos

más complejas: rivalidad económica, carrera armamentista y nacionalismos, entre

otras.

Tras un enorme endeudamiento de parte de Alemania para cubrir los gastos de

guerra, se produjo un déficit en la balanza de pagos, que benefició a los países

neutrales y a ios Estados Unidos. En octubre de 1918, la sublevación de los

nrarincros y los trabajadores alemanes del Kiel señalaron el inicio del

dr:sn¡oron¿lrnicnto del Scgundo Reich, que cayó en medio de un cl ima

revof ucionario general i zada.

Con la rerrolución de 1918, tanto los republicanos como los comunistas alemanes,

tras una revolución, derrocaron a la monarqula de los Hohenzollern, y obligaron al

káiser Gr.lillerrno ll a abdicar. Después de la abdicación del káiser el armisticio era

un hecho, armisticio que se f irma el 11 de noviembre con los al iados. Dias antes

(9 de noviembre), se proclamabala Ropública democrática en Weimar. Al mismo

ticmpo Karl l-eil>knecht, representanie de la extrema izquierda proclama la

f?epútrlica Socialísta. La lucha ya no era contra la monarquía sino entre

úan¡úcralus y soeiafuslas. l-os soviéticos pensaron se trataba del inicio de la



revolucién proletaria. Con deseos de seguir el ejemplo ruso de 1917, establecen

los consejos obreros. En su lucha por el poder la nueva República democrática

reformista, parlamentaria, burguesa, se lanza contra la República revoiucionaria

espartaquista encabezada por Liebknecht y Rosa Luxemburgo, que al perder el

control de los consejos, sufren la represión, y recurren como único método de

lucha al amotinamiento. Tras una huelga general, del 9 al 13 de enero, tuvo lugar

fa conocida "Semana Sangrienta, con más de 1,200 muertos. El ejército los

combatió en Berlín. Liebknecht y Luxemburgo fueron asesinados. u Con esto ta
posibilidad de una revolución socialista en Alemania concluyó para siempre.

El final de la "guerra de trincheras" como se conoce a la Primera Guerra lVlundial,

no se produjc, por tanto, sólo gracias a una victoria militar aliada (Francia,

Inglaterra y Estados Unidos principalmente) y la lucha en contra del posible

avance del comunismo, sino más bien, porque en los imperios centrales (Ausir-o-

Hungría 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 reúne en Versalles La Conferencia de Paz, misma que a

entender de los alemanes elaboró un tratado que los desfavorecia al presentarlos

como vencidos. A partir de ese momento los sentimientos del pueblo alemán más

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

Durante el proceso de la industrialización, el desarrollo cientifico y técnico no
conociÓ más ritmo que el del progreso constante. El estímulo económico de la
libre competencia repercutió, sin duda, en el campo de la investigación: los

cambios en las formas del pensamiento y la necesidad de nuevas iormas de

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

En un mundo nuevo lleno de auxilios técnicos que simplificaron las formas de
vida cotidiana, el ser humano se replanteó su propia existencia. La luz y la
energía eléctricd habían creado posibilidades revolücionarias incalculabtes en el
Último tercio del siglo XIX: el ferrocarril, elteléfono (Bell, 18g2), el automóvil (Benz

1BB5), el aeroplano (hermanos wright 1910). En el terreno de la química, la
biología y la física, el siglo XX se inició con descubrimientos como los ra, ¡s X la
r¿ttJioact¡vidad, c'l nrotlelo del átomo, las leyes de la herencia (Mendel i865). Estos
tlcst;ubrimit;nlos h¿lcen polvo la corriente rieterminista que habla donrinado el
pensamiento clentífico. La teoría atómica (Einstein, 1g0b) y la teoria de la
relatividad nacieron simultáneamente, y su autor afirmó que ni et tiempo ni el
espacio son absolutos. En medicina la aplicación de la anestesia hace más
bondadosa la práctica médica, lo mismo que el incluir los métodos de asepsia
(Margman), apoyados en la realidad microbiana (pasteur, 1965).

Los trabajos de Freud, sobre los sueños, la represión, la neurosis, y su teoria del
psicoanáiisis en los primeros años del siglo XX, develaron un campo gigantesco

que influiría todos los órdenes de la vida y de manera muy particutar al arte,

conocimíentos que más tarde adoptaría a la danza (Duncan, Laban, wigman,

Graham, etcétera), y al cine dentro de su forma de lenguaje (hermanos Lumiere,

1Bg5)f ' .

l l;tjtt usl;t i l¡flt¡r;nr;¡i¡ ltay <¡ue enlen<Jer los cambios de las formas románticas de

axpresiÓn arlislica por nuevas for¡'nag acordes con las nuevas circunstancias y



cómo no aceptar como lógicas, las nuevas formas de concebir al hombre y su

cuerpo que derivaron en nuevas formas de lenguajes corporales. CÓmo 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 cie 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 práctica oomo

algo propio de su época, en un ejercicio intelectual paralelo a la de los grandes

pensádóres de su tiempo, logrando abstraer los conceptos de una discipline

práctica, de suyo niveles de análisis aún no superados en esta área del

conocimiento. En é1, la danza encuentra la sintesis entre la teoría y la práclica.

Por otro lado, en el terreno de la creación, ¿cómo 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 coreográfica la

independencia de la danza como arte autónomo y establecer frente al ballet

romántico del siglo XlX, niuevos lenguajcs estillsticos? Por supuesto. no hay que

olvidar la existencia de un Sigurd Leeder que rotleado de grandes personalidades

logró construir un método de enseñanza que, con rigor académico, al mismo

tiempo permitió la exploración, la creatividad personal y la investigación 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 habla irasformado. Los

viejos imperios fueron sepultados para establece¡'nuevos Esiacios democráticos,

experimentos creados con una comprensible absoluta falta de experiencia y

método. El precio de la inexperiencia sería alto.

Al terminar la Primera Guerra Mundial, Alemania era la gran perdedora. Sumado a

la conciencia de la derrota militar se unfa el desastre económico y social, el

desgaste político 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 más interesado en restringir el potencial alemán era Francia,

pues la vecindad fronteriza era un peligro constante a su soberania, por ello se

empeñó en establecer lugares ocupados (Renania, orilla derecha del Rin)10, exigir

el pago de daños de guerra y el desarme del ejercito alemán (quedó limitado a

100,000 hombres, pequeño sector selecto que proporcionarla lideres sumamente

cunrperenres para ra rápicia expansién de ios años treintatt¡, al que se le privó de

su artilleria pesada; su marina quedaba reducida a la defensa de costas y sobre

todo era separada del territorio de Zollverein, importante cenlro de producción de

a(;ero. Frentc i¡ la rJeslrucción llevada a cabo por el ejército alemán en los paises

ocu¡iados, ei Tratarlo de Versalles, dado a conocer en mayo de 1919, podría

consiclerarse moderailot2. Los alemanes, por su parte, se consideraban inocentes.

La intención clo los artifices del Tratado de Versalles (el Consejo de los Cuatro

Waocirow Wilson de los Estados Unidos, Lloyd George de Inglaterra, elemenceau

de Franeia y Orlando de ltalia) era, del lado de Francia, debilitar a Alemania, e

lnglalerra se cponia al posible fortalecimiento francés cuya hegemonía podía

resultarle peligrosa. Las ambivalencias y la pugna de intereses desde el principio

al interior dol consejo serlan las causas del futuro fracaso de los tratados"

lln;t vcz. dcrrotatl¡t la ravolución socialisla, se lanza la convocatoria a eiecciones

paralit cr¡nslitucié¡r rlo la Asamblea Nacional y parc la eleccién del presidente. La
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alianza de los distintos sectores de la derecha y los demécratas crea la coalición

de Weimar, que se reúne el 6 de febrero en esa ciudad, al mismo tiempo que en

París se iniciaban la Conferencia de Paz.

Alemania, que potencialmente continuaba considerándose la naciÓn más

poderosa de Europa tanto en lo econémico como en lo militar, inició los años de la

reconstrucción13 con una nueva Asamblea Nacional que se reunió en 1919 en

Weimar donde se aceptaron los tratados de paz con los aliados, (21 de junio de

1919), aceptación que provocó gran indignación y resentirniento en el pueblo

alemán, que desde ese momento revive la exaltación nacionalista. Es así como a

la República de Weimar se le asocia con la derrota alemana y se le ve como un

paréntesis entre las Revoluciones sociales (la democrática y la socialista)

posbélicas y el nazismo, como un período histórico tenso, conflictivo y complejo.

La naciente República se enfrentó desde el principio a fuerzas de poder político

en oposición. Por un lado la alta burguesía conservadora al frente de la industria y

las finanzas, junto con una aristocracia terrateniente burocrática y militar. Por otro

las fuezas democráticas socialistas, representadas por las clases medias y sobre

todo por los grupos obreros. Este último sector excluido rje los beneficios de la

reconstrucción. acabará polarizándose hasta constituirse como el sector obrero

re'¡olucionario marxista y las clases medias conservadoras. que verlan su salida

en Hit ler.

La nr¡eva constitución adoptada en julio de 1919, incluia la posibilidad de la

existencia de muchas facciones democráticas, además se expresaba a favor de

la libertad de expresión y de credo, la educación obligatoria para los niños, asf

como sindicatos protegidos por el derecho de libre asociación, sin embargo esta

Constitución lucfa sus defectos de ideal de dernocracia, al otorgarle poderes

ilimitados al presidente en casos de emergencia, como sucedió en 1933, lo que

dio pie a una dictadura y su complicado sistema legislativo que permitió el

dosarrollo de innumerables partidos politicos.
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Extremistas de derecha e izquierda se encontraban insatisfechos y amenazaban
constantemente al nuevo régimen con enfrentamientos, pues to haclan
responsable de haber aceptado el pago de reparaciones de guena y el desarme.
El resultado fue que Alemania se encontraba teóricamente controlada y débit, mas
era una Alemania potencialmente fuerte y resentida.

Para 1921 la República de Weimar estaba organizada en estados, encabezados
por un presidente cuyo período era de 7 años. El presidente a su vez nombraba
un canciller que organizaba dos cámaras, la alta o Reichstag, constiluido por los
gobernadores de todos los eslados y la cámara baja o Reichsrat, con
representantes elegidos por los alemanes, hombres y mujeres mayores de 21
años.

Entre las principales causas de la crisis económica de la Repúbtica encontramos
los pagos por reparaciones de daños de guerra, que tenfan que ser en marcos
oro' que provocÓ la caida del valor del marco papel (1921-1922). Además del
agravamiento en la balanza de pagos, debido a la disminución en la producción
carbonera por el bloqueo de la zona del Ruhr, de parte de Francia y los altos
ii'npuestos en las exportaciones, acabaron definitivamente con el marco
(septiembre de 1923)' La crisis económica es acompañada por una crisis social
interna (hueigas, ¡'nanífestaoiones, proletarización de la pequeña burguesía,
miseria etc.) y una crisis política internacional (tensión en la relación franco-
af emana, con la invasión a la zona del Ruhr, y con la ruso-alemana).

Para 1924, el gobierno de weimar, estableció 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 evacuación del Ruhr, ampliaron las
posibilidades de recuperación de su economía.14 A partir de esta fecha se abrió un
periado estable en la economla (con vuelta <Ie capitales, modernización en la
produccién, aumento de salarios, regularización en el pago de indemnizaciones,
elc.), en lo social y lo pclft ico.



Gracias al brillante polftico Gustav Stresemann, ministro alemán de Asuntos

Exteriores, se logra - mediante el tratado de Locarno de lg2bl5-, et fin de la

resistencia pasiva y la evacuación. Además, Alemania ya no serla tratada corno

enemigo derrotado, sino como un igual, y pasarla de experimentar la sensaclón

de pérdida a la de un Ruevo carácter beligerante. Pronlo es admilida como un

negociador más dentro de la Sociedad de Naciones, de la cual habla quedado

excluida.

Entre 1924 y 1929 la Repriblica de weimar gozó del aumento del apoyo popülar.

Su producción industrial aumentó, logrando ocupar un segundo lugar sólo por

debajo de los Estados Unidos, sin embargo la democrac¡a era frágil. Se temfa qua

un regreso al desempleo y a la inllación forlaleciera a los exlrenrblas $¡8
deseaban cualquier oportunidad para derrocar al gobierno.16
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Surgimiento del totalitarismo

La ampfia capa de la población desmovilizadadel ejército que perdió la primera

Guerra Mundial, resentida y desarraigada, es la capa social a donde van arraigar
profundamente una serie de ideas entre las que se encuentra la del nacionalismo
a ultranza y los resentimientos contra la República de Weimar por aceptar, como
se señalÓ, las condiciones de la pérdida de la guerra, estos sentimientos
nacionalistas fueron factor aglutinante del movimiento nazirT .

El crecimiento económico de los últimos años estaba basado en los préstamos
extranjeros, especialmente de los Estados unidos. El Grack de la botsa 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 producción industrial se paraltzó,la agricuttura se vio cercana at
colapso. Estas condiciones hubieran hecho fracasar a cualquier gobierno, más
aún a la República de weimar que era nueva y no por todos respetada, a la que
continuamente se le asociaba con perdida, derrota, depresión y su legitimidad
fue cuestionada. La sociedad se potarizó, para la izquierda comunista, tos
militares de derecha eran irresponsabtes y las altas clases tenlan la culpa de la
caida económica. Para la derecha, la culpa la tenla la Revolución democrática.
Para ellos todos los alemanes deblan ser nacionalistas y apoyar el resurgimiento
del poderio alemán, pues "la repúbrica habla traldo la miseria a Alemania"is

En 1923, duranie la inflación, hubo un atzamiento en Hamburgo que fue
sofocado. Baviera se convirtió en el santuario de la oposición de derecha y cuna
def partido nazi que se había unido en 1g1g como partido obrero
Socieldeméerata, partido que durante la década de los 20 contó con su aliado
tr'ás eficaz a la "secciÓn ele asalto" la SA, opuesta a la democracia republicana.
f;ombinaban su violento nacionalismo con doctrinas racistas. El excanciller

$trssmann, el más grande estadista alemán de esos años, estaba convencido de



que la fuerza,la prosperidad y el prestigio alemanes podlan ser reconstru¡dqs

dentro del marco republicano; pero Stresman murió en 1929 y con el cayó un

pilar fundamental de la Constitución y la República. re

En 1925 fue electo como presidente de la república Paul Hindenburg *lelQub

monárquica", comandante de las fuezas armadas al€manas durante la Ptimora

Guerra Mundial, que provocó una concentración de fuezas de delecha" El l'arlklo

Nacionalista Alemán (DNVP), nombra como su presidente al Hugenberg pata

oponerse abiertamente al sistema, él a su vez necesila a un demagogo, Hiller,

que logró aparecer como figura de importancia nacional, Sin embargo" bc

avances de la derecha son detenidos gracias a la correlación de fuerzas que sG

mantuvo constante de parte de la izquierda; los intentos de golpes de la der€cha

fueron detenidos por la izquierda con mov¡l¡zaciones de masas y huelgas

generales.

Los nazis proclamaron la decisión de poner fin a las huelgas y consegu¡f €l

bienestar de los obreros en una "sociedad libre de engaños manistas". Además.

Hitler se encargó de difr.¡ndir que los múltiples sufrimientos de los alemanes y sus

miserias eran impuestos desde el extranjero, por lo que Alemania debfa luchar por

su libertad. Los nazis expresaron su hostilidad hacia los grandes bancos y el
"capitalismo judeo-internacional", causantes en su opinión de la crisis económica

por la que atravesaban. "El apoyo masivo a la causa nazi sólo puede ser

interpretado como un lamentable slntoma de la funesta manera en la que pueden

comportarse unos seres humanos atemorizados", asevera el historiador Parkefo

En 1932 cuando la situación económica se hallaba más deprimida, sobrevino la

crisis politica en la que presidencialismo y parlamentarismo caen y con esto cae

la vida democrática, Las fuerzas nazis más altas se proclamaron abiertamente

antisemitistas y practican abiertamente la brutalidad y la violencia. Ese año el

rnariscal Hindenburg, se lanzó nuevamente a elecciones contendiendo con Hitler,

Hindenburg ganó con 19 millones de votos, contra 13 y medio de Hitler, pero se

vio obligado a c€der el poder de la cancillería al ejército, en manos del Gral.
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Schleicher, cuyo gobierno es acusaclo de ilegal al pretsnder exctulr tenlo a

comunistas como nazis. Sus intenciones sólo logran alarmar a lá gran brrrguresfa
que recurriÓ a Hitler. A partir de ahl se cayó en un polfurdo oorilroilrü#ido @

intrigas en la que estuvieron envuellos la cancillella, Hillar y repreg,enlgntcs, d.s[

capital industrial, hasta que, finalmsnte, el 30 de €nsro de 1g$8 ttitbr es

nombrado canciller. La República de Weimar y el Tercer Relch Gunv¡u,krcfi he*.ta

que el presidenle muere en 1934 y con él la Ropribllca" Ya el 28 do foü*aro de

1933 se ¡¡i.bla promulgado un decreto, mediante el que se susF€fdfen todag |ac
libertades constitucionales, se disolvió el Reichslag y se encatcslan F 4 rrtiff

miembros del Partido Comunista. El 14 de julio el parlido nazi so convid*b on el
único partido político. Las fuerzas que sostuvieron al nombramienlo do t{i|}cr se

apoyaban en el terror sembrado por la S.A. El recrudecimlento de la vib{sfiak
provocÓ que el 30 de junio de 1934, utilizando a la SS (lropas proteclofas de
Hitler), se organizara el asesinato de los dirigentes cle ta SA. A parlir de entoncos
la derecha conseruadora y el elército aceptaron el dominio tolal tle Hiller, alkn¿a
que duró hasta 1944.

Los años posteriores a 1933 fueron de resurgirniento y expansión económica. Los

nazis aumentaron el gasto público, invirlieron grandes sumas en el learme. se

controlaron los precios y las divisas. sin embargo en 1938 se produjo una

situación económica tirante e inflacionaria, la popularidad del régimen dependia

del mantenimiento de un alto nivel de vida. Como salida económica sólo quedaba

la opción de la guerra. Pensaban realizarla con un rápido triunfo militar para

asegurar el dominio alemán sobre Europa. Mediante una intensa campaña

propagandística prepararon psicológicamente a su población para la nueva

guerra. 21 El modelo democrático alemán, es visto por la historiografia como un

modelo que nace muerto, envuelto en una serie de sucesos qr e revisten una

profunda cornplejidad en parte aqul planteada.

El traer a colación capítulos de la historia, en un texto cuyo objetivo final es la

clanza, y en especial un método pedagógico, el Método Leeder, podrla sentirse
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ocioso, sin embargo el fenómeno danclstico que nos ocupa lo amerita, pues el
contar con referencias directas de lo ocurrido en la historia alemana del primer

tercio de siglo, y en especial el periodo de entre guerras con la República de

Weimar, nos ayudará a entender el por qué surgen personalidades y conientes

dentro de la danza que revolucionaron y alcanzaron la vanguardia con tal
primacía a escala mundial dejando huellas que hasta hoy se notan en distintas

áreas ciei campo dancfstico: el de la creación coreográfica, el análisis teórico, y la

apficación. Además, ese panorama histórico nos aclarará por qué esas estrollas

fugaces viven (el movimiento Ausdruckstanz), pierden brillo hasta casi
desaparecer (Wigman Leeder), se eclipsan hasta que son revaloradas (Wigman,

Leeder, Laban) o, cómo en el mejor de los casos, retoman su rumbo (Jooss). Este

acelerado ascenso-descenso no es expl¡cable sin éste marco referenc¡al soc¡o-
polltico, de sucesivos progresos, guerras, revoluciones y especialmente el im
passe democrático que representa la República.

1 8



El arte alemán de principios de siglo.

Para entender los cambios e inquietudes que experimentaban quienes,rornnaben

el mundo de la danza en Alemania, habria que contextualizar a sus artistas en el

marco de los acontecimientos que ocurrlan en el ámbito 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. Además, compartlan 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

expresión.

Al arte que va de finales del siglo XIX hasta antes de la Segunda Guerra Mundial

a la que William Fleming t" bien llama la época de los "ismos" y los cismas, está

marcada por la culminación de la Revolución Industrial, los choques del

colonialisnro, seguido de revoluciones, guerras mundiales, democracia y

totalitarisnro. "Los artistas lanzan al viento sus gritos de batalla..."23, movimientos

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

ideas .

En Alema¡ria el expresionismo encontró su terreno más fértil. "Aqul no se dio una

revolución social como había predicho Marx, lo que sí se dio fue una revolución

artfstica",za revoltrr;ión en la que participan los artistas del mundo de la danza.

El expresionismo se da en una Alemania llena de efervescencia, con artistas

llenos de la neeesidad de renovar las formas y su sentido en el añe. Entre 1905 y

1925 en contra de la "imagen ideal de arte" y el "dogma estético de belleza" en el

sentido clásico y en oposición al arte como imitación, se da primacla a la

oxper¡*ncia emociona , respuesta a la tensión social, a la angustia que con

frecuencia se ha visto como premonición de la catástrofe2s.Los

cxprcsiorrislas{Érich Heckel, Otto Mueller, Emil Nolde, Oskar Kokoskcha, Eduard
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Kirchtner, Karl Schmith Rottlluff, entre otros) sintieron tan intensamente el

sufrimiento humano, la pobreza, la violencia, etcétera que renunciaron a la

armonla y a la belleza clásica para proponer nuevas fórmulas estéticas, querlan

afrontar los hechos desnudos,26 destrozan la forma y las convenciones estilfsticas.

Su obra tiene enfoques psicológicos, describe mundos intangibles, con coiores

discoroantes, formas distorsisnadas, criticas, quejas en contra del mundo que

viven. Con el tiempo el expresionismo dio paso a movimientos como el dadaismo,

cl surreaiismo y ei reaiisn¡o soeiai. Deniro de esta corriente se ha colocado a le

danza que abarca la década de las veinte - treinta, El Ausdruckstanz, movimiento

de danza alemana de expresión, nueva danza que surge frente al ballet como uRa

respuesta de modernidad a la danza escénica tradicional.

La Primera Guerra Mundial cambió radicalmente la manera en que la gente vela la

vida y su concepción del mundo como sociedad. Durante este tiempo aparece el

abstraccionismo. Mediante el uso exclusivo cle lineas, colores y formas, sugieren

que la realidad puede tomar muchas catas." El Abstraccionismo que trata de

analizar, extraer, separar, obtener la sintesis, la esencia de la naturaleza y las

cosas, al rnisma tiempo que se libera de la representación formal ligada a la

realidad inmediata (Vassily Kandinsky, Pablo Picasso, Paul Klee, Piet Mondrian,

Alberto Giacometti enlre olros, son ejemplo de esta corrionte). Bajo esta rúbrica,

se cülocan algunos ejernplos de las danzas del periodo ya citado en especial la

danza de fúary Wigman.

Al estaffar la guarra en ag¡osto cle 1914,la vida artlstlca europea se intorrumpió y

abandonó comc eapltal suprema a Parls. En oposición a la irracionalidad de la

conlir:nda b*liaa, se desarrolla el Dadalsmo, que ss define como anti-arte. En

101$ el ¡roela y oecritor alemán Hugo Ball, junto con su compañera Emmy

l-lannings, llaga a Zurich, Alll se relaclonan eoR peffionalidades tales como l'lans

Arp y f{ichard Hulsanbsck y con e! mundo dol eepeetáculo. Movido por el interés
qJ$ erear un "lealro expresionista", rrlquirló una eerugcerla en l9f 6 que bautizó

camqt r¡l "Ci¡bztrel Vollaire' o Cabaret Oada, bajo la divlsa del internacionalismo.2s
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En ese cabaret iban a tener lugar veladas con espectáculos protagonizados por
poetas, píntores, actores, cantantes y bailarines, entre los que encontramos a
Rudolf Laban y Mary Wigman.

En 19'!8 publicaron una revista y aparece su Manifiesto donde el movimiento,
rnediante la burla a los valores establecidos, se proclama antiartlstico. Llegan a
provocar el escándalo. Sin embargo, Dada no tenfa programa. Estaba contra todo
y contra todos, de ahl que el Dadalsmo variara segrin ei contexto. En ese mismo
año en el Berlín revolucionario, Dada es revolucionario, por ello su manifiesto
habla de que "El arte más valioso será aquel que en sus contenidos de conciencia
presente a los problemas de la época..."2e

El Dada de Zurich termina con la guera. Al regresar los integrantes a sus lugares
de origen, continrja un liempo más en Berlfn y produjo cosas como los de
fotomontajes de John Heartfield en 193830 que conservan aguda critica social.



La producción culturalen el periodo de entre guerras

Los años que mediaron entre las dos guerras europeas transcurrieron en un clima
tal de crisis y de desconcierto que acaban , oor despertar el deseo de
estabilidad' En el plano cultural, este periodo coinciciié con ia recuperación cie ias
tradiciones nacionales3t. Este hecho lo vemos reflejaclo 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
poputares c mitos en los gue recrean su danza,
De éste periodo destaca el grupo de La Bauhaus que se desarro¡a dentro de una
tendencia a favor de los valores de uso y de funcionalidad. Bauhaus era et
nombre de la escuela de diseño, arquitectura e industria fundada en i91g por
walter Gropius' Nació con la República de Weimar y desapareció con ella, ante la
victoria del nacionarsociarismo, es decir va de igig hasta ig33. La base de su
enseñanza residfa en la formación de talleres3z, y de un artista artesano.
Bauhaus (fnstituto de la construcción) fue además una escuela de diseño, con
énfasis 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 rnoderna alemana" conocida como Ausdruckstanz. coincide en principios
y representan sociarmente más o menos er mismo caso. Es una escuera cuya
fecha de nacimiento se ubica en 1920 y acaba con el advenimiento del nacismo33.

A pesar de que e! movimieto danclstico contrario al ballet romántico tuvo sus
orlgenes en époeas anterlores a ta guerra, estamos convencidas de que sus
mejores mcmentos se dan dentro de este Berlodo de entreguerras. La danza
moderna alemafia nace y a pesar de su arraigo y reconocimiento declina con ta
República de weirnar. por otro !ado, tanto er proyecto Bauhaug como ra
Augdn¿aksfan¿. coinciden en ra necesidad constante de búsqueda y
oxporimcntaeión y da ra idea der trabajo en equipo y ros taileres.

A principias y rnodiados de ros z0 $urgefi nuevas formas poéticas, entre ras que



sin duda el más grande fue Rainer Maria Rilke (Duino ElegiesJ. En la Literatura
podríamos citar a Thomas Mann que se ocupo de hablar de las terribles
eniermeciades (Íísicas y morales) que se expandieron de Alemania hacia el
mundo como resultado de las guerrass (La montaña mágica . Dr. FaustoJ. Mann
recrea su novela en Ascona en Monte Verita, sitio que Laban y sus seguidores
efigen 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 armonla
corporal y espiritual.

Preocupado por las miserias humanas Marcel Proust, como toda su generación,
creia profundamente en el arte (En busca deltiempo perdidoJ. Ante la pérdida de
la fe religíosa frente a las verdades de la ciencia, el arte se convirtió en el credo
de muchos, tal como distinguimos cuando estudiamos tos grupos hermanados
que se formaban alrededor de la danza, en busca de respuestas y explicaciones
ante un nuevo mundo que no lograban entender.

L.a turbulencia que se vive en Atemania también se refleja en el teatro. La
renovación en las actividades creativas estimularon el interés en el drarna
experimental que se desarrolla en dos líneas principales: el expresionismo

(basadc en los temas psicológicos) y el neo-realismo (retacionado con los temas
sociales). De entre ellos destaca Bertolt Brecht (Tambores en la nocheJ, que
trabajÓ primero en Munich y luego en Berlín, hasta que Hitter obtuvo el poder en
1933' Brecht entonces abandona el pals. En la danza los temas de contenido
socío-polltico apar€cen en el repertorio de coreógrafos como Laban y Jooss,
quienea cürno casi todos los artislas e intelectuales salen del pals, asi sucedió
tambíén con turla Ojos y Sigurd Leeder.

con éste breve esbüzo, lo quo se desea hacer sentir es la manera en que la
danza está cerca del resto de las artes, ds las que abreva, asl como comparte:
inquiotueles, oxplara rulae metodológicas (la lmprovizaeión y la experimentación
conelanlo). luchas, afanes, intereses, preocupaeiones, objotivos (tocar de manera

dir*cfa Y sorúafirlcnlc lafi smocionesl,farot y sitios on los qus convergen las



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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II PANORAMA DE LA DANZA MODERNA ALEMANA EN EL PRIMER TERCIO
DEL SIGLO XX

Para elaborar un esbozo de lo que constituye la historia de la danza moderna
alemana es necesario recurrir a sus principales protagonistas : Rudolf Laban,
Mary Wigman, Kurt Jooss y Sigurd Leeder. Ante la precaria posibitidad de
allegarse materiales de archivo, la reconstrucción de ese importante periodo de la
danza moderna, tendrá que basarse en las únicas fuentes posibles : diarios,
biografías, memorias de los artistas de la danza. La información con la que
contamos proviene también de estudios hechos a la obra y a estos personajes
protagónicos de la época, los que glosaremos

Las ideas que circulan en el ambients.

Al empezar el siglo XX los modelos miméticos de la danza clásica propios del
siglo XIX dieron paso a un idealrJe danza auto reflexiva, la danza se pronunció a
favor de valerse de las caracterfsticas que le pertenecen de manera exclusiva : .,la

configuración del movimiento en el espacio", según palabras de André Levinson
(1925),35 teórico del modernismo en la danza. su dimensión temporal era ya un
hecho aceptado

Los primeros años del siglo que proclarnaban la belleza del cuerpo y se
manifestaban a far¡or del movimiento natural, hablan sido testigos de un gran
auge de la cultura fisica, con lsadora Duncan en Berlfn, a partir de i904 con su
escuela de la "nueva danza libre". sin embargo dada su impetuosa personalidad
no logró sistematizar un método pedagógico coherente. La conciencia dei cuerpo
hasta entonces reprimida, logró crearse gracias a la práctica cada vez más
generalizada de la gimnasia, cuya sistematización es lograda por
personalirlades cc,mo Dalcrozes6. Las concepciones del cuerpo y el movimiento se
rcv¡lfr¡rall. Sin ornl:argo, la danza continuaba atada a modelos decimonónicos,



personalidades individuales y a otras artes, especialmente a la música.

En 19?7, época de mayor efervescencia en el mundo de la danza alemana,

Wigman eseribfa:

"No puede ser negado que nuestra conciencia corporal era desconocida para las
generaciones anteriores. Estamos hablando del descubrimiento y reconquista del cuerpo.

El interés en el movimiento ffsico, desde todos los tipos de deportes hasta la danza

arllstica esta ahora viva y va a permanecer asf...El fortalecimiento y ennoblecimiento del

cuerpo y de la expresión corporal se han vuelto slogan que pueden hacer senlido, pero

que se entendeñn cabalmente 6óto Oenóráciones adefanta. Rcaflzaolón¿s ganuinas

necesitan liempo para madurar aun en nuestras vidas effmeras. Puede haber muchos

s¡stemas y métodos gimnásticos, pero todos apuntan a un propósito.: el conlrol del

cuerpo. El último y más noble sentido de la danza puede y debe tener un sólo propósito,

el cuerpo humano como instrumento de expresión. Aún los escépticos tendrán que admitir

que la asf llamada "danza moderna" ha ganado mucho terreno en el corto tiempo de su

existencia, y no sólo en relación con sus propios derechos artlsticos, sino también en sus
efectos en todas las otras formas de arte.'37

Ccn estas lfneas S/igman iios cja un corripleto bosquejo de la danza alemana de

la década entre 1920 y 1930. Por un lado se trató de un movimiento que surgió a
partir de la recuperación del cuerpo como forma de expresión, alejada de

prejuicios sociales y sentimientos religiosos de condena corporal. Se buscó
atender a los sentimientos rnás profundos. El movimiento se dio en un periodo
que heredó los avances tecnológicos del siglo precedente, pero que al mismo
tiempo condenó la deshumanización de la vida moderna y sus formas de
expresarse a través del arte. Por otro lado vemos cómo enraizado en un vasto

movimiento popular" de práctica de la actividad gimnástica, logró alcanzar formas
profesionalizadas de movirnienio de alto nivel expresivo y artlstico, dentro de un

ambients de tolerancia propio de la democracia de la Repriblica de Weimar de
entreguerrae, que igua! que propició la coexistencia de distintas tendencias
polilicas, gen@ra formas revolucioRarias de arte. Por otro lado vemos que la

denominacién de "d'¿nza moderna" es un tltulo que se le da a la danza alemana

d$ ssa apüca,lc cual los propios alemanss reconocen, pero no es el término con
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ef que ellos io designan, pues utilizan el de Ausdruckstanz o danza de expresiÓn,

la que seria su traducción y no sinónimo de danza expresionista como

convencionalmente se le ha denominado, lo cual alude a un estilo o género

mcnos amplio, .y, aunque posee rasgos 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 Gellall-iE-Baun ' con

ejemplos de danzas que podrlamos llamar abstractas, si partimos de la posiciÓn

de considerar al Abstraccionismo como la brlsqueda de la slntesis de lo que se

desea representar en forma expresiva o artistica y en tanto gue no requiere de un

guión narrativo anecdótico. Un punto rnás es la lucha permanente que establece

con la tradición dancistica alemana en la que el ballet se hallaba ligado a la

ópera, dentro del patrocinio de los Teatros Municipales, género al que el ballet

quedaba subordinado en cuanto a criterios de escenificación, entrenamiento.

creación, presupuesto, etcétera.

Al coreografiar danzas en silencio, Wigman y Laban mudaron su atenciÓn fuera de

la dimensión exclusivamente temporal, (esto es de la dimensiÓn prop¡a de la

música), hacia la dimensión espacial y ciinámica (propias también de la danza y

el rnovimiento). Asi cambiaron elfoco puesto en la personalidad del bailarin hacia

la energla suprapersonal de la danza. Esta innovación fue coronada en el ideal

de la "danza absoluta", o danza pura, que "habla sólo a través del movimiento".

Esta era la filosofía de Fritz Boheme, critico alemán que desde una perspectiva

hegeliana de la historia construye una genealogla alemana para Ausdruckstanz

{danza de expresión}, practicada por Wigman, Laban y sus contemporáneos que

decían que "carla era posee sus formas necesarias" y Ausdruckstanz, constituye

!a forma necesaria de los años de Weimar. Ausdü¡ckstanz significa la "idea"

implícita en Nietzche y Novalis, de unidad entre el euerpo y el esplritu. Asl la

filosofia alemana preparó el camino para la forma dancistica que cristaliza en los

vei¡te, euyás condiciones fueron preparadas también por el pensamiento de

Fregti sobre la psique humana, y nos atreverlamos a af¡rmar que también las
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ideas de Jung. Ei crítieo Boh¡'ne al hablarnos de Wigman explica: " Con Wigman el

espacio asume entídad definitiva...y por primera \tez ia danza se ¡.evela totalmente

en su propia estatura, no nos cuenta historias, ni hace pantomima ni crea

esculturas, ni diseños en el espacio, muestra virtuosismo acrobático o ilustra

mÚsica, es sóto danza" .38 En la lucha por apartarse de lo anecdótico y buscar lo

esencia!, $Jigmen fue quizá elejemplo más acabado.

Por su parte Laban decfa: "la danza es un medio excelente para representar

actitudes y conflictos internos, con ella el bailarln, al bailar, liga las acciones de
pensar y sentir, da conciencia de su ser más Intimo .... la danza no es una

alegorla, sino la vida vibrante misma"3n. Con io expuesto Laban unla distintos

niveles de percepcióri del individuo, conexión en el sentido de Nietzsche al unir

pensamiento con sentimiento, cuerpo con razón. Laban igualmente pensaba que

cada movimiento tiene un propósito, ya see que existan objetivos tangibles (en el
trabajo) e iniangibles (religiosos, de culto, expresivos, etc.) al realizarlos. Como
Laban se empeñó en demostrar, los elementos motrices que constituyen el

movimiento son los mismos, no importa si el propósito del movimiento es el

trabajo o el adeao, Según su intención, cada movimiento contiene un significado

dramático, más aún si se trata de movimientos que tengan que ver con la danza

entendida como manifestación aúlstica, donde el movimiento posee

caracterlsticas simbólicas. Fl mundo simbélico de la danza, responde a

necesidades de expresión de quien la realiza, que elige a la danza como su
vehfculo de comunicación a pariir do signos corporales que no recurren al

longuajo vorbal, sino al movimiento, impregnados de emoción. El lenguaje

danclsticó cra entendido como un lenguaje dado exclusivamente en el ámbito

amallvs, carporal,l-aban, se ernpeñó sn deseribirlo y concoptualizarlo mediante el

análirls. E lenguaje dsl movimisnto quo aún hoy dfa es frecuentemente

wngiÉsrsdo crrnü inaprenslble, €$ graclas a él que transita al mundo de la
taektnalds<l y vlarra el complojo clrcuio enlre mente y cuerpo quo la danza
stgnifrea. La *xprasiviqlad, cawla abundar, no se da en la emoción en sl, por el
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contrario, se trata de emociones que al ser expresadas a través del cuerpo
poseen sustratos ffsicos y pslquicos distinguibles que pueden ser analizados.

Por otro lado, el encadenamiento de movimientos, no debe ser visto como frases
de diseurso que porten un mensaje que cieba ser descifrado en sentido lineal
literario, no obstante que la danza use al movimiento como un lenguaje poético.

Al hablar de adquisición de habilidades y destrezas respecto al oficio, Laban era

muy cuidadoso en distinguir que el movim¡ento artfstico representa acciones

diestras, si, pero "estas acciones diestras no están siempre ligadas a niveles
profundos de vida, ...e1 virtuosismo puro permanece como una excelencia
externa..., un artista puede desplegar virtuosismo, sin prestar mucha atención al
grado de verdad interior que la forma de sus movimientos pueden revetar.'{l Esto
significa que la ejecución virtuosa no necesariamente significa la elaboración de
un producto artfstico valioso en cuanto el uso de destrezas fisicas altamente
desarrolladas, sino como un producto valioso que sólo se encuentra en la
conjunción del desarrollo de habilidades con el desarrollo de capacidad

interpretativa conscientes. Por lo tanto el movimiento bien cultivado debe ser

revelador de valores escondidos, unión de cuerpo y mente aseguraba Laban
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Los personaies :

Emii jaques Daicroze

Emíl J' Dalcroze mtisico nacido en Viena Austria el 6 de julio de 1865; trabajó
como profesor de armonla y solfeo en el Conservatorio de Ginebra (de 18g2 a
1910), periodo muy productivo en el que hizo las observaciones que le llevarlan a
establecer su célebre método sobre la rftmica, método que permite adquirir el
sentido musical por medio del ritmo corporal propio de la gimnasia rltmica.
Dalcroze pensaba que el sentido del ritmo es esencialmente muscular y que habfa
que despertar de los "instintos motores" que dan conciencia de la noción de orden
y equilibrio, y el aumento del desarrollo de las facultades imaginativas a lravés de
la uniÓn íntima entre pensamiento y el movimiento corporal. preconizó que et
cuerpo debfa ocupar un lugar intermedio entre el sonido y et pensamiento. En su
teoria destacan tres elementos: el espacio, el tiempo y la energla, factores que
luego Laban utilizarla para hablarnos de su Teorla de esfuerzo (Effort). y su
economla, a la que Dalcroze llamó Ley de la economla. creando un verdadero
método de educación psico - motriz y concebia a la música como
acompañamiento ímprescindible de la danza. Su trabajo representó una gran
influencia en el mundo de la danza moderna de la primer década det siglo XX y
mitad de la segundaaz. Al dejar el conservatorio Datcroze abrió provisionatmente
un instituto en Dresden donde enseñó su método. un año después, (1911-1gi2),
se mudé a Hellerauen Dresden Alemania, donde permaneció hasta I914. por ahi
circulaban personalidades como Adolphe Appia y Constantine Stanislau¡ski
(directores de teatro), serge Diaghilev del ballet ruso, lo mismc que Mary
Wigman, Rudolf Laban, Hanya Holm, etcétera.

Dalcroze intentaba elevar el ritmo a la categoría de institución social -la euritmia-,
sistema educativo alternativo al sistema educativo estratificado alemán principio
era: aprender haciendo, su objetivo: crear equilibrio entre razón y carácter. La
eurricula ofrecfa clases de gimnasia rltmica, en la que Dalcroze adoptó la



improvisación como método. Vemos enroncos que sus fdeas so propagan s
influencia a medios ajenos al propio, especiatmente al dancfslkc y ar¡nquc laban
y wigman entrarfan más tarde en desacuerdo con ra rdea de ver a ra ñ*sha
como reclora del movimienlo, conseryaron muchos ef€mgnlos ds su rnülodo,.€
Dalcroze murió en Ginebra, suiza er primero de jurio de 1g50.



Rudolf Laban

Siguiendo una llnea cronológica, con antecsdenles €n los avances sobrs la

investigación del movimiento y figura particularm€nte destacada de la danza

alemana de ésta época vemos a Rudolf Laban, Nació el 15 de diciemfue dc i8?$

en Poszony, Hungrfa hoy Bratislavia Checoeslovaquia, fue el mayor de 4 hilos y el

único varón. Su padre, a quien admiraba, procedfa de familia ar¡slócralfi, era

oficial de alto rango del lmperio austrohringaro, Su lrabalo le obligaba a viajar

continuamente, incluso a cambiar de residencia, por lo general se eslaclonaba

en guarniciones fronterizas Fue gobernador militar durante algún tiempo de

Bosnia-Hezegovina, hombre severo y conservador no vela con buenos ojos las

inclinaciones artlsticas de Laban. En ocasiones Laban acompañaba a su padre a

admirar ceremonias y desfiles militares con despliegue de movimienlos que

mostraban unidad y concierto, lo que impresionó profundamente a Laban y lo

marcó como después veremos. Laban interpretaba esto como el resultado de un

sólido esplritu comunitario de camaraderia, y lealtad hacia la patria, sentimientos

que lo atrajeron vivamente, sólo sustituidos pclr el arte dancistico. Su madre era

una mujer de sociedad, muy cultivada y progresista, que lo apoyó en sus

inclinaciones artfsticas y deportivas, al contrario de su padre, quien querla

siguiera la carrera militar.aa

Durante la estancia de su padre en Bosnia-Herzegovina, presenció las danzas

derviches que le dejan honda impresión al hacer entrar a los bailadores en

estados de trance que alteran las funciones corporales, con estados de éxtasis

que permite alta tslerancia al dolor, lo que lo llevó a hacer conciencia de que ia

danza pcdla tener un poder tan grande sobre el hombre al mismo tiempo que

responder a necesidades interiores. La experiencia vivida durante su infancia

frenta a esta danza creó una influencia perdurable durante toda su vida "el

pensamiento de la magia de la clanza penetré en mi cabeza".45

Su vida transcurrié en casa de sus abuelos, en la cual habia un gran salón de

múgica, donde compuso algunas melodlas, sitio que según él mismo cuenta,
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tlegé a ser decisivo efl su vida. Creció a cargo de sus tlos Antoine y Ana Sendlein

en un ambiente rural que lo proveyó de espacios mágicos, leyendas y mitos

populares que alimentan su irnaginaciÓn y que plasmé lo largo de su vida como

coreógrafo. Frente a su farnilia presenta sus primeros trabajos escénicos en su
-Teairo i(aspig¡!" con pequeñas olrras dramáticas consistentes en uRa sucesién

de euadros con músiea y trajes.

"en mi infancia la tierra era mi confidente. Era la señora de giganles y elfos, de faunos y

ninfas. Con freeuencia uno tenfa que huir del bosque, porque eslaba poblado de esplritus y

demonios rle mil y un formas. El dragén reptante en la bruma y la danza de los fuegos fatuos'

qu€ al ígual que olros genios se pueden percibir debajo de los pantanos, ¿son simplss

efeetos de la imaginación?, las montañas son gigantes, y las piedra que brillan en la entrada

de las cuevas, ¿no formaban parte del lesoro dei rey de la montaña ?...[después de un viaje

en barcol Conclul que la tierra era la madre de los gigantes y el mar la madre de las

serpientes.ao

Eslos son comerrlarios hechos cuando compuso su obra LaligffÉt, inspirada en

ese pasado infantíl l leno de magia. lmaginación desbordante y un esplritu de

aventura como nos revela el pasaje, lo habrlan de acompañar 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

so aleja de las normas familiares para convertirse en un actor famoso de su

tiemBoaT en Alemania. Su afecto por el ejercicio flsico 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

imaginación incontralable se le permite visitar solo esporádicamente el teatro.

$us horas libres las pasaba con un vieio pintor de quien se hace amigo y

confidente y le da a cCInocer su intención de llegar a ser artista, El lo obligó a

aprender el oficio; dotado ele sensibilidad para las artes plásticas y visuales los

toma ccnlo camino a su propio inlerior. Su maestro era contratado para decorar

$alones para festividarles y en ocasién de una de estas, se le ocurrió realizar lo

(¡ue lla¡nó "cu;¡drcs vivo$", cspecie do cuadros plásticos que fueron



evolucionando gradualmenle hasta convertirse €n escenas de danzao6. Laban
tonla 16 años y un amigo {er que recién habfa perdido a su padro, viejo
escenÓgrafo), lo invlta a pintar un telón de fondo con imágenes fantásticas. Esto
fo acercó al mundo de su tfo, elteatro.

Para eumpllr los deseos de su padre, Laban entré a la Escuela superior do
Guerra de viena' en l8gg. Allf confirmó su apreeio por ias maniobras miliiares, ia
precislén coreográfica de las formaeiones de sus espectáculos, la disciplina y fa
cooperaciÓn al interior de un grupo. Paradojicamente, en esta escuela obtuvo su
primer éxito en torno a la danza, lo que le hizo albergar er pensamiento de
consagrarse por eniero a ella.ae

un año después de haber iniciado su instrucción militar, Laban abandonó las
armas y en contra de ra voruntad de sus padres, a ros 21 años, partió a parfs para
nunca más regresar a casa. Ahl, acompañado de su ilo actor y de una mujer
misteriosa, Madame X ra "reina de ra noche,,, de quien no reveró nunca su
identidad, se adentra en er mundo de ros cabarets, ros ptaceres det hashish y fos
cafés de bohemia' En Parls vivió entre actores, bailarines y directores de escena.
La rápida industrialización originó en Laban sentimientos encontrados ante el
progreso técnico y el deterioro espiritual. conoció la verdade ra cara de la lucha
de clases, le impresionó er ritmo frenético de ras casas de borsa, observó ra
cortupciÓn y la decadeneia que le hizo pensar en la posibitidad de representarla
corfro una danza de los eternos apresurados, con mujeres plovocativas, una
danza que describiera un mundo caétlco, donde se mostrara la violencia y el
eepfriiu "mallgno" de la época. Estas idoas concsbidas on parls formaron la trama
dol espactáculo -Die sachf, [a Noche,s En eila ,, mostré ro que tas revistas y ras
pallculas presenraban coms sncantador y chic, ro mostré con 8u rear sabor de
ltoeir amargo, cen eu perfumo infeeto y en todo $u horror dogradante...,,5r se
ganüta l* vkra marilanra pequeños ampreos, vendedor de perródicos, pintar de
carl*atu¡aa' En cl ltariÓdtca donds lrabalaba, aprendl' contabilldad, ahf dio cursos
da nwvimhfunlo y arganlza Ql Egxllvaldel-Iism en honor det conlador que le habta



principio de que la experiencia corporal llevarfa al ser humano a las vlas del arle.

En aquella época también se vincula con el periodista alemán Hans Brandenburg,

crítico de danza y promotor de la misma, preocupado como Laban en ¡nv€nlar un

lenguaje eapaz de describir el movimiento, Brandenburg desde enlqnces ss

convierte en su voz literaria y cronista de los trabajos de Laban por los siguiontes

veinte años.55.

Deseoso de encontrar una residencia en el campo para sus bailarinos se muda a

Ascona, en Suiza, en un sitio conocido como Monte Verilas. donde ofganha

festivales y continúa con sus investigaciones sobre el movimiento, impartier¡do

clases de técnica, improvisación, composición: estas clases y el llabajo indivitlual

con algunos alumnos seleccionados por é1. constituyen el laboratorio dor¡ds

estudia las leyes de la armonla en el espacio y la notación de sfmbolos..

Poseedor de una energia desbordante, contagiaba a todo el que se le acercaba.

con su trabajo incesante en lo teórico y lo práctico, espacios de estudio y

creación en los que se movió siempre. Tarea que se proponla, no cesaba en su
labor hasta que la vefa concluida, su vitalidad parecla no tener ltmites. Poseedor

de fuerte temperamento, podla ser amable y amigable con muestras de excelente

humor, que podian irrumpir en brotes de terrible enojo acompañados de una

sonrisa irónica y sarcástica. Bien parecido y de encanto inacabable, era dueño da

un aura de erotismo que lo acompañó siempre. Para Brandenburg, en Laban se

conjugaba el principio de Nietzsche entre lo apolinio y lo dionisiaco.sT Con vida

fluctuante entre la fiesta espontánea que dejara fluir el inconsciente y la exactitud,

el orden y la sistematización, su visión de las cosas era tan geométrica y fisica

como imaginativa y emotiva. Misterioso y romántico, o intelectual seco, frfo y

analltico, 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 dec¡r

que a la fecha nadie como él en el mundo de la danza, ha logrado reunir ambos
talentos: el analítico y el creativo.



Al llegar Laban a Monte vertia, estaba casado con Maja Lederer, su segunda
esposa, una cantante que le dio cinco hijos. Mientras vivla con ella lamb&án se
uniÓ con Susanne Perrottet, con quien luvo un hijo y con Dussia Bgleska" qulen lc
dio por lo menos otro hijo más. No se hizo responsable de nirquno d* e*cc"
dejando las obligacioneg a sus madres. spues él siempre manitestó rH! aslar
interesado en la familia, por lo que estas mujeres al parecer acsplabcn su dagllm
sin rencor. La relación con sus alumnos la eslablecla a parlÍr det pli*rci@ del
descubrimiento de sl y la toma de r€sponsab¡lldad de su tiüoilsd p€rctrral,

método al que respondlan un buen numero de bailarfn€s de anrftoe sexcs, nús
aún las mujeres. Además, con é1, la mujer a lravés do gu danaa @la
manifestarse como figura poderosa no únicamenle gracha o,voluÉü¡es, a€f
estos principios de libertad, incluida la sexual formaban paile do ta atracciifoi do
la Danza Moderna <le Laban.se

En el verano de 1917, un grupo espiritualista conocido corrxl la Qrden Tetnpüi
orientis (oro), se reúne en Ascona para su congreso nacional, Laban parlksó
creando un ritual del sol sobre la montaña. "Según oscar Blenlz, Laban fue
iniciado en los misterios de la Logia, pasando por los gg grados en algunos dfas,
junto con las mujeres de su grup. de donde surgió la Logia de mujares llamada
"Libertas und Fraternitas"6o en la que se encontraban sus amantes a las que lrr
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 reclarna
el decir que "la danza posee dotes vinculadas con la magia.'. to que yo
interpretaría como una metáfora y no con una expresión que cliera a la danza
dotes metafísicas. cabria añadir que, sobre el tema, a lo largo de su vida se
cuenta con esta única referencia, por lo que quizá quepa recordar la compleja
personalidad de Laban, sin que sepamos si sus inclinaciones por la magia fueron
permanentes, o si se trata sólo de una etapa transitoria que te proporcionó
argumentos para organizar su existencia. Habrla que destacar que si su
inclinaciÓn por la magia fue permanente, de manera simultánea poseia un rigor



académico digno del más escéptico cienÍfico.

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 (igib-19Ís), dur-anie ei inviemo, donde

prosiguiÓ su trabajo cie investigacién, medianie ia ejecución de ejercicios que sus

alumnos repetían interminablemente para que el los analizarc, además etaboró

sus trabajos coreográficos: sieg des opfers (1916), Der spielmann (lg1z), y D¡e

Grimasse des Sultans (1918). En aquella época Mary Wigman se convirtió en su

alumna, y al cabo de poco tiempo en su ayudante.ol

Durante este periodo, él generó los principios de lo que más tarde serla su
sistema de notación y la teoria de la armonla en el espacio. " Para entonces la
primera de esas escalas consistla sólo de 5 diferentes movimientos de balanceo
(swinging), que viajaban en llnea espiral de abajo hacia arriba.

un año después de concluida la Primera Guerra Mundial, en 191g. con una

Alemania débil, convulsionada por la revolución que derrocó al imperio de

Guillerrno ll, a fln de establecer una república parlamentaria. Los ascones que

habían 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

espectáculos de danza, a difundir sus teorfas y las herramientas surgidos como
producto de su meditación y trabajo en Ascona.

Al llegar a Alemania en 1919, publicó un artículo 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 práctica colectiva, donde voluntad, sentimiento y
pensamiento se unirían para que el bailarln lograra "llegar al estado de armonia

hasta el final de sus dias "62. Entre 1g20 y 1921, publica Die welt des Tanzers

(El fnu¡do del bailarln), donde por primera vez habló de su teorla espacial, los



principios de las cualidades del movimiento y los principios de notación. Le escribe
a Brandenburg para avísarle su objetivo de darle a la danza valor de arte, at
mismo tiempo que utilizar su pr'áctica como medio para .purificar !a psique
pervertida de nuestro tiempo"63. Fundó e! Tanzbuhne !-aban de stuttgart, un
grupo de veinte bailarines, entre los que destacaban Kurt Jooss y Albrecht Knust
y entra en un periodo altamente productivo como coreógrafo que durarfa toda la
década, con obras como El espejo del loco, El cristal, La orqufdea, El jardín

mágico, lg tierra, Los payasos verdes, La noche, El titán, El robot, El
eontemplador de estrellas y La comedia.

Af año siguiente fue invitado a organizar y dirigir la danza en et Teatro Nacional
de Mannheim, que se convierte en su centro de acción, donde presenta sus
propias composiciones. En lgzz en Hamburgo, presentó una de sus obras más
sobresalientes Der Schwingende Tempel. o Tempto 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 Ullma¡rn Aino Siimola . En el transcurso de 1g23, en
numerosas ciudades de Alemania y Europa se abrieron escuelas Laban:
Hamburgo, sttutgart, Basiléa, praga, Budapest, Roma, Viena y parfs dirigidas por
alumnos como Lotte Wedekind en Berlln y Sylvia Badmer en Frankfort, cada
grllpo contaba con su gtupo de bailarines y su "Coro en movimiento". Ese mismo
año la compañía codirigida por Dussia Berenska adquiere el nombre de
tíamertanzbuhne-"taban, era un grupo de cámara que se adaptaba más a las
condiciones de la economla en crisis del palses y les permitió ir en giras durante
1924-1928 por la propia Alemania y paises como ltalia, Yugoslavia y Austria.
Éstos años marcaron sü etapa de madurez como coreógrafo. Sin suspender su
investigaciÓn, Laban declaraba eonvencido que la danza podia conducir al
individuo haeia un sentido profundo de su identidad personal, a la vez que ayudar
a relan.ar los lazos entre los miembros de un mismo grupo, Estos principios son
llsvados a oscena en elistintas coreograffas y $s muestran de manera amplia en f¡
Iilán, cuya misióti era "moslrar el poder de la comunidad que yo advierto en el



pueblo...Para mi el esplritu de la comunidad era como un gigante, un titán que

puede y quiere romper las trabas y poner al descubierto todos los resortes de la

humanidad."tr

En 1926 , el Instituto coreográfico de Laban fue transferido de Wuzburg a Beriín.

Fue entonces cuando Laban creé un organismo, especie de unión o sinciicaio

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

año viaja a los Estacios Unicios eon fines de estudio, da eonferencias en Nueva

York, Chicago y los Angeles. Estuvo también en México.65

Dentro de las publicaciones de Laban de los años 20 se cuenta además de Die

Welt dies Tanzers de 1920, Gymnastik und ranz. 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 ielrla el papel
principal, en cierto momento un grupo de bailarines sobre una plataforma debla
levantarlo, en vez de ello lo arrojaron al vacio, el misterioso accidente le ocasionó
lesiones incurabies que ie impidiercn rvolver a escena; "para un bailarfn perder su
movilidad equivale a la pérdida de la vista para un pintor o del ofdo para un
rnú$ico".66 La sotedad de su lenta y gradual recuperación lo hlcieron concentrarse
en la investigación y las reflexiones que lo llevaron hacia nuevas rutas sobre el
movimienlo.

Deopuás de disolver su compañla, LabaR se une a Jooss en Essen para

ocuparse de la promoción de los Corqg-en movimientog y prepara su conferencia-

demostracién llamada P-roilemas de la danza que constaba de cuatro partes: La
danza pará aficionados, {ejercicios de gimnasia, coros en movimiento, y

aapacláculos), La ciencia dela danza, ( notación, teorla del espacio y los primeros

o6ludios do Effort), El arte de la danza ( composición, los solos, la danza de
cámara y la tlanza on grupo). y La pedag agla de la danza (sobre fa formación de
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bailarines y maestros), conferencia que presentó durante una gira en Alemania,

Austria y Suiza en 192967. La eonfereneia soipreneie, pues es la sintesis de los

distintos campos de trabajo abordados por é1, que hoy dfa nos parecen naturales,

aunque en ese entonces daban muestra de la claridad en la concepción de los

niveles marcados, esquema digno de una cabeza perfectamente estructurada,

ordenada, que señala campo$ distlntos de la danza válidos hasta nuestros dias.

En 1929 montó en Viena una apologla para las artes y los oficios, el Festival más

grande de su carrera. Para difundir su sistema de notación viaja a los Estados

tJnidos y a pesar del buen trato dado por la prensa y quienes lo atendlan, Laban

no mostró ningúrr interés por permanecer ahl. A su regreso a Europa en 1930, se

fe ofrece la plaza de director del Teatro del Estado Prusiano en Berlln. Por aquel

tiempo, el partido Social Demócrata, ascendente, mostraba una actitud

ambivalente para con é1. Por un lado se mostraban interesados en su trabajo, lo
que es lógico al ser cabeza de un movimiento masivo que se preocupaba por la
armonla del cuerpo. Esto era interpretado por los nazis como una de las vlas

Dara larlaleaer la imagen de la supremacla de la raza aria. Además favorecía una
estélica fundada en los festivales masivos en torno a la figura carismática de un
llder y la ya entonces lnaniquea idea de la nacionalidad y la fortaleza alemana.
Los postulados propios de los Coros en movimiento. además, podlan ser
inelruntento para guiar fa opinión publiea. Por ello se forma la Reichbund fur

#gmeinsgbafiílanz (liga del Reieh para la danza colectiva), rnuestra el valor que

los nazis atríbul¿¡n a ósla como medio de propaganda. Lo que para Laban
signilicaba un esplrítu de comunién colectiva, pata los nazis era formula de
nanipulaciün da masas" Ambos ponlan sus ojos 6n un tipo de espeetáculo que
úts*la*aha of conjunlo arganiz.ado cle personas, pero Lat¡an, a diferencia de los
nazi's lsnla una cóncepción distinta de lo quo el grupo significaba80. Por otro lado,

al 8$r srtisla modarno sra iuzgado, como al resto de la producción artfstica, de
tlu17*n*ritúo. Atlo¡ná:¡ ora $ospechoso de projudaismo por haber albergado
t¡nr!¡rin*s judlerr en su eompaflla.
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La idea de vincularse eon la comunidad, propia de la filosoffa de la danza de
Laban de los primeros tiempos, era de utilidad para los nazis. sin embargo, su
colaboración con ellos comprometió su imagen. Hay que recordar que en ese
momento la República vivfa una de sus crisis más fuertes tras elCrack del 29, y la
inestabilidad política constante. En ese momento los nazis eran tan sólo una
opciÓn más, el acercamiento debe ser entendido como una de las posibitidades
que los nazis (grupo en ese momento conformado por la alta burguesfa y algunos
viejos representantes de la monarquia), buscaban para vincularse
orgánicamente con la población, y no un acercamiento de Laban con los
postulados pollticos del fascismo, tal como dice Manning .6e Asf el protofascismo

en Laban sélo puede ser leldo a distancia y no visto como tal en su mornento.

En 1936, en ocasión de los Juegos olímpicos de Berlln, con los nazis ya en el
poder, se le encargÓ a Laban un macro festival. Repartió partiluras coreográficas

a los directores de las treinta ciudades que Reunidos los más de 1000
participantes, sin ensayos conjuntos previos, dan una exhibición, donde

evolucionan conjuntamente de manera sincronizada, sin errores, lo que resultó
impresionante. El éxito despertó ia inquietud del rninistro de cultura, Goebbets.
Laban por su parte se percató del carácter polltico-militar que tomó aquella
enorme concentración. El espectáculo fue prohibido. Laban debla igualmente
organizar un festival de danza internacional con los paises participantes en los
Juegos Ollmpicos. La idea del ministro de cultura era la de un concurso con
prenrios. Laban disintió del carácter competitivo del evento, el cual también fue
suspendido por el ministro de cultura. Así terminaron sus actividades en tomo a

coro.s en rnov-imiento. Fue entonces cuando se le encargó a Mary wigman el
montaje de lo que se conoció como Juventud Oltmpica. La obra de Laban es
declarada hostil al Estado y prohibida en toda Alemania. Obligado a residir en
1937 bajo vigilancia en staffelberg, huyó de Alemania haeia paris, donde fue

ácoüido por Dusoia Bereska, Ahf se repuso de los acontecimientos y la falta de
calúd. Más tarde, en 1938, se rnudé a Dartington Hall en lnglaterra, donde ya
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residían Kurt Jooss y Sigurd Leeder, sus antiguos alumnos y colaboradores. En

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

En esia insiiiucién, agricola, artlstica, y pedagógica, iniciÓ nuevamente su labOr

docente. En julio de 1940, establece sus cursos en Londres, los cuales no pudo

continuar a causa de los bombardeos. Lisa Ullmann, una ex - alumna suya le

prestó ayuda para refugiarse en al pals de Gales. Ella se conv¡rtió en el

personaje académico fundamental en la carrera de Laban en la Gran Bretaña, la

cual se centró erl torno a la investigación y los usos pedagógicos de sus teorlas,

dejando de larlo su trabajo coreográfico y escénico en general. En 1941 fueron

invitados a dar una conferencia-demostración por la Physical Educalion

Association a Hertfordshire, y ahi, por primera vez, su danza es cal¡ficada corno

danza moderna. Por aquella época, Laban también trabaja la idea de incorporar

el estudio del movimiento y la danza a la educación pública básica en Inglaterra.

Un año más tarde, a su curso se le asignó el nombre de Modem Educational

Dance, nombre que más tarde darfa al texto referente altema. que se publicó en

1948, y fue aceptado como texto del programa reconocido por el departamento

de Educación y Cicncia de eso pafs, traducido al españolcon ol nombre de Danza

Educativa Moderna . Entre los alumnos más sobresalientes de esta época están

Valerie Preston, lrmgard Bartenieff, Ann Hutchinson y Warren Lamb, algunos de

ellos emigrados más 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 notación dancistica,

el análisis del movimiento, los usos de la teoría del esfuezo, su uso como

instrumento pedagógico de la danza, sus usos terapéuticos etc., etc., en

instituciones educativas,--bureaui de investigación, 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 Manchesier, lo invitó a aplicar sus principios del movimiento para



lograr nuevos métodos de trabajo en los obreros, y asi obtener un mejor
rendimiento con menor fatiga. Esto culminó en un texto en co-autorla con el
propio Lawrence publicado en 1947 bajo el nombre de Effort, donde se habla

sobre las cualidades del movimiento y sus implicaciones kinesiológicas y

psicológicas. En i950 publicó The Maste¡'Jlof Movement on $tage, libro donde

concentra sus teorfas en función de una danza que parta de la exploración

interna del bailarln para que "el movimiento emerja de las profundidades de su

subconsciente", a partir básicamente de su teorla delesfuezo.

El Art of Movement Studio fundado por l-isa Ullmann en Manchester €n iS{6, fue

transferido en 1953 a Addlestone Surrey, ahl se incorporó a|Jlfl¡f_MOyg¡[otrl

Center. dentro de un organismo encargado de la investigación pafa €l dusandto
de las artes. Es entonces, una vez terminada la guerra. que Laban dejó su

residencia en Manchester. Esto no significó el abandono de sus invesllgachnas

en relaciÓn con el movimiento en función de la actividad colidiana y produrfiva. En
1956 publica Principles of Dance. and-Movemenl-Nolalion. tillima de sus obras
publicada en vida.

El st¡icidio de uno de sus hijos ( Ande Laban. 1956). es una experiencia de la
cual no logra recuperarse. Agobiado, Laban muere el 1o. <te Julio de fg$B on
Weybrige, en Surrey, Londres.To Al año siguiente, para conmemorar la muerte dol
maestro, Lisa ullmann junto con otras ex-dicípulas montaron Lalielfa con más de
cien participantes y siguiendo los bosquejos y las descripciones del monlaie
original hecho en Suiza en 1914.

Tras su muerte se publicaron The Language of Movement en 1g60 y AVisión of

Duramic Space (1984). La obra publicada en lnglaterra ha s¡do siempre edilada
bajo la supervisión de Lisa Ullmann, quien no sólo se encarga personalmente de
cuidar la legibilidad del lenguaje usado por Laban ( como ya se indicó. ni el

alemán ni el inglés, idiomas en los que está escrita su obra, eran sus idiomas

originales, sino el húngaro y el francés, por lo que existen dificultades para darle

clara y fácil lectura al contenido de su obra, en ocasiones con ideas de alto nivel



de abstracciÓn), sino también de prologarlos, inlroducirlos o croarlos aparlados
que complemenlen o actualicen los esludios hechos por el pfop¡o Laban. Un libro
más traducido por Lisa Ullmann son las memorias de Laban difundUas con €l
tltulo Una vida parclajanza. Casi fa totalidad de la obra dkponlbta publkada en
Inglaterra estuvo a cargo de Mc. Donald & Evans, de Londres.

La compleja personalidad de Laban es sorprsndenle, porque hgro conffir" eu
empirismo filosófico, la esponlaneidad. la capacilad crsalür¡e" €l s€fib
desbordante y la enorgla incansable fronts al l$or sn sl lrabop, ofd€n cn €l
ponsamiento, nivel do abstracclón ds sus ldeagi quo ven al hcm&go üfi Qit
cclnjunciÓn multifacélica. Su visión lilosófica del r¡x¡tdo buscab,a ol ds..rsdrofib dü
las capacidades flsicas, emoclonales, intslecluales y esplrttuahe dol sor tNsrnasm a
través do un moclio : la danza. l-lombre do su tiompo y su €ntcrm ([a Eurnp,a dni
primer tercio del siglo XX). cuando se subv¡srten las iifeas y sc prqp€n€n nq$*\yq6
caminos: revolucionario que lrasfo¡ma su lengnale, que aporta ftf*ae qlre }rcry
todavla sorprendetr.



Mary WigmanTr

Mary wigman nació en Hannover et 13 de noviembre de lgss. du€nts la
acelerada industrialización alemana. Hija de una próspera familia bruquesa. [a de
los hermanos wiegmann. Asl es que su nombre originalera Marh wegmann" [a
mayor de tres hermanas, de los 6 a los 7 años estudió p¡ano y canlo" Frro s{rs
padres vetan la sugerencia de un enlrenamlenlo profesional" A los g aftos quedú
huérfana de padre. Su madre Amalia se casó enlonces con el heilri$no genwbde
st¡ marido. Fue onviada a estudiar a Inglalerra y Suiza hasla lo€ lG álloe. AsÉ¡¡ffi
alJanztunden. escuela donde se impartlan lecciones de compofanü€nlo y darua
social como preparación para debular en soci€dad. Aprentter a bal{ar fuo un
placer. Al término de sus esludios. Mary pasó 7 años €n su casa tuchando por.
conciliar con sus padres, no era feliz. A pesar de que se compforn€tió doe vscss,
no se casó.

A fa edad de 21 años, en 1908, ve una demosltación de las Hellmrias
Wiesenthal bailando valses de Strauss y después a Dalcroze ¡¡ le surg1l la
necesidad de hacer lo mismo. Dalcroze ptaneaba abrir un instiluto en Hellorau, y
Wigman vio la manera de proveerse de fondos para inscribirse en et. tlejó la
familia en 1910 y con 23 años inicia su entrenamiento como baitarina.

Parte a Dresden, residencia del l-lellerau Deulsche Werkbund, reliro campostre
organizada a manera de comunidad que se dedicaba a reformar la vida
industrializada propia de las urbes. Wigman adquirió con Dalcroze el mólodo
fundamental de trabajo que usaria a lo largo de su carrera: "improvisación

eslructurada". Mientras tanto, Wigman se mantenla escribiendo ar¡cutos para el
periÓdico o dando clases de piano. Estudió ahl dos años y al concluir Dalcroze le
ofreciÓ dirigir un instituto de euritmia en Berlín. Mientras éste se abrla, decidió
tomar un curso de verano al que asistian alumnos de todas partes de Alemania.
Se trataba de Laban en Monte Veritá en Ascona, del que tenia noticias por el



pintor Ernil Nolde, al que conoció en Hellerau y quién después se pronunció como

admirador del "carácter extático" de la danza de Wigmant2. Aunque recibió la

noticia de su contrato como instructora del método de Dalcroze, éste ya no le

resultó atractivo. Siguió a Laban a Munich en el invierno de 1913 y 1914 y regresó

con él 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 improvisación como principio de su

método de trabajo, pero en ese entonces el método de Laban no estaba tan

sistematizado como el de euritmia y los limites impuestos para la improvisación

eran menos estrictos. Para é1, ei movimiento no requeria necesariamente del

acompañamiento de la música, sino que podrla ser acompañado por la voz, las

percusiones o el silencio. Además, Laban daba libertad artlslica que permitla

encontrar caminos propios. El no estar obligada a trabajar con música le permitió

intensificar el rango expresivo del movimiento. Wigrnan rápidamente se convierte

en la alumna más destacaba de Laban y su instrumento de investigación en el

estudio de las escalas de movimiento.

Wigman se sometía a las innumerables exigencias de su maestro, quien le

obligaba repetir una y otra vez los ejercicios. No obstante que durante toda su

vida continuó trabajando con los métodos de improvisación aprendidos de

Dalcroze y Laban, Wigman no permitió eclipsar su enorme personalidad artlslica

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

No obstante la evidente aura erótica de Laban y de la estrecha cercania entre

ambos, su relación se dio en términos profesionales. Wigman permanece con

Laban hasta 1918 cuando sintió que había logrado suficiente entrenamiento

técnico. Entonces se fue a un retiro. Según Hedwing Muller, su biógrafo, el retiro

de Wigman fue a un sanatorio después de sufrir una crisis, resultado de una

secuencia de eventos: la decisiÓn 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 amorosaT3
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Su debut como solista ante un pirblico extenso fue el 18 de junio de 1917 en el

Plaufen Theater de Zurich y continuó en gira de recitales por toda Alemania,

BerlÍn, Munich, Hannover y Dresden. Sus espectáculos tenlan recepc¡ones

distintas que fluctuaban entre los pocos aplausos, en ocasiones con respuostas

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 hablan presenciado

antes, asl entre silbidos, abucheos, y aclamaciones construyó su carrera de gran

bailarina y más que eso, de innovadora.

A partir de 1919, después de su crisis, creó programas donde alterna solos
"luminosos" o ligeros y "obscuros", que establecieron su reputación de principbs

de los años veinte. De este año data su famosa danza solista ldolatrla y Fxfasis,

donde los principios de Gestalt im Raum se fijaron. Los rasgos personales da la
bailarina se ocultaron para dar lugar a su propia fuerza expresiva. La danza para

Wigman era la " manifestación extática del ser humano".74

Mil novecientos dieciocho es el año que marca el periodo de consolidac¡ón da su
forrna distintiva de hacer coreografia de grupo, que no toma prestado nada de las
producciones para festivaies de Dalcroze o Laban. La reina, podla leerse colrr)

una parodia de los ballets del siglo XlX. Danza de la muerte. por su lado, se aleja

de la narrativa y de los pretextos propios de los festivales. Danza de la musrte

transitó en el status de Gestaltre. esto es entre la identidad de género y su

transformación en Gestalten, lo sin género, lo suprahumano. Asl la historia es

suplida por carácter e imagen. Entre Danza de la muerte y La reina se dio inicio a

la alternancia de sus solos "claros" y "obscuros",76 es decir de sus danzas de

carácter alegre, lírico y danzas de carácter dramático con las cuales conforma

sus programas. En este punto wigman supera coreográficamente a Laban.

su escuela de Dresden, fundada en 1918, fue en una casa comprada por su
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amiga Vedhe Trumpy que funcionó también como estudio. Pronto, la escuela se

volviÓ respetable y la popularidad del nuevo sistema se extendió rápidamente a

través de todo el país. Las autoridades habian adoptado su entrenam¡ento en las

escuelas publicas y recibia subsidio gubernamental. Se encontraba en el centro

de un movimienio naeional que sólo rivalizaba en popularidad con la de su

maestro Lahan. Consciente de que no existla una técnica de danza que

convirtiera al cuerpo del bailarln en su instrumento, inició un trabajo de

exploraciÓn que culminó en ciertos principios técnicos, como las escalas de

locomoción, modeladas a partir de las escalas de movimiento Laban, donde.
Además existla la llamada vibración, gue era una forma alternativa de resislir la
gratredad que suple al salto. Otra técnica era la del giro, que consistla en cierla

menera de colocar los pies y desplazar la cadera para lograr la rotación. La de
circulos, que hacía uso de la rotación de las caderas para lograr et impulso
necesario para llevar al bailarin a través del espacio. A pesar de lo anterior

reconocía que un trabajo organizado de manera metódica y pedagógica todavla

no había sido alcanzado y que eltrabajo experimentalera la regla.

Conforme adquirió prestigio fue añadiendo estudios, cuya coordinación confiaba

a sus alumnos más destacados y a su hermana Elizabeth. Eligió al pianista y

compositor will Goetze como responsable de la música (1922-1929), quien más

tarde serla reemplazado por Hans Hasting.

Las alumnas que asistían a la escuela de Wigman, miembros de la clase media,

cubrían una currícula rigurosa de tres años que incluia educación musical,

pedagogia y anatomía, lo mismo que técnica, ausdruck (expresión) y tanzrischer

gestaltung (composición), además sus elases adaptaban tas escalas de

mov¡miento Laban. Pero lo que la escuela enfatizaba más era la improvisación. El

trabajo creativo del estudiante del cual florece la composición.
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Su método de trabajo tendla hacia dos objetivos: la ¡ealización porsonal del
bailarin hacia la perfección y la inlegración de su individualidad at grupo
Gemeinschaft (cohesión sociat). Wigman consideraba que la respíraclón es h
fuente de todo movimiento, mientras que eltórax y la pelvis son el centro mhrno
Por la escuela pasaron gente como Gret Palucca, Yvonng Geolgi, Vera $kols¡ol
Max Terpis, Haral Kreulzberg, Hanya Holm elc.. los cuales llegalon s s6f
baila rines profesion ales destacados y emprendieron carreras indep,endisntes,, St E
disclpulas Hanya Holm y Margareth walrman se consagraron adsfiÉs on fa
enseñanza de su método en el exlranjero. En la década de los v€inle, sl ftomt¡re
de Wigman estaba asociado al de los vanguardistas. Al misrno lism#o so difundla
su Tanz Gymnastik, método para estudiantes amateurs. Asf, dulanle el Frhdodo
Weimar, Wigman compartla la cúspide enlre la cu¡lura flsica a nirrel FoÍulaf y h
vanguardia artlstica.TT

En un pais sonretido a constantes crisis y devaluaciqnes monetailas. 69
bailarines jóvenes, después de uno o dos años de esludio, deblan haqr su
propia vida. La solución de la Wigman fue incorporados a sus coreqraflas El
escenario además de representar un lugar donde trabaiar, ela lambfán una
extensión de sus estudios.

Pensaba que el maestro debfa ser una persona capaz de invonlar ejercicios
estimulantes sin perder de vista las cualidades individuales de los esludianles.
Las correcciones deblan ser hechas desde criterios humanos y arüsticos de
acuerdo a las personalidades, alejadas de generalizaciones. por olro lado estaba
convencida de que el entrenamiento mecánico mataba la vitalidacl de la danza.
Como Laban, pensaba que el bailarín debía ejercitarse en la total conciencia de
qué es lo que hace, y entender que un trabajo sistemático sirve a su cuerpo para
hacerlo un instrumento de creación y proyección 78



En 1920 Mary wigman se interesó en el arte orientai al descubrir el lcluseo
EtnolÓgico de Dresden. Al mismo tiempo llamaron particularmente su atención las
máscaras de teatro No japonés, que influenciaron su producción coreográfica.7e
En opinión de susan Manning, a pesar de que varios contemporáneos de
Wigman usan la máscara, lo hacen en formas distintas: para Sophie Taeuber la
máscara funciona borrando los contornos humanos del ejecutante
desmaterializándoro y desexuarizándolo como en su Danza abstracra i para
Laban, la máscara es un disfraz que protege la identidad del portador
convirtiéndolo en muñeco o iltere de sl mismo, como en Er matemático. En
wigman, la máscara no ayuda a crear un personaje, contribuye a crear ra forma
Gestalt- (presencia) Bo

En su famosa rlanza Hexentanz lt o Danza de la bn{a de lg26,la visión ds
wigman como esencialización de lo femenino y lo germano se vuelven claros
(como se expricará en el capíturo correspondiente). A la pregunta de ¿cúando se
justifica el uso de ra máscara?, su respuesta era que debra ser usada en et
momento en que la rnáscara es inherente al tema de la danza, cuando ayuda a
realizar el Gestalt' La máscara al igual que el disociar música y movimiento eran
elementos que se reconocfan como propios de ra danza dadafsta.sl

La danza de grupo de los años 1920- 1926 se vuelve metáfora de Gemeinschaft
(cohesión social) en una conciliación de la autoridad del coreógrafo y la
autonomfa del bailarln. Esto es wigman actuaba como llder o centro en oposición
a | g r u p o d e b a i | a r i n e s . D e é s t a é p o c a d e s t a c a l - @ d e

1921, que hace referencia a la legendaria danza de salomé de los siete velos. En
cada una de sus partes wigman narra una parte de la historia blblica. A partir de
esta danza desaparece la presencia masculina en sus danzas. Sobre ella el
dramaturgo Hans Niedecken-Gebhart decfa " Este es un buen ejempro der tono
lormentoso del expresionismo alemán, en el que los artistas buscan el significado
profundo de la vida." B2



En 1924 compone Escenas de una danza-drama, donde irónicamente no hay ni
escenas, ní drama, apartándose en las danzas de grupo de todo apoyo nanalivo
como principio estructural. La ambivalencia del periodo de Weimar snlre ta
promesa de emancipación y el míedo al caos, son la descripción más cfara de
Escenas de una danza-drama, y del feminismo de la época, del cualwigman era
producto. con sesenta y nueve representaciones, fue la danza de grup más
significativa de la época.83

Durante el resto de la década, Wigman continuó coreografiando. En 1g25 Danza
de cuento de hadas y en 1926 Danza de la muerte , y Celebración en ig27-iglg.

En junio de 1930 realizó en colaboración con Albert Tathoff, bajo la visión de
"teatro comunal", el espectáculo multimedia Totenmal (llamado de ta muerle), en
memoria de los soldados muertos durante la Primera Guerra Mundial. La obra se
estrena en el tercer Congreso de Bailarines en Munich. La producción conjuntaba
coros que hablaban con otros que se movlan, a la manera de los corqsin
movimiento de Laban.

Totennral ocasionó más debates que ningún otro trabajo anterior. Considerada
para unos como ambiciosa, para otros era un producto estancado de ta danza
moderna. Para Manning la danza bosquejaba y modelaba el prototipo del futuro
teatro Nazi, tanto en su tema, el culto al soldado cafdo, como en su formato. la
combinación de coros bailando y coros hablando, y sobre todo en la estrategia de
no aparecer como político.Ba

Mil novecientos treinta fue un año climático para Wigman y de crisis para la
República de Weimar. El faccionalismo político daba lugar al extremismo. En
marzo la coaliciÓn del gabinete renunció y en septiembre los nazis anotaron su
primer triunfo en las votaciones. La clase media no deseaba tener que elegir
enire extrema derecha y extrema izquierda o militarismo. Los espectadores que
ansiaban un tealro por encima de la política parecían satisfechos. Asf, autores
como Manning aetualmente califican a la obra de protofascista.EsConvergencia de



r-ringuna manera es poiíiicamenie consciente. Se trataba tan sólo de un producto

que recogia el sentir del medio en el que Wigman se desarrolla: la clase media, lo

que no significa ni tendencia nifiliación partidista.

De 1930 a 1933, años de intensa agitación politica en su pals, Wigman realizó sus

tres giras a los Estados Unidos. A su regreso en marzo, se encontró con una

Alemania distinta. Dos meses antes Hitler había sido nombrado canciller y, a los

pocos dlas del regreso de Wigman, se votó para que Hitler gobernara sin

parlamento lo que legalizó la dictadura. Casi inmediatamente Hitler nombró 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"86.

En enero de 1934 estrenó su Danza de Mujeres y, a partir de tal obra y hasta

1940, Wigman regresó a la llnea narrativa autobiográfica de hacer danza, que

había rechazado desde las décadas de los años diez y veinte. Recuperó la

imagen convencional de la mujer como esposa, madre, vlctima de la guerra, la

mujer como mádir heroica.

En 1935 compuso Danza Hlmnica, y publica el Deutsche Tanzkunst o Arte

germánico-de-ladanza, donde abandonó los principios de Ausdruckstanz y se

sumé a favor de la nueva estética.

Para Ja inauguracién de los Juegos Olímpicos de 1936 , en su espectáculo

nocturno, originalmente encargado a Laban, Wigman, acompañada de Gret

Palucca, Harald Kreutzberg y Dorothee Gunther, coreografiaron Juventudes

Slimpieñs, una produeción a tal escala que minimizaba todo lo hasta entonces

hecho, El espectáculo que concentraba a 10,000 ejecutantes puede ser leldo en

dos niveles: cctno la cetebracién del internacionalismo olimpico en manos de la

prestigiada danza alemana o en su peor caso como se ha intentado, como la

celebrac¡ón del naeionalismo nazi. Juventudes Ollmpica$ consta de las siguientes

¡rarters:*Nifif¡Ljugando (f ,f 50 niños y niñas), Lagracia de las doncellas (230

53



jovencitas), Juventud y juegos, (bcioiescenies), Lucha heroiea y iamento de
muerte e Himno ollmpico, acompañado de la 9a. sinfonia de Beethoven y su oda

a la alegria.sT

La biógrafa de Wigman, Hedwing Muller, narra que en la primavera de 1937,Albert

Talhoff paara entonces un oficial del partido nazi en Bavaria, le pidió a Wigman

coreografiar la ceremonia de inauguración de la Primera Exposición de Arte

Germano en Munich, la cual no seria una muestra de "arte decadente ', como

calificó al arte moderno, sino la exhibición del arte oficial aprobado, Thalhofl

envio algunas fotografias del arte decadente de la República de Weimar del que

ella era protagonista. Ante esto, wigman no pudo permanecer más al margen de

la discordancia entre la política del Ministerio del Cultura y las prenogativas de
libre creación de los artistasss. Después de los Juegos ollmpicos, Wigman nunca

más recibió una comisión del Ministerio de Cultura.

Una vez desatada la Segunda Guerra Mundial, Wigman vendió la escuela en
1942 y se mudó a Leipzig, en donde le ofrecieron empleo como instructora en el
Conservatorio de Música y Artes Dramáticas de esa ciudad. En su departamento
instaló una escuela y asf continuó trabajando, en medio de bombardeos, sin
agua, calefacción o electricidad. Al término de la guerra, en 1g4s-1946, las

autoridades rusas en Lepzig dieron permíso para reabrir la escuela y preparó con

sus nuevos estudiantes Orfeo y Euridce de Gluk. El Conservatorio le ofreció una
plaza de maestra de tiempo completo. En su estancia en Leipzig es invitada por

adistas y pollticos a unirse al socialismo y en diciembre de 1947 asiste al Primer

eongreso del Puebio Alemán por la Unidad y laPaz del Sector Soviético. El hecho

de haber participado en el Congreso la convertia ahora en comunista8s. Por lo

visto no preveia las consecuencias políticas de sus actos, o más bien el amor a su

tierra, 8u nacionalismo, auténtico sentimiento enraizado en sus tradiciones

dancfsticas y la danza misma estaban por encima de las distintas tendencias

poflticas que, para su desgracia, circulaban y configuraban las tendencias

Ídeológicas 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 mudó

a Alemania occidental.

Con ayuda de alumnos logró abrir otra escuela en Berlín occidental. De 1954 a
'!-961 la Opera house de esta ciudad le hizo una serie de encargos, y logró

presentar un trabajo coreográfico más: La consagración_ de la primavefa de

Stravinsky, la cual le ofreció la oportunidad de rescatar los temas que le habían

preocupado durante el periodo de entre guerras.

Meses después de la construcción del muro de Berlin, en 1961, Wignran terminó

su carrera coreográfica con un nuevo montaje de Qrfeo y Euridece de Gluk, tema

que habla montado cuarenta años antes como estudiante en Hellerau. Wigman

continuó enseñando hasta 1967. Finalmente, a la edad de ochenta años, cenó su

escuela y seis años más tarde murió, el 1B de septiembre de 1973.s0

El contacto de Wigman con el nazismo, ubicado en 1936, durante la inaguración

de los Juegos Olímpicos de Berlín, estigmatiza la figura de Wigman y al

movimiento Ausdruekgtanz a tal grado que, una vez terminada la guerra, el pais

prefiere la práctica del ballelpor encima de la danza moderna de cuna alemana.

El nuevo régimen, si aparentemente adoptó a su polftica una danza con poco

más de veinte años de formar parte de ia cultura dancistica nacional, fue

justamente por estar profundamente vinculada a la población. El alto nivel en el

montaje y la ejecución de Juventudes Olimpicas._ a sólo tres años del

advenimiento del totalitarismo, no se daba de un dia para otro. El uso de los

grandes grupos moviéndose al unísono de manera rftmica y concertada era la

adhesión oportunisla por parte del poder totalitario a los rnovimientos conocidos

como danza comunitaria : "Cgros en movimiento", festivales de danza,

especláculos masivos al aire libre que contaban con métodos muy probados de

pfaneación, organizaciórr y elaboración en los que hablan tomado parte Wigman

y más cJeslacadamente Laban- La creatividad de Wigman brilla por si misma, su

tafento inlarprelalivo y su$ aportaciones a la danza como arte autónomo, lo mismo

quo sus ideas sobre la composiciÓn coreográfica nos dan prueba de ello, Lo
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avanzado de sus ideas así perdura a través de sus alumnos hasta las actuales
generacionesnt, aunque Ausdruckstanz haya quedado en el pasado.



KURT JOOSS y SIGURD LEEDERe2

Kurt Jooss nace en Wasseralfingen, Wrrrtemberg, Alemania, villa agricola y

minera cercana a Sttutgart el 12 de enero de 1901.Hüo de una cantante, fue

educado desde su infancia en la música y el canto, e invierte su tiempo tocando el

piano, o en su estudio fotográfico. Jooss, que como su padre debla ser agricultor y

heredero de una finca familiar, rca¡zó sus estud¡os secundarios en

Realgymnasium de Aalen de donde egresa con la idea de ser historiador musical.

En 1920 se inscribe en ei Conservatorio de Música de Stuttgart, donde estudiÓ

piano, armonla y arte teatral. Sin embargo no se siente satisfecho. En una reunión

conoce a Laban y descubre el desconocido mundo de la danza. Sin aptitudes para

ser un bailarin (pesado, flemático y sin músculos), empieza a trabajar en su

cuerpo, hasta que se produce en el una profunda transformaciÓn. En 1921

empezó a estudiar con Laban las leyes de la armonia espacial. en el Tealro

Nacional de Marrnheim, al año siguiente se convirtió en su asistente y bailarln

más importante. En Hamburgo trabajaron juntos durante 1922 y 1923 y aplicÓ en

la composición coreográfica las ideas de Laban. La etapa de su vida con Laban y

el Tanzbuhne, €s para la historiadora Hedwing Muller la única que puede

considerarse como perteneciente a Ausdruckstanz, que terminó con su traslado a

Munstere3, donde trabaja con producciones famosas de ópera y se introduce en el

sistema de Teatros municipales, el cual seguía siendo fuerte.

Durante el iiempo que Jooss estuvo con Laban en Hamburgo se encontró con

Sigurd Leeder quien se convierte en su asociado artlstico, y más tarde,

pedagógico. De 1924 en adelante, Jooss y Leeder trabajaron un programa

conjunto. En el invierno de 1926-27 iniciaron su gira Dos bailarines varones. con

cuatro duetos, además cada uno con cuatro solos. Este trabajo lo tuvo que

interrumpir cuando, por desgracia, Jooss se lesionó una rodilla y con esto sus

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

En r:l vcrano <lt: 1l)24 cl Dr. l'lanns Nicdackcn-Gebhardt tornó la dirocción dol
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Tealr' Esrat¡r do fvrunstcr y !o *<rnrsró "ü,iirua{orr do n*o¡uirrmirq,ntr0i,:, rltirnrüo sú rh drio¡
ia oporiurriclad de cesrcirlsr !a eqcorm dü üo'dltrü hu prordluxloiior¡srt rúlriu*nráüoarr ydu*
óporas' como simultáneamsnle ellm{EhuM@ dto Lalbnm so di6dt¡ri& Fru¡dinr lft¡fiftlrt
a algunos de suo rni6rnbfo.r. l\h¡ sCI €n€oniürú, aoír Friü¿ CI@:lh&n-,, aon¡ rqluiiürn ílilfcie
una falgs socisdsd cle trsbs¡o y esflrcrad€rÉa y fu,nrdta oll.$lbtueJorlÉSsdl$r$], (ttHucve
danza oaeónicc!. !=e soctstfad con $r$r+rd [e'o'nkrÍ a@n{iffi!ú, Ard&rmrrfl¡g, rlio; urnr* na¡ga
smlslad los unla la cornunñn on ol tlahcjlo., [o'odorr 6@ sfio.á]rgó dtqlt qnttrofigrrnfonkor
do la compañla. junro con la osto*r$na Aino siümort* ccrn rh q$riu Jru¡or¡* 6$ caü¡s
en 1929' El grupo sungue tlepcndhnte dol [o'aÍro do h¡fuc]Ttrüorr" csiútuf€¡rlraardioi pam
dar ropresonracionos rue¡a de úr. Én rg?4 y rs?s Jb.oos crmFroEü] fr Grofro@EfffÉhf
para el grupo: EingsHiscbes*túaJÉhgn, De[pfrren, Bie.flrerrfsollsü,,Gorn €llsm¡FCI
va de glra por toda Europa en 1924-1926" "fooss r¡oü,a q'us ü¡t*n r#om á*g6 @
AuqdnJc[ilane que deben desagoliarse: por, un bdo k fuw¡naa dre ünabaii¡n. lio
coreograffa de mansra esiruclurada y la rficlusffim de ia tócnka d€llh¡linü co'lüa 6fl
cual se habla luchado lan viotenta¡nonlo" Por olro tado,, s.e erncornffarba ftcnÉo atl
asunto tan cuestionado do la toalralidatl eln la danaa y las fuorntes ale iingre.eo p6m
la producción.

En octubre de 1g26, Jooss y Leoder se fueron a palfs y wcrul a esfu[ffiütr"
especialmente técnica de danza clásica. en donde lomaron nolas de sus rftd{sdüc
pedagógicos que les fueron útiles en la creación de un nuevo skt€r$a do
entrenamiento. Eran agudos en su tarea de ayudar a dar clañdad a 6s fgm¡e do
representación que habían sido ganadas por la danza moderna.

De regreso a Alemania en 1927, la ciudad de Essen le ofreció la oportunidad de
fundar un instituto subsidiado por la municipalidad, en donde podian conslru¡r 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 ra ópera. Entre ambos
empiezan a gestar la nueva técnica, mezcla de las técnicas probadas de
entrenamiento de la danza clásica con los principios de la teorla Laban sobre et



movimiento. En la primavera de 1928 se fundó el Folkwang Tanzlheater Sludio,
como grupo experimental de danza. " Nuestros propósitos fueron siempre la
danza-teatro, entendida como una forma y una técnica de coreoglafiar
dramáticamente, en relación cercana con el libreto, la música y sobre tcdo con
artistas interpretativos"e4 Asl pues iban abanelonando tos princip'ns tie
Ausdrucktanz con lo que se gesta el Folkwang Tanzlhealer en 1928 con Cohon"
Leeder y Elsa Kahl como sus miembros originales. Dos años más larde, ein f $30,
Jooss une el Eolkwa¡g tanzlheater$lurt¡c con la compañfa de la Opera hous€ ¡¡
bajo su dirección toma el nombre de Eolkwang Tanzbuhne. o_DanzA_efrfór$ea
Folkwang.

Para 1929 empezó a desarrollar su propuesta cle danza.tealro col@andtr a sus
bailarines en escena como persona porlando trajes de uso común" Jaoss intlrrdulo
el "gesto social" a la escena, sus coreografias brindaron una obseruacrün de Ia
realidad social, de la vida cotidiana.es Ba¡o el concepto de t{eug_-SflcñEr[hkgil"
Nueva objetividad, nueva orientación en la danza, frenle al subielivisrn del que

se acusaba a la danza dadaista y al movimiento Geslalljm-Reiqm. ortantándoce
hacia las formas de vida diaria. 'Nueva objetividad" emotge como rrn arte
socialmente activo,eo a favor de proveer a la clanza de condiciones econónrlcas e
institucionales. El mt¡ndo de la danza para Jooss como lo habla dicho con n¡olivo
del Tercer Congreso de Bailarines "deberá considerar dos aspectos, por un lado
satisfacer las necesidades del teatro [visto como institución subsidiarial. y por otro
trabajar incesantc¡ncnte en la idea de la danza-tealro'ot. En 1g2g colcr:grafla:

Drossel[art. Zimmer No. 13*Pa.¡na-p¿ra una infanta difunta. para cetebrar el
cincuenta aniversario del nacimiento ue Laban. En 1930 Petrushka y_BAUkelei
Por aquel tiempo fue nombrado director del Ballet <Je la Opera de Essen (Teatro

Municipal), y su grupo se convirtió en el grupo oficial de la opera house ta
conocida Folkwang Tanzbuhne como se mencionó, para la que produjo Le Bal,

Pdanzas Polovotsiamq . En 1931 crea coppelia, Elhijo pródigo, ese mismo año
en el que nació su primer hija Ana y recibió la invitación del Archivo Internacional
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de fa Danza en paris para participar en su concurso. En 1g32 crea polichinela.

Consecuente con su trabajo al interior de la Opera House realizó monlajes para
opera y opereta en el Teatro Municipal. Esto enriqueció su experiencia tealral,
reafirmÓ su desafío a Ausdruckstanz. y confirmó su deseo de que cada baitarfn
moderno debia ser un bailarin teatral. Otro desafio al movimiento to represenlé la
posiciÓn coreográfica respecto a la música . Para ta representanle más radical de
fa danza absoluta, Mary Wigman, la danza no debla depender de la mirsica, para
Jooss debla existir una relación directa y sus obras lo mueslran" además da un
gran manejo de teatralidad, donde los conjuntos coreográficor; so vean co¡¡Í)
conjuntos estructurados.es

Su trabajo más sobresaliente, La mesa verde. obra que consla de I cuadroc, con
música de Cohen, representaba los debates inlerminables de tos polllkos " qüfrá
como alusiÓn a las reuniones de la Asamblea de Naciones que nunca resofu¡orcil
las diferencias que llevaron a la Segunda Guerra Mundial. En la obra pelsonifica a
la muerte como premonición ante la amenaza inminenle de la guerra" Car¡ esla
coreografía Jooss decidió entrar al Concurso coreográfico en Palls. al que asblb
del 2 a 4 de julio de 1933. Su ballet ganó el primer lugar con éxilo irnpreskrnanls,
y es laureado con la medalla de oro. Gana con ello también la fanra internacbna!"
Justo antes de la competencia. el grupo de Jooss habla abanclonado la .enefa
House de Essenes para convertirse en un grupo inde¡renetienle aulo financl¡ado.
organizado bajo el nombre de Ballet de Jooss. A partir de ese momenlo Jooss.
coreografió casi todas las danzas dcl grupo co¡r Cohcn cotno direclor muslcat y
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
Ellseos. 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 quizá inclinada hacia la izquierda. Es seguida por
coreografías igualmente famosas como La gran ciudad con música de Tansman y



Baile en la viqia-Viena con músíca de Lanner, arnbas de 1gJZ. En enrrevisla
realizada a Hanz Zuflig, arumno y ruego maestro de ra Forkwang, opinaba que
coreografías como La mesa verde. La gran ciudad y ta pavana- eran et
resultado de algo que se había gestado desde Laban. tradición de aprendizaje
que heredó Jooss.loo

su brillo en Alemania, coincidente con la República de Weimar. declinó en lg3il,
al oponerse a separar a sus colegas judfos del grupo. Los nazis lo obligaron a él y
a la compañfa a abandonar Alemania justo después do ganar el concurso.lras la
calda de la República. por su solidaridad con F.A. cohen, Heinz Rosen y Rulh
Harris, todos de origen judfo, el grupo es echado del municipio en mazo de
1933. Las disputas con el partido Nazi aumentaban a diado y finalmanle en
septiembre, dos semanas antes de iniciar una gira planeada por Alemania. Jooss
es advertido a través de ros francmasones que abandone Aremania
inmediatamente, porque se habia decidido ingresarro a un campo de
concentraciÓn' Ante las amenazas nazis y fuera de los marcos insritucionalos. la
emigración era inevitabre. Ar amparo de ra obscuridad de ra 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 más
tarde, una comisión rocar de ra Gesrapo ilegó a casa de Jooss a arrestarro.
Después de la fuga el inmueble fue confiscado.

De septiembre de 1933 al verano de 1934 el Ballet de Jooss realizó una gira por
Europa, Inglaterra, ra penínsura Escandinava, y ros Estados unidos.

A través der generoso auxirio de Leonard y Dorothy Ermhirst, Jooss y ros suyos se
exiliaron en la Gran Bretaña. En Ingraterra, como ya se mencionó, toman
residencia en Dartington Hall. En la propiedad de los citados mecenas se funda
la Jooss-Leeder sehool of Dance, a ra que ilamaron a maestros y alumnos de
Essen a unirse al trabajo docente.

Más adelante, en 'r934, Jooss fue invitado a la opera de paris para coreografiar



el estreno de la obra de Stravinsky, Perséfone. El Jooss Ballet fue refundado on
Dartington Hall y a partir de 1935 realizaron distintas giras (1935-1938), entre fas
que destacÓ otra a los Estados Unidos en 1939, cuando los recibió un públlco

fascinado. En 1940, a solicitud de los aliados, las coslas fueron desalojadas. lo
que incluía a Dartington Hall. La escueta se cerró y Jooss parte a Londres. Antes
del fin de la segunda Guerra Mundial, en 1940, Jooss es inlemado por los
ingleses en un campo de concentración y puesto en libertad tres meses dospuós.
El ballet se desintegró ese año y más tarde, al establecer su res¡dsncia €n
Cambridge en 1942, se reorganiza. Rodeado por un equipo de cotaboradar€.s y
bailarines que lo siguieron, desarrolló una intensa actividad pedagógica junlo con
Leeder, al mismo tiempo que una pródiga actividad crealiva. Enlre las
coreografias de esos años están Siete héroes con música de Purcell"Cohgn,
también El hljo pródigo. Batada , Elespejo, y Noche-todas de 1933. De ig35
cuento de primavera, en 1g42, año en que nace su hija cristina" Lallaula má0irn
y Las bodas dq_Elgaro, y en 1944 coreografia _pandqra, siempre con Cohen
como su director musical.

Después de terminada la guerra y con uniforme al servicio del Ejórcito de
ocupaciÓn británica, como "asistencia a tropas," el Ballet de Jooss se presentó en
Bélgica, Alemania, Holanda y Paris, tras lo que en 1947 adquiere la nacionalkJad
británica. Ese mismo año la compañía concluye su trabajo. Al año siguiente Jooss
partió a santiago de chile, donde Ernst uthoff, Rudi pescht, Hanz Zullig y Lola
Botka, antiguos solistas de ballet, montan La mesa vefde y La gran ciudad.
Además, fundaron una escuela, y rnás tarde el Ballet Nacional Chileno. compañla
para la que coreografía Juventud. en 1g4g, y Dithyrambus en 194g. con esto
también dieron a conocer el método Jooss-Leeder de enseñanza.

Su regreso a Alemania fue frustrante tanto emocional como artísticamente. La
falta de puntos de coincidencia con los que habian permanecido en el pals eran
profundos. sin embargo en Essen en 1949, empezó a restablecer la
F-olkwangschule, bajo la condición 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 soc¡edad

académica y de amistad que suplía a la de Leeder.lor A su regreso al ballet,

durante los años de 1951 y 1952,hizo nuevas coreografías como Paseo porla

niebla. Después de una gira por Europa Occidental e Inglaterra la nueva

compañía se desintegró en 1953, pues la ciudad de Essen se negó a brindarle

soporte financiero. Esto provocó la diáspora de sus miembros más imporlanles.

en la que a Hanz Zullig le toca salir hacia Chile para convert¡rse en 1956 en

pedagogo en la Universidad de Santiago. Mientras esto sucede, Jooss es de

1954 a 1956, el director de danza de la Opera house de Dusseldorf, donde le

habian ofrecido crear un teatro para danza. Ahl coreografia Persefone y C¿atulli

Carmina de Carl Orff. Jooss es continuamente invitado a dar clases a Rorna.

Parls, 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 1$64

la compañia se reorganiza y coreografia ta reina de las hadas, versión 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 eslablece las
"rnaster classes" y promueve la coreografía experimental en los alumnos, entte

los que se encuentra Pina Bausch, Reinhild Hoffman y Johann Kresnik. quienes

establecen a partir de los años 70 una reconciliación con la danza moderna. Para

el Festival de Salzburgo crea, Bepresentación Clel ánima_y el cuerpo en 1968, año

en el que se relira de su puesto de director del Folkwang. dejando el puesto a

Hans Zull ig1o2, con la asistencia de su hi ja Ana Markard. Jooss continua con tas

reposiciones de La mesa verde en distintas compañias del mundo. En febrero de

1971 pierde a su esposa, que continuaba siendo su colaboradora art lst ica más

cercana. En jul io del mismo año deja Essen y se muda a Baviera, donde vive

hasta su muerte el 22 de mayo de 1979 a consecuencia de un accidente

automovilístico.

Aunados a los fuertes princip¡os cientificos de Laban, Jooss es un artista que
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plensa que la danza debe ser ur¡ ffi€dio para e)\BtesaÍ üafnk, fiDc a{orÉgci$ni"ft¡ilb,g
como las impresiones y las reaccion€s. sr¡ lrabfi¡o La{ffisaygrreL €c vH.rr6 coírtrü
un relrato de los aconlecimisnlo$ polllicos de inici¡os do larur efioc fnor"n*n,
acontecimientos que sin duda influyoron !a concsperénn orüfsüi'Ea ¡fo Jor¡ec" ü¡trÍ
embargo se empeñó siempre en decfarar que la rntsiérr¡ det elte no $s *r do
comprometerse políticamente. ni tener efeclos polÍlieos" sümo qü¡€ Gm t{¡ ¡;a€o É.rtÉ
trató sófo do convergencias.

Jooss se definiÓ a sl mismo como esencialisla" Fu€s s.u ir¡tefirilón Gra fro6fár k
escala completa de todos los senlimientos humanos y to,clas las fmq,,s dc pc
expresión a partir de buscar la esencia do cada idea o sell$s{iiún quo m $IrüF,[rtto
expresar. La danza debe ser slntesis significaliva dada a lr$rés d+l goeüCI"
agente vivificado de la idea y el sentimiento.

El bailarín aleman Sigurd Leederro3 nacié en Hamburgo el l.l de agoslo de lg{i?.
Inició sus estudios en la Escuela de Artes y Artesanias o Kunslgeweücschulo. al
mismo tiempo que estudiÓ en 1923 en su ciudad nalal en una ftlial do las
escuelas Laban. Aunque él contaba ya con su propio grupo. en fgz4 so
encuentra con Kurt Jooss en el Tanzbuhne Lahan. más larde es. cofundador cnn
Jooss de Neue Tanzbuhne (t{ueva_danza escéniqq), y participa con él corno ya
se mencionó, en la gira por Alemania (1924-1g27), que llamaron Dos bailadnes
varones con un programa de solos y duetos interpretados por ambos. Entre 1g2S-
1926' se encontraban en el Teatro Municipal de Münster, y trabaja como solista y
maestro en la Escuela westphalia de Música, en el proyecto palabra y
movimiento surgida a partir de la idea de Laban sobre Tanz-ton wort, danza-
sonido palabra y se convierte en uno de los principales colaboradores de Jooss,
quien aprovecha sus dotes pedagógicas y su pasión por la enseñanza para
confiarle la dirección de los estudios de la Folkwangschule de Essen desde su
fundación en 1g2B-1929._ part icipó en el elenco de La rnesa verde en la
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competencia de parís. Leeder es parte der grupo que compartió er exirio con
Jooss' viajaron en gira por los Estados unidos con la compañia a Darlington Hall
en Inglaierra donde adqr-riere la responsabílidad de codírector de fa escuela. En
1940, como Jooss, es internado en un campo de concenrración. Después de que
es liberado en Gran Bretaña se reúne con Jooss nuevamente y formaron el Joose
Leeder Dance studio que para entonces tenía su sede en ra ciucrad de
cambridge' A continuación sigurd Leeder desempeña las funciones de maeslro
de danza de ra compañra Jooss de 1g4z-1g47, para ra que compuso ra
coreografía Fantasía der marinero en 1g43. Abandonó a Jooss cuando ésre
desintegró al grupo en 1947 y fijó su residencia en Londres donde instata su
propia escuera, ra sigurd Leeder schoor of Dance. se consagró a ra enseñanza
hasta 1959, (sin que se sepa si vuerve a coraborar para ra Forkwangschute),
cuando se mudó a chire como director de estudíos y profesor de danza en ra
uníversidad de santiago, sitio en er que dejó gran hueila. A parrir de rg64 se
trasladó a Herisau en Suiza, donde fundó la @Dao¿a
misma que preside hasta su muerte, en igB1, formando nuevas generaciones de
bailarines en ese país, bajo el método que en colaboración con Jooss, creara c,on
gran visión pedagógica: el .



l l l  Gaminos en la construcción de un nuevo género dancístico

iJlonte Veriia .y los ascones

La famosa colonia vegetariana del Monte Verita en Ascona, Ticinia Suiza, para

retiros de salud, a la que acudían artistas e intelectuales de toda Europa, fue

fundada en 1900 por lda Hofmann y Henri Oedenkoven, como una comunidad de
jÓvenes que deseaban una alternativa al estilo de vida de la burguesla urbana.

Con eltiempo se convirtió en el sitio de reunión de rebeldes dedicados a dislintas

actividades, entre ellos escritores como Hermann Hesse y Franz Kafka, pollticos

como Peter Kropotkin, místicos y psicoanalistas como otto Gross y c.G. JungrH.
También acudían dadaistas como Hugo Ball y artistas como Hans Arp, lsadora
Duncan, Hans Brandemburg, Rudolf Laban y Mary wigman. Entre ellos
compartlan un alto espíritu de exploración y renovación de sus mutuos campos de
trabajo. Rudolf Wagner, uno de sus residentes. hablaba de lransformar el arte y la
religión, convocaba a sacar a la humanidad cle su materialismo y a favor de su
regeneracíón.l0sMonte Verita rlaba una alternativa a la vida propia de la sociedad
industrializada, a donde las personas acudían para obtener cura a sus males con
tratamientos naturales. Los bailarines vivían de las terapias físicas que daban a
los pacientes con problemas motrices. 106

Laban, que creía que debían propiciarles mejores condiciones de trabajo a
quienes part icipaban con é1, pensó en sacar a su grupo de la ciudad. Crefa que
paralelo al arte debían tener una ocupación sana, de preferencia agrlcola,
dedicarse lo menos posible a la vida personal y ocupar la mayor parte de su
tiempo a la construcción cotidiana de una cultura comunitaria, la cual debla
culminar en festivales y celebraciones.

En 1913 encontrÓ una nueva residencia en el campo. Eligió la famosa colonia de
Monte Verita y fundÓ su escuela como una granja dancística. Los festivales de
verana serian la columna vertebral de su actividad y de sus recursos financieros.



Por las mañanas, desde su terraza, hacia sonar un gong y todos acudlan a su

clase de gimnasia. Más tarde se iban al trabajo en el campo. Las mujeres se

reunlan en talleres a confeccionar trajes y sandalias, vestuario de sus montajes'

Liegai'on a tener sus propios telares y su panaderia. Los alimentos eran

preparados por grupos que se turnaban. Sin embargo, su mayor interés radicaba

en los ensayos que podlan ser al aire libre, pues Laban pensaba que asl los

movimientos serían más amplios y bellos'107

En general los habitantes de Ascona se manifestaban a farror de ideas diversas,

coexistiendo posiciones favorables al rnisticismo, feminismo, nudismo, erot¡smo,

los remedios naturales y las reformas al vestido. Se presentaban como una

contracultura frente a la industrialización, especie de hippismo de la época, que

pugnó por una vida mejor. Estaban en contra del matrimonio tradicional y a favor

de la doctrina de Hofmann de unión libre y libertad sexual. Estas uniones fueron

bautizadas por la poblaciÓn local como "matrimonios vegetarianos".

Experimentaban una alegría, un entusiasmo y un amor fervoroso a la vida; iban

del ascetismo voluntario, a la polltica inflexible en combate por reformas sociales y

a la constante veneración por !a naturaleza, los animales y el hombre. Proclives a

la piedad llevaba a algunos a la cólera, a la protesta, a la desesperaciÓn o al

nihilismo ante la civilización . Entonces vemos que habia más de una manera de

ser ascón1ou. Laban no tenfa nada de activista político, como los dadaistas u otros

ascones, pero consideraba que su trabajo podía abrir puertas a aficionados para

que tuvieran ia experiencia de la comunión colectiva mediante festivales centrados

en la danza.

LCs rnacanismos de trabajo son descritos por Laban: " Después de ensayar,

nadáúamos un poco y regresábamos al trabajo, [cuando llovia] trabajábamos en

grupú$ pequeños aln 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 días yo tenia que recorrer varias veces las

diferentes aldeas"los con dificultades para conseguir aiimenio, dado que estaban

en guerra, tras todo un dla de trabajo, después de su breve cena, en el granero o

el establo, se reunfan a discutir problemas del arte de la danza y la vida

comunitaria. A pesar de las dificultades para sobrevivir. debido quizá a la

atmósfera de camaradería solidaria y con un espíritu construct¡vo frente a un

mundo devastado por la muerte, su grupo optó por permanecer al lado de Laban.

Los años de posguerra fueron de grandes privaciones para todos los que

permanecieron cerca de é1, y en ocasiones hacían un sola cornida al dla. 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. Así logró un contrato en Hamburgo para la ya constituida

Tanz5uhne Laban, compañía profesional que se preparaban para presentarse en

cuanto Laban lo anunciara. El Deutsche Buhne, patrocinÓ a Laban y asl con

auxilio de su entonces asistente Dussia Bereska, lograron mantenerse a flote.llo

Para entonces ya se habia manifestado a favor de trabajar en la liberación de la

danza de su relación con la música y el teatro y encontrar un lenguaje propio del

movimiento. Lo que más 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 físicas, es decir en el movimiento. El clrculo formado

ai rededor de Laban fluctuaba entre una fuerte concepción existencial y una

disposicién a la aventura. Contagiados por la vitalidad de Laban, todos los

ascones bailaban de una manera u otra. El ambiente ascón tranquilizador y

estimulante permitía que Laban encontrara en sus alumnos imágenes de danza

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

En busca constante de apoyo para mantener a su grupo y sus montajes, era

a'úpaz 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 dispersión,

sino en el sentido de crear a través de la recreación personal¡dades fuerles, la

fiesta vista como elemento que eleve al hombre por enc¡ma del animal. Pareeiera

con estas ideas esbozar de manera muy elemental un método pedagógico

basado en eljuego, método que actualmente muestra su pert¡nencia y efeclividad.
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Los festivales

Daicroze, que a partir de 1910 se habia instalado en Dresden, Ggrnparle desda
1911 la experiencia de Hellerau con ínlelectuales y artislas como el dhec{ords
teatro Adolphe Appia. Favorecia los festivales por considerados corno un goslo de
"internacionalización". 

Junto con Appia se encargó no solamente de olgonizarhc,
sino que en los veranos de 1912Y 1913, al hacerlo, tograron iniciar reformas
teatrales sorprendentes. Appia diseñó un salón reclangular muy largo y abie*to,
que albergaba a 200 ejecutantes y 500 especladores. El escenario r¡o oslaba
elevado ni habia arco en el proscenio, ni foso. Se trataba más bien de¡ escgnarÉcs
mÓviles con un sistema de luces clifusas, que integraban especlador !f ejucutanla,
Para la segunda temporada asistieron cinco mil personas de toda Europa, lalas
como Bernard shaw, serge Diaghilev y Konstantin stanislavsky.

La idea de los festivales acompañó a Laban durante loda su vida. Los feslivales.
eran concebidos como espectáculos y rituales de movimiento quo buscaban
enaltecer y vincular a la danza con la vida comunal en conlaclo con la
naturaleza, como en un incesante afán de contrarreslar los efeclos negativos do
la vida moderna urbana, en constantes debates y luchas bélicas. Bajo esa filosofla
"naturalista" que lo acompañó a partir de 1g10 aproximadamente. pensaba que un
maestro de danza llegaba a ser verdaderamente útit y esencial para la comunidad
cuando preparaba festivales. A éstos los concebia como elemento imprescindibte
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 fo gue él denominó "danza comunitaria, ' .

Durante su período en el ejército tuvo su primera experiencia. Se le pidió hacerse
cargo de la parte artística de una celebración. Hizo una selección de danzas
tradicionale$ que consideraba eran testimonio de "la pasión humana hacia la
expresión kinética y representaban un medio de identidad social',. con sus
respectivos trajes, se bailaron valses alemanes, czardas húngaras, kojo de los



eslavos, mazurcas polacas, polcas bohemias, schuplatters tirolesas, larantelas

italianas y danzas derviches herzegovinas.

La idea de organizar festivales al aire libre, compartiendo la experiencia con la

naturaleza, tiene uno de sus puntos más brillantes y propositivos en el Festivalclgl

Sol ei i7 y i8 cie agosto de'f 917, corno parte del Congreso Nacional de Danza.
"Los congresistas se reunieron como iniciados en una comunidad mística, más

que como ciudadanos de una nación en guerra".111 Su convicción pacifista surgla

de que eran bohemios que confiaban mas en la fuerza de la recreación espiritual

que en luchas nacionalistas. El Festival del sol aludía más a las creencias mfst¡cas

de OTO (Ordo Templi Orientis) y a la experiencia en el exilio en Monte Verita

durante los años de guerra que a cualquier otra cosa. La primera parte La danza

de la puesta del sol, se hizo en la montaña, 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, inició y

terminó con procesiones que incluian a participantes y espectadores quo

enmarcaban la salida y entrada de grupos de bailarines enmascaraclos de

demonios. La parte final, El sol victorioso, fue al amanecer, con la bienvenida al

so! por un grupo de bailarinas con túnicas delgadas que se movian alegremente

contra el disco del astro al aparecer en el horizonte112.

Durante la época de carnaval, un festival seguía a otro y para los artistas y la

gente común era motivo de orgullo preparar decoraciones originales y presentar

funciones espectaculares. Durante el los, no hubo uno en la época en el que

Laban no estuviera presente, interviniendo tanto en las composiciones

dancísticas, como en el diseño de vestuario y la dirección escénica. Por lo

general se reunía a cientos de personas a las que organizaba en grupos de cien

en cien. Para desempeñar los papeles principales de las obras danclst icas

convocaban a bailarines profesionales. Por las noches se reunian a ensayar

hasta la fecha del festival. Todos los festivales, según sus propias palabras,

fueron veruladeros ar¡uelarres, "no podiamos pensar en dormir, sólo era posible
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comer y beber después de las funciones"1l3 La culminación de su obra en

Munich, fue un espectáculo con ochocientos arlislas disfrazados como gigantos,

demonios, brujos.lla Dado el éxito logrado, siempre se le invilaba at siguiente

festival, siendo objeto de felicitaciones de miembros de la realeza. auloridades

públicas, periodistas, etc.

En cierta ocasión, durante el año de 1929, fue contratado para ¡ealiza¡ un feslival

que se llamarfa Desfile de Industrias de Viena. que reunió a 10,000 parlicipantes,

incluidos 2,500 bailarines. Éste y el festival cle Manheimm. marcaron el cltmax de

la carrera de Laban como su organizador. Al de Viena lo concibió como una
procesión dancístlca dedicada a representar a las artesanias y a los oliclos,

mediante la utilización de sus respectivos movimientos de trabajo. En é1, Laban se
percatÓ cómo a través del establecimiento de ciertos rilmos de lrabajo. se puede

lograr la economía del Esfuezo-EffqdJeoria que desarrolló más larde sn su
carrera como investigador del movimiento Por otro lado. la organhación del
festival provocó que los tratrajadorcs. vlctilnas de la confusión polltica qua so
vivla y agobiados por la situación económica y el caos nacional" alxieran sus
corazones y se entregaron al trabajo comunitario. Cuatrocienlos gremlos
participaron, ensayaban todas las noches después de su trabajo. Para el ev€nto
se necesitaron cuatrocientas plataformas decoradasrls. además de carros de
sonido y 100 orquestas colocadas a lo largo del camino. La ruta de la procesión

constaba de siete kilómetros, los artesanos, apoyados por grupos especiales de

bailarines profesionales, entrelazados, desfilarian bailando. Además de las

danzas relacionadas con sus ocupaciones, ejecutarian el baile tradicional de la

región: el Vals. lmaginamos los innumerables problemas afrontados por Laban

como director, que tenía que supervisar la decoración de plataformas y carros,

coordinar los entrenamientos y ensayos, asesorar a los directores de orquesta a

quienes previamente les repartió las partituras de la música elegida por é1, enviar

a grabar discos que apoyaran el sonido de las orquestas, y suplir a bailarines que

no podían asist ir y avisaban a últ ima hora, además de enfrentarse a los confl ictos
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que surgían entre las personas interactuando, las discusiones con las

autoricjacies municipales, la policia, las reglas de tránsito. y los contraliempos

atmosféricos imprevistos, como vientos que se llevan el sonido de la música y

lluvias torrenciales que destruyeron los decorados antes de iniciarse el feslival.

Los ensayos podian coordinarse entre un grupo y olro, aunque esluv¡erAn en

poblaciones distintas del mismo municipio, gracias a que las danzas eslabsn

escritas en su notación dancistica eran monladas con la ayuda de bailadnes

asistentes. Al final, Laban tomaba la dirección y realizaba los ensayos finales. Una

vez iniciado el clesfile, él tenia que recorrer en auto una y otra vez la rula de la

procesión. Al concluir, los vítores y las aclamaciones no se hicieron esperar. Cabe

suponer que Laban era una especie de ídolo popular, que a través de sus danzas

exponia su concepción del mundo , como lo vemos en el texto elaborado para el

citado festival :

queremos solemnemente avanzar juntos

y al unisono queremos crear

vinculos nrás fuertes de mutualidad,

amor y cohesión

entre los habitantes delcampo,

la c iudad

y  toda la  huma¡r idadt rb

Podriamos concluir que dentro de los festivales efectivamente existia comunión

con la naturaleza. Con este espfritu "naturalista" el coreógrafo trabaja con sus

bailarines, quienes con su exaltación 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.
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Los Coros en Movimiento

Los Bewengungschor o Coros en movimiento fueron la forma danclsüca
desarrollada por Laban, que consistía en danzas grupales, de movimientos
simultáneos, bajo un mismo ritmo, ejecutados por bailarines amateurs. Los
movimientos eran simples: caminatas o carreras que se enriqueclan mediante
giros, saltos y pasos lentos o entrelazaclos que producian en quien las realizaba y
observaba una cierta respuesta emotiva de comunión, a partir del movimiento
como germen vital' Se trataba de establecer una especie de conjunción 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. Podríamos distinguir a las danzas comunitarias de los Coros en
movinníento en que las danzas comunitarias era aquella manera de manifestarse
kinéticamente de un grupo social o una comunidad determinada, mientras que los
Coros en mor,rimiento eran las danzas practicadas por personas miembros o no
de un grupo socíal, unidas con el fin concreto de lograr ta experiencia del
movimiento en la danza.

l-a danza comunitaria y los Coros en movimiento eran realizados por personas
que a partir de la experiencia práctica se convirtieron en espectadores de la
danza escénica profesíonal. l-a ídea cie los eqros en movimienlo se esparció,
viaiando con velociclad a través de toda Alemania, lo que estableció una basta red
tto público y alurnnos caulivos que engrosaron la fila cle los matriculados en las
sscuelas de Laban y Wigman. E! vasto movinriento cle alto alcancs social, cuyo
prlncipio primatdial slaramente manifestado por Laban en la fr.ase 'experíencia

e{trnparll{3a dr: movimi¿nlo", buscaba la vivencia cle alegria que produce et
nwvfmi*nlo r:.aniunla, índnpen<tionlemonte cio! entretenimíento ptiblieo, Dado ol
aka *e* '¡ r*&¡nutvlit a la yt:pur¡sl¿¡ on ocaslones so usó con propósilog cllsflntos,
E{:t{txt Et_r.,i ttt{}t4t41t<:4tg \uo{r,{rq qlel lot¡ n$¿iti.til fj.¡t ésla nu$va danza 6n
{rjik*álx¿r;{:'Lrt'¡ {:l r{}r,{.} ;1 tftl¡l{ir¡l,f¡,¡ ¡fr.+! l;01{l rlsl trallcl. aclquiara figonomfa digllnta,
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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 básico, ya citado, era el de compartir la alegrfa del

snovimiento, como una experiencia interna y un deseo reiterado de comunión.

Los efectos producidos por los coros en movimiento, serían los que se

experimentan cuando se ejecutan y observan danzas tradicionales-étnicas como
parte de un ritual, que se opone a la concepción de la danza escénica, donde la
profesionalizaciÓn requiere de una preparación física especialízada cuyo fin es la
representaciÓn teatral. Los Corol en movimiento también se entrecruzaban con la

Danza absglulg (forma cle danza que será explicada más ampliamente en et
apartado correspondiente), acompañarse cle percusiones con el fin de lograr la
experiencia de grupo. Los principios de los Coros en movimiento fueron también
utif izados para realizar danzas corales escénicas. En ocasiones, estas danzas
inclulan la palabra hat¡lada, así es que se alternaban coros diciendo textos con
coros bailando ( ejemplos de este tipo de montajes serian el Prometeo y Fausto
de Laban y Totenmalde Wignran).

Para 1914, fecha coincidente con el inicio de la Primera Guerra Mundial, el
alcalde de Colonia de aquella época, el señor Konrad Adenaur, con motivo de la
inauguraciÓn del t'ile¡'kbundause!-lqng, escenario al aire libre, invitó en e! verano a
Laban a moniar una obra donrle se cornbinarala danza y la palabra. Anexo el
escenario, el proyecto incluía la escuela cle lo que se denominó Tanz.ton-wod,
danza-sonido, palabra, que bajo este concepto instruía a los alumnos para formar
parte de sus festivales y espectáculos mr¡ltimedia y Laban pasó así a formar parte
da la escuela.

Far;l Jae:r¡tlcs f3¿llálrrs, los corr:s en rlovilrricnto, ¿¡f igual que los coros vocaies,
estallan eclmpttcslos por tres tipos de ¡rariici¡rantcs, encargados de interpretar los
movimienteis bajo tres aspectos digtintos corno una sinfonfa de geslos corporales.
l-as ¡rrínci¡riot¡ rlc cstg ti¡lo de cxpresian habfan sirJo oxperinrentados por Laban
¿n Ascona con sir grupo ck: sogriirlorcs, r¡ue al presentarse, fueron tan bien



recibidos, que los espectadores le piclieron compusiera para ellos piezas

semejantes, constituyéndose en el inicio de un extenso movimiento de grupos de

danza de aficionados.

La primer pieza coreográfica de Laban donde intervino un Coro en-movimignlQ es

tichtweden, cuya traducciÓn puede ser "solsticio" o transiciÓn de luz, que va de

menos a mas, en Hamburgo, en 1923 con la participación de ochenta bailarines

con acompañamiento de percusiones interpretadas por ellos mismos. 1le LOs

Qoros en movimiento que después fueron retomados por sus alumnos, llegaron a

ser el acontecimiento cultural de la época y según opinión del periódico Das

Hambgfger Eremdenblatt significaba una "regeneración teatral". Además de esto

ultimo, lo que señala el propio Laban era que la danza coral era ideal para

festivales, y participantes amateu[; 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 Ceros en movimiento para la que

Albert Knust repuso El titá¡ en Hamburgo .

E! concepto de Colo en movimiento se trasladó y arraigó ampliamente en

Inglaterra. El primero fue formado en la década de los treinta en Plymouth por

Lisa Ullmann bajo los auspicios de la Asociación de Trabaiadores de la

Educación. A part ir de la Segunda Guerra Mundial surgieron muchos grupos de

Coros y festivales de danza. Uno de los más irnportantes se organizÓ en 1970

por el Grupo Laban de Arte en Movimiento en el Albert Hall de Londres. Cabrla

afradir que la idea de la danza corno instrumento educativo que favorece el

desarrollo de la sensibilidad personal y el sentido de grupo, está estrechamente

ligado al conccpto de Qqto elt lns¿virttieltet.'""
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La gimnasia y la danza gimnástica.

Desde el inicio del siglo, con la reconciliación del "hombre civilizado" con su

cuerpo, la gimnasia habla 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 físicas. Independientemente de que hubiese la

preocupacién 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 é1, y que además 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 auxil¡o terapéutico, especialmente en

personas con problemas ligados a la locomoción. La gimnasia, como el

modernismo y el avant-gard, no sólo eran una moda, sino también la vía de

concretar las necesidades de expresión de la época121.

El movimiento gimnástico fue popularizándose cada vez más entre sectores

amplios de la población, fue inetodizaCo inicialmente por Dalcroze (ver apartado)

a padir de ejercicios rítmicos e improvisaciones e incluido en la curricula de su

escuela en Hellerau. Laban, iniciador de la nueva danza, gracias a sus cualidades

indagadoras y a su afán en contar con una danza distinta al ballet, tenia que

contar con nuevos instrumentos. Sus cuestionamientos lo llevaron a construir un

sistema gimnástico basado en el movimiento orgánico naturaldelcuerpo humano

y los principios de tensión relajación nacidos de su cabeza, apuntaban hacia un

nuevo estilo de danza y de bailarin.122

Wigman por su parte, después de un arduo trabajo de investigación, pensó que

habla descubierto algo más que una nueva forma de arte, al descubrir también

una nueva forma de recreación que podla hacerse con placer y provecho. Partió

del principio de que para hacer al cuerpo funcional era necesario fortalecerlo y
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litrerarlo de sus inhibiciones a fin de convertirlo en instrumento diestro. Para
lograrlc, Wigman rjiseñó un sistema totalmente natural de ejercicios rftmicos que
luego vinieron a conocerse como Tan¿ Gymnastik ampliamente difundido, e! cual
fue recogido por la población juvenil con gran entusiasmo y lo convirtió en parte

integral del movimiento de cultura física del pais. De forma simple todo el mundo
podía bailar y los jóvenes alemanes empezaron a hacerlo por el simple gusto que

les brindaba.tt3 Se consolidó finalmente como un movimiento de cobertura e

interés nacional que ligado al nuevo movimiento dancístico profesional, el

Ausdruckstanz. convidió a la danza en una práctica nacional y nacionalista, no
sólo porque abordaba temas al respecto, sino iambíén porquc eohesionaba e
identificaba a sectores de la población en torno a un género artístico concreto.
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Ausdruckstanz o danza dc expresién.1'*

El movimiento Ausdruckstanz estaba constituido como una alianza de bailarines

que trabajan fuera de las instituciones que hasta entonces albergaban a Ja rlanza

como los teatros municipales y las Opefa-bguse, y creaban su propio sosién a

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

A mitad de los años 20, Ausdruck$tanz se encontraba en la cima de su

producción, con figuras destacas lidereadas por Laban y Wigman. Esta última

i¡rcluso hatria escrito el resuliado de sus pensamientos e ideas en un folleto con el

nombre de "ComposiciÓn", redactado a manera de manifiesto, como era

costumbre entre los artistas de la época t25. En éste nos habia de que la

composición debia florecer desde lá improvisaciÓn, a través de la cual el

coreógrafo vuelca sus seniimientos y experiencias vitales en expresiones visibles'

En él se describía a la danza como la conversión de lo interno en movimientos

visibies,

f-a nueva danza aiemana o Ausdruckstanz habia surgicio en eo¡¡ira del ballet

clásico y el sistema de la Opera house y cumplfa su tarea al empujar algo que se

sentle empolvado, cansado. La nueva danza expresiva atacó a su público con una

luerz-a emocional desacostumbrada que planteaba temas hasta entonces no

at¡ordados. El Agil-*rgp o agítación polf tica fue algo propio de la la¡za del periodo

de Woirnar, cttya revolución estética corresponde a los cambios en el arte dados

an $se pcriorlot26

AUgdrrgkgtAg¿ ligada a la República de Weimar fue construida en un país carente

de ¡Janza sscónicfr prapia, pues siempre habfa importado de escuelas de ballet

ú* ctlros tarlos. A pesar de que se ha identificado a Augdü¡ckstan¿ con el

*xprüslan $mo, no siernpre fueron coincidentos, AuÉdruckslanz no es una etiquela

"¿ wra te nrloncia astútica ¡inica o learla sobro la danza, con mátodos y técnicas

rl*frnldrs Más l¡i$n ec lrala ds un tórmino eoincidonte €n época, gue abarca

efes{io of rnás })ura exlracianismo hasta ulras forrnas qus püdr¡amoc ver corno
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líricas, festivas o románticas, aunque la a agitación espiritual del expresionismo,
se vierte en Ausdruckslanz y con él pareclan haberse encontrado respuestas a la
búsquedatzt pot interpretar al hombre rnoderno. wigman manifestaba
abiertamente no creer en categorías cerradas "uno Ro puede tomar el arte y
dividirlo en partes separaelas, esto es expresionismo, esto modernismo, esto
fulurismo, esto post-expresíonisrno. Existe expresionismo en tcco e! arte qus se
precie de serlo"128.

Ausdruckstan¿estaba ligado al uso del espacio que descubrió Laban y dominó
wigman, ai eual respetalra, y dio vida a través de un lenguaje en el que se dan
cita los elementos extáticos al servicio de las llneas trazadas por ei movimiento
convencidos de que ilustraba perfectamente estados mentales.

La relaciÓn con la música es olro elemento caracteristico de Ausdruckstanz en la
bandera de Laban y Wigman en su lucha por valerse de sus propios recursos. No
se aceplaba que el acompañamiento musical tuviera cualquier tipo de influencia
sobre la danza que debia prevalecer sobre la música, lo cual la llevó a apartarse
de efla fo más posibie, e lncluso a rechazarla completamente, como sucedió en
l-lexedanz-ll (p¿nza de la trruja en 1926), de Wigman. A partir de 1920 se voivió
un recurso constante, haciendo ¿¡so de acompañamiento de instrumentos de la
orquesla tlpica, "gamelan", gongs, xilófonos, tan¡bores, no sólo en composiciones
frtrea|.J,rálttas sino lambiÓn para acompañar las clases de técnica e improvisación.

En la Alemania de los afios veinle, se habla establecido una gran trama de
cslurtros priva{os quo sostonlan a AuscltuakslafiZ, Se lrataba de estudlos que
air*clrtn {srmaclÓn no profeslonal. ?ara 1927 la eseuela cie Wigman neeesitaba
*xpanr*xsn y s8 ffaaron sucutsáles en Berlln, Frankfort, Leipzig y Munich. A
línalors úo la il*caúa al regislra tolal de las escuolas fue de quince mil estudiantes.
Úuanl¿t la$ a{toc vsinlo el trtrbaJo da Laban y Wigman alcanzú una popularidad
r'ii{t 4ír{ d;,tr $9t} rmrnonlo Wigman tonla máe de velnticlnco escuelas. Muchas de
*illir¡ sr¡i,fcn¡an nl Frye{¡Ung$Shof, a_Q,gfng_$n"m0y¡mignt0, l-a danza AmAtgUf



inclula a más de cincuenta mil personas.

La curricula amateur de las escuelas Wigman enfatizaba el estudio de la

expresién masiva o comunal. La currlcula profesional inclula class legsons o

improvisación de movimientos; clase de técnica, la cual era una clase de

exploracién de movimiento y aunque estaba orlentada e per.feceionar el cuerpo

como inslrumento del bailarin, su método no se basaba en la repetición de

secuencias cerradas de movlmiento. La grougclass, 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 pociia

dejar de senlir una arnbivalencia entre el código cerrado de movimiento basado en

patrones técnicos ya establecidos, propios de esta última, y la falta de balance

entre disciplina y libertad en el caso de Wigrnan.rze

Entre el Ianz_Gymnasllk de Wigman y los Coros en movimienlo de Laban, con

estudiantes cada vez más entusiastas y participativos, la diferencia entre

estudianlos profesionales y amaleur-s¡ se iba disolviendo. Wigman era identificada

con el moclernismo que pugnaba por un arte autónomo, auiorreiiexivo y persona!,

en conlrastg con el ayant-gard,tto qru se pronuncia por romper las barreras entre

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

autónomo e integraeién de ta danza a la vida cotidiana era aparente, pues ambas

pasicione4 la mndernista, "elitigta". de Wigman y la y avalrt:gardista, "populista",

dal-nban propios rlel régirnon de Weimar y de Ausdruksianz estaban amarradas

a kt cttl$*a elx masas y al deporte. Wigman con Tsn¿-Gyfinastik y Laban con

Sgtcg-_gn nrcyirnieilta. Lcs rnótodos de irnprovisacién, eolurnna vertebral de la

lnrmaciütt da Au:r'JruCkalilttz,lambión conlribulan a disolver las diforencias entre

tliutt;r tmalqut y prola*ianal d utillzarlos en uno y otro ámbito, Lse estudiantes

¡rrutl.iurs no s¡ótr ¿¡*rsllnn on l¡andadas a los esludloe de Lahan y Wigman, sino

ll1¡+ trfrriycycr{¡lr ¡lu u¡t v¿¡t¡tü audito¡b.

fit ¡*¡!r:sl¡: r!r.,< lirr,¡¡lr¡ Íil¡r v{rlv{rr a lrabarjtr baJo la protocclón do la Qpgfahqusg de

g!,,ii?{r {9+ i.i}'. }a¡r{:{:{iii ccr6;{r4¡r;rfog {otpncialmsnlo Kurt Jooss}, como manifestaron
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en ocasiÓtt del Segundo Congreso, coincidía con la inundación de los estudios

privados pCIr un número creciente de estudiantes. Esto hizo cada vez más diflcil a

las nuevas generaciones de bailarines profesionales sostenerse y encontrar

ennplea comc entrenadores en un mercado ya saturado. A prineipio de los años

veinte el mercado parecía infinito, pues se abria un estudio privado tras otro, con

plantas docentes integradas por estudiantes de Wigman y Laban. Pero a finales

de dieha déeada, el rnercado se saturó, lo que coincidió con la crisis económica

cada vez más fuerte. El problema se agudizó a tal grado que Wigman y Laban se

vieron obligados a desintegrar sus grupos. Wigman anunció su decisión de cerrar

su grupo en el Segundo Congreso, después de la presentación de Celebración.

que fue su últinro trabajo con é1.131

El cincuenta por ciento de los bailarines estaban desempleados, lo que exacerbó

las lensiones en el movimiento de la danza moderna. Fritz Bohme lidereó el coro

de demandas que pedlan a! Congreso de Bailarines que se optara por la Opera

Itouse, y porque organizaciones juveniies, gobierno munieipai y bur-ocracia estatal

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

al poder.

Wigman se oponfa a la integración de la danza moderna y el ballet al interior de la

QBera house, y a difere¡rcia de Jooss, proponía que la nueva sintesis de la danza

y el teatro requeria rornper con las convenciones de las producciones de la Opera

heuse132.

Cuando cl Nacional Socialismo subió al poder en 1933, puso a los bailarines a

frabajar en la ópera, en espectáculos de masa en programas de educación flsica y

arganizaciones do tiempo libre. La responsabilidad de reorgan)zar la danza

alamana estaba dividida entre el Ministerio de Cultura de Goebbels y la Llga de

ff,ullura Alnmana da Allred Rosenberg, que manejaba el programa masivo de

r¡ducación flsica, asl cs como la clanz.a escénica se aparta de la cullura flsica.

I a nnyorla rlo los l¡ailarinr:s modernos parmaneciaron on Alemania y do distintas i

¡ní{rfitíta fr¡ersn ¿lonsntandiénrlose dcl tolalitarismo, En 1934 El ministerio de
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cultura organizÓ un Festival-encuentro de Danza en Berlín 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 Weinnar. Hubo un segundo f-estival en
1935, en el participan Harard 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 creación de un conservatorio
para fa danza, fundó el Instituto Superior para la Danza (Deutsche Meister-Statten
fur Tanz), en Berlín en 1936. Sin embargo la currlcula propuesta fue allerada pues
en vez de darle la titularidad a la danza moderna, ésta debia compartirla con el
ballet, las danzas nacionales, además de clases de ideotogla nacional sociatista.
sus egresados, que debían ser arios, podrlan enseñar Tanz -Gymnastik en
organizaciones juveniles o de recreación, pues el desarroilo de tas apfitudes
ffsicas era parte importante del programa Nazi133. El movimiento Ausdrucksla¡¿.
originalmente vinculado a la población alemana de manera masiva, fue utilizada
por los nazis para la consecución de sus propios fines. Esla charada del nuevo
régimen, que podría 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 esencializaciÓn del espíritu germano. Laban y Wigman no podlan coincidir con
esta idea y entraron en conflicto con el régimen, a pesar de que en alguna ocasión
Wigman escribiÓ " ya que Alemania es la cuna de la danza moderna, sus formas
de expresión reflejan la esencia del pueblo germano"l34.

El patrocinio del Nacional Socialismo y su politica, rigidizaron el proyecto
modernista de Ausdruckstanz de ver a la danza como un lenguaje autónomo, y
tergiversaron el proyecto_aVan[gatd, de romper barreras entre arte y vida, corr un



compulsivo programa de educación fisica.

Cabria aclarar que el interés del Ministerio de Cultural por promover la danza fue

más en el sentido de entrenamiento corporal masivo, que con sentido de

formaciÓn profesional artfstica. Para 1937 un impulso casi compulsivo por

regresar ai baiiet empezó a darse y desnnante!é la urdimbre de escuelas privadas

que sostenían a Ausdruckstanz. al instalar la danza moderna al interior de la

Opera House. Los proyectos en torno a la danza fueron redefinídos más en

términos del ballet que de Áusdruckslaftz. El ballet eclipsó a Ausdruckstanz como
género prefer.ido

Después de 1933, Ausdruckstanz habia alcanzado un punto de agotamiento y

entrado en un periodo de crisis propia. El Nacional socialismo mató lo que ya

estaba enfermo. Tras la guerra Ausdruckstanz en el Oeste se convirtió en una
práctica marginal y en el Este es fusionado con el ballet como parte de la polltica

cultural oficial. El movimiento Ausdruckstanz declinó hasta casi desaparecer.l3s

Al término de la guerra, Ausdruckstanz no era lo que los alemanes querlan,

deseaban una danza más ligera. Después de 1945, el ballet es casi lo único que
se encuentra (a excepciÓn de lo que logra permanecer en la Folkwangschule). Et
Tercer Reich y el cancilier occiciental Konrad Adenaur con su boom del ballet

11949-1963) le organizan sus pompas fúnebres.

Kurt Jooss, uno de los que propuso la reconciliacién con la ópera y las formas
subsidiadas de administrar los grupos de danza, finalmente logró sobrevivir
profesionalmente, apoyado por el éxito de su obra La mesa verde, al regresar de
su exilic, tras la vorágine de los acontecimientos. La Folkwangchule-de Essen,
encabezada por Jooss será el único bastión visible en el que se impartieron los
principios de la teoría de Laban, aunque el Método creado por Jooss y Leeder va
siendo paulatinamente abandonado, los mismo que los postulados de

Ausdrupkslanz. que en el futuro van a converger en los principios de la nueva
danza-leaIro. Leeder que permaneció en Inglaterra se ocupó de difundir el



Mélodo' tanto en ese pafs comCI en chile. Laban, enfermo y desilusionado siente
que ofrece rnejor futuro para el desarrollo de su trabajo permanecer en Inglaterra.
con esto en taban se confirmarla el refrán popular de que ,,nadie es Brofeta en su
tiena'. A wigman, aunque permanece en su pafs, se fe ve rigada ar fascismo, y
su dattza es recordada corno propia de una época conflictiva que generó la crisis
y desembocó en la guena. $in nunca dejar de trabajar, sus enseñanzas en
A  l ^ - - -  t :ñ'E*'¿r¡rd solo ¡rascrenden de manera indirecta a través de algunas de sus
esludianles como susanne Linke que aprendieron de wigman los métodos de
improvisación. sin embargo, como presencia en ra danza aremana de pos guerra
su figura no cuenta.
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En f 917 ya Annabelle Melzer, al reseñarel encuentrode Laban-Wigman con el
grupo de la Galerla Dada, en uno de los eventos más interesantes de !a historia
de avant-gard, habla dieho que "vestuario, escenario, música, estaban
subordinados a la idea de la danza"l3u. La danza se había convertido en un fin en
simismo.

En Ascona, Laban empieza a hacer conciencia, de que los recursos usados por él
mismo como la palabra, las canciones, e incluso la música, no tenlan por que
constituir elementos de los que dependiera la danza. La idea como se ha venido
señalando era alejarse del género operístico imperante en su época, al cual el
ballet, hasta entonces único género danclstico profesional, esiaba ligado. Esta
dependencia era lo que les permitía contar con subsidios de producción, escuelas
de entrenamiento para músicos, cantantes y bailarines, escenario y un público
caulivo, amante de la ópera, el cual al acudir permitla que la manutención del
teatro fuera rentable, pero alavez condlcionaba los montajes y el estudio de la
clanza era subordinado al espectáculo de la ópera. Laban opinaba que la música
prorJucla tal impacto en la danza que podía colocarla en lugar secundario.

Por otro lado, Laban pensaba que la misma escenografia distrala a los
espoctarlcres y se desviaba la atención fuera de la danza. Asl en un primer
rnc¡menlo bt¡scÓ aparlarse de los sscenarios teatrales, en busca de una danza
earno fanguajo iwJapenrJiante. Ello se conjuntó con su deseo de vincularse con los
sspírcfon nifiurales, como parle rle sv vocación, que hoy qulzá llamarlamos
arstlaqli*la. Fs onloncú$ rlus oxporimenf ó trabalar al aire libre cl en aimplee
Bffklr¡Be fgefrados. Pnr aqualla &paca claboró ff.&mpto._deJa*clanka, obra qus
rsqvwla tfs una ponclraeiún sxlraardinalls en la naluralezs dal movlmiento, en
rap*ciaf f¡¡s *r;eenits q{to es lr¿¡ilaban sln afianpafiamlonto rnushal, En sus
rrHlnlr¡fr;t5 ;triolé rl¿tu .



- Para los ba¡lar¡nes ai prineipio ora casi impcsible bailar sin estl:'nulo audible; [pues]

solam€l¡le por medio de una intensa porcepclén Interna y externa es posiblo voncer su

inercia. Se trataba de una danza que duraba tres horas, con partes totalmenle en

silencio y otras con percusiones, sin embargo, [también] habfa otras danzas

concebidas con música de fondo meiédico... "'r37

El templo de la danzg llegó a ser uno de sus más grandes éxitos, tanto de

público, como de la crítica. Nunca antes, ni después, recibiÓ ovaciones tan

estruendosas como con esta obra, lo que lo hacia sentir que había logrado

desarrollar un estilo conrpletamente desconocido, nuevos caminos para la danza.

Habia logrado su sueño de producir una obra eminentemente dancistica.

Acentuando la importancia del movimiento, el esplritu del nuevo arte de la danza

debfa centrarse en la expresir5n simbólica de éste, pues "solamente entonces las

cualidades internas de los personajes se hacen evidentes con toda energla y

belleza"i3E. Los elempios de obras de danza pura de Laban, establecieron las

normas para ulteriores producciones danclsticas en Alemania, - El templo de la

üanza también podríamos catalogarla como una de las primeras obras de danza-

lealro, gónero tr;;bajado tamhién por Wigman y Jooss, que se popularizó

cineuenta años después, durante la déeada de los setenta por directores de

c$mqrvfrlas cornCI Johann Kresnik y Pina Bauscf¡.

La abra dancistica de Laban más acabada fue - Los alucinados. Die

$ghl¿lf¿nrlg¡tpn crearJa en 1921. en él Teatro Nacional de Mannheim. Se ejecutó

ea$lcn sil$ficis, sin música, sin explicaciones, sin llsta de personajes, se presentó

*implawanle eoma "Danza pura" y produjo gran ¡mpacto cn los espectadores

Pa¡a etzlonc*s L.ahan ya habla logrado discernir claramente lres diferentos estilos

únnel*lir-nri I:l prirnaro era la elanza operlstlca leatra!; el otro era la danza festiva

n{r firieü:i;lrilrfiG¡¡l{, oscónica, efr:eluada en ocaslones €spsclales como fiestas,

lc¡ri¡c q {ql$ltt;t{,t1}nr,ri, {r lfi$ quo llamé RelggnH.grh {término que no trasciends, ni

{r* u:**¡l¡r ¡Nrr nrnl¡iln r¡Ur¡ artlsla). y la toreora vgrlionto, la rlanza oscénica
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independiente a padir de ideas significativas y nunca de la narración de
acontecimientos externos. La danza devenla 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.rseConstituida como un arte con derechos propios,
podia estimular la imaginación de manera distinta, y al poseer ritmo propio,
independiente del rnusical, eru capazde excitar el sentido de la vitalidad de quién
baila y ve bailar.

Mary Wigman avanzó en la conformación de lo que se conocerá como danza
pura o "danza absoluta". ofreció los ejemplos más acabados del género, al
separarse de los modelos miméticos del ballet para dar paso a una danza auto
reflexiva. la cual Manning identifica como Gestalt im Raum, entendida corno ya
fue mencionado en configuración dinámica de la energfa en el espacio 140,

especialmente en el caso de sus solos, al hacer énfasis en el uso activo del
espacio y quizá conlo un contrapunto a lo creado por sus antecesores , como
lsadora Duncan, tmile 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 diseñó programas que incluyeron soios
acompañado8 cün scnidos de piano, con pereusiones, o totalmente en silencio,
qua anfalizaban las cualidades abstractas del movimiento, Además, los rasgos
personafcs de la bailarina, fueron sustituidos por la fuerza suprapersonal de la
danza, ta gíra de otaño de ese año, eon el estreno en Berlín de la danza ldetatria,
t':itrti& r,f origon de ta úanza pUffi en Wigrnan, cuyas caracterfsticas personates
gerfan: ef uss rJa máscara (con la cual ol sexo de la persona s6 neutralizaba), la
dlsosiaclón do la ¡núsica y la supremacfa del movimiento, wigman, que en lgz5
sn h¡lrfa canvarliúa an sl máximc oxponenle de su *poca, escribió el prefacio La
üanzie d{, nuoslro. ligmpg, antolog¡ia coarúinada por el crltico vionos paul stefan
úrs*¡l* dnúa'.



"Estamos parados ante el inicio. Lo que hemos sido capaces de crear, hasta la fecha habla

permanecido como experimental. La nueva forma de danza Gestall necesila empezar a

tomar una forma creativa más cristclizada [de lo que hasta ahora ha mostrado en] éste

proceso de experimentación, hasta que estas formas se eonviertan en sfmbolos y a través de

ellos, alcancen claridad absoluta. Los bailarines de hoy eslamos ante una posición diffcil, no

tenemos fórmulas estrictas intocables en su slmbolizaclón pero este punlo, al mismo tiempo,

es nuestra fuerza. Podemos todavfa experimentar, podemos investigar, jugar e improvisar,

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

articulado."14l

Ausdruckstanz, danza de expresión y Gestaltjm Raum o danza pura se

articulaban y tomaban forma. Las danzas de solos y las de grupos empezaban a

tener características especificas, personalidad. Los únicos 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 año Laban y Wigman fueron invitados a colaborar en un número especial

del Magdeburger Tageszeitung, bajo el título de "Das Deutsche Kulturtheater",

donde Wigman hizo un largo ensayo sobre los bailarines y su relación con el

escenario:

" Hay dos tipos esenciales de danza creativa, la danza absoluta Gestalt im Raum (danza

pura), y la danza escénica knzbqbne. La danza absoluta es independiente de cualquier

contenido literario, ésta no representa, ésta es, y los efectos en el espectador, que eslá

invitado a experimentar la vivencia del bailarln, so dan a nivel motor y mental de excitación y

movimiento. Las dificultades [para entender la danza absoluta] usualmente radican en el

ospectador, que no ha aprendido a observar la danza como danza pura, sin tratar de ver en

ella imaginerta percibida o inventada. La danza escénica, trabaja con el mismo sentido de la

danza abssluta, pero esta predeterminada por los acontecimientos escénicos. Los elementos

narralivos son evocados medianle escenografias, iluminación y vestuario. El acenlo principal

no c¡stá en la danza misma, sino en el evento escénico total".raz

La danza det>la existir independiente, o en última instancia debía cooperar con

las otras arles como sus semejantes y afiadla, " la danza de hoy, primero que
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nada, tiene que zafarse de los grilletes de la rígida tradición. SÓlo cuando se

desembarace de la dictadura de la mrisica se liberará para asumir formas frescas,

para former una nueva combinacién eon las artes emparentadas con ella" .143

Mary Wigman pensaba que se debla llegar al punto donde, por encima de

cualquier otra cosa, la danza fuera evaluada como un trabajo de arte y el bailarfn

como él interprete de una forma artistica.

Finalmente la danza se convirtió en autosuficiente. El arte puro del movimiento

corporal, en arte soberana, sólo servidora a sus propios propÓsitos. Las

innovaciones formales: bailar en silencio, en momentos únicamente acompañada

de sonidos percutidos, definían este modernismo coreográfico, El abandono de

historias narradas, la ilustración de mitos y leyendas, el prescindir de un texto

dramático o un guión anecdótico, que estableciera roles y personajes, formaron

parte esencial del movimiento dancístico alemán.

90



Los congresos

En eonstante pugna con los sindicatos oficiales y sus formas convencionales de

concebir al artista, los nuevos bailarines rompieron con ellos. Mediante la creación

de congresos de danza, logran formas de organización que eludian la

intervención del Estado.

El ambiente que privó en los congresos de danza más 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

ofrecfan a las nuevas generaciones la oportunidad de examinar, organizar y

consolidarse como arte, como gremio preocupado no solo por mejorar sus

eondiciones laborales y organizativas, sino también para luchar por un sitio de

respeto y mantenerlo en relación con las otras ramas de arte. Esta fue una

reiterada preocupación del gremio.

En ocasión del Primer Congreso de bailarines, efectuado en Magdeburg,

Alemania, en 1927, con bailarines profesionales de danza mocjerna en unión con

bailarines asociados de ballet clásico, se fundó 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

Wigrnan ausente, y Laban presidlendo el comité, la personalidad de éste dominó

y lo convirtió en el lider del ahl formado Tanzerbund, el cual debfa examinar la

orientaciún que habia que dar a la preparación profesional y la amateur, (esta

últirna vista como educación flsica a escala nacional), los planes de estudio para

instituir un lanzho.chsehule {escuela oficial de danza) y cuestiones relativas a

dereehos de autor. Se insístió en que la danza debia tener una identidad

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

El Primer Congreso de la Danza, donde Laban tuvo una participación protagónica

lae eseenarir¡ rle su danza Qie-tlaeht- La Nschg concebida años atrás en parís,

obra que monló gracias a las nolacionet Ce danza repartidas entre sus
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colaboradores, que una vez juntos, en uR sólo sitio, pud¡era reun¡r las partes

montadas para verse la totalidad del espectáculo, ante los asistentes comprobó
la posibilidad y beneficio de transcribir una obra al papel. Ello fqe resultado de!
empeño que pilsCI de 1926 a 1928 en la eodificación de su sistema de notación,
ya incluido en su libro coreografía segunda parte, que Laban publica

originalrnente en -19?8 en Vienaraa

Kurt Jooss, ya entonces joven coreégrafo, participó y al hablar mencionó que

Laban había sido el fundador de la nueva danza al unir lo apolfneo y dionisiaco

rellejando asl el espfrilu modernistalas. Posteriormente, la organización se afilió al
sindicato teatral para que bailarines, maestros y conductores de Coros en
movimienlo pudieratr tener acceso a la seguridad social. La asistencia pudo

además observar la pieza coreográfica de Laban Eltitán.

El segundo congreso se realizó del2l al 26 de junio de 1928 en Essen, con Kurt
Jooss director de la escuela municipal como anfitrión, con ta asistencia de más de
mil participantes. Al congreso fueron invitados grupos de danza moderna, ciásica
y falklÓrica, músicos y críticos de danza. Las discusiones sobre la instrucción

danclstica pr'ofesional y de aficionados continuaron. Jooss pensaba que el
congreso debfa dar pasos adelante en la unificación de la formación de los
baílarines y avanzar en el proyecto de Deutche Tanzhochschule. Academia de la
Danza Alemana. En éste se da a conocer el sistema de notación Laban como

$cfuiil;m¿-"Kinetrsgrafia-Lab€n* o gistema dg notaciérLlaban, a la que se le
preslé gran atención. A ralz de eslo, se funda la "sociedad Alemana para la
Danza Éscrita"r46 y se publíca durante los cuatro años siguientes una revista
trímestral: schidlanz. Kurt Jocss deelaró que cada bailarín debla ser un bailarln de
leatra, lanático de ambas disciplinas, única manera de que la danza tuviera
fuktra'lat Suizá se lrate de la primera cleclaracién expresa a Íavor de crear el
génara conocido hoy dla como danza - lealrotaa y señaló que la rivalictad entre la
danza clá,sica y la modorna es absurda, De este principio de conciliación, pero en
esltecial da la neeesidad cle dotarse de recurso$ que profesionalizaran la
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formación del bailarin surgié et Método Jooss-Leeder, que sintetiza el trabajo de

tres grandes figuras de la época: Laban y su conceptualizacién teérica de la

danza, Jooss v su posición 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 pedagógico que concentró y llevó a la

práctica las ideas en un Método que hoy lleva su nombre.

Ai mismo iiempo, en ci Congreso, se reaiizaron numerosas presentaciones

grupales o de solista de los países participantes, con danzas escénicas y al aire

libre, asf como danzas nacionales o folklóricas. De estas presentaciones destaca

Celebraqiones. último trabajo de Wigman con su grupo.

En este mismo congreso, los jóvenes coreégrafos Max Terpis, Yvonne Georgi,

ambos ex-afumnos de Wigman y maestros de la opera y el teatro de Berlín y

Hannover respectivamente, se sumaron a lo dicho por Jooss al proponer

acercarse al patrocinio institucional municipal, como única manera de sobrevivir

E! Tercer e ongreso fue en Munich, dd 2O a! 25 de jr.rnlo de 1930, a! cua! asistieron

igual número de participantes que al congreso anterior. Hubo un festival de danza
en el cual actuaron Qslos-on mqvimiento provenientes de seis ciudades y otros en
el que se incluyeron grupos de niños de distintas edades. Las discusiones se
dieron en torno a problemas pareoidos a los de los congresos anteriores: la

danza corno una forrna de arte, el significado cultural y educativo de la danza no
profesional, la revilalizacién ds la danza amateur y la inclusión de la danza

moderna en las currlcula de las escuelas de instrucción académica. Proponfan la

fundación de un Conservatorio de úanza, comparable al existente para la música

o las arles visuales. El Conservatorio entrenarla ejecutantes coreógrafos,

directores y profesor,.:s, tanto parala danza profesional como la danza amateur.
Eela demanda lua recogida rnás adelante por et ministerio nazi 1as. En el

Congreso Kt¡rl Jooss dijo "Las posibilidaclas econémioas para que la danza se
pracliquo fl Írrün oscala, existe casiúnicamento en la Spera-Ha$Ée y en menor

--_-6e
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grado en los teatros dramáticos"r50, palabras gue pareclan proféticas, pues la

historia demostró que la rinica posibilidad de sobrevivencia de la nueva danza fue

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

A pesar de los Congresos y la conciencia de !a necesidad de llegar a acue¡'dos,

las pugnas entre los bailarines de Ausdrucsktanz, fueron fuertes. Al año siguiente

de haberse formado el Tanzerbund, los seguidores y estudiantes de Wigman

fcrmarcn el Te¡¿ge-meinseh¡=ft (unién o círculo de bailarines). Un bando estaba

por el entrena¡niento y el oficio sélido, con el desarrollo del bailarín de acuerdo a

eu talento (Jooss). El otro grupo se pronunciaba por la técnica individual e

inspirada (Wigman). Es decir la faccionalización rJe Ausdrucktanz mostraba la

cliferencia de opiniones en relación a si la danza moderna deberia enfocar sus

esfuerzo hacia la participación no profesional, a la danza escénica, y si el método

más adecuado de formación debla ser la improvisación personal, o las formas

metodizadas. Ante la creciente situación de crisis económica, la danza moderna

alsmana independiente, que existfa sólo auspiciada por los recursos generados

por los seguidores aniateuii, oiilió a las nuevas generacloiies de alumnos de

Wigman y Laban a volver su mirada a la Opera house como su patrón potencial.

Para hacer danza moderna, tendrlan que divorciarse de sus propias ralces en la

cultura fislca e integrarse a la clisciplina y teatralidad del ballet.rsl
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Un esceriario para la danza.

Fl gremio ambicionaba un teatro de uso exclusivo para la danza. Los Jardines

Zoolégiccs cie iiamt¡urgo, que ccntaban eon arnplios salones para banquetes,

fiestas y eventos diversos no se rentaban a causa de la crisis econÓmica, así es

gue cuando le ofrece a Laban hacer uso de uno de ellos como espacio para sus

representaciones, inmediatamente se eonvirtié en el único teatro especializado.

Este escenario fue ocupado por el grupo de cámara, Kammertanzbuh-ne-ta-ban,

fundado en 1924 bajo la dirección de Dussia Bereskars2. El poseer un espacio

exclusivo para la representación danclstica exigió atraer a un público constante y

suficiente para responder al pago del local y dejar un cierto margen de ganancias

que les permitieran subsistir. Laban entonces se esfozó por mantener un

programa variado, lo que lo convirtió en pionero en la organización de programas

de danza. El teatro de Laban, finalmente fue victima de las continuas crisis

económicas que experimentaba el pais, lo que llevó a la quiebra al teatro de la

danza de Hamburgo.

La idea de contar con un espacio escénico propio para la danza persiguiÓ

siempre a Laban, pues muchas de las composiciones danclsticas visualizadas por

é1, requerlan de un sitio construido a propósito para su representación. Su salón

en H (el teatro Ernst-llalle de Hamburgo) era tan sólo un espacio dedicado a la

danza, pero sin las características técnicas que él ambicionaba. Con este

propésito presente, elabora ntuchos bosquejos y maquetas de lugares para la

repres€ntaeiÓn danclstica. Entre sus pro¡r66¡es favoritos estaba el de un domo,

con el público sentado en filas circulares con el escenario al centro, pensado en

que fas danzas pudieran ser vistas desde distintos ángulos. En ese teatro todos

los espectadores se oncontraban aproximadamente a la misma distancia de los

ojecuiantes, esto con la intención de que nadie perdiera de vista los gestos y

adernanes sutile$ de los bailarines, o por el conlrario aquellos que se encontraran

rr¡rry 6etce? al escanario no perdioran la visión completa de la obra, El proyecto fue



presentado en ocasión de la Feria h4undial de chicago en 1933-34, pero los
tiernpos coincidentes con el ascenso delfascismo lo interrumpe.

(Jtro proyecto de Laban era el que llamaba "casa del Kilómetro"ls3. Se trataba de
un domo inmenso, especie de bóveda 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 visión coincidla con los últimos experimentos
de los arquitectos de vanguardia de aquella época, que se interesaban en crear
espacios funcíonales en forma novedosa.



Feminisn'¡o y nacionalisrno en la danza alernana

El movimiento Ausdrucktsanz, es un movimiento nacional nombrado como danza

alemana de expresión, por lo tanto todo lo que se produce bajo su signo, de una

msnera u otra posee rasgos en ese tono. Al mismo tiempo poseyó elementos que

la identifican como una manifestación rnoderna que se asocian a principios y

valores humancs que trascienden localismo. Los coreógrafos del periodo

abordaron múltiples temas según los gustos, personalidades, afinidades e

historias personales, sin embargo todos coincidieron en contar con producción

entramada en milos germanos o arios, lo que habla de una tendencia nacionalista

compañida por Laban, Krutzberg y Wigman.

La concepción femenina del siglo XIX permitla que el ballet representara a la

mujer desde la perspectiva romántica 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 desaflan esta perspectiva,

introduciendo posibilidades para que las mujeres sean sus propias coreógrafas, al
mismo liempo tienen intereses particulares en crear un consumidor para la
produccíón dancistica gue se genera, pues comparten experiencias al identificarse

eon los temas. Él feminismo en la danza estaba unido a ascendentes nacionales.

Wigman bailaba en términos femeninos y nacionales al evocar el esplritu alemán,

desde la perspectiva fe¡nenina. De ésta man€ra converglan feminismo y

nacianallsmo como bisn señala Manning ttr

esn *l rurgimienlo de la nuevá danza, las mujeres entraron a tomar clases

Frrimoro los esludios de bailarinas ccmo Duncan, luego continuaron con gente

ffims Wiglnt.an. l"as nruJotas do la elase medla que constitulan el grueso del

afumtrods pedlan idonlilicaree con las bailarinas, sus congéneros, que haclan uso

dr*lwna* pflrtt sus üorefi$rallas con las qu€ Fs s€nllan ldontifieadas,

lcístltl¡¡r üun<;¡¡n r¡uo cslrcnb Ave*Mafla en 1914 lnlerpretada con m¡lsica de
S¿hr¡l¡*d. tnltrxlu¡o nuevas posibllldades gara las espactadoras femeninas,



externalizanda los sentimientos ante la muerte de su hi.io, coincidfan con la
experieneia de muchas rnadres que habian perdido a sus hijos en la primera
gijeria mundiai. "Du¡-¡ca¡'¡ i:abfa desci¡bieúa un ienguaje en ei que las mujeres se
podlan expresar a si mismas tan perfectamente como los hombres podlan
expre$arse en otras artes"155. pero aunque en cierta manera rompla con la
convenciÓn sobre las mujeres se reiteraba la división entre el racionalismo
masculino y la corporeidad femenina, manteniendo una telación hombre-mujer
desígual.

El mismo año (1914), wigman, a los 26 años, hace su debut coreográficó en
Munich con Danza de-.lbruja l. la cual reconfiguró las nociones esenciales del
espectador acerca de la identidad femenina y nacional. A diferencia de la Duncan
que usaba una túníca que dejaba entrever los contornos femeninos, el traje de !a
Wigman en esta danza trabajaba corno máscara del cuerpo y encuadraba a la
bailarina no como a una persona, sino como Gestalt im Raum. wigman
rechazaba los recursos anecdóticos, y las visualizaciones musicales. Sólo la
má*cara y ella actuaban en una sola metáfora, con su cuerpo como medio ¡r l¿
danza como canal, wigman parecla más una fuerzadinámica que una personals.
De cuafquier lorma los espectadores estaban conscientes que ella era una mujer
de nacionalidad germana, no sin problemas de interpretación para el espectador
al deaafiar categorlas como: mujer, bailarina, espacio, alemán. wigman parecfa
definir el E¡ermanismo como la inlensidad de sentimientos, cercano al éxtasis y a
lo dsmonlacc {dos formas gsrmanas ya anleriormente tomadas para $er
raentadas por el arte),

Rudolf v¿n Oolius fuo el primero en hablar de la essneia gormánica de Wigrnan y
ssctihl*, "p<tr primetra voz el oalvaJe genlimfenlo de unldacl germana ha encontrado
su losna clo danza en Wlgman'. Elfa represenlaba entonces no sólo a la muJor
¡lknrnn:r do su morngnlo, oino quo rercumla pagado y prooonte en olmbolos ya
lece¡r-,acslo*. flllG rsfuncionalimdos vonlaR a $ar una rgspusBta a la$
rrc*i,*:ufi rf¡:z da rtlanlr'jitd o un pals gug sn medio de, rlvalldades polfilcao

"*



hegemónicas buscaba t¡anderas para fortalecsr su nacionalismo.

Para 1926, lo planteado en su Dan¿ade Bruja l. ha madurado y crea una nueva

Bg¿iilL danza que logra llegar hasta nuestros dias graeias a un film para el que

e!!a interpreta ala bruja, pieza en la que puede leerse el feminismo y nacionalismo

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

y fuerte que rige su deslino.

Si evocamos las imágenes, la vemos vestida con túnica estampada que no

permite ver los contornos del cuerpo, y con máscara tras la que oculta su rostro.

En el piso, sentada y acompañada 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 rnanera de

silencios que preparan la llegada de movimientos aun más acelerados, en

constante expansión, La danza se describirla como el interjuego entre sonido y

silencio en contraposición a quietud y movimiento, quietud que se trasforma en

uRa conc€ntración de energla potenclal. La danza de la bruja amenaza a Wigman

con defir¡irla corno demoniaca.

Su eonjuro para aonvocar a luerzas ocultas, sa realiza a través de la energla

corpüral, mediante la elaboración de pases mágicos, que al hacer uso de

r*ovimionlos del euerpo, se comunica con un ente no vlsible pero si presente. En

mertaclo directa con la liewa, la bailarina quizá pretende enconlrar las fuezas

ocullás Invosadas asf. Ds iln espaclo fijo se deeplaza, abarcándolo corporalmente

c&da vsz mía, apoderándose de él con sue mlembros. En esa expansión, al

Wnors$ de eapakJa$ y pcrm¡lirños vor clerta dssnudez, la máscara corporal se

U,ansfuffia, para d*rla a la bruja plnceladas de sensualidad, En opinión de

lillannin¡¡ Wigrnan, fio rfipra$enla a una bruja alno lo "brujil", y lo logra mediante su

r¡¡¡lo,frsnefuilnnsittn can ayuda do la máscara laclal diseñada por Viktor Magito.

I r:** r:rifr#¡g utünlrfif;rn ¡r la ,qoliala eCIn la oxproslón dol naclonaligmo germano,

ürl!t1i,.*9i.*n *-!e C-';l¡lsit¡ cl¡lrx¡nlnCO, qug r8'VülA lag máA profund{¡$ iradiclOnes
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alernanas y no r€monlan a u¡r munrlo mágico de faunos, gigantes, gnomos,
brujas, brujos, demoníos, en reuniones ¡r ¿qur¡arrcs provenientes de la tradición
oral germana, plasmados ya en la literatui.a !, te música, coii dos ejempios
magistrales La flauta mágica. de lvÍozart y Fausto. de Goethe, pero que ahora
Wigman le da toques de exotismo propios de la modernidad del primer te¡.cio 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 y la
revolución que representa el nuevo lenguaje, ella sin duda era una artista.



Una soeiedad pedagógica157

Durante la prinravera de 1925 Jooss ¡¡ Leeder habfan hecho planes para crear una

eseuela profesional de danza, la cual debla servir a los ideales de la danza

¡noderna lo mejor posible. Esto es, se trataba de enseñar una danza cuyos

movimientos nazcan como exteriorización de una experiencia, principio que

inspiraba la danza de Wigman y Laban. El proyecto habfa sido discutido con

Rudolf $chulz-clornburg, director musical del teatro en Munster. con gran

entusiasmo, les aconsejó presentar un proyecto a gran escala, como una escuela
basada en las ideas de Laban sobre Tanz-Ton.wod , (Danza, sonido y palabra),

las cuales habian recientemente inspirado una interesante representación de la

Re(len9ién de Faustq en el Deutsche Buhn en Hamburgo. La escuela trabajaria

tle maRera cercana al reatro de Munster, proponiéndose cumplir con los
requerimientos del nusvo teatro: preparaí coros en movimiento y coros con voz.
La integración de las artes teatrales se harla dando a los estudiantes
conocimielrtos sobre tocias ias añes, con énfasls en una, por ejemolo los
osludianles de danza tomarlan dicción, oratoria, canto y teatro con especial
drnfaris on su enironamiento corporal. Hoy estos principios so dan como un hecho
paro en 19�25 e¡an revolucionarias. Desafortunadamente los experirnentos de
?,lant¡lar so vinioron abrruplamente abajo en 1927.

l{url Jonss y Sigurú l-aader en sociedad académica, involucrade¡s más en las
netxsfulaúan y prablernática da las nuevas generaclones, notaron por su lado, la
n*c6fffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffatúad de r,'anlitr cgn rscutsos direclca rlel Eetado, del que fueron beneficiarios
at ttnt**iar par;t lt E-plkwung*chulg y el Eolkwang-hallnL antes y eleepués de la

flliutJa. ErnT*zawn a lratraJar cle manora eonal$lente para sstablecer una escuela
sf¡r tN<¡!¿'.6:¿ln{!tirr cla ¡l*¡v.ír, bailatlnas, coreógrfrtos y maeclron, con métodos
'1F!!cq=ériFÉr:'é ¡jR $nlrí¡fi*rn**nlr¡ ll s¡$lomag dg cneoñanra. Pila finalee de los velnte

f' {¡¡Ft;¡t?l{! *(?+ lt+rírit.t ar¡ ¡f€qfffi{tn ¡rf de$rrollo do un móloclo slslomático de
¿¡;ir'ri.4;ñ.¡irlí=* *i4 ¡;ri,ilca:0rl ÉÉ1.ñ¿+t él p€rlif tto la* nagOclaglongs CCIR Sl alqgldg de lA



cludad de Essen que le permilbron ver romo sords $ h eiludk¡d qulei ofiocíim a
mlembrog def equfpo so unios€n a la Op,offi_hous,i! do oga €t:ü¡rddd, ,,bfi pulimeto dc
octubre de l92B ss übrG la-Fol&v¡ansschtM. a*'ktiornffsrÉo Éeau¡slh rdg ÁjtHgJl
A[lefiAnias, ahora seria fa EscrÉelá.*dq*A¡tqr$ üÁÉtüFffi. a! $ifeflü¡"*É¡S
AUgdruckskunst. eoneobida co¡¡to una €sfush d+ mrfrsts¿i, damaa yffe&rílr6,, irÍr€lfu,ftn
además historia, tealro y ctllicn. Cada d€portflfiro*{o sofiüffi$ln arurm üu Fdopi¡ft
cabeza cllrocliva. El Deparlam€fito de Oanrs s€rfa rospotr'fch¡Hi$üd do.$ooo,s yr cu{s
concopciones sobro la danza modsrna. La cunfcu$n krsfr¡¡[a Eq]khnú{Íhfr ((amálfbiie y
práclica de la dinámica) Coréulic*. (erludlo soble sl asp6efo" eorn cheors du kenfin
y práctica), lmprovisación danolsliea y Compoalcffifi" F{c{acfún ds*¡ckÍltra Lahenq,
Anatomla, historia de la danza. Las práclÍcas escénkfi$ elan tarnftiÉm Fúrr@ dqi
programa pafa sus estudiantes, cofl eltos ráptdsrmnle formlh oü ñffiurqag
Tsnzlhealer studiq. Jooss tenla que lnclufr cfasüs dama do cffioka sfi ftil
currlcula. Como Folkwang era una escuela públtca, lonÍa que prodr¡€H h,aihdme
para los teatros municipales, y en los tealros munkipalos quorfsn beiB¡¡ísrss
clásicos, asl, si no podlan enlrar al grupo ele Jooss podfan recibtr conlralm do
otros lados.158

Jooss y Leeder manifestaron su intención de crear ia conciliación enlre h
eficacia de los métodos de entrenamiento del baltet con las concepcbnos
revolucionarias de la danza moderna, tanto en lo que se refiero al lenguaje
corporal y estético como en el entrenamiento y la composición.

Durante este periodo Jooss dictó una serie de conferencias para reforzar su
proyecto entre las que se encontraba La educación dancfstica, La clanza y ta
gimnasia, y la Educación danclstica en la escuela Folkwang.

El método de enseñanza que se inicia en Alemania, se consolida durante el exilio
en Inglaterra. Una vez instalados en ese país bajo en nombre de La Escuela de
Danza Jooss-Lceelcr, en parte por la fama del Ballet de Jooss, atrajo
estudiantes de todo el mundo. Contaba con estudios muy amplios y un pequeño

,t"l'1'::trl'
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disposición de los estudiantes. Los métodos de enseña nza y la currlcula eran
esencialmente los mismos que en Alemania; además se daban cursos anuales
de verano, que ofreclan a estudiantes visitantes la oportunidad de familiarizarse
con este trabajo.

El método de enseñanza, sobrevivió más fuera que dentro de su propio pafs,
pues al disolverse la sociedad Jooss- Leeder, el método con Leeder se desplaza
hacia otros focos como chire y suiza, mientras que en Alemania, absorbida por
las nuevas tendencias de la danza hacia elbaltet obtigaron a La Folkwang y a los
coreÓgrafos como Jooss a optar por bailarines entrenados dentro de los cánones
de la danza clásica.

cuatro años después de terminada la guerra, para el semestre 194g-1g50. las
autoridades de Essen le ofrecen re¡nstalarse en Folkwangschule, y reconstruir el
departamento de danza destruido por er régirnen nazi y ra guerra. ya con Hanz
Zullig (solista y coreógrafo del Ballet de Jooss) como maestro titular. Zullig,
durante el periodo de trabajo en Inglaterra tomó clases de clásico primero a
escondidas, más tarde con la autorización de Jooss y Leeder, entrenamiento al
gue se hizo proclive. Esta tendencia personal hacia ta danza clásica, junto con la
serie de eireunstancias, ya mencionadas, inclinarÍan la balanza de la Folkwang
hacia la formación balletística.

El programa era excepcional para su tiernpo. Diariamente se enseñaba de manera
obligatoria técnica de danza moderna y de danza crásica. Er programa incrufa
clases de repertorio moderno y crásico, Eukinética, coréutica, rmprovisación
eomposiciÓn, NotaciÓn dancistica, Danzas históricas, Danzas folklóricas
europeas, Pedagogfa de la danza, y cursos complementarios teóricos y prácticos.
Este amplio programa de entrenamíento que antes duraba tres años ahora durarla
cuatro.

Jooss deseaba que las distintas técnicas y estilos estuvieran representados,
pues penraba que no debía habor rivalidad entre ellasl que la sfntesis entre



valoros lradicionales y descubrimientos contemporáneos siernpre constituirlan la
escénica viva del ade de la danza y que la elección de voeabulario era
determinado solo por las intenciones del artista "... se me reclama [decfa Jooss],
que el estilo que enseñamos no es claramente identificable. Pero nosotros no
estarnos enseñando un estilo especffieo, lo que estamos enseñando es el of¡cio
de bailar. El estilo es el resultado de las selecciones e intenciones coreográficas
c i59 ,

La potencialidad creadora propia de los métodos de improvisación buscó selida

hacia la 
'fanztheater 

(danza- teatro), que al desarrollarse le dieron a la danza

alemana nuevamente lugar de protagonista mundial. Estas son alguna de tas

razones para )a poca difusión del Método Leeder, que a mi juicio, son más de

carácter histÓrico polltico que académico, pues el principio de unir las técnicas
probadas de la danza clásica, a los principios propios de la danza moderna (en

cuanto la utilízación del torso, uso y abandono a la gravedad para caer y

recuperarse, aplicaciÓn de la tensión relajación mediante la respiración y la

exhalacién, la improvisación como método de composición etc.), lograron

sintetizar los conceptos vertidos en la obra de Laban, máximo teórico del
movimienio (cie quien se nuiren abiertamente para crear su método), enriquecidos
con el uso virtuoso del espacio legado por Wigman (la más destacada coreégrafa
del movimiento AusdrUpkstanz:) consciente de la necesidad de! apoyo mutuo de
los distintos campos del saber dancístico.

Aunque podrlamos sentir que el programa creció y se enriqueció, cabe mencionar
quo hay un cambio en relacíón eon los programas anteriores que es sustancial.

La cfaee de técnica se habla dividido en dos. Por un lado la danza moderna y por

olra la óanza clásica. Se at¡andonó el princípio de unir en una sólo clase ambas

técnicas. Desconocemos la justificacién dol cambio, lo que notamos es la

ceíncldoncia entre la exelusión de Sigurd Leeder de la plantilla directiva de!

Folkwangschule y ia inelusíón de Hanz Zullig. Leeder, por su parte, Gorlfirr,¡

impartiendo su métCIdo tanto en lnglatena como en chiie, donde también
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tsnlinuarian enseñando el ch¡leno Patricio Bunster, disclpulo de Jooss, que

hereda de su maeslro la vena coreográfica y se dedica a la parte creativa y la

inglesa Joan Turner. alumna de Leeder de quién herecla la vena pedagógica en la

medida cn que ordena y sistematiza la enssñanza. Ambos imparten el Método

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

su propia escuela y compañfa el Cenlro dedanza espjral.

La escuela en ehile eetá orientada para dar oportunidad de desarrollo a los

alumnos en trss áreas: la interpretación, la coregraffa y la pedagogla, donde todos

loe alumnos estudian todas las materias de la currlcula y conforme avanzan cada

quién se deline por lo que desea, y amplla su práclica en esa área, (intérprete,

coreógrafo o maestro). El plan está pensado para ser llevado a cabo en cuatro

años y medio, más la elaboración de una tesis profesional. Joan Turner piensa

que la clase debe loner una parte rigurosa y una parte libre, donde el alumno

sienla que está bailando. Asl la clase se equilibra y no resulta aburrida, ni sin

rigurosidad, es decir eE una clase fluida y formativa. La oscuela en Chile ofrece

clases propedéuticns con lines exploratorios o de selección, clases recreativas

para niños o adullos donde sientan la sensación de bailar y se imparten clases

profesionale$ oon un plan porfoetamenle diseñado.rtr

Lttcder ír.¡ndó postoriormenÍe una escuela on f-lerlgau, Sulza, que aun permanece

acliva bala la dirección de Grete lvluller, eon la slguionte eurrlcula: Técnica de

tlanz.B, Eukinóliea, Careúllca, lmprovlsaclón, Composiclón danclstica,

lnlrsr¡tr*tatelf,n, sslilos danclellcos, anállsis, escritura dancfstica, Educación

¡írltsical, prácllcas da faro, Método de ensoñaRza, Hlstoria da la danza. El

prüm$dkr rls *aludios pütü los Inlérpretas ogreeadoe €s de lres años, aunque la

s*e+t*l* l'taca la *elaraeián elo r¡ue el tlompo da snlrenamiento dependo por

r*rnpl*lo ele:l lule¡úc¡ y la aplicaclf¡n da cadn €gtudlanle. El certificado como

twrg¡gtrrlrct Sr;u* athtmnú{i Sfnal{${.$, Bg da lamblón despuós de lros años rle
prr:prra*t'ln r¡lár¡ ur! fJr¡rnuln ptnfaxlarral y anma mgoslro profoslonal so da trag los

l¡r.¡s r!¡r *elur!+o nr,i1l¡¡¡1¡ ún pr*r,ln*doeenlo íuera do fa oecuola y un axamcntot,
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por otro lado, en la actualidad el entrenarniento en la Folkwangschule, se inclina

más por la técnica clásica. En entrevista hecha a Hanz Zullig en Costa Rica poco

antes de su muerte declaraba, su falta de interés por las teorlas de Laban y las

clases de Eukinética y coréutica, las cuales al pareeer han quedado fuera de la

currieula. Así es que, podríamos concluir que el último espacio en Alemania

donde se enseñaba el Método Jooss - Leeder, se pierde al ganar el sistema de la

Opefa House como sistema que requiere de bailarines formados en danza clásica

para apoyar los espeeiáeulos piopios de su génerc. En Compañías famosas en la

actualidad como la de Pina Bausch, también ligado a la Eglkgang$Chule en

Essen o la de Kresnik, en Berlín, los bailarines se entrenan principalmente en

danzaclásica. La falta de técnicas metódicas que apuntaba Jooss (especialmente

en ocasión del Segundo Congreso en 1928), encontraron una vla de salida en el

tr¡létodo Jooss-Leeder, único método que recoge las teorias y principios de

movimiento de danza moderna alemana, Ausdruckstanz, especialmente las de

[-aban, quién aulorizó de manera expre$a su uso, metodizadas a través de un

sislema quel tiene como columna vertebral la clase técnica. Por otro lado las

learlzsde Laban continuaro!'! rlesarro!!ándose en lnglaterra -v ios Estados Unidos,

ifticiafmenle a partlr del propio Laban, que advi€rte también la necesidad de

sislematizar sus ldoas y rnás tarde a través de sus alumnas Lisa Ullmann en

Snglaterra a lrmgar<l Barlenieff y Ann hlutchinson en los Estados Unidos.

Las rxncapla* Laban ¡an sido revisados, discutidos, arnpliados, modificados

{r&ra a pos¡¡r ds lodo ello aiguen siendo vigentes. Por ls tanto, lo mismo ocurre

rrn los principiclr tomados por Jooss-Leeder para 6ear tamblén au método, gin

quo $s M!4t on al languajo wrporal de los ballarinee formados con el mÓtodo, ni

*t,1r ítvi*fo l:iacaÍnnamiento. Chllo y Suiea oon los dos d¡nlcos lugares del mundo

rlr:r*tlqr ell,,|&lt¡+isrle praclicn.-E.Alhgang a posar de acerg;arss cada v$z má$ É los

rra{¡lr¡r3<¡g rfqr Ír¡rm¿¡ed1 y cntrenfirnisnlo on la danza cláslaa, slgtto elendo lfdor en

É !F,+f:!J¡ ktrt4lrl;t¡r: e<urN4¡;áli<:rr, mil fltr {tft ctrnRlo formas do gnlrenamlento. El

l,t+r:sÍ-:¡ L+it¡,t!+:r $ {ra:+:zt{ rlrul l*ilrnpo. F{rtrufln$eo vilsl y rrropO$il¡v0' Bl pgnsaf que



cada bailarín debe explorar incesantemente su propio y personal lenguaje, al igual
que hace uso del concepto de libertad en busoa movimiento inédito, lo que no

resulta en empirismo o falta de entrenamiento. Asl el Método Leeder conjuga y

sinletiza libertad y rigor.

****Ttr'l



EONCLUS¡ONES

El vigor y la personalidad del movimiento de danza alemana del primer tercio del

siglo, especialrnente el del periodo de entre guerras, es germen de otros

movimíentos dancisticos de este género moderno, que se dio, en términos muy

amplios, a ralz de lcs avances en e! terreno cle las cienclas 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 feeunda, graeias al clima de

tolerancia y liberlad que privé en el régimen que identificamos como la República

de Weimar.

Este periodo que abre un im passe democrático al pueblo alemán, entre una

ancestral monarquía y el totalitarismo nazi, propició el acelerado desarrollo de

formas culturales y artísticas que a la fecha siguen marcando concepciones

estéticas, lineas en los métodos creativos y estilos artísticos, no sólo en la danza

sino también en la pintura, la arquitectura, etcétera. La democracia convirtiÓ a

Afemania en punta delanza del movimiento mocierno, io que necesariamente nos

obliga a identificar democracia con creación y construcción de esos modelos

estéticos. Como se anotó al ínicio de este trabajo el escenario de libertad permite

ei desarrollo artlstico y propicia la creación experimental, abierta, sin censuras.

,Aquf cabrla señalar quo, si bien los años más vigorosos del movimiento de Danza

AlÉmana, se dan a partir del término de la Segunda Guerra Mundial al fin de la

Repúbiica do Weimar en 1933, hemos ampliado el periodo hasta 1936,por ser la

fecha cn que tras la inauguración de los Juegos Ollmpicos de Berlin, se rompen

os vlnculos entre los bailarines y el nuevo régimen que se declara hostil al

movi m i e n to Assdruck$lanz,

?or olra lado, si el movimiento alemán de danza moderna significó logros

arf fclicos y téenieas trascendentales, Lpot qué la "escuela alemana"
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prácticamenle desapareció, produciéndose un vacfo al interior, con sólo una
velada influencia en otros palses y continentes?

Buscando respuestas nos encontramos ante la paradoja del rechazo y

desprestigio que le ocasionó el nazismo y el hecho de que como pals 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 alernán es nazi, y iocio io ahí producido er¡'óneamente puede interpretarse

como una mala semifla. Por ello toda lnfluencia se evita, se elude, se esconde, sé
sataniza. Así, lo que debiera ser causa de orgullo paradójicamente se
desprestigia y cobra mala reputación. cabrla subrayar que personajes como

Laban, Jooss y Leeder son perseguidos por el régimen nazi y tienen que salir
huyendo del país acusados de projudaismo. Mary Wigman, como otros bailarines
que permaneciÓ en el país, terminan en franco desacuerdo con el régimen.
El gremio dancistico a diferencia de otros gremios, nunca tuvo una militancia
polltica abierta hacia ningún partido durante el periodo de la República. A
diferencia de los artistas de otros gremios que durante ese periodo se
pronunciaban políticamente a través de sus manifiestos, los bailarines, sólo se
pronunciaron a favor de la necesidad de espacios de iiberiad que propiciaran la
ereativídad. Resulta entonces ilógico pensar que apoyar al régimen nazi o
manifestarse a favor de sus princípios resultara congruente con su lucha a favor
de un arte independiente, a pesar de su genuino interés por los temas de carácter
nacional.

A lo largo de este lrabajo se ha venido planteando de manera explicita que los
coroógrafos jóvenes, entre los que destacaban Jooss y Leeder, velan desde
anles de la guerra a los marcos de subsidio institucional como la única manera de
que sobrevivíera el movimiento de danza alemana y aceptaban la conciliación con
el ballet, específicamente en lo que se refiere al entrenamiento profesional de sus
bailarines, en lo que $e conoce eCImo Método Jooss- l-eeder de enseñanza. el
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cual integró las necesiCades oficiales con los principios del movimiento

Ausdruckstanz. Sin embargo, con el tiempo el ambiente a favor de los criterios

estético relacionados con la opere y la operete ganeron terreno sobre la corriente
dancistica moderna y los métodos de enseñanza creados por ellos mismos, como

io es el Método Leeder, sobre todo al ser identificados con una época que

sentlan, los condujo a la dictadura. La paradoja del desprestigio fue seguida, con

una apertura importante aralz de los movimientos de 1968, que separaban a la

danza y el teatro de los cánones tradicionales para proponer una nueva danza-

teatro que obtuvo el recsnocimiento internacional. Sin embargo, habrfa que

destacar que los alcances de movimiento danza-teatro, nunca han igualado at que

se vivió con ia Ausdruckstanz ,que estableció incluso una relación orgánica entre

el publico que practicaba a manera de recreación la danza, con las puestas en

escena de tipo profesirrnal. Al valorar la auto-experiencia placentera del cuerpo y

ver a la danza corno vehiculo de comunicación, el público, al asistir a

espectáculos de danza, colmaba su experiencia estética, al crearse un circuito
cerrado de estfrnulo e impulso entre artista, puesta en escena y priblico.

En relaciÓn con la denominación de la danza alemana como sinónimo de danza

expresionista como conclusión me gustarla señalar que, el término Ausdrucksianz

denomlnó tanto a una danza alemana de contenido nacionalista, como de
csnlenido político de agitación; podia poseer carácter lirico o vestirse de formas
abslractas, todas caraelerizadas por una intención expresiva que por supuesto
incluirian a la danza de rasgos expresionislas.

Far otra lada, a la historia siempre se le ha cuestionado su utilidad. Mucha tinta se
ha invertido en dar respuestas que van desde los usos prácticos, ideológico-
polflico, hasta los del mero placer por conocer el pasado. Én este caso concreto,
vsmo$ a la hisioria eomo herramisnta que sirva de apoyo para conocer el
movimienlo y las formas cle moverse de épocas pasadas. Asl, el conocimiento

hislÓrico rle 3a danza se vuelve un conocimiento ieórico práctico que hace uso de
t¡¿:rraffiionlas Enolodolbgicas especlficas para lal propósito. Entonces, el objetivo



de la investigación histórica, además del conocimienlo de la historia de la danza

en si, será también el de !a reconstrucción danclstica, que debe darse en la

rnedida en que se tenga suñcienie iniormacién documental, que valide la propia

reconstruccién. Se trata de emprender la investigación histÓrica que muestre a la

luz, los documentos mlnimos indispensables a fin de poder lograrla. En este caso

se intenta la reconstrucción de repertorio de los más destacados coreógrafos de la

época.

Finalmente, cabría añadir que el pasado no debe existir como referencia

nostálgica. Puede ser ejemplo aleccionador, que en este caso señala dos cosas

importantes, la primera que en un clirna de libertad la imaginaciÓn creadora fluye y

que en la manera en que el medio dancfstico sepa vincularse con el espectador y

abandone hedonismos autocomplacientes, llegará a un público mayor de

praclicanles y observadores, es decir logrará una mayor respuesta, como se logrÓ

en la Alemania demclcrálica.

El eoniugar dislintos "saberss' peroonalos, por un lado el saber propio del bailarln

de oscena y el de rnaeslro da danza, y por el otro saber de la formación de

hislariadar, nos permite reflexionar sobre la práctica dancistica desde dentro,

claeqks la eonjunción cts la ter¡rla y la práctica, on este oaso concroto enfocados a

u>latwrar anla eraadén de uná nüeva danza mexicana y rnás directamente en la

eroación úa una "nveva histor¡a cle la clanza ", É8 decir, se pretende abrir nuevas

lfnaas da invesligewibft qns no sólo apunton a la coleceión de datos e información,

r,lntt it una tú*lrsúa qus, I patlir úe la rollaxlón, apoye la conetruccién de nuevos
"h*q,aw*- Vwi*r d$l 'sabor-haeaf , pArO llogar al'haosr-8abor" y vlcovaroa, esto

ÉB rri*j{¡r {!s lít l{ierla a ta pracllea on camlno elo lda y vuslls, comCI Angol Herroro

:.,¿*fr;ilír!+d. n yr¡ní*t,irl+t ¡tnl eabor Ingtrurnental dg nuovog mélotJos rlo Investi¡¡aclón

r.!* fn+ t.i¡r{:.jt: *r(-};itrya$ t.nr po*ibilirjadgE tl* vlajar de la teorla a la práetlca se

¡;$.;in:rl,i.i q.¡iím'ái 5¡d+*'.{i."-+¿!¿¡ au¡t{tfiltvtx tltt kl 111168 dg fa Invggtifraciün, quo rlosoa
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insertarse en la práctica doeente para compartir fas inquietudes en torno a ta
eonstruccíÓn de una práctica danclstica reflexiva de revisión y superacién
conlinua.

Fl Método Leedei, 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 eonfiadas 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 ta complejidad y iiqueza Ce las teorías de Laban desanolladas
hasla entonces, en lo que se llama Eukinética o Effort, Coreritica y Análisis del
Movimiento, aplicadas por Jooss y Leeder a un método concreto de enseñanza de
la danza; el principio incesante de investigación y exploración de movimiento
personal y la conciliacién entre las formas probadas de entrenamiento del ballet
con los nuevos conceptos de movimiento corporal propios de la danza modema,
que hacen uso de la gravedad, especialmento al abandonar el eje y recuperarlo,
lo que le da mayor expresividad al torso, y por supuesto, en general a la danza,
como lenguaje símbélico que habla de las experiencias y emociones del hombre.



Notas:

a

Norbert Servos. "El bello bastardo. Un ensayo sobre la historia de la actividad fronteriza y la
necesar¡a autonomfa de la danza-teatro", en Artes Escénicas. México, pax, año 1, núm. Z ¡úto-
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Michael Huxley' "Primera danza moderna europea", en Dance History. An Introduction, trad.
Dolores Ponce, Adshead-Lansdale et al., eds., Londres,
Routtedge, 1983, pp.151-f 67, en la trad. sin publicar, pp.t-2. etautor señala elaño de 19gg
como fecha en que se hace el reconocimienlo preciso a través de un informe.
Horst Koegler, citado en ibid.. p. 2
Modernidad podrfa ser definida en dos sentidos, uno amplio que hace referencia al periódo
histórico concreto y otro circunscrito al terreno del arte. En el caso del arte, nos suscribimos a
la definiciÓn de modernidad de Alicia Suárez y Merc Vidal "Et siglo XX", en Historia universal
del arte. José Milicia (director), Madrid, Planeta, 1992, p. l4g, cons¡oera el término como
sinénimo del expresionismo de las primeras vanguardias del siglo xx (1905-192s), que
plantearon una actilud innovadora, una oposición al arte como iriitación, una rebelión en
contra de la moral vigente, reacción ante una sociedad que vive una industrialización
acelerada, con transformaciones en la forma de vida de las urbes. Sociedades que viven una
realidad amenaante, que provoca angustia. Mundos que se enfrentan a un futuro incierto, La
modernidad es una opción que el artista busca a través de sus respeclivas arles para poder
asirse a la golpeante cotidianeidad, y se presenta como necesidad qüe justifica y da razón a lapropia existencia.
Esta definiciÓn cabrfa en lo que Jurgen Habermas, en "Modernidad contra posmodernidad,,,
Nueva York, Nueva crit ica Aremana, 1981, pp. 19-36, denomina modernismo, que explica
comú coriéiíucciÓn culiu¡'al gue se busca en ccnciclones especfflcas y tiene llmiies'históricos.
En los albores del siglo XX se darfa inicialmente como movimiento de ópo"t"io¡ que desafr'ó lacultura de ia burguesfa.
En contrasle, para Habermas ra-mede[nidarL es un proyecto complejo, probremático que se
eristaliza en la llustración (siglo XVlll), que distingue las esferas oe ia ó¡enc¡a, la moralid;d y;l
ade, esferas que se escinden a partir de ese momento y apuntan hacia la especializaciOn y taprofesionalización. En el arte, lo moderno adquiere contornos claros a partir de la obra deSaudelaire. Sin embargo, con el tiempo la modernidad provocó en el arte un contraproyeclo
vislo como "vanguardía anarquisla" quo alcanzó su apogeo en el ,.Café Voltairei Oá to"da<Jafslas y surrealisias. A parlir ce ahl, el arte se convierté en espejo crflico que muestra lanaluraleza irreconciliable de los mundos es!ético y social y busca su alton<¡mfa ( el arte en sl),al m¡smo llempo que declara que todo es arle y todo el múndo es artisla, que en el fondo es unplanteamiento qlle sc pronuncia a favor de boirar fronteras entre arte y v¡cta cot¡diana es decir,sa busca la r$conciliación del arla con la vida. El modernismo ¿e L post-guerra al mismoliempo habla de la pursza <le cada arle. El proyecto de danza corresponc,iente a estemomenlc, objelo do esludio rlel presente trabajo, el Ausdn¡ckstanz. es coherente con todos
ostos posluladOs. A esle modornismo que surge coms contraproyecto ,,anarquista,,, 

es el
tnCdemigmg quo Habermasc cpone al proyecto dengdemidad.
Ropública que altarca {ie 1920 a 1 940. suige después ¿e lá ñ¡mer Guerra ante tas demandas
de d8mocf".teta. se cara''lariza por lensr una polftiea do contro derecha moderada,
simbofi¿ad¿¡ por Painearí como lider. Periodo en el que fuerzas de exlrema derecha eizquierÓa provocan eonlinuae lonsloneg, y auya moJor época sa ubica en ta década de losvotnto Ateijarrdro Mufro¿.-Alongo, "La lll Repribliea francása',, slglo ix, Madrid, crrpo i6,19?,6,lthglotia unrv¡raat t9l, pp. gt.lZ.
lJtztúaú tnn*uluxltt tlu¡anls ol rsinado de Guillerfno lele prusia (1g61-1sss), gracias a latnc¿lun¿a*qhn cla eu eifrrcilo, ls contrall¿aclón polftlea y acministrativa dé Bismarck,
1l'plc¡11tfi1$:q do urgun alt$tocrúlico, f/'rya pallliea oxlorior egluvo doglinarJa a debilitar ̂  f r,"ni¡á
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291.

'.1 Laban. IJnauida-,pp.4r.48.¡ro 
hjd., pp.19 y 22. Su obrs*In*t¡qüfl-en su pllmots €oÍrc6p.cióÍü dtrttü dBj trt0lñ, ortr tsnd sre
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lbid.,pp. 1 16.1 | 7

: lhu.,pp.41-48 y Do Grofi.on-Ír[. p t
Laban, iDfl,, pl,. I l.l8.-Lo,Ítoch¡ fuo pcownüodo orn tll Firllmon Gorngrorror tdto EitrlEllrrec enr
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:: Do Giolf, o¡r, Crl . l¡ t0
lhkl. , p. l2 Estu ob¡a so pfosonta pof pfrf¡rola \o¿ om áu¡taltn orn fsfiQ,6ftr€ilt0r p,r¡tralpa ltfurry

. Wigman.
:: Laban, tlnn yrdu ,,. ¡¡ 76
::  lb id. .  p.  13 y 76.

; Para mayor información consultar ol oparlado t¡ionto Volita y lhe accqíTcs p S3 do octe üH!6ipt
:'- De Groff, op"-qü.., p. 17.
:: Manning, oo.cil, en trad., no publicada de Eti¡aüoth GámE¡a" p. t?.
:: De Groff, op.cit.. p. t8
: Green citado en lhtd.. p. 20
:: Baril, op.!iL, p. 393 y Sore[, op.jit , pp. 30.35

El término de gimnasia rftmica se le akibuye a Datcro¿o, ftn clla portonoco a Gasom onrDu Grrctr,
op.cit. p. 22o'  lb id.  p.  2284 lbid.. p 23 y Laban, !!¡a vida. p. 141. Esta ostratogia do rogosenlaaiún fus usada por r¡vlgmftam
que iuega con coros donde la identidad personalpermanece" Al oscanio doü naaigrrná- ot
sentido original se pierde conservándose ol lrabajo coral c¡n un sonlido m.*¡ifiqa#on y do culb
al lfder.

:: Baril, op. cit., p. 393. \

:: De Groff, op-crt-, p. 26 y Laban. Una vida, p. 143.
:: De Groff, lbid.. p 26.oo lbir l . ,  pp.24-30.
6e Manning, op. cit. ltace un amplio análisis de ésto problema en sus capltulos 4 y 5 on ret¿6iÉfl a
70 la figura de Mary Wigman, donde por supuesto no puede dojar do ser citada ta ngura do Labsr.

La informaciÓn expuesla en esla ultima parte en relación con la vida de Laban. puodon sor
consultada en De Groff, op_cil. pp. 28-31 y Baril. op. cit. pp. 393-396.7t La información para este aparlado es tomada básicamenie de Manning . op. cit.. en rrad. sin
publicar pp. 8-10, Sorell., op.a¡|. pp. 29-30 y Baril, op. cit pp. 404-{07.Gonsuitar. Lin Duran. La
humanizaciÓn de la danza. México, INBA- CENIDI-Danza, 1990. pp. 23-42. La autora se
ocupa de exponer la manera en que Wigman concibe el arte de la danza y la composición
coreográfica.
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En aquella época el pinlor expresionlsla Emil Noldo hacla móscarus quo arfisc rnrag h¡tdic
Wigman utilizarfa en sus danzas para acenluar su c€rácfor dront6l¡co. Earil, qE ciL p.4ff[,

:: Manning, op. cil., en lrad.sln publicar p.12.
'_:  Sorel l ,  op. c i t . ,  pp. 17-19.'" Gestall : forma, configuración, psicologla de la forma. T€orfa qru surgó cfli Alorfiflm,m (l$¡fn,

por obra de la "escuela de 8srlfn". Se lrala de unfdsdsg hls0r6dcs qrn no efgnifícrrn ei ¡iirfiflfü
suma de part€s, sino la funclón lndependienls. p€ro hlegrada" de bg mfgfiro{B Congunfo vfafo
como un todo unilarlo, esl¡uclura o fndivísiblo lsf€ción., P6ra b FqitoÍo$er" €ü fl*g&tÍ o,¡ sm @to
perceptivo quo consliluys un todo enlre p€nssnli€nlo y s€nssdün. do s{rcc& quc, portogOórn.
sensación-pensamienlo, se determinan lecfplocamofile €n s! mkrno insüonte., &g&l!' dün
forma, figura. Gestall€n, formar, modelar, dar cuotpo,Ddfuchnrrio fif@tria$ Sdfr'¿!, tS*S.,'.o, Manning, opCi! p. 60 y on lrad.. sln publicar pp'12-14.

:: lbid.. p. 85 y en trad. sln publcar pp. 17-18.
:: Sorell, ouciL pp. 126-128.'-o^ Baril, op-Cil p.406.

:: Manning. opcil- pp. 59-73 y on lrad. sin publicar p. l{ .
:: lbid- pp.65-73, en trad. sin publicar p. 13 y Sorell. gg^c¡L, p"124-125.
:: lbid., pp. 96-107 y en lrad. sin publicar pp. 19.20. Se cila on SCIoll. p" 71.,
:: lhid", pp. 107-127 y en lrad. sin publicar pp. 20-23.
: :  lb id. ,  pp.148-160 y en trad. s in publ icarpp.2S-29.
uc Manning utiliza el término para calificar la obla do Wigman. lórmkro con o{ q{¡'B no oqhÍfot 6

acuerdo porqu€ al usarlo, de onlrada. se califica la poshkln do la coreógrafa" vor ¡[fl. p,, l&ly
en lrad.sin publicar p.29.

:: 1ffi,, p.166 y en lrad.sin pubticar p.30.
:: lbid.. pp 194-202 y en trad. sin publicar pp.30.5-30.6
:: Si se desea ampliar la información sobre el parlicular corrsu¡lar.ibid.. pp- 201-205
:: fbid., pp. 224-225 y en trad.sin publicar p. 33
:: fbid.. pp. 240-241y en trad.sin publicar p. 36

No es hasta los años sesenla que en los Estados Unidos se da un movimiento senniante al
vivido en alemania en los veinte en relación a la danza pura. Es Merce Cunninglram qsen
cansado de que la danza obedezca a guiones narrativos. se dedica a coreografrar danzas en
el sentido explorado por Laban y Wigman. Consultar Servos, op. cit.. pp.36{9
La información para la realización de esta semblanza biográfica se loma de Badl. op-cH.- pp-
411-418, Anatol chujoy y P.w. Manchester. The Dance Enclyc i¿ Nueva york. simon
and Schuster, 1967, pp, 510-511 ; Anna y Hermann Markad. 'The Pedagogical Works of Kurl
Jooss",pp.145-150 y Hedwing Muller " Jooss and Expressionism" , pp.'13-17. en Jooss. Essen.
Festival Folkwang de Essen, 1985 y Kuegler Horst, The Concise Oxford Dictionary of Ballel,
2a. ed., Oxford, Oxford University Press, 1987, pp.223-224.

:t Muller, op. cit. , en Jooss, p 13.
u Muller "Biography", en Jooss, p. 39.Yr Servos, op-cil,pp. 36-49.e6 La "nueva objetividad" , no existió como un grupo unido , pues manejó conceptos sobre ta

politica y la estética, distintos y opuestos, pero distinguibles de los que maneja et
expresionismo.

:1 Muller, "Jooss and Expressionism", p. 17.
:: Información que se obtiene a partir del video Mary Wigman. Ulrich Tegeder, Inter Nations, [s/f].ss Opera House es el nombre equivalenle a Teairo Municipal, que albergaba a los grüpos

oficiales generalmente de Opera.100 Charla dada a alumnos en Costa Rica al rededor de 1985, grabada en forma no profesional.
por lo que cuet'rta con mala imagen y sonido, sólo se transcribe lo inteligible.
Zullig habÍa iniciado sus esludios en Essen, luego emigra para terminar de formarse en la
escuela Jooss Leeder en Dartington Hall y más tarde es miembro del Ballet Jooss, donde
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toaliza una lrriflanle catÍeta de ba¡r¿rfn sofiska dt lS$5 $ lg"{t,8srilt, O0-l&,, Fl ,4116r Ebr¡pu4r
on Esssn Eo coflsagra ü la sclivusd dod6ñtü tie!üa lflS3, oürfirrdo fü v,& c vhrh e Cthilq,
rssidsncla quo allorna con Alernanla Su corifs€üo coal oü eor¡iimonüo srrfiÉricürnol ltqr nuiarnrurdt¡¡ or¡r
los anoe ochenla, cuándo ompbra s viril¡r Cwn Riaa pota darr cllaco$, ltr6{ta sulr Ífiru{¡r}to sitl|r
Inlorum¡I|I su lcl¡vl{ra{, doconto üri E¡l&UÉfigcchi¡h_
Maflin Baftolt*Roytslü-de-Eolhsfaf$nchüfs" usd. hbfo fto€lhD Atiliú{4, Essed\, s&p.ir(qrn¡fbfe dre
1993, p.4.

ior Para la elaboración de osla sombfsn¿a üio¡náfiaa se comcül{ó ehülpy. op*-q¡tr.pr S0$r, lt(ruroE¡ur
Horst, oeÁil- p.25Ay Earrt^op..cit. p. tSS?.
El conlaclo con o3lá sório do lnlelotlualo$" por úupüdgüo irnfibryom orr¡ l6e iinüorfigJtufl(¡rrrúrb dto
Laban. Nolamos que on su leorla Eobrc ol nüjlhsi¡l[*.üñjimifi0e,, dccoo lln&qilaÍta a0fpfeúnaD
pslcológicos, gui¿ó surg¡dos dot intsrcdm[h do fdoac com C,G. Jtlmo,, IjEOtt_F'flCAlUEt(gR,
lrad., Ramón de la Solna. Euenos Airos" Sudnrnórhc" 1047" 576 pp.,

::: En ol orllculo con ol nombra de "Rof[fún y alte'dc 1880" cítsdo pol üa &oÍlf" OO,.-O[, pr 1r4
:: Manning, op. qil. en tra¡t. sin pubticai p" i2 y Sotoll.og..f[" pp" aO*S.

No logró manl€nor su sueño do un glonia dancfrlica, do rnornora parffiorll€rltt!. Oocplrrúo do
Ascona onlre 1915.1016, ostabl€co oUa en Hom&rochüif¡om, c¡tca do Zqrii¡ll¡ orm lt$ZCI,'fiQftlty
olra más on Cansladl. c€rca do Slullgaf" y on Glcsctrondosf corca de luüccfk, i¡m 1r9iP.1W]

:: Do Groff, op-ci[, pp. 14.15.
::: Laban, Una_yisla.... pp. 81.02.

lhld- pp. 54 y 01
::: Manning, op,sit,., ppTT.t}yon trad. sinpubfhar p, 15," '  lb id. ,  pp. 76.77.
r13 Laban, gpgit .  pp 67.6g.r14 De Groff, ap-aiL o. 20.rr5 Plataformas quo serfan do decoradas por pinloros. osculloros y arquitoatcr qqr8 arcfuhlb.am Gm

calidad de asesores do los gromlos. con qul€nos Laban two prob8omac" p{¡iet¡ ¡m¡rh¡{m{iflrifio{D
por el expresionismo on boga, so alejaban do -ol saludabls sonlido do h fonma'" s€gúha lias
propias palabras de Laban.,Un¡ridA*. pp. ll3-'l l l.ro  lb id . .  p .122.

| | 7 Un ejemplo del mal uso dado a este principio de composición coral qui¿á püsda afl&ontrfiEo orl
las danzas grupales olaboradas duranto ol rógimon nezl pora olovar y oxaülar hs valter€s
nacionalistas y la cohoslón del grupo ario.rr8 Bari l ,  oo. c i t . .  ó .  393.rre Se refiere a sus alumnos, Kurt Jooss, Mary Wigman y Dussia Bereska y muchos olros qu€ ss
presentaban en los tealros alemanes. El concepto do Coro en movlmienlo mós talde arrargó
ampl¡amente en el Reino Unido. El primer coro fue formado en Plymounlh por Lha Ultmarin
bajo los auspicios de la Asociación de Trabajadores de la Educación, a mediadqs de la déca&1
de los treinta. Después de la Segunda Guerra Mundial surgieron muchos grupos y clrculos
dancfsticos para niños y adultos cuya práctica se prolongó por muchos años. Esle tipo de
danza es vista como un ,nstrumento educativo para desarrollar la sensibilidad en relación al
movimiento. Laban Una vida.... pp.122-124 y 128 y 129.f2o fbid., pp. 1zB-129.tzt  Sorel l ,  op. c i t , .  p.  141 .122 tbid. .  pp. 331-33s.r23 rbid.,  p.  53.

t24 El 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, do donde lornamos ideas para elaborar este apartado.t25 Durán. oo. cit. pp.23-42.

126 Servos. oBúil, p. 39. Revolución que el autor califica de burguesa por ocuparse de resolver
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r30 Er término ayanrsiro.-poorra se,-iiñii; ";# #?rtrtr¿jl;ÍálítJ.o,. ",n ombarso. seha preferido deJarlo sl¡ traduclr pues en el caso Je r-arran iufá"enra no sólo su poshtóncongruente con la corriente, sino también su práctica concretá a favor ce rompei 6urr"roenlre arte y vida' Por tal posición Laban es califi'cado oe poputisiá álqu"r", inlegrar la danza ala vida cotidiana' Esta posición se enfrenta al modernisr;o-Jé w¡gr"n que serla dofinldo porPeter Burger como ra posición diferenciada ¿ul avant caId, q;, ñ a ra danza como rengua¡oautónomo autorreflexivo' como sucedió en el caso ds fa danza pura o Gestall imRau¡[. varManning lbid. .  p.  7',;; 
lbid., op. cit.. en rrad. sin pubticar p. 26.
tb id . ,  o .27 .r33 
tbi¿, stiz-goe.

t2t asunlos existenciales y no polft icos.
,; '^ Müller. "Jooss 

and Expressionísm,,, en Jooss, pp. 13_lS.' , : :  
Soret t ,  op.  c i r . ,  p .  149

;.; Xit^::::'p-:i9:^o_" ul" clas.e de técnica en Mannins, op. cir. , pp.2t3-215.

li -q,A , en trad., sin pubticar p. 30.S.
La última parte de este apartado se ha elaborado siguiendo los comenlarios quo Manning trace

136 
en la introducción de st¡ l ibro, lbid.. pp. 1_14 .

,;; l_D+, p 68 y en trad. sin pubticar p. 13.
. ; ;  Laban.  Una v ida. . . .  pp.139-140.

lb id.  ,  p .  136.r3e 
tb id. ,  p .  r3g.

;:l Y::?i"n, o+¡il- pp 5e-63 y en trad. sin pubticar p.12.
üoreil, op. cit.. pp. gl_92.

' .0 . :  tb id. ,  pp.1o8-1oe .
: : :  tb ic t . .  pp.  1o8-1os y 1f  7.

Este libro fue después publicado con el 
,subtftrlg_g-. 

principles of Dance and mov.rn€nt
t4b ptaltoq: Londres, Mc Donald & Evans, lnglaterra, 1956. 

-

,;; 
De Groff, op. cit.. pp.25 y 26.
La socledacf además aumentarfa durante los próximos cuatro años de su exislencia. conliteratura dancfslica y partituras de obras anoladas, asl como la investigación. coreografla y
ifil""';:i::,j:i\?: 

t" su revista Der ranz-, quo se publica hasta 1e32. r¡¡r., p.z¿ v-iiu"n.
Muller' "Jooss and Expressionism", en Jooss, p. 13. para el autor. estas declaracionesayudan a aclarar el mal entendido ou qut Kurt Jooss es un tip¡co representanle delexpresionismo.Tambiénci tadoene|vfc |eodeU|r ichT"s"dL' .@

,,a :1979, [sin pie de imprental, Inter Nation s/f
tb ic .

f f  l :b" l ,Una vida.. . , -pp. 13s, 141y 14By Manning y en trad. s in pubt icar p.30.2.
: . :  Manning, tbid. .  p.  27.
;.; lbid.. en trad.sin pubticar p. 25.

Laban' una vida"' pp' 85, 86 y 92. Este grupo de Laban coexistia paralelo al ranzbuhneLaban' la gran compañía leatral y t-tam¡urgér t¡ovement ctro¡is, üa¡o ta dirección de AtbrechlKnust, cada uno desarrollaba uÁa frr.ió. o¡rurenté. Á nnalil-i i lrjzq la Tanzbuhne Labanliene que desintegrarse y el trabajo dancfstico escénico ," "on."ntr" en el Kamertanzbuhne,Ambos proyecros están descritos en Laban ibid., pp. tzai iii'V tzs. cauñi.Eñiül?que
rq¿ Laban contaba con estudios en arquiteclura .

lhid., trad. o. 4r5s Conlentarió hecho oor l-ians Fisher, se cita en Manning, op. cit.. p. 4.'50 

::"t?:Í:"rj:f"":i:?J"j,¡:g:1; 
s.'oip escenario, hacran emerser er subconsciente, conunatverza supranarurat que renfa que ver con et éxtasis tr*d;;i"r;;;"ffiñ"j'lT;ill



159

160

181

162

y los diseños abstractos de movimiento . Los críticos escribieron cómo ella parecla hacer
mover el espacio, animando fuezas, más allá de su propio ffsico, enfocando la atención de
quienes f a vefan no en la bailarina sino en la danza. La explicación técnica del manejo espacial
de Wigman no se ha encontrado, pues la "técnica Wigman sólo se preservó a través de
algunas discfpulas y ninguna muestra conoc€r la clave de su maestrla. Al parecer según
opinión de Manning lo que practicaba eran una serle de estrategias de represenlación a las
que los términos Gesta/f im Raum y danza pura se quedan cortos.
La elaboración de éste apartado se hace a partir de información tomada de Ann y Hermann
Markard, en Joos 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.
lnformaclón según entrevista a Valentina Pavez y Rodrigo Fernández, México, 21 de diciembre
de 1996.
Información 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, Senriotica y creatividad. La lógica abductiva. Madrid, Planela, 1995, p.31164
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Anexo 1.

Publicaciones de Laban

(Las fichas en algunos casos no están completas, pues solo contamos oon la
referencia a través de otra publicacicln).

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 edición es de 1966)

Effort.Eeonomy in boely-movemenl2a. de., Boston, Plays lnc., '1747 (La primera
edición es de 1947).

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

The Mastery of Movement, Boston, Plays Inc., 1970. (La primera edición es de
1e50) .

Una vida fara la danza.

The Language of Movement, 1966

A Vision o Dinamlc Space, 1984
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Anexc 2.

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

Berlin, 9 de noviembre de 1930
Director del ballet delTeatro Municipal

Alemania

Sr. Zull ig.

Rohrschache St. Gallen Suiza
Calle Hauptstrasse.

Muy estimado señor Zullig :

En respuesta a su valiosa carta del 24 de octubre. por experienc¡a propia
puedo decirle a usted el daño que causa reprimir a un hombre ioven. cuya
elección profesional puede molestarle a la mayorfa. Como ustad coreclamanle
dice, la naturaleza artistica como la que su hijo posee de manera intrinseca.
proviene directamente de Dios, y el dedicarse a otro trabajo dislinto al que se ha
elegido, además de resultar engorroso, no dará los m¡smos frutos que el su
elección.

El segundo punto en cuestión, además del ya tratado sobre el talento y el
carácter, es el de si dedicarse profesionalmente al arte, representa una profesión
legitima, a lo que puedo responderle afirmativamente.

El tercer asunto que lo inquieta es acerca de las perspectivas de trabajo en
esta profesión de bailarín.....Como especialista de la danza, puedo afirmar que un
buen bailarÍn varón 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 cómo conseguir la mejor educación
profesional, le recomiendo a usted la Folkwangschule en Essen, la escuela estatal
en el Ruhr, que además también es una escuela profesional de arte. Me permito
enviarle los catálogos.

Deseando que sus expectativas, hayan conseguido respuesta, lo saluda

Atentamente
Rudolf von Laban (rúbrica), traducción libre Rocio

Arrieta
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