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INTRODUCCIOS 

La primera vez que tuve contacto con la danLn-t~atro (o 
danzu. neoexpresionísta) fue cul\ndo vi el traba.jo de "Utopia .. 
"ºBarrn Rojo''• ''El t~atro del cuerpo"' y con obras como ''Lo que 
cala los l"ilos" de Mauricio Jimcne:z.. no sabí'a si lo que 
estaba viendo •.!ra. dan<Jl'..a o era teatro. pero me atrdpÓ. me co.utivo'. 
"me enamoró",. y surgió en 01Í la necesidad de saber qué era. de 
conocerla. emprendí entonces la busqucda y me dí cuenta de que ni 
en ~l Centro de Informacion y Documentación de la Oflnza (CENIDI 
JOSE LIMON) h.a.b(a información. recorri bibliotecas,. librerÍas y 
no enconlre- na.da,. hasta que tuve la fortuna de conocer el 1 ibro 
de La nuevo. cara del bailarin mPXicano de Patricia Cardona. Fue 
así como pude acercarme a la danza-teatro y a p3rtir d~ 
mon1C"nto no drscanse .... hasta cons<"g~1ir la mnyor inforranciÓn posi­
ble. esta investi~acion es la resp~esta a todas aquellas pregun­
tas que surgieron ~n mi mente :t. dichas preguntas son ¿qu<~ es 1 .. 1 

dan'Za.-t.ca.tro?,. ¿cómo surw:it"7 ............ ~ rccha7.a?,. ¿que"" busca.? 0 ¿que-
niega?,. ¿que-plantea? 

Mi propó"sito con esta titsis es armArle su historia a la danza­
t.eatro y al mismo tiempo darle 1Jn cuerpo. porque no 11téncro 
que haya caído del ciclo por arte de mágia (aunque asilo parez­
ca). sino que ha recorrido un lar~o y difícil camino y después de 
más de veinte .... ai\os_de- exis~cncia ticn~ derecho a que se le reco­
nozca como ~enero independiente y n.utonomo. pero para reconocerlo 
primero hay que conocerlo. 

:io me interesa. saber (o decir 1 si la danza-teatro C'"!: danza o 
t.eatro,. lo que me intcr~sa r~al•ente es encontrar cuales sn11 los 
elementos ~sencialcs que hay en ella. que es todo eso que la hace 
ser tan explosiva, tan magÍca. tan v1 tal. tan sensual. 

La uniu'n de elcraent.os dancísticos con 4.~lementos teat.rales la 
encontramos a lo lar~o de la historia en varias manifestaciones 
artist{cas como el teatro de evan~~lización. el ballet o la danza 
Butoh,. as( que podria decirse que la danza-teatro siempre ha 
~xistido. pero no como ~énero en si mismo. entonces. para poder 
entender la danza-teatro o d.an.ia neocxprcsionista hay que remon­
tarsl! a sus ori&"enes. Jos c-uales estan en el cxpresioní'""smo ale­
mán. 



Cuando vemos un espect4"culo de danza-teatro no estamos viendo 
bailarines a actores en escena. dice EuKenio Barba. 
estamos viendo "cuerpos en vida. cuerpos que despiertan y 
silencios ••• " porque ya no ~e trata dr contar historias con el 
cuerpo siho qur ~s el n1ismo cuerpo quien cuenta su propia histo­
ria. 

Para poder hablar de danza es necesario anlc~ que nada partir 
d~l orí'1itcn. es decir ¿qué'°" es la danza ~· como sur&"e? por quc la 
danza no es como ~na pintura que podemos ver o una escultura qu';.... 
podca1os tocar· y sin embargo a pesar dP que no podemos tocarla,.... si 
podcmus s<.>nt1rla . ..,.!~omo es Que> de repente la estamos vi€"ndo.) de 
repente ya no existe. que lo que l1ace al cuerpo y 
porque huila ~l cuerpo es d~ Jo que me ocupo los primeros 
capítulos. 

En el capí"tulo tl'!rccro realizaremos un recorrido desde el surg"i­
mie11to de la danza moderna y veremos el trabajo de dos baila­
rinas fundamentales consideradas como las pioneras de la danza 
moder11a. es decir. lsadora D1incan y Ruth St. De11is y la rclaci6n 
de St.. Dcnis con Tod Shawn que dio"'como resultado la creacidÍ-1 del 
Denisl1awn. l1asta las fundadoras de la ''modern dance'' los 
Estados Unidos. Martha Gra.ha• 3'. Doris Humphrey. 

Posteriormente trataré' más a fondo a los precursores de la danza 
moderna europea. los c1inles ~on Fra11cois De]sarte y Emile 
Jaques-~alcrozc~ para continuar con los fundadores de sistemas, 

refiero aqu1, a Rudolf Laban~ a Mary Wigmnn y a Kurt Jooss. 
quienes sentaron las basPS de la danza expresioní"'.sta. para llegar 
finalmente al orfgcn de todo este recorrido: e] exprrsion~mo. 

El expres1on~mo no fue solamente un movimiento art fStico cara.o 
el dadafsmo o el surreal~smo. sino que fue ma~ al la y se convir­
tió"' en una postura ante la vida. 

Se pueden distinguir tres periódos en la historia del expre­
sioní'smo: el primero entre 1885 y 1900 es el de los precursores 

~!~;~:~ 5~naG=~=~!~~ ~;:p~º!:;e:~u~:~::-~:~~r;:~ ~:: 0;Ínt:;:~h~ely 



'"Die Br.Ücke" 9 con Rou11.ult y Picasso; la tercera etapa sera- la del 
expresionísmo ale•~n y vienés entro 1910-1930. y la de Chacall 9 

Sou•ine y ModiKliani en Parrs. 

E~ cxpresio~(smo se desarrolló entre 18~5 y 1933 y el cx~rcsio­
n1smo alcman de 1905 a 1933. y la Prlmera KUerra mund~al de 
191~ a 1918 9 el exprcsionÍsmo alem~n es la respuesta del hombre 
ante la !iCUerra. 

"Entonc~s hab(n un rcchn7.o al paterna) ismo de las estructuras 
.sociales, al ava.nce ifu.lu~triat. a los "'al ores tradicionales y una 
depresión aplastante. Esto despertó reencuentro la 
naturaleza. Los jovenes volvieron los ojos hacia s11 propia 
corporalidad y se proyectaron con un sentido solidario hacid los 
demás. Rechazaron todo autoritarismo y a pesar de una a11s:cncia 
de actividad política concreta se declararon pacirístas. Su 
bandera no fue otra cosa que su autodeterminaciÓn."(1) 

Los alemanes no tu'Jieron otra opción. una oportunidad de 
"ser'"• as( que só'lo pudieron azotarse, pegarse. gritar. enojarse. 
humillarse y rescatars~ para rrclamnr fcrozmc11tc poco dP 
ternura. Es indispensable tener presente su contexto histórico 
para poder ~nt~nder su reheld(a. para poder entender el sentido 
del ~xpres1on1smo. 

"El cxprcsionl:.omo rompió' con la estrechez formal del bal Jet 
clasico ortodoxo. Rechazo ..... cn el plano estético todo efectlsmo 
ilusionfsta. todo truco o adorno ajenos al contenido humano 
esencial. Aspiró a lo desmesurado dP. la expres(on y repudió la 
banalidad y el vacio de una sociedad desprovist.a de espíritu. 
Expresó Ja nostál~ia de una renovación radical de la vida humana 
y de la crcacion ar•Ística desde las fuentes primigeniBs, desde 
las fuentes simh~l1cas del inconsciente, que son el puente entre 
lo racional y lo irracional• entre el hombru primitivo. - sin la 
contamin1t.ciÓn de lo civilizado- y el hombre actual."(2) 

Del expresion(s•o continuo la danza cxprcsiont'sta Y sus 
características, su sentido y Pstructura. En e~ capítulo sexto .... 
me ocupo cxclusiv;imente de t;i danza-teatrr;:-._ de como sur1Ce. que 
cs. que no cs. que busca, que rechaza y quienes la hacen. 
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El concepto de danza-teatro es utilizado por los pioneros de la 
danza expresiva alemana pero rue hasta los a~os 70 cuando una 
Joven generación de coreÓi;rraros co111c-nzo' a ut i 1 izar el término 
principalm~nte colDO delimitación d~l ballet clasico, y fue Pina 
Baus ch qui en adoptó el término como nombre de su compañia: 
EJ Wuppertal Tanzthcoter. 

El la fue la que f"~tableció' la danza-teatro como género indeprn­
diente junto al ballet clasico. cons1~uiendo Jjberarse del 
promiso de bai lablrs operísticos. ro111picndo c-on todas la~ 
del ballet y atreviendose a buscar. a explorar por 1•uevos cami­
noN. por caminos desconocidos .•••• 

Siendo Pina Bausch la mas represe11tativa coreografa de danza­
tcatro es indispe11snble conocer s~ trabajo. por eso eri los ulti-

capitulos me ocupo exclusivamente de ella y del Wuppertal 
Tanzthcater:,.. ¿Quié'"n es Pina Bausch":'. su formació'"n. ~u método de 
trabajo. como es la danza-teatr~> de P1na Bausch ~ como la crea. 
cuá"l rs su tem.tr'tica, ¿por que .... es tan controversial y al mismo 
tiempo tan fn~cinant~ su trabajo'?. ¿,pnr qutt' ru~chas piezas d~ su 
repertorio, s1 no es que toda~. ~u.e ella crc•o desde hace diez o 
veinte ailos todav{a s1~~en dejando impresionados. 
impactados? pues quienes hemos tenido lA fortuna de 
obra de Pina Dausch sabemos que no podremos olvidarla. 

lie expuesto aJgur1as de las razone~ que me motivaron para 
realizar esta inve.sti¡¡u.ciÓn pero en el fondo se, que quiz~ todo 
esto. solo rue un pretexto para poder sumergirme este mundo 
maravilloso que es la danza-teatro ••••• 



¿Qué" es 1 a danza'? 

Empezare' por una cuest ió'n rundamental: ¿qu~ es la danza~ 
La danza es una apar1enc1a, una upAriciÓn. Surge de lo que hacen 
los bailarines pero no son los bailarinrs. Es un despliclítuc de 
t'uerzas. ,en inte-:,.acciÓn. estas f'!.erzas son creadas para uucstra 
percepc1on y solo para ella existen. la danza es una entidad 
virtual, es una aparición de poderes nct1vo.s. una imálíten diná­
mica. 

''Lo que vemos. oi•os y sentimos son las realidades virtua­
les, las t'uerzas motoras de la danza. los aparentes centros de 
poder Y sus cmaraaciones. sus conClictos y resoluciones. su clcva­
cion y decl inació'n. su vida rCtmica. Éstos son los elemrnlos dc 
ln aparición creada, los cuales por su parte no son dados física­
mente sino crearlos art(sticamcnt~''.(3) 

¿ Qu~ es lo que tiene la danza que nos deleita tan intensa­
mente ? La danza crea un mundo de poderes. La ima."7ten creada 
la danza es algo más que una aparición perceptible porque esta 
aparición presentada a nuestros sentidos y a nuestra sensibil i.dad 
nos da la impresión de ser algo cargado dt...· :.,.cnli.m.iento, pero no 

solamente el sentim1c11to del bailarin. este sentimiento 
allíto que pertenece a la danza misma. 

¿ Qué se expresa en unn danza ? Unn idea. unn idea del modo en 
que sentimientos, emociones y todas las dem~s cxpcriericias subje­
tivas vienen y se van, su crecimiento y desarrollo. la síntesis 
de nuestra vida interior. 

No importa que estas ruerzas sean virtuales o irreales. ringidas 
o imaginadas. tampoco que se combinen con elementos de la reali-
dad permanezcan dentro de su ruente: el cuerpo huaano. La 
danza sera prccisa•cnte el producto. el resultado de dos más 
polos de tcnsi~n. 
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Aleunos creadores han vinculado profundamente a la danza con el 
~esto, en cuanto a un ··gesto sentido"" o a un ··~e~to verdadero"' 
que surge del sentimiento, del •nterior del interprete. 

Otros han pensado qur la dahza es el dominio que ejercen los 
Cllerpos humanos $Obre la fuerza de gravedad, 1!ste tue el princi­
pio que rcconocio,,,.-lsadora Duncan. 

/ ~ 

~=:: q~= l:0:::~:b~•:s a a~~r:::e~~=~u~J~ ::t:8~~::z..~n !~q~~=:~ia~:: 
secuencias fi Imadas de este mismo espcct~ulo. 
Quiz~ porque a la danza lt~ C"S indispensable un cspttcio r(""sico para trascenderse. Tal vez solo el mov1m1cnto_ )la accio~ ~/o 
inaccio"'n de Jos c1~~rpos humanos) y su prolougu.c1on en un espacio. 
que deja de ;>er fisico gracias a la experienci..i., constituyen los 
elementos basicos de la danza. 

Y en estos elementos las proporciones del cuerpo del bailari11. 
la longitud dr. sus miembros, la textura de su piel. la manipula-
cio~ de ~llos y des~ rostro ""hacer1'' a la danza y solo la 
••complementan". ~ eStc sentido, la ncces.J.dad de que la 
experiencia dancist1ca ocurra en el espacio f1s1co constituye la 
garantr;, de la '"inmeJiat~·· de la danza. La cercanéa de los 
cuerpos de los bailarines; la combinaci6n cspectador-bailnrin 
(que en las danzas ri tualcs se confunde y anula); la penetracici"ri 
de los cuerpos en el rspacio, forzandolo a ser, a sobrevivir, 
devenir distintos espacios simultaneos, la incorporación de 
sucesivos diseños moviles, sucesivas arquitecturas instantaneas, 
hablan de un arte vivo que requiere de interpretes y escenarios~ 

vivos. No importa que tan abstracta llc~ue a ser una danza, sera 
expresion de vi tal idad bioto1fica. de intensa manifestacio~ huma-

La fascinacio~ que produce la danza es su,,,..posibi l 1dad de conmover 
al inconciente. La danza es el camino mas corto para lle~ar al 
hombre. 
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11 ¿C~o sur~e la danza? 

No me referir~ en este cap~tulo a Ja historia de la danza y a 
desarrollo. sino al origen de la accioil dancÍstica en si. •isma .. 

El sur~imicnto de la danza moderna ha 
investi~adores y pensadores intenten 
de ]H. accio'Ó danci--;tica y establezcan 
esta actividad se real iza y expresa. 

--hecho que un gran nt1mcro de 
una explicación del or~gcn 
los paramcntros en los que 

Hay investigadores que se gu .... an por los registros hist.oricos y 
sobre todo, antropotcigicos de la cultura dancrst1ca y le otor~an 
un or iÍicn de tipo sensual is ta. considerandol ll. una r._•acci.on 
motrlz pl_..acentcra • ..in juego que fuerza un exceso de energÍa en un 
cuadro ri tmico··. 

Mediante rsta explicac10~ sensualrsta (relacionada sobre todo 
~rupos humnnos nu~erosos, creadores dr ritos y ceremonias.~ bien 
a monos antropÓ1dcs incapaces aun de propiciar practica 
intt'!lectual1zada,. s1::;temntizada a traveS del conocimtento) los 
investigadores plantenn los origencs de ln danza a parámetros 
estrictamente culturales-organizativos, sin intentar una explicn­
cio""n maS '"biolÓgica", aunque insistentemente poética, es dl'!cir, 
la cxplicaciÓn del surgimiento dr In danzn como resultado de la 
carga sexual y afectiva quC" se nianifiesta antes y des.pué':~ del 
coi to. 

O sea.. la danza como un acto de amor, preparativos, 
logros y posteriores consecuencias, como una experiencia total, 
precisa, que dC'"f"ine y reconoce un perió"do n partir de ··10 mó'vil 
inexpresivo'' (que signif1caria el a priori del acto) hasta ~lo 

inmovil expresivo- (rl estado a poslcriori). 

Considero a la danza como la primera manifestacion 
del hombre, as.un ant.es de que existiera la palabra, .,,..el 
de que se desarrollara la inleli1tencia, la tecnolo~•a, 

art t'st ica 
len1tuaje, 

la cien-
cia, el arte, el hombre primitivo ya danzaba, danzaba para invo­
car a los dioses~ a la naturaleza, para declarar la Kuerra o el 
amor, para co•unicarsc con su entorno. para expresarse, danzaba 
en el j{;bilo amoroso as( como en la desolació""n de la auerte. 



ººEn su aanltestación má"s elemental• la danza puede aparecer 
producto de una descarga e•ocional en el individuo. pero. in•e­
diatamentc socializada. adoptara desde las más primitivas formas 
de sociedad un carácter protocolario. regulada estricta.Jaentc por 
los jerarcas. La "desear"ª emocional" tiene. en sus casos más 
rudimentarios. un aspecto cpilcptico. como todavía hoy lo 
en las danzas de los pueblos de cult11ras primitivas. Los gestos 
desordenados del epiléptico. su estar fuera de si, tienen una 
importancia má~ica esencial. y tienden a codificarse la 
re~cticiÓn de los trances. adoptando una técnica. 
La má"s elemental en todas las artes consiste en la simple 
repetición. Una repetición de los gesto~ propio~ d~ la descarga 
sentimental es ya una forma de danza'º ••• [](4) 

Cuantos siglos han hect,o imposible ofrecer la desnudez del 
cuerpo. mostrar los wovimier1tos naturales del hombre y la mujer 
ejerciendo sus derechos al amor. a la libertad., a Ja exprcsion 
di recta ? 
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111 La danza •oderna. 

~ ,, 
Alberto Dalla) dice en su libro El aura del cuerpo 4 que la danza 

•oderna surge de la bÚsqueda del ejercicio de la lib~rtad y del 
rompimiento for,!!'al y conceptual con los esquemas de la danza 
clasica. Su tecnica se remite. a~ origen. a la rar-;: al cuerpo. 
Su poe"tica real: abstraccion desde el sucio partir del 
mundo. 

/ 
Como movimiento estetico., la danza mod/rna no se li•ita •·re-
crear•• las antiguas formas coreoK"raficas., las sens.)"ciones, 
situaciones y sucesos del pasado. No re-descubre la anecdota y 
la historia: las crea. 

La danza •oderna. hace realidaO., uu id. U.escribe- Danza moderna 
implica sobre todo ir m¿;. al la de las "tem"'ticas .. propias del 
arte y del_especta'culo, descubrir las car~cteriSt.ica~ y cual ida-; 
des esenciales del cuerpo humano, canalizar los i•pulsos mas 
hondc:'s q':'4;.. hacen "ocurrir" al •ovi~lento., propic~ar el juego y la 
comb1nac1on entre Jos cuerpos, situar la armon1a y la ruptura 
virtuales y reales del espacio y a la vez., poetizar-lo, viKori-
zar lo,. identificarlo. 

La danza moderna es inquietud, gozo y rcrlexio~; es el arte que 
descubre en su forma m~ radicalmente autc.<tica al ser humano y 
esta autenticidad la d~finc y la liace trascender ••••• 

Con la danza moderna las e~ociones., _anhelos y conJlictos humanos 
eapezaron a tener enorme importancia. los coreoKratos buscaron 
sumergirse y llegar al fondo de las ideas y pasiones del hombre 
por lo que se vieron obligados a crear un lenguaje corporal Y 
coreográ'tico nuevo. 

Por su yartc lo "moderno" se fue dando co•o una nelitacio¡; del 
romanticismo y como un regreso a lo m.á"s esencial de la vitalidad 
humana. Pero fue el impulso de liberar el cuerpo y la e•ocio~/lo 
que aarcct" el gran cambi~ on el conceptn de la dan:za .. AbriÓ a.si el 
camino para una danza mas humana. 
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Fue la inquietud de Isadora Duncan la causa directa de Ja lrans­
ror•acic:;;; radical de las for•as dancÍsticas 9 del caabio profundo 
que 
nea 

XX. 
la 
del 

hace sur~ir Ja danza moderna primero y la danza conte•pora­
despu~. como movimientos van«uard'f"'~tas en el arte del siKlO 

La danza moderna «racias a Isadora Duncan busca laoy en d~ 
práética feliz y ri~urosa de la totalidad de los movimientos 
cuerpo y del hombre como ente histo'Í-ico. 
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3.1 Pioneros. 

La danza •oderna es un producto del si~lo XX. No es rru~o del 
azar sino de una necesidad. la necesidad que se impone natural­
aente a ciertos artistas convencido~ de que en lo sucesivo les 
seriCimposibl~ crear al margen de las preocupaciones este'ticas de 

epoca. 

A principios del si~lo XX asist1•os a un pcriódo de tanteo. de 
busqueda. durante el cual los e•perimenlos se prestan a veces 
conrusió'ñ. Las pioneras de la danza moderna. dos mujeres ameri­
canas. lsadora Duncan y Ruth St. Dcnis. no son aceptadas en un 
principio co•o bailarinas de danza •oderna. Para ellas. la danza 

el rerlejo de lo que sienten, de lo que quieren expresar 
intensament_..e con su cue,...t'Pº• sin preocuparse ya de consideraciones 
de orden tccnico o estetico. Son bailarinas libres. 

Durante al~ú"n tie•po. el calaricativo de '"libre" se da todo 
tipo de formas de danza distinta= a la da~~a cldsicn conocida 
hasta aquel entonce_.;;~ la cual se rundamenta sobre bases 
elaboradas y dcspues codiC1cadas a partir del siglo XVII. Los 
pasos. los Kestos y las posturas de esta dan%a se •anejan ;ica­
pre en el rerreo marco dr los principios inmutables de la tecnica 
clasica. 

Como pioneras de Ja danza moderna. constituyen el primer ~rupo de 
bailarinas modernas. Al contrario de ]sadora Dun5an. que sill:"u.e 

carrera como solista, Ruth St. Dcnis despues de conocer 
Ted Shawn se asocaa con el y Juntos crean el Denishawn. institu­
cion que se convcrtira/cn la verdadera cantera de bailarlnes­
coreó'K-rafos de los ni\os 1920-1930..,.: i:=n el seno de la escuela,. 
los bailarines se inician en 1~ tec~1ca de danza elaborada por 
Ted Shawn. la cual esta muy 1nrJu1da por los principios del 
rrances Francois Delsarte. 

lsadorn Ouncan sienta las bases de la nueva danza repudiando los 
•eÍodos acad~icos del ballet clasico. oponiendose a la utili­
zació'h de decorados. vestuario,. •tisica y t~cnica de enseñanza 
tradicionales. propone lA vuelta al contacto la na~uraleza y 
la tierra,. consiKuiendo que los bailarines se desbacan de la 
~apatilla y se descalcen. 
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Iaadora Duncan no invent.d"' la. danza. lo que hizo t'ue redeacubrj.r 
el cuerpo hu.ano para la danza. li•piarlo de su propia rigidez. 
liberarlo de viejos anquilosa•ientos. 

Des~uc-; deo este primer ~rupo de pioner!'l-s- otras bailarinas. tam­
bien mujeres. toman el relevo. y cada una de ellas elabora su 
propio sistema de movimientos. adecuado a las necesidades de la 
expresi~ de su personalidad. Esta segunda gencracirin de baila­
rinas constituye la generac.ió'n de la ""•odern dance""• a la que 
pertenecen Doris Humphrey y Ma.rtha Gra.ha•. que junto Charles 
Weidman. alumnos los tres del Denishawn. constituyen lo que se 
ha venido llamar la ~eneracio~ histó'rica procedente del 
Denishawn. 

Especialistas de la tcrc;nica. Doris Hu•Phrcy y Martha Graham 
dirigen sus investigaciones hacia las leyes natural~s del movi­
•iento. Doris Humphrey se rorma en el Denishawn y rorma 

~:::!~: .:~i::a~O :~osp~7~~:d7~~:!ªi~e=~ d~~:r-:~f:asdetr::!~:!~o 
en Nueva York y posteriormente en varias escuelas de norteaaeri­
ca. Fue por muchos a~os la directora art(stica de la compañia de 
Jos6' Lim6"n. 

Martha Graha• asento'dcrinitivamcnte los recursos. procedimientos 
y posibilidades de la j.anza moJerna. Gracias a ella se sistematt;. 
za un movimiento estctico. se ordena y acomoda una informacion 
desperdigada. se sintetiza un conjunto de experimentos. 

-~ --Mar tha Graham elaboro y sistcmatjzo nuevos movimientos de piso e 
ins~rada en 1-'-s bases de la danza oriental inicio ....... la incorpora­
cion a los mctodos de la danza occidental los movimientos para 
arrodillarse. ponerse en cuclillas. levantarse y desplomarse. 
entre muchos otros. 

Martha Graham si~nifica una coyuntura en la historia de la danza. 
no so!o por su capacidad e yventiva te~nicas sino por su imagi­
nacion creadora y su accion inte~radora en el campo de las artes 
del espcct~ulo. 

Ma9tha Graba• y Doris ltuaphrey establecen sus principios. 
tecnica personal. crean su propio len~aJe. lo explotan con 
creaciones y lo i•poncn. 
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Esta generació"'n de la •odcrn dance es auténtico producto 
.. ericano. La expresión modern dance se utiliza por pri•era vez 
en abril de 1926 para destcnar el trabajo de Martha Graham, quien 
ha creado una for•• de danza que no se puede atiliar nincún 
sistema de danza conocido. 

La •odcrn dance se convierte en una ror•a de danza que evoluciona 
paralela a la marcha del tiempo. Doris Huaphrey. Martha Graham y 
Charles Weidman for•an el embrión de Ja segunda gen~raciÓn de 
bailarines de danza moderna que engloba a otros artistas coao 
José Limón. Hanya Holm y Hclen Tamiris • bailarines-coreÓgraros 
directamente influídos por aquellos pioneros. y que son es1 su 
•ayoría creadores independientes. co•o Anna Sokolow. Pauline 
Koner. Sybil Shearer. Jean Erdaan, entre otros. 

La se~unda generación de la modern dance ha abandonado definiti-
vamente toda intención de mensaje político social. Nuevas 
técnicas y vocabularios ravorecen 11' apert11.... trn.trn del 
absurdo. 

Posteriormente surge uno tercera ~cneració'n de bailarines que 
utilizan ln m~sica elcctronica al mis•o tie•po ql1e guardan la 
inrlucncia de la estética musical del co•positor John Cagc. que 
Mercc Cunnin~ham ilustrara de manera brillante. 
Las creaciones de este tercer grupo requieren una rorma de e•o­
ciÓn no convencional. como lo demuestran las sorprendentes abs­
tracciones de Alwin Nikolais. la sutil utilización del gesto 
cotidiano por parte de Merce Cunnin~ha•. la hahr1 mezcla de 
aovimientos de Pau] Taylor o Ja explosió'n de interioridad de 
Murray Louis. 

Los creadores pertenecientes a esta tercera Keneración de baila­
rines de danza •oderna se convierten asr en los creadores de la 
danza del teatro del absurdo. que sucede al teatro dramático de 
Martha Graham. el cual expresaba las preocupaciones Cilos6ricas y 
estéticas de la coreÓgrara. 

A partir de los aftas setenta. constata•os que la evoluciC:-n de la 
danza esta condicionada principalmente por la explotación del 
t'actor ·• espacio", elemento en el que no se habí""a protundizado 
anterior•ente. 
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Aparecen creadores de roraas y de •ovi•ientos que constituyen la 
cé'Íula de una cuarta generacióii"', la de la "nouvelle dance", que 
sucede a la ••aodern dance". 

Esta nouvclle dance no se opone a la danza •oderna si1io que 
constituye su prolongación natural. Sus ani•adores intentan 
expresar un estado psicolÓgico. 

Sus creaciones se distinguen sobre todo por el hecho de que se 
situan en lugares poco habituales hasta entonces en las repre­
sentaciones coreográficas. Los artesanos de esta nouvelle dance 
tratan al •ovimiento. ya sea movi•iento de danza como movimiento 
de no danza respecto a su situacio~ en el espacio, los ~estos y 
los aoviaientos reflejando el •omento de un acontecimiento inme­
diato previsible o imprevisible. 

Del mismo aoj.o que la danza?odcrna. la danzu.. clasica ha inten­
tado tambicn ponerse al dia res'!-:~cto a la cvolucio-¡:;- del pensa­
miento del hombre durante estos ultimos treinta a~os. 
Pero el e'rirasis del movimiento nacido del sistema clasico pone de 
relieve que si bien el lenguaje es a veces distinto no utiliza un 
nuevo vocabulario. dicho lenguaje no es nuevo ni c~u escencia 
ni en su estructura. los principios de base: energ1n, espacio y 
tiempo se mantienen en una misma gama de intensidad, sd"'.ío se 
•odifica la aparie'!.9ia a medid_,? que la obra coreogra"fica ilustra 
la corriente sicologica o estctica del •omento. 
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IV La danza moderna en Europa. 

Si echa•os uy vistazo en Europa. comprobamos que los principios 
de las teor~as_.aplicadas por los bailarines del Denisha•n. que 
dieron el autentico impulso a la danza modernn, rueron tomadas 
del trabajo del franc~.-;- Francois Delsarte. que data de la primera 
mitad del siglo XIX. 

~l::!nc~~io:cf':!0 s~:l:x;~~s7!r;s~!::o~:!!c 1 ~a~r;:~~=~cr~:c h:~~=~º 
Rudolr Laban crea un verdadero sistema de danza moderna y forma a 
sus.,.....~iscipulos: Mary .,_·igman y Kurt Jooss, que llegarán a ser los 
leorlcos de los que se consideraran los principios bá'Sicos de la 
danza moderna 
ver(""a alterado 
mas de veinte 
Jooss,.....sc refugiaron en Gran B_!:ctaña. mientras que ""ary ""i.i,;man se 
quPdo en Alemania ~ s~ •ledlLO a cnsc~ar. 

Es importante rccordtt.r la silua.cio<dc Alemania. el medie o..h el 
que vivieron los precursores de la danza cxprc-sionista: en 1933 
Adolfo Hi tlcr fue nombrado canci l lcr por dispo~icio"i\ de Hinden­
burlit, ese mismo año se acrecentó'" definitivamente el dom•nio de 
los nazis sobre el gobierno. En julio ~l Pnrtido Sacionalsocia.­
l~sta fue declarado como u~1co partido que se admitiria en todo 
el paí's. y simultancamentc la vida publica de la nac1~ f'uc 
siendo modelada de acuerdo con el ideario de Hitler. que 1nsistí"'a 
en que se luchara contra las tres internacionales que el aencio­
naba: la negra (ln Masoneria). la amarilla (el Judaisao). y la 
blanca (la Iglesia Catolica). 

Hitler, dueño absoluto de la vida alemanR. dicto'teyes de excep­
cioh contra los hcbr¿;;s y catóÍ icos. 
Comunístas, catóÍ icos, JUdios y toda ..,:;lasc de opositores rueron 
mandados a los campos de concentracion. La exaltacióri de la raza 
germa'riica a~ia. especie de mcxcla de orgullo nacional~sta. rana­
tismo y adopcio"'ri de teorrás racistas. tuvo caracteres de pagan<s­
mo acentuado y de alli""'se sig-uio,.....cn buena.,,}!arte la hostilidad en 

~::~:""ic!eyl::c:~~!:~;eªs!º~o~;: ........ :~ !~!::n~: ~~d;:~::n ~:~=~~~=: 
ria, en el que el gobierno ejercio/poder desmedido sobre las 
empresa~ ~ sobre todos los orKan~mos sociales. 
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Sin e•barco, a partir de 1931, Hanya Holm, alumna y disci"°Pula de 
llary Wi¡tman, se establece en Estados Unidos, y dirunde los prin­
cipios de la danza moderna de Europa central. 

La historia de la danza moderna nos cnsc~a que t<sta un renO-: 
meno esencialmente americano y que durante tres cuartos de 
sie-lo. unicamcnte .Jlueva York ha permanecido como terreno propicio 
para la expansinn de esta nueva forma de danza elaborada 
principios del si~Jo XX. 

Por otra parte. mientras la danza moderna evoluciona en Estados 
Unidos. otros paJ.ses ven a sus bailarines reaccionar tambi~ 
contra la rigidez de las re"las de la danza clasica. Quieren 
modtricar esta forma de danza)' cnr1quccerl.1:1 con sus aportac10- .,.,,... 

personales por lo 4ue crean unn forma de danza que rccibira 
el c~lif1cativo de ''libre'º o de ''expresiva'". 

En curopa. sobre lodo en Alemania y en Austria. la influencia de 
las escuelas de Laban. de Dalcroze. de Mary Wigman ejerce 
sobre numerosos artistas y aparecen. 11n poco por todas partes 
bailarines llamados '"libres··. pero nin~uno d~ ellos losra crear 
escuela. todos quedaron como bailarines-coreogratos aislados. 

Desde los inicios de los nños sesenta Fran.,.soise y Dominique Dupuy 

~:~~7~gh:: • s~u:s t ~~::: p;1: 1 ~!::: ~ r:! i ?nr ~:gr =~o P::;~ ! ca~~n 7~: ~e 
Durante mucl1os a~os el Teatro de Ensayo de la Danza. u11tmado por 
Dinah Maggie. viene a ser la escena experimental parisiense donde 

presentadas Ja ma~or parte de las tentativas de los aficiona­
dos a la danza moderna de las m.-; variadas tendencias. 

Pero es necesario c~pcrar hasta los principios de los a~os seten­
tas para asistir a la verdadera toma de conciencia de toda 
gencracior;' de jovenes ba~larines que reconocen entonces que el 
conocimiento de nuevas tccnicas puede permitirles la busqueda de 
u~ nueva forma de expresio"ri corporal a la que aspiran cada 
mas. 
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4.1 Precursores .. 

FRANCOIS DELSARTE (1811-1871) 

Delsarle es considerado hoy en dr-;_ como el precursor de 
se ha convertido en la base de Ja téénica Je Ja danza 

La c:ien<.-1a de Delsarte influyó cu la evoluci~ de la 
corporal que se propag&"°"por Estados Unidos a finales 
XIX. OcJsarte inventa un sistema preciso de lenguaje 

Franco is 
lo que 
moderna. 
exprcsióñ' 
del si1rlo 
corporal. toda una nueva ciencia del movimientoP el cual 
r~flcjado la utilizació'ri del torso. que se convierte el 
verdadero instrumento de la exprcsi~ emocional. En la danza 
moderna. el papel del torso no se 1 imita como sucede en la da11za 
clnsica, simple Jugar de vinculaciÓn de_. los miembros. 
el torso se convierte en un centro vital, un nucleo de donde 
surge el flujo del movi•iento. 

El conocimiento de los principios de Delsarte le permite al 
bailarín expresar cada una de Jas (Jartcs del cuerpo los 
p~nsamientos y las eaociones experimentadas mediante la practica 
consciente y controlada de la contracció'n y la relajacio~. estos 
dos estados opuestos sugirieron un estado de tensid""n y un estado 
dc abandono,;. Otras ~cycs precisas establecidas por Dclsarte 
rigen tambicn las rclaciuncs del movimiento respecto al tiempo y 
al espacio. Lo mismo sucede con la ley de la velocidad. de la 
cual Delsart.c dira-que "la lentitud y la rapidez del movimiento 
estan en rcJacio~ directa con el vo]Úmen que hay que desplazar y 
el tiempo del recorrido en el espacio". 

Sus principios no son extra~os al reconocimiento por parte del 
bailarin moderno de la importancia de la utilizac10.;(°dcl ~uclo. 
El bailarin •odcrno. al contrario del hailarin clasico. 
utiliza el suelo como una simple rampa de lanzamiento. sino como 
un verdadero lugar donde se establece el contacto con su propio 
cuerpo. Descalzo. cJ ba.i lar in adquiere una impresion de dina.m~­
mo integrnndose al suelo. 

Sc~tfri' Delsarte 9 el gest~ es la manifestacion del espíritu. del 
cual la palabra no es •as que la letra. tambi~ dice que "No hay 
nada tan horrible coao un gesto sin significado". 

~!~e:!:;b~!:~pre anterior a la palabra, es paralelo a la impre-
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El cuerpo es el instrumen~o. el ser el instrumental~ta. 
El arle consiste pues en la cleccio'°f: de los medios adecuados 
para manifestar con el cuerpo las emanaciones de la vida. del 
espirilu y del alma. 

El sisle•a de trinidad es la base del sistema de DeJsarte y es~a 

formado por tres principios: la vida, el espí'ritu y el alma. En 
el ser perfecto estas lre~ entidades son iguales y forman la 
unidad. Cada manifestac~on del ser corresponde a los sentidos. 
al pensamiento y aJ corazon. 

Un a~o antes de la desapar1cion de Dclsarte el actor am~ricanu 

Steclc Mackaye estudiácon él en París. desde octubre de 1869 
hasta julio de 1870. Despuc; de la muerte de Delsarte. su hijo 
Gustavo deseando co.>nt inuar IA obra de su padrp inicie:)'"'" a 
propios alumnos en los mismos ejercicios corporale~ que los,...quc 
Slcelc Macknyc propagaba por Estados Unidos en In misma epoca. 
conocidos el nombre de lfarmon1c Gymnastics. 

A partir de mayo de 1871 un primer artí'culo aparecido el 
Atl11.ntic Monthl:• conoo:agro/a Delsarte. El arti-;;ulo era oLra de 
Franci:-': lluriva~c. periodista americano rr.s11.1Pnle en Par(s que 
habi"':,, asisl ido a la~ conferencias ele Slecl.:,;. Muckayc. Debido 
la guerra franco-prusiana ~tuckayc regreso a. Estados Unidos y 
desde su l lc¡,cd.cld. cmpczo/a dar conferencias con la intcncióÓ deo 
divulgar los principio.5 de Dclsartc quc r«·~11ltaron todo un e-;.'ito .. 

En aquella e~o?d. r1acio....-un verdadero entusiasmo por to.Ju lo que 
tuviera rclacion con ~• conocimiento de lo~ principios de Dcl~ar­
lc y fue a travcs de la Harmonic Gymnastics de Steele como pro­
gresivamente se impusieron cn Estados Unidos los principios de 
Dclsarte. 

La cnsei\anza del .. sislrma Dclsarte" empezó""con los cursos impar­
tidos en el Denishawn en 1915. Tcd Shawn conocio_,,... la existencia 
del "delsartésmo" a trave~ de un arti'.'culo del Bliss Carman. Muy 
interesado s~ puso en contacto con el autor del artí""'culo el cual 
le aconsejo que ruera con Mary Perry Kin~. anti~ua alumna de 
Henrietta Crane, quien a su vez hab~a trabajado en Francia 
durante ocho años con Gustave, el hijo de Francois Delsarle. Ted 
Shawn se tamiliarizo...,......con los principios de Delsarte trabajando 
pri•ero con Mary Perry King. 
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En 1915 Ted Shawn conocio..-cn Los An~eles a Henrictta Crane y la 
contrat~ para dar clases en la escuela del Denisha•n y e-Í •isao 
se perreccionc:('"to•ando clases particulares durante siete a~os. 

Gene~ve Stebbins,....,9ue hab1~ estudiado en Europa tambi~ parti­
cipo en la dirusion de los principios de Delsarte. Mucho antes 
que lsadora Ouncan, la maestra Stebb•ns presentaba a sus alu•nas 
durante sus confercncias-de•ostraciones bailando danzas inspi­
radas en la escultura ~riega y en la pintura renaccntísta. 

Estas nuevas danzas llamadas "modo interpretativo", de formas 
modernas está'ñ fuertemente impreKnadas de los principios de 
Delsarte. lsadora Duncan y su her•ana Eliznbeth estudiaron con 
Genevieve Stebbis y Ruth St. Denis quedo...-muy impresionada 
interesada al descubrir sus danzas. 

Irene Lewishon, que diri~ió'el Nei(l"hborhood Playhousc de Nueva 
York su hermana .. \]?.-~ .... - ..... ..,h;é1. una. a.uti(l"ua alu•na de 
Genevicve Stebbins. MÁs adelante. al~unos bailarines de la 
siKuientc ~cneraci~ como Martha Graha•• C~rles Weidman, Helen 
Tamiris, colaborarinn tamhie~ en los espectaculos organizados por 
las hermanas Lewishon. 

~~:7::rtG:~~r:is~~:~=~ ~l:~:~i:t;u~7:!:n ~~m~!!:r~~~:: las 
ofrecieron el ejemplo consumado de Ulla nueva forma de danza 
reaccionaba contra la insatisfacci~ qu~ <!'Xperimentabu.n 
bal J el. 

,,. 

el 
dos 
que 

el 

Mas adelante Laban se convertiria en el fundador de un siste•a 
que ini:;..utr<a profundamente en la danza de Europa. central. Laban 
tambien cstudirf""'en Par~ los principios de Delsarte. 

En Francia. fue Alt'red Giraudet quien en 1895 t.omó' la iniciat i­
va de publicar un mé'todo p~a"";;tico del sistema de DeJsarte y 
serit' el U'ri:ico manual publicado en Francia. 
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EMILE JAQUES-DALCROZE (1865-1950) 

Eaile Jaques-Dalcrozc, co•positor y pedaKoco suizo fue el creador 
de la rt'"'tmica, méÍ.odo que permite adquirir el r,....t•o •usical por 
•edio del rí'Ímo corporal. Con Ja rf"'Ím.ica Jaques-Dalcroz.c 
convirti& en uno de los principales innovadores que tuvieron 
inCluencia considerable ~obre el teatro y 13 danza, y 
particular sobre la danza moderna. 

~:~ e!e;:~~~~:sdce~~:eg!7º::~:mr!~:i::;P:~:l c;ns!~ted7:a:~:~•e:n 
todos sus mati~cs de duraciofi'"""cl bailarin aprend~ a asociar y a 
disociar los movimientos, a ordenarlos en el espacio y a elimi­
nar todo •ovimiento inú'iit. 

El fin del siglo XIX m~rca los inicios de la era de la maquin~ria 
que incitó'al mundo obrero a or~anizarse en sindicatos a rin de 
hacer respetar su derecho al trabajo. Tuvo luKar cierta 
eUl.,.u ••• .,. ... citin, el hombre fue invitado a modificar sus costumbres 
en funcirin dE? las transformaciones teéfr"1icas como los 
medios de comunicacicfñ o de transporte. Sin embargo aunque se 
acostumbrÓal progreso se resistiÓm,i';; a aplicar las ideas sobre 
p::;icoanii.1 is is y sexualidad emitidas por Freud. ~, las de Pcr 
llenr1k L1ng sobre las ventajas de la gimnac1a sueca. 

Aquellos qur como Jaqucs-Dalcrozc emprendieron la reforma de la 
sociedad de pri11cipios del si~lo xx~ tropezaror1 LOO las adcas de 
todos aqurl los que se tu!g-aban a. todd t~nlat iva dt_'" cmancipaciÓn. 

En 1892 fue nombrado profesor de arman~ y de solfeo del Conser­
vatorio de Ginebra, puesto que ocuparla hasta 1910. E~los fueron 
los años ma~ fecundos deo su vida ya que f'ue en este perió'"do 
cuando hizo las observaciones que le llevarr.;n a establecer 
me"Íodo: la rf'"tmica. 

Dalcroze elaboró los principios de la r¡;-mica. los cuales hab~a 
empezado a escribir desde 1901. a~os de mcditacioñ sobre la 
condición del hombre, del artista, del creador y del interprete 
le llevaron proKresivamente a Cor•ular sus principios. 
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Jti pensaba que el sentido rCt•ico es esencial•ente •uscular y 
llego-a la conclusior'i"de que el sentido •uscular esta_.. hecho de 
relaciones entre el dina•í"smo del movimiento, su duracio""íi, 
a•plitud y su realización. El i•perio del especialrsta en ritmo 
se compone de tres elementos: el espacio. el tiempo y la ener­
~rá". Tres ractorcs que tambie~ se encuentran en la teorí'á de 
Laban. 

Esta to•a de conciencia del ritmo requiere la cooperacion de 
todos los musculas conscientes o inconscientes del cuerpo ya que 
rerlcjan la imagen de la representacio~ del rit•o. El sentido de 
la r'iímica debe por tanto ser la educacio"ñ de todo el cuerpo. 
Dalcrozc basa la exprcsi¡;n ritmica ººen la tensió"n y la disten­
si~. la contraccic:;; y la relajaci~. en esta oposiciÓn perpetua 
que mantiene un estado bené"rico de equilibrio y de liberacioíl"'." 
Dalcrozc anali2;> el estado de relajacio"ri' total y busca las causas 
de Ja in~ravidcz interior. Observa el estado de distensioh"" par­
cial "que prolonga la acc1ohmediante la elimina-
cioiÍ de movimientos inutiles. de los movimientos para-;;itos. 
mediante la economi"a de la:c:: ruerzas en juego ... Ma"S'""" adelante. la 
idea de economizar Ja ruerza scri"ií utilizada principalmente por 
los bailarines-corco""grafos modernos. 

Uno de los objetivos fundamentales de la r'ft.mica de Dalcroze 
disminuir ~l tiempo perdido entre la concepcio6 de los actos y su 
realizacion. lo cual lleva a regularizar los ritmos naturales del 
cuerpo mediante su automatizaci&í;. 

Seg~ Dalcroze. la ríÍmica es una experiencia que debe permitirle 
al bailarin interpretar toda una gama de sentimientos. lo cual es 
posible ~racias al estudio con profundidad de las relaciones 

::~;:ra~: a:}!~:.:x::~~:r l~P:~:!~: ~:r 1!: :~!~:!esyr<{~ic:!tm; 
motrices. 

Dalcroze define a la danza como el arte de expresar las e•ocio-
con la ayuda de moviaientos corporales rit•ados y dt'Ce que 

existen estrechas relaciones entre la sonoridad y el ~esto y la 
danza que se apoya en la •Üsica debe inspirarse en sus emociones 
tanto co•o en sus rormas rit•icas exteriores. 
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"No basta con que la pl~tica viviente se superpone• a la •us1ca, 
debe brotar co•o un creci•iento espontaneo y aaoldArse con flexi­
bilidad a las formas exteriores. adaptar su propio estilo al de 
la .6sica y traducir todos sus matices emotivos y esto sblo 
posible 1tracias a una doble educacioÍÍ que todos los art.istas 
necesitan." (5) 

Los principios basicos de Dalcroze son: 
-la m..Ísica de los sonidos y,...... la mlisica de los ljtest.os deben· estar 
animadas por la misma c•ocion. 
-la m~ica debe espiritualizar el cuerpo para que este se trans­
mute e11 sonoridad visible. 
-la danza s~ convierte as( en un elemento c&rKado de sentido 
arectivo. estetico, y social. 

Dalcroze define el papel del movi•icnto y de los ritmos dentro de 
la danza y dice: 
"El ~esto por si mismo no es nada. su valor reside por completo 
en el sentimiento que lo inspira y la danza má's rica en combina­
ciones técnicas de actitudes corporales no sera má'S que un diver­
timento sin alcau<.. .. : . .:.lor. ,;..1. .,.u objetivo no es describir en 
movimientos las emociones humanas, en su plenitud y en su absolu­
t.a verdad. Los innombrables ritmos del cuerpo humano sóÍo adquie­
ren un valor humano si se ponen al servicio de las impresiones 
p~ra r~alizarlas expresivamcntc."'(6) 

En 1915 se abri' un Instituto Jaqucs-Dalcroze CJ\ Ginebra. En 1919 
Dalcroze fue 1t dar u11 curso especial en la Ese. Normal de MGsica 
de Paris y durante su estancia hiz.o demostraciones de 

~:in~~~ ~::u~: e! a T:~: :~:n~: t ~: n~ ay r (~m ~:as:~ 1: 1c;;::~a~~92~!. las 

clases de lu Opera de 1920 a 1925. 

En 1929 su méÍodo empczo n enseñarse el Conservatorio de 
Stt1ttgart y en 1934 fue adoptado por el Real Instituto de Giana­
cia Sueca de E~tocolmo. 

En Alcwania Mary Wigman fue alumna de Dalcroz.e en Hellerau. Ma.-; 
adelante trabajo con Laban. el cual a .su vez habia recogido los 
principios dalcrozianos colaborando con Suzanne Perrottet. anti­
fiC'U& alumna de Hellerau y que se convirtio ..... en la pareja de Harald 
Kreut.zberg. Juntos efectuaron giras por Estados Unidos y el 
interés que desperto ..... su trabajo fue importante. incluso deter­
•inar~a la vocacirin por la danz.a de cent.e co•o Jose Limen y Erick 
Ha.wkins. 



Pern los principios dalcrozianos serian importados a los Estados 
Unidos sobre todo por Han~·a Holm,. bailarina de or{gen alc•án que 
estudin .... en HP-11 erau y qu~ se E"stableciÓ en Estados Unidos en 
1931. Hanya Holm real izo- la carrera de coreU"itrara y de prof'esora 
y enseftÓ los principios que ella había Adquirido en su rormaciÓn. 
De este modo contribuy~ a dotar a la danza moderna a•ericana de 
numerosos bailarines-coreógrafos que hoy en día se cuentan entre 
los creadores más rcpresentativo9 de los Estados Cnidos. 



4.2 Los fundadores de,siste•as. 
Prlaera generacion. 

RUDOLF LABAN (1879-1958). 

A partir de 1900-1907 Lahan comienza sus primeras experiencias de 
notacio~ del movimiento. En 1910 abre su primer cscueltt en Asco­
na, Suiza. Tuvo c11tonces oportunidad de experimentar idea: 
encontrar las ra~ccs del arte de la danza en la vida cotidiana. 

Durante al gran guerra Laban se anstaló"'en Zurich (1915-1918) 
donde continuó' su trabajo de investigacio"'ri sobre la notaciofí del 
aovimicnlo. Elaboró'" la.mbie'fí las bases de su .. coreologi"'"a•· (el arle 
del movimiento). 

Luc~o presentó sus primero trabajos: Sicg des Opfers (1916). Der 
Syielmann (1917) y Die Grimassc des Sultans (1918). En aquella 
epoca Mary Wigman se convirtió' en su alumna y tiempo dcspu~ 
su ayudante. En 1920 publico ..... Die Welt des Tanzers • Al ai\o si­
guiente Laban fue invitado a organizar y dirigir la danza en el 
Teatro Nacional de Mannheim donde presento' sus propias coreogra­
ti~s- En 1922 en Hamburgo presenta su obra Dcr Schwingende Tem­
pel. 

En el lra11curso de 1923 se abrieron cscu~las Laban en: Brasilca. 
St:utt&"art, Hamburgo. Praga. Budapest. Zai;:rcb, Roma. Viena y 
Par f:.o;.. 

Esta ense~anza se apoya en el principio de devolverle a la danza 
toda importancia en el plano educativo y terapefutico. sin 
estar en oposicio~ con el poder de la da11za medio para 
desperla~_sensaciones de orden est~lico. En 1926 el instituto 
coreo~raf1co d~ Laban fue transrerido de Wurzburg a Bcrlin. 

Fue entonces cuando Laban creo ... un or¡¡-anÍsmo cuyo objetivo era 
ayudar a los bailarines. convencido de la necesidad de confrontar 
los problemas respecto a su cond1c1on social y profesional, se 
preocupó" tambicn de la protccc1~ de los derechos de autor del 
bailarin. 

A finnlcs de 1926 Lahan hizo un viaje a E~tados Unidos, el 

Angeles~e!st:~:l t:!~~~n~:r:~!::.enE:u~::¡!º~~·l9~~i;:~~ic~po~:: 
el Congreso de la Danza celebrado en Magdcburg. donde presento-su 
produccion Titan. 



Kn 19~6 Laban babra ~er•inada au.s snveattcaciones •obre la escri-
tura del •oYi•ie.n~o. entonces publicó su libro: Schritttanz o 
Kineto~raphie Laban (Cinetograria Laban). el cual recibió la 
aprobación del mundo de la danza cuando fue presentado el 
congreso de Essen. 

El m~todo de notacion del movi•iento inventado por Lahan fue 
aplicRdo inmediatamente en Alemania. justo cuando el pa(s vivía 
el adveni•icnto del nacionalsociaJ(smo y las •anifestaciones de 
masa para glorificarlo estaban a la or(len del d{a. se presenta­
ban bajo la forma de importantes movimientos de conjunto conoci­
dos con el nombre de Bewegun~shor. Los instigadores de las mani­
festaciones recurrieron a Laban para organizar las reuniones de 

partidarios. 

En 1929 con ocasiói'i del Desfil~ de las Industrias de Viena. que 
reunió a 10 000 participantes. se le pidió a Laban que organizara 
un espectáculo gigantesco en PI que participaron 2 500 bailari­
nes. lo mismo paso en el Festi~dl <le Mannheim, que reuniría a 500 
ejecutantes. 

En 1936 tuvo lugar una manifesta~iÓn parecido con ocasi~n de los 
Juegos Olímpicos de Berl~ y sin haber ensayado de antemano cerca 
de unos 1 000 participantes reunidos por pi•era vez se pusieron a 
evolucionar conjuntamente. El resultado fue satistactorlo incluso 
algo Í•presionante ya que por el si•ple hecho de dar una partitu-

coreogr~ica a cada u110 de los grupos participantes de las 
treinta ciudades allí reunidas Laban hubiera obtenido que todos 
realizaran a la perfección sus movimientos de conjunto. El éxito 
de empresa desperto'cicrta desconfianza en los dirigentes 
n:zis de la ePoca. El propio Laban se asustó" ante el carácter 
político-militar que tomó aquella enorme concentracioñ. pues lo 
que ~1 había deseado cru sólo una magisterial ~loriCicaciÓn de 
la nobleza del ser humano libre de toda tensio"ñ, de toda inhibi­
ci~n. 

Obligado a residir bajo vigilancia en Statrelberg, huyo" de Alema­
nia y se Cue a Par(s. donde dio conferencias en la Sorbona. Laban 
hab(a establecido su Instituto Coreográrico primero en Wurzburg y 
luego en Bcrl{n y en 1929 lo transririÓ a Essen. donde ~ue 
incorporado al centro profesional de la Volk•an~schule diriclda 
por Kurt Jooss. Centro en el que también ense~aban Sigur Leeder y 
Liza Ullaann. 



Cuando lleK• a Gran Bretaña en 1938 Laban vuelve a encontrarse 
con Kurt Jooss y Si~urd Leeder en la Dance School de Darli~gton 

Hall. En 1940 reemprendc sus cursos en Londres, despues 
rerucia en Gales junto con Lisa Ullman. En 19~1 Lisa Ullman y 
Laban son invitados por la Lin~ Physical Education Associatia't: y 
dan confcreneias~de•ostraciÓn en St. Mar~aret's School, en Bush. 
Hertfordshire. Por primera vez los cursos de Laban son califica­
dos como'""'•odern dance":'no•brc que sust.ituia a la de ''central 
europcan dance~~pAra finalmente qu~dar como~~odern educational 
dance. '" 

En 1942 Laban fue llamado para colaborar con F.C. Lawrence un 
industrial de Manchester. Empezo-entonces a aplicar sus prin­
cipios a los metodos de trabajo de los obreros de las fa~rieas 
con lA intencion de favorecer un mejor rendimiento 
fati&"& r (';; i ca. 

Esta experiencia le proporcionó'°' la oportunidad de completar y de 
perfeccionar su sistema de notacio-6 y de publicar en colaboraci~n 
con F.C. Laurence una nueva obra: Etrort (1947). 

~:::G.:on~ i n~~o: ~;~7!~~:o s:: ~~~=~~e~e ~as !:v !!~!~t:~ 1ic;~do 1 :~: 
public~'Modr.rn Educational Dance~ se~uida en 1950 por~he Mastery 
or Movemcnt on the Stage..I'"' 

En 1953 el Art of Movement Studio, que hab~ sido creado en Man-
chester en 1964 por Lisa Ullman, fue transrerido Addlcstone, 
Surrey, donde fue incorporado al Art of Move•ent Center. 

/ 
En aquella epoca Laban 
Univ~rsidad de Leeds 
Bradford. 

dividt'"a su actividad entre este Studio 
y la codirecciói'.i de la Theatre School 

la 
de 

En 1945 Lab.'-n publica "Principies ol." Dance and Movement Nola-
tion" el ultimo libro que apareció' en su vida. 1966 Lisa 
Ullman publica ''Choreutics''. 
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La cinetografr'a. de Laban pcrwit.r. analizar 
detalle todos los movimientos, este s1ste•a 

r i ~u1· osamente y 
fue complementado 

ot.ro sist.cma: E,...ffort Notat ion. qu<' per•1 t.c anotar la calidad 
con 
del 

::~!7:en~~·sum::yo;?ac~::~:~~~t.:: :~:on:~:!~!=~~os de 
amplitud 

Laban considera e) movimiento en todas sus maniCcstaciones, ya 
como movimiento de danza o como un ,impl~ ~esto de la vida 

cotidiana. Del estudio de las distintas concepciones del movi­
mient~ Laban crea su propio csti~o y determii:-a,......los tres r,_tores 
esenc1ales de la danza: el espacio, la durac1on y la cner~aa. 

Del estudio de las relaciones entre el movimiento y estos tres 
ractore~ Laban establece la posibi l ~d_;id pai_:....a ~l movimiento de 
convertirse en u1~ rorma de expres1on art1st1ca que abre el 
camino a la crcacion. El potencial de creatividad esta sometido )J­
las posibilidades de acceso y a las cualidades de interprctacion 
de ca<la individuo. 

El movimiento se convierte entonces en la proycccio~ visible de 
un sentimiento interior y la danza en el medio de revelar las 
cualidades caracter(;tica~ del bailar~n. El movimiento expresa la 
má"s completa gama de emociones experimentadas por ~l bailar~ y 
descu~e sin ambigucdad el objeto persc~uido. El movimiento debe 
tambie11 significar lus estados intermedios nacido~ de los obsta­
culos exteriores o de los conflictos interiores que dan el verda­
dero significado a la vida. 

Su$ primeros adeptos Mary Wigman. Albert Knust 9 Kurt Jooss, 
Si~urd Leeder y Lisa Ullmann (di1·ectora del Laban Art of Movement 
Center en Londres) se dedicaron a difundir el mé""todo de escritura 
del movimiento inventado por Laban. Dicho sistema es introducido 
en Estados Unidos por la bailarina Ann Jlutchinson que funda en 
Nueva York el Dance Notation Boreau Y escribe Labanotation 
(1954). 
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Laban desarrollo aná"Íisis en la e'"oca en que Mary Wirp1an 
estudiaba con el en 1913. Sus .e'Íodos ejercieron pror~nda 
inrluencia en ella y contribuyeron a su propio desarrollo de la 
cualidnd espacial en el •ovimi~lo. Kurt Jooss y Sigurd _J.-ecdcr 
tambicn fueron intluidos por el y sistematizaron despues los 
principios de La.han Euquinctica o Gest iculaciÓn. 

En la subdivisid'ri de los bailarines Laban cst.uvu influido por 
Delsarte y los clnsificrlel}--altos. •cdios o bajos segun el tipo 
de movimiento que les era mas natural. Esta clasificacio~ deter­
•ino a Jooss para experimentar en la dirccciÓn de la din.-;;;ica. 
de la ~xpresi&ri. y a desarrollar lo. Eukint"tica. En 1928 Laban 
publicó' un sistema de notació'n de danza llamado Schrifttans que· 
dos a"i\os mas tarde ruc traducido al ing-lé°'s y al fre.ncé""s. De todos 
los mctodos desarrolle.dos desde el siglo XV este parece el 
moí's complc-lo para rcgistra1· todos los tipos de donzas. 

t:u 19-15 l.aban adopta su notation para propos:i tos industrinles con 
el objeto de controlar ga1,ancias y perdidas mediante diferentes 
clases de movimicrilo. 

/ 
La notucion de Laba11 fue presentada en America por lrma Ottchetz. 

:e 1 :~:r~~:~:!s:~:;~::i~~~· e~u~f!i:~op~!l~~=~:~i:: ~~!~c~~:le:~r~;. 
la escritura de Laban para danza" y enseñaron el méÍodo. En 1940 
Henrietta Grcrnwood 9 A11n llutcliinson. Jancy Pricc y Helen Priest. 
cslt1diosa~ del metodo incorporaron sus conocimientos y esfuerzos 
y formaron el Dance Notation Borcau t"n N1icva York. Hildegard Blum 
integrante del grupo• produjo "A Primer ror Dance Notation". 

El sistema de Laban modificado ha quedado cRtablecido en Estados 
Unidos y se Pnseña a trave'S del Dance Notation Boreau Nueva 
York bajo la direcció'n de Ann Hutch1nson. Evc Gentry y Helen 
Priest. 

Al sist.cma do Lab.!"n se le ha llamado Coreutica:; su. prop?it.o 
darl~ al bailarin una conciencia del espacio y al coreograro 
sentido de las . .!'asas qu~ rluyen en el esp~cio. . .....:: 
El espacio aqui se considera como un fluido tangible analo~o al 
a~ua. 
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Laban concibe el espacio a partir del cuerpo del bailarín y de 
sus lÍ•ites, los cuales estan delimitados por el radio de acción 
normal de los miembros del cuerpo en su •áxi•a extensión a partir 
del cuerpo inmó'vil. 

Los gestos se dirigen y se realizan en este espacio SiKuien<lo 
doce direcciones. El conjunto de esas direcciones es una escala 
comparable a la escala musical (octava musical dividida en doce 
direccione~). 

Dichas direccionPs son: 
1) arrtbn-dcrccha 
2) abnjo-detras 
3) izquierda-delant•• 
4) abajo-derecha 
5) arriba-detras 
6) derecha-delante 
7) ahajo-izquierda 
8) nrriba-delante 
9) derecha-detras 
10) arriba-izq11ierdn 
Jt) abajo-delante 
12) izquierda-detras. 

Laban ubica al cuerpo humano der1tro de una una estera i•aKina-
ria en cuyo centro se encuentra el interprete. que tiene al~o 

de la esf'era y del cubo al mismo tiempo (el icosaed1t"o). 



En el interior de este icosaedro el hombre puede •overse, reali-
gcstos (movimientos en el espacio que no desplazan peso) y 

pasos (movimie11tos que desplazan el centro de ~ravedad) si~uiendo 

tres direcciones: dr delante a <letras. dP ~bajo arriba y de 
derecha a izquierda. Estas dircccio11es determitlan tres planos: 
horizontal, vertical y tranvcrsal. 

Las üia~onale.::i del icosaedro corrPsponden a la e.::itructura anató­
mica del cuerpo l1umano ~· a :c:u .simetría, dr esta manera 4.~l icosae­
dro pt'.!'rmite al hailarÍn s1luar el punto d ~rt1r del cucl 
desplaza. o hacia el cual SP desplaza y nsj poder dcrintr 
exactitud su wovimirntn rn el espacio. 

Laban pretende que la rorma del movimiento continuo coincide co•a 
la f'orma del nÜmero ocho. partiendo de este principio. establee•~ 
•Jna serie de impulsos que proceden del centro del cuerpo, estos 
impulsos pued~n srr d11·ectos o contrario$ Sl son realizados en 
Nentido anveor~o. Cndn impulso tiene sus propias carnclerÍsticas 
como la (•strech_;; o la amplitud (ESPACIO) la rap1dé'z o la lenti­
tud (TIEMPO) la 1 i~crc-za y la fuerza (ENERGIA). 

Con el rinde imprimir nl movimiPnto rcali~ado en el espacio 11na 
guma de exprc-~ ~.-.ri. I.aban l<!. da al movimit.•nto durac10"í'l, velocidad 
y r1tmo, así' la comb1nac-io~ de estos lres elementos contribuye 
lu, l' jt..¡UC.l.d .... 1.. ... l d (.;A1--I '-!o iu-;,. 

Labnn con:o;.itlera tambi~ la cncrg'~ (fuerza o peso) como un ele­
mento esencial parn In cxprcsi,.....ón del gesto. La toma de conciencift 
del pcsu permite al bailari11 vencer la fuerza de gravedad y 
variar asf' la calidad dt~ la dinámi'-'ª del mov1m1cnto. 

Las variaciones del movimiento respecto a los tres factores 
primordiales; para el espacio -movi~iunto directo y Clexible­
para /l tiempo -movimiento repentino y prolon¡rado- y para la 

::c::~~cda~m~:i:::~:~ir~rteo o ligero-; le dnn a los movimientos 
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MAR\" WIGMAN (1886-1973) .. 

Mary Wigman es la primera art(;¡ta que ilustra el expresion(';;•o 
por medio de la danza, destacando sobr~ todo su tuerza para 
exprczar lo grote~c~ lu demonin'(;o, lo tra'irico y de tra,cir 
movimientos su vision interior, la i•ágen de su tilosor1a~ 

En 1910 a la edad de 24 n~os se inscribr en la escuela de Dalcro­
ze en Hellerau, donde se prepara durante dos afios y obtiene el 
t í'Íu~o para ~der cnsciiar la gimn~ia rÍÍmica pero no es~a con­
vencida del metodo porque las tcor1as de Dalcroze no permiten que 
la danza sea un arte independiente de la md"sica y este principio 

contrario n sus ideas personales. En 1912 conoce a Emil 
~old1._> 1 pintor cxprcsion~ta que se inspira en sus danzas, sobre 
todo por su cará"'cter estd"tico, en esa ePoca Em.il Nolde pintaba 
•a-Sea.ras :!:l años me."' tnrdt;> Mary Wigman utilizar~ las ma:;caras l.'O 
s.u~ danzas. 

/ 
Primero yt1l1z.a 1,9 mascara para acent~ar con su ""' ... pecto PH• .i·oso 
el carac~r tragico Je la danza, IDó-iS adelante la ma~cara 
convcrtir1a en un rostro artificial, materia inerte, 
impersonal, co11 un significado universal. 

A partir de 1913 se reune con Laban en Suiza, en su escuela de 
Ascona y <:olabora con ~ hasta 1919. para Mary Wigma.n fue 
experiencia enriquecedora y apasionante a pesar de las enormes 
difi.cul tades a las que se enfrento para asimilar las \t;!orÍas de 
Labnn incuncarla.s a los alumnos que éÍ le con.f(a cuando Ja 
conv1~rte en su a~udantc. Al mi~mo tiempo empiczn n componc1· 
danzas que reflejan, en su mayoria, los tnmores surgidos por la 
¡¡-ran guerra. Tambic..'; baild""sobrt? algunos tcxt.os extraí'dos del 
Zaratustra o sobrr temas inspirados por el oriente 
leyendas de la edad media. Dos años ma~ tarde darfa 
resitales en varias ciudades rle Suiza y empez.arf"íi 
primeras clases de danza en Zurich. 

por las 
primeros 
dar 

La 1111.u.yort;.. de las veces danzas estan compuestas sin .. ú'sica 
el acompa~amienlo de instrumentos de percusicrn por lo que 

eran aal recibidas por un pí(Í,lieo conservador que no obstante 
veí'a el la la anunciació'n de un nuevo est (io de danza .. 
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Est6o que esta fuertemente arraigado en ella ya que sabe que 
tiene el poder de afirmarse por •ed10 de la danza. conoce 
naturaleza <ntima. su grado de sensibilidad y de emotividad, sahc 
que puede confiar en su instinto y que domina ta técnica. 

Desde que empieza a expresarse sabr que su ddnza puede traducir 
esta fuerza interior que le es absolutamente necesario exteriori­
zar. por lo que cada una de sus composiciones se convierte en el 
reflCJO de sa imaginación, la que lr peralitc errar los gt:?stos 
expres1vos que caractt>rf'"zan s•• estt"'lo. 

Segun Mar~ higmall la danza ''es la romurllcacion hrclla por el 
homb~c a la humanidad lenguaje situado por de lo 
cotidiano". ( 7) 

Su dn.nza r~ !tt inu(~c11 ·r1"al is ta d" una é'roc-a. Despu~ de la guprra 
de 191.i-1918 cfectuo u11a girtt. por todoJ. ;\leman1a. se f11e o Bcrl"f'n, 
Munich., Hannovc1- y Oresdc. Sus t_~spcctác~1los no fu(•ron unánimo.meu­
tt: aceptadu . .;. por el pG'"blico. O ~i_;n. le fue frnncnment.c hostí"~ 
como en Bremen o realmente entusiasta como en Hamburgo y fue aqu1 
do11dc obt11vo su pr1mer triunfo. 

En 19~0 ~r 1ntrrt·~o,...mucho por el arlt! oriental al descubrir el 
Mus~u rt11<,:u~1.__o de Drcsdc, al m1swo. liempu a~1stir(""a ~ 1·cprL·-
scnt~cln11...:-:::o cit• d.,.nzas <le J11vu y se 1ntert•:o.ar1a particularmente 
por ld:::o WrtSLdrns d~ teatro No Japones. 

Our,unlr 1 .... 3t•cada de los años veinte Alcm~ia ulravirsa una 
crisis (.'<'•Jno~1ca y ::,;oci:ll. s<~ preparo un nurvo r~1mcn poll'"Íico 
que dPcid1r .... ..,,,.<"l porvenir d(! los alemanrs y de los artistas. Mary 
Wi~man .-1c.-.pta "Vl"Vtr esta prueba~ nn ó'I i~1r6" el exilio como Hanya 
Holm. l.aha1l ~ Kurt Jooss. 

Tamh1c11 ~n 1920 se csldble~e en Drvs<lc y abre una ~scucla. tiempo 
despuc~ ab1·1 r ~ un gru11 estudio dcst inado .i. los ensayos. Siete 
niio!o:: mas t<lr<l<"" al.1rio .... ti:.,...cs <."Studios ma~ y conf10/ a hermana 
El 1zabeth lc1. .:-od11·c<.:c1on de su csc•Jela. 

El i"io al piani ..... sta ;., compositor Wi 11 Goctz.c como responsable 
la m~ica (1922-28) quien ser~a reemplazado por Hans Hastin~. 
primeros alu•no~ se convirticrort en sus colahoradorcs, y los 

de 
Sus 

/ 
mas 

destacados como Hanya Holm, Yvonnc Gcorgi. Vera Skoronel, Marga­
reth Wallman y Harald Krcut~bcrg 11e~aron bailari11cs 
profesionalrs destacados. llanya Holm y MArgarcth Wall~an se 
consagraron ademáS a la cnsc~anzn de su m~todo en el extranjero. 
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Mar.Y Wi1rman descubre 11na. manera personal de ocupar el espacio y 
de moverse en e1'. Es evider;;.e que es importante para el bailarrn 
familiarizar~;e con los l1•ites del espacio, ya que el estilo 
depende gran parte de la maner·a personaJ del bai larrn de 
si tuar.sc en ef'I. Mary \\'.1¡:-man uo parte a la conquista del espacio, 
aceptas sus lfmites y SP acomoda dentro Je un espacio rcstringi-

::~f r:~t n ~ i ;:;e~:, e:::o q~7 !:e;;:~: t 7 /c:; a::n t: i ::;n: e u~ e•; cn~ua ~: 
adecuado A dict10 c3pacro. 

/ 
En sus composic1011cs dam1nu '' Ja mu~icn, no acepta que el acom-
pdt1am1e11tu 01usicaJ tcllo,Cd 111ngufi tipo de inrluencia o de repercu­
cio-;:. sobre :;u dAnza. que dC"br prevalecer sobre la mú'Sica. Jo cual 
la lleva a apu.rtarse de ella lo máximo posible. incluso a recha­
zarla completamente, componiendo en el silencio. como en Ja danza 
de la bruja (1914). 

_, 
l.os expPrimrntos en la crcncion de <lanz~ sin m11sica~ueron hechos 
por ~imera vez por Mar~· Wigman en Al eman1a en la decada de 1920 
y mas tarde en Arncrica. poi· Doris llumpr~y en 1930. Se originaron 

la busqueda de la rorma A través del movimiento y rcfl<"jaban 
una prcocupnc-i¿-;; por la pureza dl"I mov1mic-nto. 

La tcorfa de Mary ""•G.man elaborA las cualidades subjetivas. 
emocionales del mov1m1cnto d}n~1co por vias ci"'sico-musculares. 
En tratamiento de la musica rue completamente radical. su 
primera danztl fue sin mu~ica y desde entonces omitió"" todo sonido 
de acompa~amiento ~11 al~unas de composiciones y cirrtas 
parles de otras. 

/ 
Al darse cuenta <le que Ja musica del bailarín es esencialmente su 
propio canto, con los acento~ que hieren y ~olpean de sus ritmos 
corporales dio/ ori~en al tipo ideal de acompañamiento para la 
danza./ Su música. compuesta al tiempo que va creando la danza o 
dcspucs de que tia sido terminada. es muy simple y carece de toda 
validé'Z musicRl aparte de la dtAnza. 

Emplea casi exclusivamente instrumentos orquestales. convinando 
senci ! lamente la cal id ad del tono de la dan:za con melodias en 
rtautas. gongs y tambores. Mary Wigman sei\aló"°'., Aunque siempre he 
sentido una fuerte inclinacio~ a la mtfsica. desde el principio •e 
parccio/natural expresar mi propja naturaleza mediante el •ovi­
miento puro." (8) 
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Su .éÍ:odo de trabajo t.iende hacia dos objetivos: la realiz.acióri 
personal del bailarÍ'ri haci~ la perr~ccio'iÍ y ta inte~racid"íi" de 
individualidad al ~rupo. A n1v~l estrictamcnt~ t~cnico Mary 
Wi¡raan considera que ta respiracio~ es la fuente de todo movi­
•iento mientras que el tÓrax y la pe1.vis :!.on ~l centro del miswo 
y tambieñ trabaJa una serie de rormas de andar que expresan 
cara'éter especÍf1co como marcha reshnlddu. planeadrt ~ en vJbrtt.­
ci.Ón. 

Para componer empieza siempre con cjt~rc1e1os de t•prov1sacio~ 
lue~o dirige al alumno hasta que el ~estn alcdnZ<l Id perfccc1011. 
una segunda tase consiste en hacer del alumno un ejrcutnnte. 
entonces debe experíementar ~.;' sensación de que ~~ cuerpo de3a. de 

un simple roca de encrg1a para convertirse en un autentico 
instrumento, la fase final consiste en conseguir el grado supremo 
de la expresi<J"i'i. cuando el gesto deja dt~ exist l r como tal para 
convertirse acto creador. 

\fary Wij¡'mnn c.tr"cf'": º'Quiero llegar a ser una con mis 1.J.,.11z.a;:;, dC"s­
aparecer <.uu ella.-., vivi: las··. (::ij 

En 1920 constituye su grupo., el cual se presenta ante rl p~bllco 
con la obra Die Feier, seguida por Die Sicbcn Tanze des Lebcn~ ~n 

1921 la Opera de Francfort. En 1925 su g-rupo 19 
hailarinAs sele~cionadas entre sus mejores alumnas. En 1928 
grupo participa en el Congreso de la danza de Essen y presenta 
Die f"eier. 

Este evento Je ofrrce tambien la posibilidad dr exponer en 
conferencia sus idras personales sohrr el nuevo arte de la danza 
y rl teatro, tema que- má"'.:.:: adc.!lantc- serí'a dcsarroJ lado en la 
Sorhona en 1931, y e~ el orr'c-e11 tle '"El Jen~uaJr d~ }d danza" que 
publ ica.rf"a (.•n 19GG. 

En 1929 compot•C Sch"'in~tHu..le Land.schaft y crea Dc1s Totenmal 
1930. Viaja a Estados Unidos con s11 ~rupo en 1930, 1931 Y 1933. 
El ptí'bl ico americano se muestra mu3· interesado por sus especta--::::: 
culos ~ sobre ludo por la originalidad de su danzd. La Danza de 
ta bruja es para los americanos la ilustración del ceos pol~tico 
económico y social de los a~os de la pos~uerra en Alema~ia. En 
1931 abre una escuela de danza en Nueva York y confia la dtrec­
ci ori a Hanya Ho l•. 
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En 1940 su escuela de Dr,._de fue cerrada por las autoridades 
na"2.is. pero ella continuo enseaando en la Acadeaia de Musica de 
Leipzic durante toda la ~uerra. En 1942 dejo de bailar. Una vez 
lleKada la paz abre escuela en el Berl~n oeste donde ense~arCa 
hasta su •Uerte, al mismo tiempo que continua de 
cored'ÍÍ'rat'a-

Mary Wig•an es parte del exprcsion(;.mo al~•a~, revelador y devc­
lador de la condicio~ humana afectada por las ~uerras. paradÓji­
ca•entc pesim(""sta y pleno de vigor esperanzado. 
En su libro El lenguaJe de la danza Mary ~i~man revela: ""la danza 
es un lenguaje vivo que habla del hombre, imá"'"~cnes y ale"°ori'as de 
sus emociones m~ profundas en una necesidad de 
comunicarse ••• hacer coreograr~ significa construir. \ti t.~nica 
se basa en el pr1nc1p10 de hacer rlel cuerpo un instrumento dies­
tro ? flc~ible ~ara pode~ expresar todas las emociones humanas'' 

este fin. primero habia que redescubrir el cuerpo. 

Al hablar del homhre y su destino como mulc.•rt.• tc-mÁt ica 
fundamental de StJ danza "dentro del realr";mo má"S (.r.J<l·J la 
m~s subli!!:"' ..t.b:;trai..:r! ... 'h·· '-lury Wi~ma11 cxplic.:a.: .. ,.,. d.in.r.-. no 
solo arte rlecorat 1~0 ni mero entretenimiento bonito y superfi­
cial. Dentro del ambi to del bai lar:"n y del corcu'itrafo est,,n ll, 
terrible y lo triunfante. lo patetico y lo magnirico. lo bPllo y 
lo feo. como recetas de la experiencia ltumana con las q~t 
tr~vc( de ese instr~mento t!xpresivo sin r1n qu~ el 
humano". 

cuerpo 

Lo que ella baila es la vida interior del hombre y por gran 
penetracia"Ó. llega a capas subtP.rraneas que no siempre son pla­
centeras. Su temperamento art(stico cstn m~s a gusto en la penu~­
bra. El ~enio de su danza es un esp{ritu de la obscuridad. feroz. 
terrible. solit.ario y prorundamcnte tra.rico. Su verdadero ~cma es 
el alma humana sobreco~ida por el miedo, rodeada de elementos que 
amenazan su sobrcvivencia. 

El credo que profesa Mary Wigman sobre la de.n:z.a moderna incluye 
l~ luminoso al i¡rua.l que lo obscuro de la experiencia hu1nana. un 
metodo en el que ~l cuerpo debe desaprender lo que ha aprendido 
en la vida cotidiana y adquirir conciencia de todAs sus posibili­
dades. 
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Ella dice que su prop~ito no es interpretar las emociones: El 
dolor 9 el •iedo 9 la alerrf'i. son de•asiado estáticos para poder 
describir las fuentes de •i trabajo. Mis danzas sursen (rluyen) 
.ie:; bien. de ciertos estados psicoloÍricos de ser y de diversos 
estados vitales que desencadenan en mi un jueco •uy rico de 
e•ociones y •e dictan las at•o~eras espec~ficas que debo se~uir. 

Mary Wi~man piensa que cada danza requiere autonom<a org~nica y 
que el te•a pide su propio desarrollo. En su libro ""El len~uaJc 

de la danza'" analiza los tres elementos que dan vida a la danza: 
tiempo. energ~ y espacio. De esta trilog-r'a..,.cl espacio e.J. 
lucar de la actividad del bailarfn. le pertenece porque es el 
quien lo crea y le da vida en la di•cnsión im•Kin_.,.;.ia. sensible. 
un espacio puede borra~ la fronteras de lo corporeo y transformar 

:!rr~=~!: ..... solo e!•:..:~: =~:a:7o~r~!;n::pa:~:
0

y ~:si~Y~~n u:;.~ 
es que el bailarrn logra entrar al lenK"uaje vital de la danzR.·· 

El la cree que el arte de Ja de existir al 1 f' doÍlde la t~n1.ca es 
venerada. Lo ideal es que conincida el talenlo creador ~ cJ 
interpretativo porque entonces la imaKinació"n. el sentido es­
truc~ural. la materia y la proyeccio~ personal llevaran al 
bailarf"n a poner su sello oriitinol en lns obrns .•• y <taran a la 
danza el estímulo necesario para renovar los contenidos e innovar 
formas y es t í'l os .. 
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KURT JOOSS.(1901) 

Las bases run~aaentales de las ensehanzas de Kurt Jooss reposan 
sobre los principios eient~ficos de Laban. Para Jooss la dan~a 
debe medio para expresar tanto las vivencias las 
impresiones y las reacciones que sugieren. 

Dcspuc-;;' de la guerra de 1914-1918 9 tras ai'í.os de •is6ria y sufri­
miento, la juventud alemana experimenta la necesidad de reaccio-
nar contra una cierta decadencia econo~ica y moral. E.s usta 
e"Poca cuando brota en todo el pa1"'s un entusiasmo por 
forma de vidu, una vuelta a los gocrs r1aturales de 1a existencia 
al aire libre y ~111a nPcesidad dP de,olvcr al cuerpo su vitalidad 
con la practica del <lcport~ y del atlct(smo. Este culto al cuerpo 
se convierte en t.~1 c~plemcnto 1ndi_..;>PE"nsablr en lati manifestac:10-
ncs cult11ralcs y art1st1cas de la epoca. 

Hacia 1920 Kurt Jooss se encuentra en plena udolPst'!':"11cia y 
inducido por c~ta cau~a a participar en la nueva C":Orr1el1lc J.,. 
renovacio"ri csp1r1tudl ;::.· fr;,ica. eu cstP momento es cuandíJ t:·11t.11.,.n­
tra a Laban en Stuttgart en 1921 ;::. sr. pon<" a estudiar con <'l las 
leyes del espac:.c y ...1 .... 1 m""Jv:im1ento que- hn .-1rs~11hi(-"rto rect.cnle­
mentc. 

Trahuja con el ocho meses y los principios de Laba.n ll~garan 

constituir las base::: f:Jndamentales dt: su pr.-,pio si ... tem.-. K1Jl"t 
Joo~s SE' conv1..-rtc- a·.;i' en el prtmer <lisrÍpuJo qur aplica en 
coreografi"as lns princ1p~op <!..--~ Laban. 
Gracias a una c0Jahorac1on intima con Laban. Jooss prosigue las 
investigaciones que aportaran la respuesta a las preguntas con­
cernientes al ruturo de l..t. danza teatral que se hace al sal ir de 

adolrscencia. 

Esta respuesta la obtiene por el aná'ti.sis y la puesta~ paralelo 
de las relaciones existentes entre ~as po.,..sibilidad~s f•sicas _del 
cuerpo (por e] estudio de la a~a~om1a: musculas. sistema nervio­
so) y las inquietudes del esptrttu. 

Participa 
St.utl¡¡art. 
1922-1923. 

en los trabajos de ~nvc-stiga~i_.?n 
despuc~ en Mannhctm y tamb1en 

de Laban primero en 
Hambur~u durante 

En e"Sta c'poca Alemá'nia es el pa(s donde el arte teatral tiene 
mayor au~e, ca~i todas lns cludndcs tienen un teatro 
perfectamente equipado con tC"~nicas de vanguardia y rl teatro de 
Munster es el mejor ejemplo. 
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El e•presario de este teatro solicita la ayuda de un director de 
•ovi•iento 9 el responsable de la preson~acion en escena de todos 
los artístas tanto los bailarines co•o los cantantes y actores. 
Kurt Jooss resulta elegido para ocupar la plaza. Es el primer 
bailarrri proresional contratado por el Teatro Municipal de Muns­
ter. 

Para este teatro Jooss constituye su primer grupo de bailarines: 
el Neue Tanzbuhnc • compuesto por Aino Siimola. su ruturo cola­
borador. Si~urd Lecdcr y el co•positor Fritz A. Cohcn. Aunque 
dependiente del teatro de Munster. este ¡¡rupo. pronto conocido 
como ''La nueva escena de la danza'' es autorizado a dar represen­
taciones fuera del teatro. El primer ballet de .Jooss será 
presentado por el grupo en el Festival de Musica Moderna de 
DonaueschinK'en en 1924. 

~e;~::~~ L::~=~e:!ª:a~u: ~~~(:: i; 1 ::!;:c:o:r~ i !~n d::::· c~~:!i ~;º~: 
te~nica clá'Sica. 
Tras una ¡¡ira en Alema~a y <"n Auslria. lu.;,. <.lus bailarines se 
trasladan a Esscn. Aqu1.1 Jooss con la colaboraciotí de Lceder.,, 
tunda 1927 la Escuela Folkwan~ y al año si~uicntc abre el 
Estudio de Teatro-Danza Folkwan~-Tan7l>uhnc. 

En 1930 Jonss es nombrado maestro de bal l~t de la c(pera de escena 
y su propio grupo se convierte en la compañra oficial de ballet 
de esta o~era. Este grupo trabaja activamente bajo la Jirecci~n 
de Jooss y participa en el Concurso Internacional de Coreograria 
organizado en Paris por los Archivos l11tcrnacionalcs de Ja Danza 
que dirige Rolf de Mare (Director de los ballets suecos). 

Con su ballet La Table Verde. Jooss logra el primer premio (25 
000 francos erectivo) y la obra es reconocida como la 
coaposicioÓ m~s original. Tras esta brillante prueba el grupo 
pasar~a ser'-i.os Ballet~ Jooss1

: La compañi-"á contintÍa su actividad 
incluyrndo en su repertorio numerosos ballets. ohras escncloles 
de Jooss. 

A partir de 1934 Joo~s huye d~l nazismo y se va a Gran Bretaña. 
d6nde permanece hasta 1949• rod~ado por el equipo de colaborado­
res y de bailarines que le han se¡¡u~do realiza intensa 
actividad dcsarrol !ando las ensei\anzas ma-¡; compl tas para la 
rormacioh de los bailarines: t~~n1cas de da~za, ecoreograr(as. 
esceno~ratra, vestuario y escritura del movimiento. Reconstituye 
su compaaia y presenta sus nuevos ballets. 
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En 1948 Kurt Jooss va a Chile donde monta para el Ballet Nacio­
nal :""Ju,•entud.,.en 1948 y'O-Dithyra•bus.,en 1949., ese ais•o ai'io vuelve 
a Alemania y reorganiza la ensei\anza en su escuela así' coao su 
compañÍa. que continua esporadicamente su actividad hasta 1953. 
Posteriormente reune de vez en cuando algunos bailarines para 
participar en presentaciones de restivales. 

Jooss dice que la base de su trabajo~_ "es la escala de t.odos los 
sent imi en tos humanos y de todas Jas fases de su exprcsioÍÍ i l imi­
tada Y que por la concentracion sobre lo esencial 
posible lle1tar a alcanzar una forma danzante.'" 
Propone llamar esencial rsmo a su propia formula. lo que si1tnifica 
que lo esencial del~e poder expresars~ con medios igualmente 
esenciales. Él se impon~ por lo ta~to la obligaci_?~ de buscar 
constantemente lu eticnc1a de cada idea o sensac1on que se propone 
expresar. 

La danza cscenica que p1·opone debe .:.;c1- "'Ja sfntesis mÜ signifi­
cativa entre la expresioÓ viva y dram~tica de la danza propiamen­
te dicha'".(10) 

Lo important~ para Jooss es hacer del gesto un agente vivificado 
por la idea. penetrado por ~l sentimiento. 
Los movimientos del alma. las fluctuaciones espiritualP.s son 
importantes para Jooss e indispensables para viviticar la auten­
tica creaciori coreo~ráf ica, asi conduce al cuerpo para que 
exprese hasta en sus menores modulaciones los cambios aas suti­
les del alma. 

/ 
Jooss ut.iliza una tecnica que se presenta bajo una toraa de 
cxpres1on pl~tico-r~tmica en la que la mím~ca &estual entra 
juego Y piensa que una intensidad convincente sólo puede alcan­
zarse mediante una estricta disciplina gestual. 

/. , 
El desea que la mus1ca conserve su autonoa1a ya que la danza no 
debe estar subordinada a ella. El arte de la danza co•o el de la 
mú'Sica deben ser independientes uno del otro hasta el punto do 
que para sus ballets exrKe que la m~ica sea co•puesta en cola­
boracio~ estrecha con su coreograrr: o bien. despucs de que es~a 
ha sido t~rminada. 
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Interesado de hacer de la danza 
bastarse a si •is•o/Joos~ exiK~ 
rados y elimina todo elemento 
prioridad a la danza. que debe 
vital del espectá"r.ulo. 

un arte independiente que debe 
una ~ran sobriedad en los deco­
superfluo con el fin de dar 
ser el ~nico ele•ento y 

Su ba 11 c-t\.. .. La mesa verde!: prcsen1 ado en 1932. c-onmuevc en $U e~oca 
a todos los espectadores, que no pueden quedar indiferentes ni 
inse~sihlcs ante ~st~ trc~ca premonicio'n. realizado en una 
atmo=:..,.rera de tr~•ed1a 1mpr~s1onant~ esta obra de arle ~el cxprc­
sion1smc:>,,.. aleman es.!!':"ª p1cza m~1slral del. repertorio que se 
comvirt10 en un clas1co del genero y ha sido repuesto muchas 
veces en el repertorio de diferentes conipañias como cJ "Ballet 
Nacional de Chile" en 1948. 'la Opera de Munich .. 'en 1964, el "'Ballet 
Nacional de los Paises Oajos''en 1965. el'°""Ballet Joffre:/'en 1967 y 
el"'!!-allet Cullberg-'..len 1968. Es un ballet Sdti""r1co de inspiracióí'.i 
trag-ica. Una elucinnnt<- aleg-orÍa bailada y mimada. un espcct&:culo 
aspero que ltace pensar er1 las danzas macabras de la Edad Media. 

''La '.tesa. \'erdr"'simboJfza a 1.o. Sociedad de "'.'.acioncs. 
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V El Expresionísmo. 

La primera diticultad que encontraaos cuando queremos trazar una 
historia del expresioni~mo, es que no se trata ni de un ~rupo de 
artistas, ni de una escuela. Cnntraria•ente con lo que ocurre con 
el imprcsioní'Smo o el cub~mo, que son movimientos bien detini­
dos, de los qu~ se puede decir con toda seguridad en que fecha 
naciero11, como se desarrollaron y como terminaro11, del expresio­
n~smo podri~ decirse en cambio, que es un movimiento que 
desarrollo individualme11te, aisladamente, pero que se convirtio­
en una tendencia. en u11a postura ante la vida. 

"Se podr1-: afirmar que el expresionismo es el gr1to de los hom­
bres solitarios. l.a tccnologf""á les da miedo, la odmtnistracion 
les da miedo. la muchedumbre lefi da miedo y el amor les da miedo. 
El cuadro de Munch titularlo "El grito'' podrr'a servir de emble111a 
al expresionis~o .. Es un grito dcmc~cin~ de miedo. Un h~lto que 
la muchPdumbre tnd1Ccrente no llego a otr. El cxprcsjon1smo es lo 
contrario del arte por el artc. En el los problSJDaS humanus 
tienen sic~pre ma~ importancia que los problemas p]asticos. Esta 
es a la vez su ~rAnrlrzA v su debilidad. Por querer probar dema­
siado. por querer gritar demasiado. cae a veces en la caricatura. 
La deformacióí'.i. para r~forzar la expresividad. es en efecto 
de los razcos esenciales rlel exprcsionFsmo''.(11) 

Alrededor del cxpresion~mo ronda la locura pero tambie"'Ó la 
santidad y el hcrofsmo. Tras el santo se haya el diá'blo y al lado 
del diablo la bruja. Los gritos. los tormentos. el misticrsmo y 
el afá"n de profecía predomina en los cxprcsion¡--;:tas. 

"Las pinturas expresionl"'.-;:tas alemanas juzgadas retrospectivamente 
mucho menos fascinadoras que el espiritu que las suscit¿, 

:::~an?s:o e;p!:!t~~h=~~~7b!:: 1 :u::t:e:~0~i~c~:i¿sp~:an~:~stra 
vida civilizada, esa violencia y ese ~rito han perdido 
fuerza".(12) 

Lejos de ser exhibicionrsmo, es una especie de exorci's•o. Y 
pesimí"Smo era una rorma heridn por un intenso deseo de vivir· 
Por esencia el expresion~mo es una manitcstacioíi' de solitarios. 

Para los pintores expresioni"stas un cuadro no sola•ente un 
acto pl~stico. sino ante todo, un •ensaje, un crito y la atir•a­
cio6 de una rebeld(a y de una indi~nacicfu. 
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El expresionlsmo rerteja un~ im~~en de la realidad deformada por 
el artista. reivindica la subjetiv dad creadora del artí""stA. No 
inlcrrsa al cxprcsion(smo el rcflt? o de la realidad inmediata, 
si.no su reconstrucciÓ11 a partir de yo de>l art lsta. El arle 
sera retrato, sino creaci&n~ real dad en ~i misma. 
Y rs1..u reiv1nd)coció"n dr la obra t rnu su fundamento en Ja 
vindicacióñ <lP la subjetividad del crP.ador. En este 5c>nttdn 
moviruirnto de marcado mdt(z indiviJualfsta ~- humar1itar(sta. 

El exprcs1on(smo :;urr;;e a parti1· dt.• la rca.lirla.J ;.,,o}amente 
perceptible desdr 1.- nn.cust111 ;:. una concepción atormrntada d(" la 
vi.t.la y dL'l arlt.•. 

La expresión de esta 1.ens1Ón interna o c::ocncia espiritual de la 
realidad dt>sde la recreación subjetiva del art1sta debe> 
efectuarse a travP"s del abarroc-amiento del {'Sl i lo. 

El cxpres1on(smo tra1i1tce la motiva(·ió""n intc-rior con,,·1rtiendo l..\ 
obra en sig-no expresivo de la pasión íntima d~l autor. 
Más que un moYlmicn.to es t11.•ndcncia c-omÚn d'" IH P°poca.. 

"F.) eoxprPsionÍsrno rt!s1d~ ma.s bien en cierta ncti lud c:-spiritual de 
la conci,•1,c-ia art(~t1ca at1tP el mundo''· (13) 

F.l cxprcsiuní"smo -aclara Gol l- ··es In .:-C!neral i ./".aciói-1 de la vida 
basnda en la influc-ncia puramente espiritual. Se trata. de dar 
todo acto humano una .significacióu supcrhuma.na ha.sta el punto de 
q11P poclrÍ.l. vPr.SP <.>ti l"!-itO una te11t.lenc1a a J~, rliYinizac1óu·. (14) 

El (•xprt...•siunÍsmu rcpudio~ c-1 r·l.•¡>1·o<luc1r la~ u.p.arienc.;ia.::. visibles 
de las cosas y quiso traducir su motivación interior y su acento 
c-sc-ncial vali.cndose parn ello del si.rno cxprc·sivo de la pasión 
int~r1nr del arl is ta. 

"El artista expresionista. -r.~cribe Cirlot- JB•nns sirve 
modelo, una sociedad, a una idea estructural ••• , místico 
egotismo Je sume dr continuo en sus propias honduras que para el 
son las del mundo. ese mundo que siente vacilante y entreKado 
una destructividad ilimitada"'.(15) 



Con razo'h" se 
-entre 1910 y 
expres ion íS•o 9 

accid'ñ. 

ha escrito que toda _j..a nueva generaci6'ñ 
1933- rue expresionrstA o estuvo inrturda 

el cual si•boliza el cspiritu vivificado 

ale•ana 
por el 
por la 

El expres1oni""smo levanta su bandera en dc-tcnsa del hombre t'uera 
dl! la histor~. del hombre que no quiso reingresar aquel la 
sociedad incapaz de mantener ninguna de sus promesas. 
El cxpresion¡-;mu antes que otra cosa supone una mutacion o~tica. 
un cambio del modo de ver In vida. 

William Rose dice que los cxpresionistas tienden a visualizar lo 
eterno y dejan de Indo el mundo de las apariencias. 

Albert Socr¡¡;:-el dic.._• que "con el cxpres_)c...nr;mo Jo que fue expre­
sion desde fuc1·~sc cambia en cxprrsion desde dentro, aquello que 
fue reproduce ion de un trozo al natural es ahora 1 ibcraciÓr1 de 

t~nsic:r.. espiritual".(16) 

El . -cxprcs1on1smo -sc~un Giacomo Prampolini- ''actua empleando 
cJemnnlos del mundo iraterior. el yo del artista se impone la 
naturaleza y a las cosas co11cretaa, ejerce sobre ellas una vio­
lencia, las rcelaborn y vuclvr a plasmar y ac~a por construir 
una realidad. En otras palabras. e) impresionista trabaja con el 
espejo. el <>xpresion¡"";.ta con el crisol. imprimicndolc el se) lo de 
su tensa y exasperad.A humanidad: lucha mientras Jos otros sueiían. 
cree mientras los otros no profundizan"'.(17) 

Soergel nos habla de otros elementos y cambios, como el reemplazo 
del observador rrio_,..,, por el conresor t'ervicntc, del poeta por el 
pott'tico. de In retorica. por el patetí'smo, del hombre Jó"gico por 
el hombre espiritual, no hay el propósito de continuacio"ri:, 
sino de ruptura, el deseo de un comien~o sin puentes. 

Friedrich Marcus Hubner arir•a que "el exprcsion"ismo cree en la 
omniposibilidad y viene a ser una conccpcion del mundo propia de 
la utop~a. El artista cxpresion~sta, cncmi~o de la naturaleza. 
nie~a su predominio y duda de su verdad. Ésta es solo materia. es 
la nada a Ja cual eJ hombre da forma y sentido'".(18) 

45 



/ 
Para Paul Westheia Ja simple palabra cxpresion H•arca la voluntad 
activa de penetrar la naturaleza con el espiritu 9 imponiendole 
una roraa. proyectando el propio te•peramento del artista en el 
mundo visible. Pero adelanta o revive la idea de que el artista 
quier~ formar a su manrra el untvPrso."'(19) 

Arnold Rudlingcr escribe que ''u11 arte cxprcs1on~~ta s~rgc sicmprE 
que a los problemas cstc'Íicas anteceden los d(~l almu".(20) 

/ 
El expresionismo busca sacar a luz los impulsos Jnlernas 
todas sus formas para provocar una rcaccio~ ~tima en el especta­
dor. 

En el exprcsion~mo lu\y un tema dominante: la rc-vuc-lta de tos 
hijos contra los padres. la protesta contra un mu11do l1cr~dado. el 
ple1 to de las gencrayionrs. iniciado ,}·a antes de- la G"t1c-rra pero 
que culmina en la crisis posterior. 

/ 

Las r1ormas esenciales deben ser lo directo. la inmediatez. Ja 
~ntensidad. es decir. el ideal de la obra teatral o l~ pi11tura 
cxprt:!sionf""st.i!.--" seria que f':'c.!:-a un conductor tr..-.nsparcnte que 
pcrmit iera transmitir l<t .,,is ion s11bjctiva del artista A la mPntP 
del espectador sin pasar por el intelecto. para que la 
experimentara "'verdad vivtda··. 

Esto~ actos internos expresan con una forma dramá't ica, pero lo 
exteruo solo rcprP~_!;!'nta estados tntE>rnns. eJ m':'"~º solo existe en 
lo escrn.11 como vch1culo paru el almn o reflrx1011 dP la voluntad. 
por lo que los objetos y figuras puerler1 transformars~ para que 
cxprPSCll (.~I c>stado emocional <lel arti~ta. 

En el teatro expresionista el actor deb('; ser ejemplo del 
""hoaabrc nupvo paro. PI pu-blico. revt~Inndu directamente 
má'S intPrno en movimiento. gesto y expresio"h" facial. 

En cierto nivel el actor busca la verdad emocional absoluta. que 
solo la expcriCtlcia subjetiva puede ~arantizar. No unos pensa­
•ientos falsiricados. sino tan solo su cmocid'ñ lo gu~a. Solo 
entonces puede avanzar y aproxim)lrse al éxtasis absoluto. una 
trasendencia emocional que debera lograrse mediante estados de 
lra11Lc y a11tohip11osis. 
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Una vez •as, Jos principios son de espontaneidad e inmediatéi, 
sínto•a revelador de los extre•os estados emocionales y del grado 
de participación requerido en la actuación cxpresionísta. 

''A este 11ivcl. el actor siempre se encarna a si mismo, aunque 
tratando de llegar wás alJa-dc Jo si•plemente personal, y rue 
co111p11.rado con chamancs y místicos. siguiendo la af'irmaciÓÍ1 de 
Strindbcr~ de que el actor debiera funcionar como mrdium cspiri­
tísta en trance, una transformación dC"~de dentro quc los propio~ 
actores creían haber alcanzado, refiricndosc a "cnormcs éxtasis 
espiri tualcs" experimentados cuando al actuar loo&rahan alcanzar 
un estado onírico scmiinconsciente··.(21) 

.. Para el los, lo que arrecía u1u1 sÍntcs is era el concepto de la 
universalidad de la emoción, Ja continoia presencia de instintos 
atávicos en el hombre moderno baj<.J la capa de superficial racio­
nalís1110 impuesta por la civtlizaciÓrt occ..·idental. y la fe en que 
la emoc1Ón persona.). s.i es lo bazt ...... ~ '--.t ... n~;1 y !:C expresa 
formas nrquet rpi cas 9 1 i herar ía resput-~ ta~ primitivas. evocando 
automáticamente el mismo esta.do emo-::1onal en los espectaclores. Y 
Psto unicamente podría log-rarse por m<>dio de un regreso a lot'l 
orr~cncs clrl arte. ya que la poe~ra primitiva fur idealizada como 
" g-ri-to apenas vcrbalizado'' que ~xprcsaha el exceso de una 
sensac1on -llena de pflthos porque brotaba de la pasión-. con Ja 
meta exclusiva de generar pa.siÓn"",(~2) 



5.1 La Danza alemana o cxpresion(sta. 

El empleo de movimiento repetido y rCt•ico pora crear un erecto 
hipnótico, los intensos estados c•ocionales hasta el punto en que 
lo subjetivo se convierte en arquetípico ilu•inan los objetivos 
ritualrstas del teatro expresionísta. Y ~o Sntimo de la conexaon 
entre la danza moderna y el dra•a expresaon1sta puede verse en la 
forma que los principios de Laban fueron desarrollados por 
Mary Wigm.an. 

Los bailarines pre~entnban sus propios estados internos. aunque 
estos adquirieran una expresión mimética idealizada.. 

"Las d<"scripciones de la violencia espasmó'"dica de estas prcsen­
tacion~s tambicÍ1 insisten en la total absorción del danzante y la 
falta de toda simulación. cualidades que pueden aplicarse al 
actor expresion(sta. ya que los movi•ientos y ~estos corres­
ponden tan de c~rca a los del estilo estático de actuar: la mayor 
parte de los dramas-danza exigen una dolorosa tensión de todo el 
ser. Los ojos del danzante exclaman. ~us dedos llamean. su cuerpo 
se retuerce de terror. cae nl suelo~ patalea furiosamentc 9 

desploma exhausto'º- (23) 

Má's claramente que el teatro exprcsion(st.a esta danza identifica 
la intensidad emocional con la fe religiosa. lo primitivo lo 
espiritual y buscn unas formas casi mitológicas. 

Mo.ry Wigman decía que ··cada impulso,. pn.ra ser válido 9 debe llegar 
del corazón 9 de las profundidades de una na~uraleza conmovida 
por la furia sa~rada''.(24) 

La danza alemana expresa los sentimientos del bailar(n traves 
del movimiento. La exteriori~ación de 1n. vivencia emocional 
t.rn.vc-""'s del movimiento se logra no Cn un plano intelectual. sino 
"sintiendo a travé"s del cuerpo." 

El bailarín aleman llarald Kreutzber~ sc~al~que hla danza expre­
sioní"'sta...,.. es un fenomeno estill'stico definido. análogo a la 
aparicion del expresionls•o en pintura. Tiene coao ~inalidad el 
aflojamiento de ciertas leyes técnicas en favor de una coaunica­
ciói'.a emocional más saliente y at .. osférica". ('25) 



Deade et punto de vista emotivo la danza alemana es basica•ente 
subjetiva y la danza americana objetiva. 
La bailarina ale•ana comienza con la experiencia e•ocional •is•a 
y erecto sobre el individuo. el surgimiento del yo 
estado emocional como preludio necesario a la creación. 

La danza alemana emplea el principio de tcnsiÓn-reiajacio'"n. que 
permite la mayor amplitud posible entre el •ovimiento en s~ tono 
ma"'..~ elevado y la ausen~ia de •ovimiento. La danza expresionrsta 
desarrolla sus movimientos muy cerca de los dos polos de tensión 
y rclajaci~n por lo que sus contrastes llegan a ser violentos. 

r 
Este enfoqu~ subjetivo y ~mocional colorea aun ma~ sutilmente el 

del espacio, caractcrCstico en el bailarí'n ale•an., quien 
maneja ]a mayor conciencia del espacio, real o ficticio, 
factor de mucha importancia. Espacio, ritmo, volÚmcn. propor­
ción, son manejados por los bailarines norteamericanos como por 
los bailarines alemanes, pero el uso del espacio como un elemen­
to emociu11al, como un compa~ero dCtivo en la danza, es distinti­
vamente europeo. Posiblemente a causa de un pasado más complejo y 
de un dcst íno ma's a merced de las fuerzas exteriores que el de 
Estados U11idos, los alemanes se han vuelto cancientes de las 
implicaciones draru~ticas ~n }A vision del individ~o en pugna 
el universo. 

''El espacio. con sus restricciones y su inmensidad. vistas 
oscuras y sus horizontes encegucccdores, se convierte pars el 
bai tarín en una invi taciÓn o en una amenaza •••• ·'(26) 

Durante el desarrollo formal de la danza moderna en la decada de 
1920-1930 invocaba la. teor(a de la tensiÓn-rc-lajaciÓn CO•D 
principio fundamental. Segun John Martin. se hizo evidente que la 
danza constituye una fluctuación constante entre los dos polos. 

Jaques-Dalcroze dijo en 1907 que ''mediante los ~ovi•ientos de 
todo el cuerpo podemos equiparnos para cobrar conciencia de los 
ritmos y percibirlos. Esta conciencia del ritmo se obtiene ae­
diante contracciones y relajaciones •uscularcs en todos los 
1rrados de intensidad y rapidé'z ... (27) 



Tensi~-relajamiento se usa princieal•entc con reterencia a la 
danza ale••,:J-8· Jan Vecn la del'inicf de la siguiente •anera: .. la 
consideracion del rit•~ conduce a los principios polares de 
relaja•lento y tensio~. Et relaja•iento co•pleto esta constitu~do 
por el 100 % de accio~ de la ~ravedad sobre la l'uncid'""n corporal, 
en un estado fuertemente concicnle muy alejado de la inactivi­
dad. Es un concentrarse lcJOS de la activiciad, pero existe 
enor•e diferencia entre el relajamiento inconsciente y/el contro­
lado. El primero indica inercia, el segundo liberacion de 
lif~• En el extremo opuesto del polu -relajamiento- S'-' encuentra 
Ja tensiÓn, que es contraccio"'ñ" muscular. concentracioh rlr fuerzo 

su forma mas viva-;,. La tcnsi~h es un impulso sin desviacio"';t 
impre~o cualquier direccion. desafiando la ~rovedad o la 
inercia. EJ relajamiento es una carda a 90 grados con relación 
al S'...lelo. y la tensió""n es un impulso cualquier direccicin 
dada''· (28) 

l~a teoría. alrmann trabajd. casi por completo sobre una base fÍsico 
muscular, asi la tensióí'i SP convierte r.n tirantc'Z e indica un 
m~ximo de cnergr; muscular. y el relajamiento a travéS de limita­
ciones fi$jcas s~ convicrt~ en u~ cie;!o ~rado de A~~·~miento. 

"Equilibrio 
inmovilidad, 

y desequilibrio sor• los caminos entre los polos 
puede haber ten'sicin y agotamiento o no haberlos. 

de 
El 

proposito principal es un cquil ibrio perpetuo entre los polos., 
los alemanes se muestran más inclinados a llevar sus esfuerzo_;:. 
hasta los ~xtrcmos. Se aproximan demasiado al polo de destruccion 
y se quedan mucho tiempo en él, as[ que su t;'nica posibi.lidad 
volver al polo estaÍico y quedarse ahi"mucho ma'S tiempo df'!l que 
serra necesario. o llegar al polo de destruccioñ9 lo cual signi­
fica caer 111 surlo''.(29) 

- --Usar la tcnsion-rclajncion como principio rector en una danza le 
da una calidad expresionista altamente subjetiva. 
Para un principio din~ico si.1111i lar Martha Graham usa el termino 
''contraer-soltar'' y Doris Humphrey ''caer-recobrarse''. 

En 1938 Dane Rudh,yar inlcnlo,........aclarar que Jos dos ter•inos de 
tensi¿;; y relajamiento no deben usarse en danza como opuestos 
polares. dcberrá decirse en su Ju~nr tensio~ y soltar. 
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Las tensiones se producen no sÓlo •ediante relajaciones entre dos 
rucr7.as polares. sino ta•hi~n por dircrencias de nivel. co•o en 
las caÍdas de 4KUB o de ener~Ía potencial. eléctrica y hasta 
psico)Ó~ica espiritual. 

Mary Wigman no considera ""abspannung'" traducido gcneralaente por 
relajamiento. como una descarga completa de potencia •uscular 
conducente a un estado vacío o de colapso. Signirica un arloja­
miento controlado. Ningún arJojamiento creador debe conducir a un 
a~otamiento absoluto de Ja tensioñ. 

Fue Doris Humphrey quien de-sarrol Jo; el principio caer-recobrarse. 
el ciclo en su totalidad esta-compuesto de cuatro movi•iP.ntos 
etapas: tensión. arlojamiento. ca~r y recobrarse. 

La tensió'n es Ja etapa preliminar a Ja actividad propia•ento 
dicha. es -sc¡:-Ún Hanya HoJm- preparación para soltar. es la 
semilla de Ja acci~n. Arlojamiento es acciÓn considerada desde eJ 
punto de vista del orr~cn de la acción: lo que rue puesto en 
tcnsion ahor.A. se artoja. Caer cs ••• acciÓn. la cual cont 1 ene la 
conciencia de la f'tnaltdad de IA accio ... n~ pero caer no constituye 
una f"inaJ idad por Jo que toma. pues. lugar el recobrarse. El 
cuerpo rearirma su voluntad hacia Ja vertical. que es el deseo de 
estar en tensión creadora. 

La tcnsió'n, eu tensiÓn-reJajació"'n se rcf9icrr a 
frases de movimiento o A pcriÓdos de t~nsiÓn que 
en la danza misma. 

serie de 
aumento 

El principio dina'""mico dl" tensio""u-rcJajuciÓn se ret'iere a erados 
variables de actividad muscular, varia de todo a nada. debe 
notarse que eJ relajamiento sigue a la tensión e induce un. tipo 
de movimiento en disminución constante. 

En la danza nleaana intervi~ne el no-movimiento, i•plicado en Ja 
relajación. Los experimentos en la danza cxpresionísta dieron por 
resultado un conocimiento completo de los rit•os risicos 
distintos de los ritmos musicales. del rtujo y rerlujo del 
impulso muscular ademas de Ja relajación y de la tensióñ del 
movimiento como sustancia de la danza. 
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"El proble•• decisivo era lle:var el !apulso creador a. tan.a cone­
~•Ón oraañtca in•edta~a con el aovi•iento. La meta para el 
bailarrn consistra en convertir su visión de la danza una 
ror111a congruente de •oví•iento que expresara esa visión. sÓlo 
esa. con intcliC'raciÓn y perfección completas". (30) 

En lu~ar de las poses y los ~estos predct~rminados del ballet 
clásico, Laban rstabl:cio el i~pul=:_o hacia el movimiento Jinámi­
co. natural. que obl 1ga al ba1lar1n a la auto descarga rítmico­
espacial, como el aira y el omc~a de la danza. 

A partir de esta concepción de la funcirin del impulso hacia el 
movimiento. resulla que el movimiento de Ja danza f'!'s autéÍ1tica­
mentc significativo solo C"n cuanto constituy"" una e-xf:>res~<>Íl de la 
pcrs~nal id~d total d~ la vida ir:'t~r ior activa ':1C:.l ba1 lar1n. Esta 
tcor1a exige como pr1me1· requisito la exp1·es1on propia de In 
personal idarl del bai lar{n. 

''Como artista. Mary ~igman estaba capacitada. por su naturaleza 
a.1Pmana 9 para obtener· t!ll la <lanza. como todo el arte alema-n. el 
predominio de la t.~xprcs1ó"n como ovuesto a Ja forma. Ésto 
loK"ra a travé"s del Jc.::d.le1, u Je lc:t dcstruccion de la forma. sino 
in~undicndole vida de modo que se disuelva en la intensidad de la 
exprcsiÓn"'.(31) 

El cnru'cter subj""tivo y emocional de la danza alemana. ha sido 
frecuentemente destacado por Mary Wigman. Ella manifestó que 
toda construccicrn de ta danza sur~e de la experiencia de la danza 
q~~ el interprete esta destinado a encarnar y que da a su 
c1on su verdadera estampa. 

"Cada persona creadora ! leva en s( su propio tema caracterí"sti­
co. Esta esperando surgir a traves de la experiencia y 
completarse durRnte un ciclo creador completo radiaciones. 
variaciones y transformaciones multiples''. (32) 
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En parte a causa de la predileccio~ ale•ana por te•as relativos 
al hombre en contlicto interior o con su universo. t~•as ocacio­
nados por el agotamiento de Ale•ania despuéS de la Pri•cra Guerra 
Mundial y en parte a causa del Cbra~ter continuo de los •ovi­
•ientos anal~zados por Laban, co•o la f!gura en ocho. atravesada 
por la serie de balanceos que elaboro dentro del de 11n 
icosaedro, el e~pAc~o era siemp~e un agrntc ac~ivo en la danza 
ale1uana. El ha1lar1n era conc1ente del espacio, en el cual y a 
trave~ del cual se mov[n, éÍ s, .• relaciona consciente y visible-

~=:~7/r: :us::b!~:o~a~:i:~l~m:c::~a~::~ctos fÍsicos de Gstc, sino 

Se 
do 

coloca a sí mismo en su universo. por decirlo as~, r~conocien­
la existencia de fuerzas exteriores, benignas y hostiles. 

i::1 .c~pacio •. para_el bailarín ale~á""n es un fluf"do envolvente de 
1nf1n1las d1mens1ones, ya qur existe y su danza es una acepta­
cioÍÍ, un conflicto o un rendirse a é"t. La actitud de Mary Wi¡rnam 
con rcsp~clo al lema era afectiva, ella scnt~ el espacio como el 
medio a travc~ del cual se movr;,_ en forma muy pa~ecida a la que 
el nadador siente en el agua. Cuando el bailarín alc•a~ habla de 
espacio se refiere sie•pre a €1 como un agente emocional y activo 

;:c;~d:n::~r~~c~:~scncia implica as(, dolor. an~ustia, desespc-

Mary Wigman en su danza lucha alternativamente con el espacio 
ante un oponente o lo acaricia como si Cuera una cosa viva. 

consciente. En gestos y •ovimientos esculpe dPlicada y 
libremente rormas visibles y Cluldas, modelando. rodeando y 
sumergiendose en el espacio que la presiona estrecha•ente por 
encima. 

El espacio s; convierte en el compaBero omnipre~ente en la danza. 
Cluido imposible de ser medido que se hace palpable. El 

comp~ñero/ vivo luchaba con el y sucumbí~ ante él, tensióñ y 
relaJacion, conrlicto y muertt. 

En la danza el alma del hombre, el yo. el sentido del inCinito y 
el sentido de transtormacio~ se impon~an finalmente de maniries­
to. 
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La insistencia de Jsadora Duncan 9 Mary Wi¡rman y todos los baila­
rines •odernos en el •OYi•iento natural no si'"1irica que una 
serie estipulada de moviaientos naturales constituya el vocabula­
rio de todos los bailarines aodernos sino-~ bien que los aovi­
mientos y ritmos naturales son la base de todo movimiento estili­
zado. personalizado distorsionado que cada bailarín pueda 
desarrollar. 

El enroque Alema-;; busco~ siempre contactos la cultura 
primitiva y apropiandose fisicam~r1te de sus formas intento 
reconstruir las ~ondiciones ideales del arto ceremonial primiti-

Los bailarines;expresivos andan tras las huellas de las danzas 
relilt'iosas en Arrica. se emhriai;ran con la potencia rn(stica de las 
danzas de Java y Ja India ~ examinan con respeto tos transrondos 
de los teatros chinos y japon~scs. 

Tras la Segunda Guerra Mundial. cl~Esludio Berlinus Wi~manqy la 
''Folkwan¡¡'schule" de Essen. bajo la.,direcciÓn de Jooss 1'ueron los 

principales centros de la tradicion de la danza expresiva de los 
que sur~ieron los pioneros de la nueva danza-teatro alemana~ 
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VI LA DANZA-TEATRO .. 

6 .. 1 ¿c.(.;o sur"e? 

Desde sus inicios en 1968. cuando Johann Kresnik ac hizo car~o 

del ballet de Bre••en, ha provocado una esti•ulante inquietud 
al actividad ballet~tica de la Repfiblica Federal Ale•ana .. 
La formula era nueva. La danza es la .. exterlorizacló"n •á"s inme­
diata y directa de procesos an~icos"• escribió'Mary Wi~an .. 
El aKresivo credo sobre el sentimiento que iniciÓla revoluci6'n 
de los bailarines expresivos hacia 1910 estaba diri~ido princi­
palmente contra el ballet. 

Al establecerse la danza-teatro -Kracias al valor de algunos 
directores art~ticos, cspecial•ente de Arno Wustenhorer- el 
ballet convirtió' rapidaaente en mu__;ho -~ que la antiKua 
hermana. aparentemente muerta, de la opera. En una actividad 
teatral ausical que amenazaba con sobre~ivirse a si misma. se 
lralaba de foraular el lenKuaje coreo~ratico para el presente, 
acogiendo en si los temas actuales o al menos algo -~s concreto 
que 9or y muerte~ conjunto. Del ballet clasis("sta. a.aanerado. 
simbolico, surgio una intervencio-;;' teatral en lo experi•entable 
cotidianamente. La apertura hacia el art~ teatral. que hay que 
agradecer primordialmente a la reanimacion de la tradici6n de la 
dan1a-tr>vial del music hall, la revista y el vaudeville. le 
pc:,rm~tio escapar de materias ajenas al mundo y del virtuos(s•o 
tecn1co. 

Y aunque la danza se ha emancipado ~racias a la danza-teatro se 
le mantiene bajo tutela con su atadura al teatro musical. Toda­
via no ha concluÍdo por co•pleto la burda hacia la libertad. 

Inspirados 
traí"do a 
basura los 

en lsadora Duncan. quien a principios de siglo 
Europa el nuevo estilo de danza. se arrojaron 
zapatos de puntillas y los opriaentes corpiños. 

ba.bi""á 
la 

Sada deb~a impedir la libre, irregula.da expresi~ de los senti­
mientos. El ballet, con sus movimientos, posiciones y Ciguras 
reglamentadas era in~pto para plasmar el nuevo sent.i•ient.o .. 

El nuevo est~lo de danza se sustrajo de tales deberes de rien~reer-.,~,. 
sentaciGn. colocando en lugar de ello en el centro del ~ 
el ma~ subjetivo mundo de las vivencias internas. 
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Se habt: dado el paso decisivo hacia la eaanclpacio-;;:- Los 
bailarines-coreo~rafos se convirtieron, en su mayor(';.., en auto­
res de sus propias obras -preparando con ello el terreno para el 
posterior ·•teatro de directores•• de la dan:z.a-teatro-coreograrí'a. 
En lugar de seguir trabajando en la tradici~ d~ tc~nica 
p~e~crita, se concebia la danza como un medio de autorrealiza­
cion. 

Esto fue -en un principio- una rcvolucio~ absolutamente burguesa. 
Porque el yo que estimulaba al 1 í"'1a real izacioíi complacia 
todav Ía en su propio mundo afectivo privado, 

direccióil a valores atemporales. 
que se supero 

Pero lo nuevo era el abandono nl impulso interior, a la profundi; 
dad del sentimi~nto en lo que se aventuraron las movimientos mas 
allá de todas lns rci:las. Ca..dn movimiento podi"'; conv«?rtirsc con 
ello en un movimiento coreográ"fico. De esta manera los bailari­
nes expresivos sustrajeron la danza <lPl exclusivo cí"'"rculo de los 
expertos. que sabí'an interpretar al simbolí'"smo tradicional, 
haciendola accesible en principio a un pÚblico mucho aiÍs amplio. 

La nueva conciencia del movimiento se convirtió' en norte de 
nueva identidad. Si la danza cl~ica sÓlo.J>~rmitia el movimicn~o 
de tas extremidades en torno a un torso r1~ido, la danza expresi­
va nutrió"' de ese torso. pero movedizo. El flexible centro 
proclamaba la nueva libertad de un individuo a~itado desde si 
mismo. desde las ••depresioncsn de la vida cotidiana. 

Los temas se modi(icaron, en lu~ar de la bella apariencia, 
lu~ar de brillantes y alegres cuentos de ballet, el escenario de 
danza fu~ conquistado por primera vez por el reve~ huaano (Rudolf 
vo~ Laban : Totentan~, Kl~ge, Schrei, Danza de muerte, Lamentos, 
Gritos) y una pert1naz lra contra las ataduras del cuerpo con 
una técnica clAsificada de excelente, d~jandu Hl descubierto lns 
zonas obscuras de la existencia humana. Un proceso sin compara­
cio~, ntÚica visto hasta entonces. 

La danza expresiva, como posteriormcn~e la danza-teatro, ataco 
ptíblico violencia emocional desacostuabrada y con 

temas degconocidos. 
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Y ya desde entonces surKieron las obras del interior al exterior. 
como tormulÓ una vez Pina Bausch hablando de trabajo. La 
e•ociÓn interna del bailarln debía crabarsc sin obstaculos en el 
cuerpo del espectador. repercutiendo desde allí. 
Con la apertura para las zonas obscuras. la danza ~e abr10- por 
prím~ra YeL para la realidad. 

Intervinieron otros !"actores. como formultiMar.) Wigman: la causa 
primitiva anímica. de la que preccd'e la gesticulación humana, y 
eJ transfondo intelectual, del que recibió sentido y si¡rnificado. 

La danza tomaba partido repentinamente en el ballet 
antibélico "La Tab~e Verte/La m~a verde" de 1932- interviniendo 
en Jos asuntos pol 1t icos de la epoca. 

Pero los btiilarines expresivos tuvieron que dejar pnra sus 
y nietas la misi~ de establecer la danza-teatro 
soberano. independiente. 

ni (.'"tos 
g-enero 

Mientras qu~ los Lailarin~s expresivos movilizaban 
primurdialmente la fuerza de los sentimientos contra la técnica 
cl.-sica. considerada ri~ida y superricial, renunciando a 
té"cnica propia. los americanos sistematizaban las conquistas que 
les lle~aban de Europa, claborandolos en un fundamento estilizan­
te de la van~uardia coreográfica contractions and release de 
Martha Graham. similar ni principio alemán de tcnsion y relaja­
miento y falJ anrl recovery de Doris flumphrcy. 

Pero las actividades de Mary Wigman en Berlín y de Kurt Jooss 
la Folk~an«schule de Essen no tuvieron ~randes repcrcusion~s 

durante auchos aBos pnra la cultura de Ja danza germano­
oc~idental, solo los nietos y nietas de los bailarines expresivos 
dedujeron lns consecuencias y la fuerza de Ja~ cnse~anzas de los 
pioneros para una niteva iniciativa. Germin~ en secreto Ja semilla 
de Ja libertad .. 

El viejo ballet prometía el paraíso ralso y 
cielo sin tín. en lull'ar de el lo se deseaba 
realidad Jos instrt1~entos de danza. para los 
cualquier libertad de movimiento .. 
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En Colonia se unieron cuatro core~Kraros (He\aut BauMann. Jocben 
Ulrich. GrAy Verendon y Jur~en Bruth ) roraando et priaer equipo 
de rendiaiento colectivo de una compañia. que se presentó por 
pri•era ve1 en 1970 bajo el no•bre Tan~-Foru• (Foro de danza). 

Deseaban que el p~blico ale•an entrara en contacto con la da11~a 
aoderna nortea•ericana. descuidada hasta entonces. Parte del 
procra•a era la reducci~n al máximo de la hasta entonces jerar­
quía acostu•brada de sol!'s.tas. semisoli"'stas y cuerpo de ballet.. 

Dos años m,ts tarde Gerhard Bohncr conse~uía por primera vez para 
su Dar•stadter Trupee un rango si~~lar al de_la Ópera y al teal~o 
hablado. La ruptura con la tradlcion fu~ radlcal y no solo dcb1a 
tener luKar con el desenmascaramiento de la bella apariencia 
sino que también hab(a que quedar anclada en una protunda. reforma 
de las estructuras. 

La danza-teatro deseaba el trabajo con bailarines emancipados. 
esto prc::;-...1.pon(a que el mismo \lega.se a. emanciparse como género. 

El proyecto de Darmstadt de Bot,ncr fracas~ en ~9"13. a los tres 
ai\os. frent.e a la resistencia del teatro establecido. La direc­
ción colectiva del Tan-z.-Foru• paso en 1919 a la responsabilidad 
de Jochen Ulrich. 

Lo ,que ha ... q~edado. despué~ de 21' años son los f"rutos de la reve­
lion cstet1ca y substanc1al. La danza-teatro ha escapado de la 
prepotente sombrad~ la Ópera pero no ha conseguido liberarse del 
trabajo ~orzado. 

La danza-teatro m~s que contar sus historias con el cuerpo. 
ante todo cuenta historias del cuerpo. que al .. f(n y por primera. 
ve-z.. es su t.c•a. 

''Libera los sentimientos y roza con ello -como escribi~ el 
teórico de cine_Bela BaJasz- el persistente nimbo de vapores de 
nuestras relac1ones mas reales cotidianas. que llenen un cierto 
erado de indescriptibles". (33) 



Sl el ballet cl.t;ico bah.-; desterrado al ._.; alla al erot'8•o 
por •edio de una té'énica •uy direrenciada y Cieuraciones enor•e­
•ente ror•alizadas, la danza-teatro reinstauro,.....el sentido de la 
sensualidad .. 

Las bailarinas Pina Bausch o Rcinhild Horrman y Johann Kresnik 
son personas de carne y hueso y -a ditcrencia de la disi•ulada 
ingravidc~ de sus colegas clásicos- tienen un cuerpo. que soporta 
durante toda una obra el peso del •undo. 

/ 
En el teat-:,? de dan~a ~o.se •ercantiliza una i•ag~n ideal del 
cuerpo, aqua

1
actuan andavaduos con toda su corporeadad. no co•o 

deb~f"an ser co•o deltas livianos como una plu•a o bellas Ciguras 
artisticas de los anuncios de sprays y perfu•es .. Nos h:blan de 
CÓ•o penetra el •undo real externo en el cuerpo a traves de la 
percepcióñ sensorial y de como responden los sentimientos: 
resistencia contra la coaccio'n o con un placentero anticipo a la 
libertad. 

Tristeza y alegrÍa, odio y desesperaciÓn, violencia y ternura son 
esta.dos tisicos que el cuerpo cxperioacnta. en la danza-teatro. \" 
tras las mctd"'foras aparentemente enipue"tica.s se evidencia siempre 
lo que los sentimientos ~eneran en el mundo exterior, en las 
relaciones entre Jos individuos. ~as impresion~s tienen un rondo 
desde el que se •ueven. La honradez del senti•aento y la exacti­
tud de la expresióri se convirtieron en puntos cardinales pri•or­
diales de la nueva danza-teatro. 

La Co¡:mula procedra de Ja reuista. la danza-teatro f'ue la u'riica 
capáz de descubrir la fuerza pri•itiva en la revista. el ausic 
hal] y el voudevi lle. 

Entre los pioneros de la danza-teatro hay que destacar junto 
Pina Bausch a Reinhild Hotrman. Susanne Llnke. Gerhard Bohner y 
Johann Krcsnik. Hacia •ediados de los a~os 70. el aoviaiento de 
la danza-teatro condujo a la creaciOÍi de un eran n~ero de 
co•pañias independientes coao el .. Laokoon Dance Group''de Rosa•und 
Gilmore. la"Berliner Tanzt'abric"'y el conjunto d~' Vivienne New­
port .. " 
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Ea sorprendente que la danza-teatro de las •uJeres haya consecui­
do i•ponerse en •aYor •edida que la de los ho•bres, a pesar de 
que alsunos de ellos, co•o Johann Kresnik, declararon la ~uerra 

ya anterior•ente al ballet tradicional. Es posible que los movi­
aientos fe•inístas hayan preparado el camino de las nietas de los 
bailarines expresivos. Y en efecto, parece como si los coreó~ra­
~os masculinos estuvieran •enos interesados en la explotación de 
su propio •undo de vivencias. 



6.2 Carac~ertsticas. 

¿ Q~e e• la danza-teatro 1 

El arte de los duros contrastes. que conCronta lo ruidoso con lo 
quedo. lo rá"pido lo lento. la histéria que estalla 
repentinamente con momentos de ternura palpante. precavida. Cue 
desde sie•pre uno de los instrumentos principales de la danza­
teatro: el bafto alterno de los estados de ánimo como sublime arte 
de la turbació'n. Se le dá la vuelta al mundo acostu•brado del 
espectador. La verdadera atraccióñ radica en la a•hivaJcncia: 
aquÍ no se oCrcce una manirestació'ñ unrvoca. que pueda archivarse 
tranquilamente. 

Alabanza de In revista de H. H. Stuckesnchi•idt. se lee casi co•o 
apasionado acto de re por la danza-teatro: ttEs ( .•• ) el 

extremo polar al drama clásico. Niega radical•ente los anliKuos 
do¡¡mas: unidad temporal. de lu¡¡rar. de la acción. llevando al 
absurdo con una sonrisa la !&"¡¡rica teatral. Su Cor•a es no tener 
forma. una estructura que pudiese ser reducida a un denominador 
coaun básico. Lo que Jo suelda. lo que Je presta unidad y 
estructura es el contraste. la contraposiciói:-. y l.w. c.uexistencia 
de erectos sensuales, Ja interaccioÓ de estC•ulos 
hetero~eneos''. (3~) 

La contraposir.iÓn de efectos sensual~s, el baño alterno de los 
sentimientos se convirtió rapidamente en el instrumento más Útil 
de la danza-teatro. con lo que re~rcsó a sus orígenes co•o acdio 
sensual, corporal. En el montaje de cadcnas,de cuadros asociados 
libremcnte 1 se hizo visible y palpable la contraposicion de deseos 
y temore~ que habitan por el cuerpo. Lo que en la revista servra 
todavía sólo para la bella apariencia o el orna•cnto banal. podra 
absorber en si y divul¡¡ar repentinamente la cotidiana ~uerra rrra 
de sentimientos en la familia, el aatrimonio 9 la proresiÓn. Y con 
ello la danza-teatro no abordó al teatro. sino que antes bien le 
devolvió" a sus fuentes creando -en el sentido de Artaud "'poesía 

el ambiente''• un ''len~uaje concreto que esta deter•inado por 
los sentidos y es independiente de la palabra". Sonriendo con 
superioridad la danza-teatro lleva la Jó'~ica teatral al absurdo y 
abre perspectivas que no pueden vislumbrarse en el len¡¡uaje de 
la danza. 

El cuerpo ens!ya la ~ebeliÓn en el teatro de movi•iento: lleva 
Ja seftal de Ca.1n, exh1be las heridas que le causa la realidad. 
Para •ostrar esto no se necesita un len~uaje. Los deformados, 
trucados movi•ientos tienen la ruerza de convicción del exá•en 
directo. 

61 



En au contenido. Ja danza-teatro se distinKue del ballet cl~ico 
por una proxi•idad consciente a la realidad. ~ 

La i•a'K-en visual P'!,!: si-•i~ma tiene escasa si~nit~ca,ion si no 
careada de ener~aa ps1qutca y de trozos de la vida ais•a· 

Las -i•agenes del expresion~•o estan inte~ramente unidas. al 
interprete, las imagenes de la danza-teatro son, entre el artis-
ta y el espectador el vr'ñculo que acerca la vida esc~ica la 
realidad cotidiana. 

Desaparece el contraste entre el interprete y el espectador, el 
marco del escenario se hace añicos. Quien quiera que participe 
esta experiencia co•tfu,cooperar,t'cn el ritual. 

''El .t1.rrii1 Je cncuntr ..... ,, t..clÜd. quieh, sus propios codi¡¡co= ori~ina­
les, los cantos personales, las visiones empapadas de conciencia 
y sentimiento q1Ae son esencia y presencia de la danza, es el 
•otor que impulsa al coreoit"raro de la danza-teatro. La danza­
tcatro d~sbloqucd cnergr;s atoradas. reprimidas. anquilosadas. 
cgpedradas, esto se lo~ra estimular1do. masajea11do la ;ida inte­
rior. rl~~hJnqUPAnrlo la sensibilidad dormida. El coreo~ralo enton-

aprende sinticndose a si •ismo. Y ésto es lo que m~s duele, 
porque no se sabe cuantas sorpresas encierra esa experiencia 
vital. Hay Jnformacion<l"s ocultas enterradas en el mlí'"sculo, en las 
articulaciones. Pero cuando la piel respira. fluye y despierta, 
saca datos bjogra~icos, individuales y colectivos antes descono-

~:do~e:::;r::~:~~om!:~;:·co•o una aguja que 
piel para que el artista y el pdblico sientan 
de la vida que esta siendo arrebatada'•.(35) 

se en~ierra la 
nuevamente el valor 

El expresionr;;mo surge cuando ln muerte anda suelta, cuando los 
valores caducos y la represióÍÍ son la autoderensa de una sociedad 
empantanada en su propia enrermcdad. Mediante el dolor tenemos 
conciencia de nuestro cuerpo. El cxpresion~mo duele. 
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"Hay aultiples lenKuajes que funcionan si•ultana ... ente. Ya 
est~ la danza sola atenida a su propia dináaica, para co•unicar 
la intención del coreógrafo, ahora hay universos sonoros, visua­
les, oltativos inclusive, para materializar aun •Ás el •ensaje y 

corriente eaocional contundente. Esta riqueza de estÍ•ulos 
provoca Ja cercanra entre el espectador y el •undo escé"'nico. La 
pulsación de la calle esta en el foro. Hay puntos de contacto 
entre lo imaginario y lo real. La cotidianeidad se hace lu•inosa 

el espectaculo teatral. Al ais•o tiempo. el acto escénico se 
convierte en un acompañante atectivo dentro de la vida cotidiana 
del espectador. El público creciente de la danza-teatro da re de 
lo anlerior".(36) 

"'Danza-teatro significa. en una palabra, claridad. Cuando el 
ballet clasico es la sublimacion suprema de la realidad, cuando 
la danza contc•poranea posmodcrna es abstracción pura, cuando los 
medios masivos de ~omunic~ciÓn distor~ionan l~s~ hechos y los 
sucesos de la historia, manipulando Ja 1n~ormac1on, son muy pocos 
los canales que quedan libres para denunciar cruda•ente Y con 
suficientes eleaentos nuestra presencia ~otidiana e] 
mundo" .. (37) 

La ~anza-teatro ;h~bla claro al cs~ectador. H~ _reK~C:..Sado & 
reala~mo escenoKrafico y de vestuario, a la ut1l1zac1on de la voz 
y textos, a la expresión naturalista. a la inteKració'n del ~esto 
cotidiano un movimiento cada vez menos abstracto y menos 
convencional dentro del academisis~o de las escuelas de danza, a 
la representación de personajes reales, facilmente identifica­
bles. al uso de objetos que son coao mascaras si•b~licas: a la 
concentración de muchas vias, recursos, oCicios. que juntos 
intensifican no solo el erecto de la imagen visual, sino el de la 
energía emocional. 

••¿Es la danza-teatro un teatro acnor 7 ¿Por qu~dos lenguajes 
que en escencia lo mismo han sido separados en occidente. 
•ienlras que en oriente siguen unidos ? La danza-teatro nieKa 
todo virtuosísmo acrobático, reniega de los desplantes dra•ati­
cos y de los cliches de actunciC:-n. Acaba con la iaágen de coreo­
graro estrella y basicamente es un movimiento de creación colec­
tiva. Es una investi~aciÓn de las e•ociones del ho•bre, hay tras 
todo esto. una postura ideolÓKica bien definida, al icual que el 
expresionísmo de principios de siKlo, con ruertes matCce~ de 
•isticis•o, hoy la danza-teatro rechaza en el plano estetico 
todo erectÍs•o ilusionísta del ballet clasico, todo truco 
adorno ajenos al contenido humano esencial''.(38) 
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Muchas veces aspira a lo des•esurado de la expresi~, asi co•o 
•aniriesta el repudio a la banalidad y al vacÍo de una sociedad 
desprovista de pasioíl'. Exalta la expresiafi libertaria. la c•o­
ciotí"". l~ i•a~inaci6n, conl~a5tos a los estereotipos conror•istas. 
Esto si~niCica la aceptac~on del hombre como ser social inte­
crado a un ritmo vital real, cotidiano, concreto, doloroso. 
desafiante. Así": la danza deja de interpretar ideales estéÍicos 
para convertirse en una bioKraC~ individual y colectiva auchas 
veces hiriente. 

Siempre hay denuncias, cr<"ticas, siempre salta la. ru~ia repri•ida 
y por ello danza-teatro es una busqueda emoti~a con subt~xtos 

que hacen de los jovenes corco~rafos una suerte de infantcria con 
respecto a la batalla de la renovacio"h' del arte. Frente a 
aundu de masas despersonalizado, trente a las te-c;'"nicas y estilos 
que han di luÍdu la humanidad del artista en un abstraccionÍsmo 
demasiado lejano del espectador, la danza-teatro es la posibili­
dad del coreoíÍraro de existir en el Coro como forma y presencia 
real e~. 
amenazas 

Ha.) U.lid ...:uucicncia. de l"CCUperar el cuel"'po r;ente a las 
crecientes contra la vida, hay cada vez mas ~rupos de 

danza-teatro. 

t:sta veneracio"ri por el cuerpo recuerda un poco el brote de los 
gimnasios ~· Pscu.elas de danza que huho en la A.lemÁnitt de tines 
del siglo pasado. Las juventudes alemanas Cueron el embrio~ del 
expresionrsmo de principios del siglo XX, volvieron los ojos a su 
pro~ia -~rporalidac_I~ rechazando .,..todo autoritarí':"imo, toda 
enaJenac1on de la vida moderna. Esto ha~e pensar que el culto 
al cuerpo se repite cada vez que Jo humanidad se ve a~cnazada por 
una conCla!iitraci6'n mundial, por una crisis socinl y econóÍit.ica que 
automaticamente deriva en represio~ y mediatizacio~. 

"La respuesta del artista es la alitudizacio"'h de su conciencia. En 
el caso de la danza, esto !>e percibe en Pl rescat.e de la 
integridad, de la unio~ mente-cuerpo, relacionanado lo biolricico 

lo psicológico para crear "!P arte or~á'""nico. Los creadores 
requieren actualmente de mayor nu•ero de recursos escéÍiicos para 

!:;::~ador. •=Yo:n :.f:::cod:n:--~~~!:•h:;:~:ge~!o, r:::. h::!ª -~ 
aaenazado por los medios masivos de coaunicació'R, hay que picarle 

!~o:~!oc::t~:~.ª!~~:s -~~i!~.=o~r!:~~~c:m::i:7:~t:~ev~:o: 1 e:xp::: 
sociedad que lo permite. Danza y teatro juntos 
boaba••. (39) 



El core~raCo ha pasado de l& pulorltU4 y l& 5üle•n1dad a la 
irreverencia y al •ovi•iento or~anico y cuando hay denuncia o 
postura crítica f'rente a situaciones sociales. el lenguaje tea­
tral y coreográÍ'ico sustituye ni discurso panl'letÁrio. 

~=~~:~e:~;t~~=oe!e::~!-ª:!~ ~~·c::::ort;::q~: ::t:~!~~ ::sr:~:a~n 
tar el sentido hist~ico y social de la danza. para ello 
diluye11 las f'ronteras con otras artes co•o es el teatro. 

Se ha despertado la conciencia de la necesidad de tomar 
punto de partida. para todo trabajo creativo, el movimiento 
orgánico. J;:..P que significa que en la danza solo hay un nivel de 
co•unicacion: el diáíogo tonico/muscular. mientras que el conte­
nido intelectual pasa a un segundo plano. La piel arrastra a otra 
piel a nivel primario. Es comunicacid"n celular y nerviosa que se 
agota a si misma. El reto es ampliar el espectro de los signifi­
cados obligando a Ja mente a intervenir para que de lo biol~~ico 
se salte a la reflexió"n. 

No hay mascaras que impidan la entrada de todas ~as ruerzas de la 
vida. hay la construccio~ de una dramatur~ia persónal que rompe 
estereotipos. que se acerca cada vez •as a Ja realidad del 
coreÓgraro y con el consecuente alejamiento de la danza pura, 
abstracta. impersonal. 

,­
Tambi er!,.-Se 
truccion de 
humor. 

la investigacióíl autobio~ráÍ'ica y f'ormal. la des­
la solemnidad y la revaloraci¿n del sentido del 

Podrr;_ decirse que todos en •ayor o •enor grado estan ma-;;- cerca 
de la poesí"a que de la prosa. asociaciones lejanas. m~táÍoras que 
se sobreponen. cuadros, acciones y sicnil'icados que continua•ente 

paradi:~;tv;:ic~! u:o 1 :nn:!v::r:~c=s~~ !:le~:~:::5 .ab;~:!~en;e 
pintura en •ovimiento. con historias que contar cada quien a 
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De ah("'"t'inalaent.e. que sea la vivencia {'i'.;t,ima de cada int.erprete 
la que le d~ ror•a al •oviaiento y no la idea unilateral y perso­
nal del autor. que el aovi•iento sea un reflejo de la blograr('; 
del ho•bre y no un elemento • ..-;;- de los patrones convencionales 
de la danza actual. 

La danza-teatro permitió' detectar lo intensa que es la necesidad 
de exploraci~. de investiKacio~. de renovar toda la informacion 
acad6""mica acu•ulada para descubrir un lenKuaje propio sustentado 
en lo que puede rescatarse de la tradici~ y que espejo 
det'initivo de la personalidad del autor. 
Todo esto siKnifica romper con los esquemas inoperantes, con 
todos los conceptos tradicionales de "'Jo que deb~ ser"' la danza. 

El neocxpresion<s•o se ve enriquecido por el avance de la le~nica 
corporal y teatral contcmporanea y utiliza constrastes dra•áÍi­
cos que hablan de las pulsaciones ps(Quicas del hombre y de las 
pulsaciones de la sociedad. 

Es una danza que se torna humanista. que se aleja de la concep-­
tualizaciÓn estética. que descarta la danza pura como diversion 
exclusivamente. ~- sobre todo, es una danza que s~ olvida de las 
nociones convencionales de la belleza. 

Como0~!:f:ne::b::~e~~::~e:~~e::u;6{¡~:p:e:~~~::!:~=~~ep~~:gi~:~a~ 
meramente bonita. jamá"s es estcril". 

Es una danza que se asume a partir del propio cuerpo. que 
permite ser oriK'inal porque da respuestas nuevas a situaciones 
viejas. que se identifica con la naturaleza exterior y se olvida 
de los ideales. de los patrones coreocrá'Í'icos acarionados y 
artificiales, nieKa la mancuerna sospechosa con los ~ustos 

comerciales. desconoce el erot~mo subjetivista y los intimi""'smos 
psicolog(stas. 
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::~di~:: 1 ~: p:;c:!:~~·~:1s:::::~:::;.p;:~a·::!~1!::ea;j::;ci:::• 
cias. Para romper prejuicios. para enjuiciar lo que no sirve 
social. histó"í=ica. psicol.;gica•ente. La danza-teatro es un tipo 
de acupuntura. Las a~ujas son los coreó~raros y los bailarines. 
No hay rodeos. Se trata de que se sienta, de que duela en alguna 
parte del cuerpo del espectador la presencia mis•a del bailarin 

::n es~=~~;a~!{t:!~º :! ~~~~~:!e 1 :sv!:~ ~!ª~:~u:;: a:oy:~a~!:u•!:: 
necesario para picar duro, para a~ujerar la piel."(40) 

!:~;re~~e;uy ::~:~: d~o!ª c~;:~~~:;::r:n~~~ !!:~e l~a h::~~:id:: 
mismos, y este proceso siempre es desconcertante, sie•pre 
nuevo, direrente. 

/ 

de 
si 

Uno de los resultados de esa inquisiciones la ~ncorporacion de 
textos Y elementos extradanc(sticos a la estructura coreográ°'rica. 
De ahi-el teí="mino danza-teatro. LA tc-c;-nica -y el lcn~uaje corco­
grÁrico- no es suficiente para decir lo que hay que decir, 
firman con palabras lo que necesitan decir con ~l cuerpo. 

"El prop~i to de la danza-teatro. es precisamente rescatar el 
ritmo individual. el que marca la personalidad del interprete. 
El ritmo es la valvula de escape. en este punto donde el siste•a 
de reglas de la sociedad contemporanca se detiene. cancelando el 
r~tmo individual para provocar rrtmo colectivo, 
ho•ogeneo, masivo, indirerenciRdo"º-(-11) 

La danza-teatro es la danza de la revuelta contra la mas1ticacio~ 
de la pasividad. contra la inmovilidad an(micu e intelectual de 
l~s hnilarine~, guiados, conducido; por lo gcne~al,~por _ru~r~as 
aJcnas a sus vidas. ¿A costa de que ? De su propio r1tao 1nd1v1-
dual. La danza-teatro transrorma el proceso de tra~acntaciÓn que 
nos envuelve cotidianamente en una rcinlegracioñ de los coapo­
nentes de la personalidad y de la cultura • 

.. Danza-teatro es un espectaculo intes¡ral, lanza est ríÍiulos conlra­
punt1"'"sticos simultanea.mente. Reune danza-teatro-pintura-poesf'a­
canto-ttcrobacia ••. 
Hace lo que el arte oriental: enlC'loba en un solo bloque de ener­
K'i-;., creativa _..)odos los •ensajes y sensaciones necesarias para. 
atectar el espiritu''.(42) 
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La danza de los Jovenes. arraicadoa a la tierra. a la cotidianei­
dad. co•o fue la danza de •ediados de si~lo. La diferencia entre 
ayer y hoy es el •u•ento de recursos esc~icos. te-C:nicos. inter­
pretativos y la posibilidad de ser crt'Íicos sin ser panfletarios. 

"'Los jovenes coreo~rafos volvieron a ser los arqucóÍogos de los 
arquetipos universales que corren por nuestras venas. sin le•or n 
descubrir descargas emocionales ocultas. reveladoras de la propia 
y personal vulnerabilidad ante et mundo"'.(42) 

Estos coreo~raros se convirtteron en espejos directos para el 
espectador. El contenido e•ocional de las obras r~e desmenuzado y 
exaltado. Cambio' el vestuario_,.. la escenograr('a. que se hicieron 
aa-;;"" cotidianos. 

El core~rafo freno la eslilizaciÓn ~ratuCta, el adorno banal, 

:!:nfu:e:!d~~a~{-;~:.d:~z~e~::;;~!'~!~G:~:ª• y paso del ab:.trac-

E~te cambio de direcciÓn coreográ°""fica es mundial, en Alemania 5P 

le llamo/desde el principio d3nza-tcatro y coincide con la muerte 
de Mary Wigman y Jol1n Cra11ko. 

,. 
Al mismo tiempo, Pi11a Bausch fue designada para diri~ir el Ballet 
de Wuppertal1' y con ella se origina el rompimiento definitivo 
frente al formal'ismo del ballet clásico. 

La danza-teatro a partir de Pina Bausch~ es la creacio"ti" alrededor 
de lo que motiva/mu~ve a la ~ente a moverse y no a partir del 
movimiento mismo. 

Lo determinante de la danza-teatro del siglo XX rucrt.e 
oposic:ió'h a la formalidad y banal.Jd1t.d exesivas de ciertos •o•en­
tos de la danza mundial. Ade•as. cada vez que el hu.ano 
necesita aferrarse a la vida porque esta a punto de perderla, 
aparecen el expresionr;;mo y la danza-teatro. 

La danza-teatro es Ja 

:~:;;?aº~:~~:~ Y-~:ma::lo 

/ 
su•a de todos los recursos escenicos 
danc:Íst.icos- par~ crear. traducir 
en len~uaJe estetico. 
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'"Si la dan:z.a-1.ea1.ro pretende ro•per con Jos estereotipos deshuaa­
ni:z.an1.es, si quiere acabar con la dftn:z.a co•o una ilustracio'ii" de 
la •~ica y encontrar el nuevo perfil emocional conteaporaneo 9 

si pretende elaborar una dra•aturgia personal que estructure las 
obras.,...... en una forma cercana a la realidad. es imperativo que el 
coreografo joven resuelva una esqui:z.orrcnia heredada de las 
academias, es decir. el movimiento que no 11a sido penetrado por 
el pensamiento, la razón que no dirige con precisio"";,. ~- lucid6 
la intuición orga~ica del cuerpo. la voluntad que anda 
ciegas''. (43) 

"Ha31 q'.'e acla~ar que da~za-te;'tr~ no significa foa~nt.ar la e~qui­
:z.ofrenia occidental, sino •as bien resolverla mediante la Inte­
grnciÓn de las emociones con la capacidad mental de darle orden a 
las intuiciones or~~nicas. Danza-teatro no es un hibrido sino una 
ca"Psula de cnerg~a concentrada , aucho -~ fuerte que la dan:z.a 
pura el teatro. Danza-teatro no es vacilada~ ni ause~cta de 
rigor. sino la responsabilidad de dominar la precisión y el 
detalle que son caracter~sticos del impulso teatral -e~fasis en 
la caracteri:z.aci&'"n de los per;?'onajes y situaciones- junto con la 
fuerza emocional y cinestcsica de la danza. Danza-teatro no 
signiCica perder el nervio de la dan:z.a ni la personalizaci&"'n de 
las emociones del teatro para dejar al espectador en el vac~o, 
son chispazos sueltos. desencadenados, abandonados al arbitrio y 
descontrol'".(45) 

/ 
''La responsabilidad de todo coreograto es fascinar al espcc1.ador 
construyendo una dramatur~ia personal. una arquitectura de ener­
k~• de tensiones que crecen mediante un desarrollo loiico. 
coherente, que el espectador puede leer con claridad".(•6) 

El expresion¡;•o es la ..r¡;ica for•a de establecer corriente 
e•ocional entre el artista y su pG'°blico. al •ismo tie•po que 
acercamiento •uY concreto a te•as de la realidad palpable y 
cotidiana. hay una identificacio~ inm7diata del espectador 
los personajes de la escena. Y lo mas i•portante: el expresio­
n~•o es el teatro total. Se conjugan todas las artes del ho•­
bre. 
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" Y co•o los core~ratos del neoexpresioni-;;-•o o danza-teatro 
virtuosos en los torbellinos y los vé'rtigos del corazoñ": exponen 
su desolacidÍÍ trente a los desastres de la sociedad conte•pora­
nea. exponen viétimas responsables de ese desastre. que así 
sjembra la indiCerencia ~xistcncial ta•bieíi provoca la ¡ruerra: 
rescatan la energra interna y personal del individuo, exaltan Jos 
valores del hombre. su potencialidad creativa, ruerza de 
voluntad. para esculpir el •undo a iaaÍten y se•ejanza de 
valores •••• cuando hay enerirra y propó"'"sito··.(.a7) 

Es cuesti~ de e~fasis y de entrenamiento. La danza tiende a la 
abstraccioÓ, A la generalidad de las emociones reláÚÍ.P&KO• el 
teatro individualiza las emociones mediante el manejo del deta­
lle. Estos dos polos. en la danza-teatro, dialogan y pactan. 

Se ponen de acuerdo para que el teatro tome de la danza ~u poder 
ma¡rneÍico -dia'Íogo de mu~culo a mtGculo. de nervio a nervio. que 
arrastra. contagia. con-mueve- y la danza toma del teatro la 
como complemento emocional. recibe la personalizacióñ de las 
ideas y de las emociones. 

El t~mino danza-teatro ha estado en la cuerda rioja 
anos debido a la ausencia de una derinicion precisa. 

por muchos 

"La danza-teatro es un arma de dos filos, o va •a-;; al la/ del 
teatro y de la danza mismas. creando un nuevo ge~ro de expresicS"'n 
o queda suspendida en el vacf'Ó. sin la ruerza de la danza y sin 
la precisióñ del teatro. Cuando trasciende el vocabulario lrmitc 
de la danz.a o el teatro adquiere doble potencia. Entra por la 
piel del espectador y tambier; entra por el intelecto. De ahi la 
riqueza de la danza-teatro: ataca a los sentidos y al pensamien­
to, hiere la piel y la mente.. No es solamente el diáíoaro 
t.Ónico/auscular de la danza .formal Ísta y pura. ni el dia"'ío1ro 
racional del libreto dramati:;.~ico. La danza-teatro tiene la voz. 
un recurso emocional y sonoro rundamental para intensiCicar la 
ruerza de la comunicacio'í'.°i".(48) 

El longuaJ7 expresionfsta es aquel que contiene y puririca a la 
la an1rustia de los tiempos. 
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Durante los aAos sesenta y princJ,Pios de los setenta predo•inó""el 
turor por la conquista de una tecnica elaborada y s6lida. Inclu­
so se asu•ieron los estr'Íos de estas tl!"'C:nicas, principalacnte la 
de Martha Qraham, Alwin Nicolais, y Merce Cunninghaa~ y hasta la 
fecha, la joven danza anda en busca de la expresióñ aáS cercana a 

~~rm:i?s':~ia ~=rs~~=t. a~:! I~:!~~::. he~:e-i!~~~a~rr'::nz:is~~oso hay 

radicalizado hacia la invcstigacio"ri emocional, rc~resando a un 
expresionr;'mo necesario -~volucionado por el aprendizaje de lc1. 
trcnica- pero casi olvidaudosc de la tc<;"nica misma, agregando al 
nervio central de la danza un comportdmiento reali'Sta, textos, 
voz, objetos escenográfico:;: igualmente rcat<stus. A é"sto se le 
llama danza-teatro desde que Pina Oausch baulizÓasí"' su propio 
antirormulÍsmo ncocxprcsionGta. 

El re¡¡-reso del 
Quiere decir 
pol (t ica y por 

cxpresionG'mo no es g~atuito, no es_j..~justificado. 
que se repite la an~ustia de una cr1s1s social y 
lo tanto humana. 

La danza-teatro se dá en Europa y en America Latina. es la forma 
de traducir esa anK~tia. Los r.rfíicos estadounidenses han dicho 
que Pina Bausch es elemental, que no elabora vocabulario 
danc~stico. Se le acusa de vivir treinta aftos atras de los 
ces de la é°'poca. Se le acusa de •~crearse cada vez mas la 
realidad .. 

/ 
La danza de la primera mitad del s1~lo conoc10 la angustia y 
destrucc10;;' del pcr1Ódo de cntre¡¡uerras. El cxprcsion~ao fue la 
respuesta. El artista se empapa de la realidad y esta humedad 
car¡¡-ada de explos~es sociales, econo.g;icas y humanas transforma 
el lenguaje cstctico. Si hay conincidencias entre la danza 

~7!~:! ~cl~ad:-P:::: treinta aftos hay que atribuirlo A las candi-

º"L~ ~anza-teatro es el reto ma-;; grande a la f'ormacio-;; del 
ba1.lar1n/actor. El domicilio del cuerpo esta'a. la altura del 
doainio de la voz y de la expresion de las emociones. El equili­
brio entre la danza y el teatro es absoluto: es tan importante el 
vuelo or¡¡~ico del cuerpo como el entrclaza•icnto de los diá""I.sa-­
¡¡os. La 9anza no le hace sombra al teatro ni viceversa, la tecni­
ca danct'stica descansa sobre el coraza~ del coreO"Kraro. La rerte­
xi~ existencial del bailarín encuentra el •eJor vehi""'culo de 
expresi~ en un cuerpo dotado de mecan(';;.•os que lo liberan. 
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Cuando a la danza-t~atro se le ex~e excelencia proresional 
esta.os hablando de esa intencio'f'i equilibrada entre dos 2e;reros 
que vivieron separados por •ucho tieapo. por Jo menos en la danza 
conteaporanea posmodern,..;ta, que le hace Ja cruz a cualquier 
mat<"z de estructura hist.sí'.=ica, social o anrmica para ahuyentar 
la aaenaza de la~ emociones, distraer el peliK'rO d~ Ja anK'u~tia 
existencial, alejar el terror del autoco11ocimiento, uno de los 
principio creativos fundamentales de In danza-teatro. Porque la 
danza-teatro acaba con la esquizofr6Íiia occidental ••• la •ente por 

lado, el cuerpo por otro''.(~9) 

La danza-teatro se diri~e con precisicfu a la parte intelectual 
del espectador al •ismo tiempo que conquista, seduce, halaga 
cuerpo con la ruerza de la cinestésia. 

El canto, el baile, los diá'Íogos, la dramatur¡ru1n humorí";.tica. la 
reflexio'ri. sobre las relacionPs. humanas, el encuentro de un có'digo 
corporal que se adecua al rr'ímo de la palabra y de la •(('sica, la 
int""srracio'ri rle un r"f'Ímn dP IA voz con un rYímo orsraó""ico habla de 
un equilibrio de elementos que teatralizan la ener1r~ esce-ñ"°ica, y 
la ofrecen como un banquete a los sentidosª 

"'Nadie se preK'unta si es danza o es teatro, a nadie 
El placer del espectador es intelectual, emocional 
Ese es el propd"ÍÍito de la danza-teatro: la 
total'º.(50) 

le i•porta. 
y corporal .. 

experiencia 

"La danza-teatro le inyecta si¡¡-nificado ;i.· contenido a las accio­
nes:,...-- Al requerir de una dramatur~ia que confirme la condiciéi""n 
ortranica del bailar("n. la danza-teatro esta encadenando t.iempo, 

::~:;!:' ;sc:z::r~t!~~=s~ ~~:j;:;l::~!~ne:x~~!~:~a~ v;~:les, 
traduce en un tema concreto. Quien mejor ha ilustrado esto 
Pina Bausch-.(51) 

El ballet cla~co, hasta Balanchine. es una danza ideolo~ica en 
el ~ntido de que transforma el •undo a trave; de la represen~a­
cion. Se reemplaza un mundo rea) con uno irreal. 
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Lo at .. o •Ucede con et expresionÍs•o de la 
principios y •ediados del siclo XX, sólo 

:::s~::!i:~}n c:~~::;:!~.es la que transfor•a 

danza •oderna de 
que la experiencia 

el sentido y le da 

To•a al •undo y al ser hu•ano tal como son. Esto co•promete al 
pÚblico porque no impone significados ajenos al •undo real. La 
liberación del espectador significa liberarlo de contenidos 
ajenos a su propia vida 9 de ideologí"'as individuaJLstas. 

En la danza Butoh los interpretes han creado su propio len~uaJe 

psicoanalítico de sonidos y gestos de la misma •anera en q~e un 
gran poeta crea su lenguaje de palabras. El cuerpo sP ha liberado 
de toda resistencia formal o técnica y practica•ente se eli•ina 
en escena. 

Dejar de existir para C"mpezar a vivir: es la lección que apren­
dieron los japoneses despues de la Segunda Guerra Mundial. pero 
no basta por co•pleto In técnica para l lefir&r a la •etafl'sica, es 
necesario aprender a no aHadir elementos ~Prnicos durantP la 
interpretación, de lo que se trata es de eliminar los obst~culos 
contra los que lucha el bailarrn/actor (resistencia de In voz, de 
los •Úsculos) .. 

Esto es lo que diterencia al actor oriental del Butoh, del occi­
dente expresionLsta, eJ primero núnca tendr.-una técnica per•a­
nentemente cerrada y resuelta: a cada exceso, a cada ruptura de 
barreras corresponden te ... cnicas nuevas en un nivel más alto. 
Lo i•portante es utilizar el papel como tra•polÍn para estudiar 
lo qu~ esta escondido detras de nuestras mascaras cotidianas, 
para sacriric~rlas, eliminarlas. Por eso la autoin•olaciÓn. 

Y si la autopcnctraciÓn implica excesos, todo se puede realizar 
sle•prc y cuando el actor se entre~c total•ente, sin dercnsa, 
pero disciplinada•ente, con precisión .. 
La técnica, manejada en ror•a evidente. es una dercnsa. Produce 
alivio. Nin~uno de los ejercicios en los distintos C••POS de 
entrena•iento del bailarrn/actor debe convertirse en un •uestra­
rio de habilidades. 

"73 



Marcia Siecel le responde a los tecir'tcos de la ~za que la 
experiencia estética y sobre todo danc~tica es organica. cual­
quiera que sea la teoría (si la hay) que la respalde. 

"El pensamiento es ener-¡¡rra. EJ movimiento tambie-;;. La comunica­
cioñ"'""" ·escefíica es emocional. Acci~. rcaccio"fl. La energia° de la 
danza que arecta a todo el organismo eleva o altera la ener~i-Q 

del espectador. mediante la intenciaf'í que di ria-e o da t'orma. a 
esa encrcí&. A mayor tensidñ. (intencion) mayor percepciór'í. 
Dia"logo de tonos musculares, dia1oa-os de cuerpos que provocan la 
rerJexió';;". (52) 

Se~=~=~::;~~;:!;:. u~s s::t~:c:ea~!!~:=t~~=. c::-:..:z:7".:!j:~:~;: 
convierte en instrumento de rerlexid'íi'" del coreóíÍraro. 
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G.3 Protaiioní"stas. 

Para la ••~or(a de los coreóéraros que participan activa•ente en 
el movimiento designado la Nueva Danza. el papel de 
Cunningha• es parP-cido al que tuvo Martha Graham en el periodo 
precedente de la evolucidÍl de la danza. entonces se trataba de la 
•odern dance. 

Al igual que Martha Graham, Merce Cunningham no formo aut~nticos 
disc?;,utos. pero su obra se convirtio.,..en un estt"mulo para el 
desarrollo de toda una generación de artistas coreo"ifrafos. au .... n 
sin haber sido alumnos ni colaboradores suyos. sin embargo 9 un 
~ran nÚ•ero de bailarines/coreo~rnfos considerados co•o parte de 
la nueva vanguardia. estudiaron su técnica o siguieron los cursos 
de composició"n coreográ°'tlca que Cunnin~ha• impartio.,.. junto a 
Robert Dunn cuando a principios de los afias 60 su enseaanza 
contribuyo .... a la for•aciañ del. grupo procedente de la Judson 
Memorial Church. 

, 
Esta nueva tendencia se ~evcla a partir de los aaos 1962-63. 
mo•ento en que varios coreogrnros presentan sus primeras obras en 
la Judson Memorial Church de Nueva York. 

La difusi~n de la obra de Cunnin~ham dPspertó'en ellos la idea de 
otras posibilidades de exprcsióñ. sobre todo a raí'z de las ~xpe­
riencias de Cunnin~ham respecto a una nueva utilización del 
espacio y de los lu~ares poco habituales para la evolució"n de los 

bai!:~!;~:;t:~Y!: ~~ª:~~.!r~r::.~rown, Rudy Perez. Elizabeth Keen 

Lo mismo sucede con la introducci&;; de movimientos de no danza 
(los cuales ~ueden considerarse como movimientos no té'"cnicos) 
la coreo~rat'&a. 

Varios de estos coreogratos lleKaron incluso a utilizar las 
estructuras de moviaiento con una Kama de velocidades y de ritmos 
hasta entonces extraña al vocabulario de la danza. 

La mayor parte de los miembros de esta nueva vancuardia rechazan 
ta•bié'ñ todo tipo de acompafta•iento •Usical tradicional. presen­
tando sus trabajos en silencio co•o Debora Hay. Trisha Brown ~ 

Steve Paxton. 
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,,. 
Junto a estos bailarines-coreorra~os que e•ercen de la corriente 
de la Nueva Danza. hay un eran nÜ•ero de investigadores buscando 
nuevas experiencias y deseosos de expresarse al mal'rcen de cual­
quier siste•• o proccdi•iento convencional. 

Estos bailarines-core¿;.rafos generalmente desarrollan situaciones 
teatrales utilizando adem~ d~ Jos ••~inesperados recursos de la 
expresiefn corporal. los del sonido., del ruí'do y de la palabra .. 
Su~ presentaciones son siempre improvisaciones espontaneas, 
todos estos creadores hay una clara tendencia a evitar la crea­
cióñ de obras estrictamente estructuradas, cada rcprescntaci~ 
debe adaptarse a los imperat avos del lugar y del momento, es el 
•• Event ·•. 

La naturaleza de los trabajos no es de descendencia teatral, 
trata de una forma de momento no bailado, situado ruera del 
contexto habitual impuesto por Jos factores de tiempo y lugar. 

Dentro de la rama calificada como danza libre o expresionista se 
encuentran Yvonne Geor~i, Gr~l Palucca. Vera Skoronel. Ruth 
Abramovich 7 Twyla Tharp, Yvonne Riner, Elizabeth Keen, Meredith 
•1~n~. Tri~ha Brown Y Rudy Perez. 
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7.i ¿Qui~ es Pina Bausch? 

Controvertida hasta la saciedad 7 a•ada y odiada 7 Pina Bausch es. 
sin duda. Ja má"s relevante coreó'grafa de nuestros tiempos a nivel 
•undial. con ella no hay t~rminos medios. de sus obras se dicen 
•araviJlas o se afir•a que son un asco 9 lo que si es evidente 
que es i•posible quedarse indiferente ante obras~ pero. 
¿quien es Pina Buasch ? 

Pina Dausch n~ce el 27 de julio de 1940 en Solin&en. Alemania: 

1955 
A los 15 aftos. en 1955 inicia sus estudios con Kurl Jooss en la 
Folkwanc School bajo la direccio~ de Kurt Jooss. 

1959 
En 1959 
obtiene 
Servicio 
estudios 

:1960 

presenta su examen rinal de "Stacc dance". se cradua 
el premio"i:-01wan11r Achievement'1 • Rec(he una beca 

Ale•á.1 de lnterca•bio Académico para continuar 
en los Estados Cnidos. 

y 
del 

En 1960 es considerada estudiante especial en la P.Scuela de 
•usicauJuilliard''de Nueva York y entre sus maestros se encuen­
tran Antony Tudor 7 José" Limón. Alfredo Corvino. Margret Craske. 
Louis Horst entre otros. Al mismo tiempo es miembro de la Compa­
ftia de danza de Paul Sanasardo y Donya F~ucr. 
Antony Tudor reclutd""'a Pina Bausch en la Metropolitan Opera. 

1961 
En 1961 trabaja co11 el ··~ew American Ballet" y colabora con Paul 
Taylor. De 1962 a 1968 es solí'sta del recié'u fundarlo Folk"'·anit 
Ballet diriKido por Kurt Jooss. E~te afto realiza su pri•era 
coreograr(;.. para el Folkwan~ Ballet con la que obtiene el pri•er 
lugar en un concurso en Colonia. Se presenta en festivales co•o 
el de -nos Mundos" en Spoleto, el ~Jacob's Pillow'' en Estados 
Unidos. y el "Festi7al de Salzburgo" entre otros. -i:-rabaja 
estrecha colaboracion con Jean Ccbron. 
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1968 
En 1968 
Bartok ·_,,. 

coreocrarÍa "Fra1tmcntos (Fragmente) .. a •.i-;ica '!.e Dela 
''En él viento del tiempo (lm Wind der Zeit)'' a musica de 

Mi rko Dorner. 

1969 
En 1969 hace la corcograf'i'a. de la ó'Pera "La reyna de las hadas 
(The Fairie Quecn)" de flenry PurcelJ para el Festival de Schwet­
zincen. Obtiene ~• pri•er lugar en Ja competencia coreo~rá'tica de 
Colonia con su ballet ''lm ~ind der Zeit-. Es maestra en la 
escuela Folkwan~. Se le asigna la direcció'n del Folkwang Tanz 
Studio por el prorcsor Hans ZÜlll~. 

1970 
En 1970 pres~nta su ba11Pt 
de Ivo Malee. Trabaja 
danza de Rotterdam. 

1971 

··n .. c:p~P:; dP rPro (Nachnu J 1)" a música 
coreo~rara invitada en el Centro de 

E!!, t.~71 se presenta. el ballet "Accioñ para bailarines (Aktionen 
tur t.anzers)" a m~ica de GÜnter Becker , pieza. co .. dsionada por 
el Teat.ro de Wuppe1·t.al y bailada por miembros del Folkwan~ Ba-
llet. Invitada por Arna wtistenh~rer para tomar parte el 
festival citadinu Wuppertal, URBS '71 para competir Ivan 
Sertic. entonces Director del WuppcrtaJ, a quien le dieron la 
•isma pieza musical de GÜntcr Becker como n Pina Bausch. 

1972 
En 1972 se presenta el ""Bacanal ·· de Tanttáu::oer cumif:l:ionu.do 
tambié'n por el Teatro Wuppertal y bailada por Jos miembros del 
Folkwan~ Ballet .. En este a~o es invitada como muestra, sol(sta y 
cored"irara para la compañía de Paul Sanasardo (Nueva York). 
Presenta sus coreotitraCi'as .. C.n.ncio~ de cuna (Wiegenlicd)ºº a can­
ciones para nii'\os ••Maik"árer Flie~" y "Philips 836885 D .. S .. Y.•· 
musica de Pierre Henry. 
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1973 

ESTA 
SAlHl 

ITS!S 
DE lA 

t~~ DEBE 
Bi:lU9Tt:GA 

En 1973 se presenta co•o invitada en Stutt~art. Rotterdaa. Den 
Haa~, Londres y Manchcster. Recihe el premio para jó'"venes artis­
tas de North Rhinc Westphalia. 
En la temporada 1973/74 se le asigna la direccio~ del Wuppertal 
Tanztheater. Trabaja con los bailarines del FolkwanK Tanz sludio. 

1974 
El 5 de enero de 197..& se prc-scnta "Fritz" a m,;'.sica de Gustav 
Mahler • El 21 de abril de 1974 se presenta "'lphigenie aur Tau­
ris~. En este misao a~o coreo~rat{a el show ''Dos corbatas (Zwei 
Krawa.tten)", "Improvisaciones libres de jazz" con Det.lcr Sch"'ó­
nenber~ en las percusiones y GÜnter Christmann en el trombón. 

1974 
El 8 de diciem'_!.re de J974 se p~e~enta. "I~h bring dich um die 
Ecke" coreo"1·af1ct a 111us1ca Je ~i,.t:Jus l...dUc1uut:s '!,..opulares. En el 
mismo proKramn se pr~senta tamb1en una coreo~rar1a de Kurt Jooss 
llamada "Gr~stadt". 

1975 
El 23 de •ayo de 1975 se presenta "Orfeo y Euri'dice" • 
El 3 de diciembre de 1975 se presenta ''La consaKrac1on de la 
pri•avera '"Viento del oeste'' y "La sesunda primavera''. 

1976 
El 1~ de junio de 1916 se presenta "Los siete pecados capitales" 
a musica de Kurt Weilt· y textos de Bertolt Brecht y -Furcht.et 
Euch nicht" (No tenKBS miedo). 

1977 
El 8 de enero de 1971 se presenta ''Barba az'l Mientras 
escucha una cinta lit'rabada de la Ópera de Bela Bartok "El casti­
llo del duque Barba azul''-. 
El 26 de mayo de 1977 se presenta "Ven. baila con•i~o (Ko- tan.z. 
ait mir)'' pieza hecha con canciones folkl;ricas. 
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1977 
En ••YO y junio de 1977 ~e presenta en Nancy y Viena "Los 
siete pecados capitales··. En el otoao de este •ismo afto pre-
senta en Berlrn. Belgrado y Bruselas. 
El 30 de diciembre de 1977 se presenta la opereta '"Renate 
dert aus••. 

1978 
El 22 de abril de 1978 se prc~cnta '"El la toma de la mano y la 
lleva dentro del castillo- los otros lo siguen (Er nimmt sie 
der Hand und rÜhrt sie in das Schl~. die anderen Col gen)''. 
El 20 de mayo de 1978 se presenta "'Café MÜI 1 er"' • 
En junio de 1978 se presenta -ven 9 baila conmi~o·• en el Festival 
Holanda de A.msterdam.El 9 de diciembre de 1978 se presenta 
'"Kontakthot", coreogratf'a a aú'Sica de Charlie Chaplin. Nino 
Rota. Jean Sibelius y Juan Llossas. entre otros. 

1979 
Cl• de 1979 sr prr-senta en el .::...i1c:..le de Asia con "'La 
consa~raci6n de la primavera·· y "'Los siete pecados capitales'". 
El 12 d~~ mnyo rlr 1979 sr p1·t!'scnta "Arias (Arien)'". Música: 
Becthov~n. Mozart. Rachmantnov, Schumann. Benjamina Gi~li Y 
~rmon(sta.s comcdiantt"s. En ma.)o de 1979 se presenta '"Arias" 
BPr l (n y "Café MÜI 1 cr'" en Nanc~·•. 
En junio de 197!1 sr rr•·•;rntA.n '-''"' Pnrí's "Los sietP pecados capita­
les" y "Barba azÚl" ~ 
En septiembre de 1979 participa. en el Festival Bíter en BelKrado 
con el proyecto Macbeth. 
El 4 de diciembre de 1979 se presenta "Leyenda de castidad 
(K,~u:.::chhri tslegcnd~)" con música rlt:' Sino Rota. Gcrshwin¡r y Geor­
~cs Boula11ger c11trc otros. 

1980 
El 27 de 
Bausch. El 
Pina Bausch 

enero de 1980 muere RolC Borzik compa~~ro de Pina 
18 de mayo de 1980 ~e presenta ''1980 -Una pieza de 
(1980 -F.in StÜck von Pina Bausch)" a m.f'sica de Dow-

land. Wilson. Beethovcn, Dcbussy, Brahams. Elgar. canciones sha­
kesperianas. canciones ColklÓricas inglesas. Franc!,..s Lai, Benny 
Goodman, Franz Hohenber~er y los comediantes humor~stas. 

En junio de 1980 participa en el restival de teatro de Munich 

:on s:~:::~~:a d:o~ª!:~!~~:~;h!~·· :u ~~=r~ :~·~~ :; .. d;l .. ~!s•:o:~:u;r:~~:,_,~ 
de la primavera''. El 21 de dicieabre de 1980 se presentn ''Bando­
neon" a míÍsicn de tan~os • 
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1981 
En enero y Cebrero de 1981 se presenta en Italia (Par•a ~ Turin) 
con "cart!' MÜller". En ••Yo de ese •is•o afto se presenta en el 
encuentro de teatro de Berl r'n con la obra -eandoneÓn'". En junio, 
en el testival de Colonia -Teatro del •undo" el Wuppertal 
Tanztbeater presenta por pri•era vez un análisis coaprensivo de 
sus trabajos. En el verano de este aismo a~o se presenta en 
Avisnon y Venezia. El 28 de septie•bre de 1981 n.:-ce su hijo Rolt 
Salo•Ón. 

1982 
En tebrero de 1982 se presenta en Paris y en Viena. en •a..yo 
realiza una gira por Australia que incluye el Festival Adelaide. 
El 17 de junio de 1982 se presenta por primera vez en Amsterda• 
"Watt.zes (Walzer)" a música de Schubert. Schuaann. Tino Rossi. 
himnos nacionales. valses y Edith Piat. Y el 4 de julio 
prescnt.a en Wuppertal. Entre septiembre y octubre de este mis•o 
año se presenta en LÓndres y en Ro•a. 
El 30 de diciembre de 1982 se presenta "'Claveles (Nelken)" a 
musica de: Schubert. Gershwin. Lehart.. Louis Armstrong. Sophie 
Tuckcr. Quincey Janes. Richard Tauber y otros. 

1983 
En enero y tcbrero de 1983 se presenta en Bruselas. Paris, Lyon. 
Zurich, Lausanne. St. Gallen y Basles. 
En mayo de 1983 se presenta una segunda premicr de "'Claveles"" ; 
una versió"n revisada. En julio v¡ajan a Milan, Venecia y Av15non. 
Durant.e el festival de teatro de Hamburgo en octubre de 1983 se 
hace una revisión de los trahaJOS "'Barba azul"", "1980 - Una pieza 
de Pina Bausch•• • '"Kontakthot'" y ··caté MÜJ ler"'. 

1984 
En enero de 1984 se presenta en Francia y en Italia. 
El 13 de mayo de 1984 se presenta " En Ja montoaa se escueta; un 
grito (Aut dem Gebirge hat ••n ein Geschrei ¡reh.Órt )'" a •Úsica 
de Billic Holiday, Henry Purccll. Heinrich Sch"'útz, Toaam.y Dor­
scy9 Felix Mendelsson - Bartholdy 9 Erroll Garner. Fred Ast.aire. 
Boris Vian. Gerry Mulligan, Jobnny Hod~es. Enrico Caruso, Lucien­
ne Boyer y •Úsica irlandesa. 
En mayo y Junio de 1984 se presenta en Los An~cles. Nueva York, 
y Toronto. en septiembre del •is•o aao se presenta en Estocol•o y 

Hambur¡ro. El 11 de novie•bre de 1984 se reestrena "'Renata 
e•i~ra" y en dicie•bre de 198' se presenta en Lille. Francia. 

1994 
En 1994 presenta 
Sudamérica. 

México ""Claveles" y realiz.a una trira por 
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7.2 La danza-teatro de Pina Bausch. 

De todos los que emprendieron la tarea de convertir la danza en 
un lcn~uaje contemporaneo Pina Bausch ha sido la que •as prorun­
damente ha cuestionado y desmenuzado las rormas convencionales 
de hacer danza. convirticndosc con ello. en un modelo reconocido 
•undialmcntc. Con su perseverRnte caza en arcas desconocidas 
Pina Bausch retoco primordialmente la Corma propia. 

Para e~pczar a hablar del trabajo de Pina Bausl1 quisiera incluir 
este capítulo un artí'""culo escrito por Octrrn Colome en el 

1 ibro"" El indiscreto encanto de la danrn'; en el que habla del 
traba Jo de Pina,..... Bausch y en .el cual trata de cxpl icar las 
coordenadas que rigen su trabaJo: 

""Qui~1cra empezar d t1ublar de Pina Baus~J• a partir de tres reft,_ 
rcnciets: 
1) Emi le Zola <-~scrihió en una ocasió'n: ·· cada vez que te quieran 
atrapar un codigo declarado "esto teatro. esto 
teatro"' 9 rcponde rotundamente: el tc-atro no cxí"'stt."; cxístcn tea­
tro::; y yo busco el mfoº'. 

2) Mary Wig-man c-scrih¡;,, c-n l9C8. rcftrtcndoso:- a Ja <lanza de 
expresión -Au.sdruc;.ktanz- '"La conciencia nu~vamcntc adquirida 
del espacio y del r1 tmo se destaca en todo el teatro de hoy en 
<lf'"u.. Tanto en la Ópf~ru como en el teatro drama .... ico9 la danzn 
moderna ha dejado s11s l1ucllas sobre el resto de las artes··. 

3) Erase u11n vez un hombresillo que fue a ver al director de un 
circo y le pregunto' si para su espcct.áéulo necesitaba un imitador 
de pajaros. El mostach11do director estimando a priori poco espec­
taculares lns facultades del hombrccito, le dijo que no. a lo que 
t.<"stc. encogicndosc de hombros con gesto resignado? abrió la 
ventana y echo n volar '".(53) 

En estos tres parrafos. seg~n Delf(n Colome? condensan de 
alguna manera. las coordenadas que rigen la obra de Pina Busch: 
el rechazo de los cÓdi~os encorsetados. la busqucda de upa rorma 

::02:xp:::!Óne~:::1i1 ~~ :;:~}7:o cq~:d:~:!::~!c; !: =~~::!~: :~ ~~ 
constante Fccd-back con todas las artes. la capacidad. rinalmon­
te, de abrir ventanas y pomper a volar. sin miedo alKuno y con el 
estupor de jcrcs de pista e intendentes del s< es 9 no es. 
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Aunque Pina Bausch sea Iegl'ti•a heredera de los conceptos de la 
ddnza-teatro de Jooss y su FolkwanKschule. que querí"a hacer del 
~esto agente animado por la idea. entrenado por el 
sentimiento.. del ya citado de Janza de expresidñ de M.ary 
Wis-an. la verdad es que Pina Bausch. una vez asu•idos a concien­
cia. hft ~altado por encima de esas formulaciones yendo mas attg""' 
de sus propios postulados por una v(a nueva. 

Este leni;'uaj<? empieza a apreciarse con nitide:i: despué"s de "Komm. 
tanz mit. mirº' (1977) cuando ya los espectáculos de Pina Bausch 
se convierten lo ha hecha noto.r ltt. crf""tica f'rancesa 
~arcelle Michcl- suite de secuencias. 

Marce\ le Michel expl .i.ca que º'despu.~ de la u¡¡-onÍa del tf!atro 
hablado. empujado hasta su tiltimo grito por Beckett. Pina Busch 
propone una alternativa interesante en la que el lenguaje del 
currpo toma el relevo del di~logo dccadent~ y empobrecido. con la 
notable diferencia.. sin embargo. de- que la '7ompai\i'a dt:" Wuppcrtal 
esta .... formada por bai larÍnes C'ntrt-nac-10, cot idianamcnte las 
té'("'nicas cla.-;,icas y modernas y por comediantes qul." 
mueven·. (.54) 

Pina Bausch ha manifestado en mucl1a: ocasiones. muy explícitamen­
te. el sentido ~e su creación: ·•qu1ero dan7.armc a mf misma. 
sicmpreo he tcnJdo el deseo de bailar. al i~ual que todos los 
miembros del grupo. Todos quieren bailar. si el deseo de danzar 
se acabara. creo que todo se acaba.ri'a·•. (55) 

Uno de sus bailarí"ncs. Dominique ~crcJ.·. explica qur "cx(sten 
tantas posibilidades de danzar. de sudar a marc-s. de sufrir. 
Sentirlo quizá m1.-S dificil. pero creo que vale la pena, 
porque no es una manera de renunciar s~no -solamcnt~- de 
comprender lo que puede ser la danza"".(56) 

Simonl." Dupui.s. la cr(t lCU de "'L' Exprrss" pon~ de r~l icve 
de las ma"S notables caracteri.,..sticas rle Pina Bausch "Posee el 
terrible pod~r de hacer que los demás corro~rafos parezcan rut(-
1 es". ( 57) 

Porque Pina Bausch es corc~rara. pura. Al igual qc.e lo que .;;. 
puede aprec1arse en un compositor es su musicalidad. Pina Bausch 
rezume -por decirlo de alguna manera- danzabilidad por todos sus 
poros. Alguien dijo que "la sustancin. de su coreoKrat(a está"' en 
su propia sustancia''. 
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Pina Bausch decididaaente signif"ica:~. \' sobre todo. ~ 

~· 
Pina Bausch es capaz de inyectar un nuevo sentido a la belleza en 
la danza: '' una danza-espejo de la realidad cotidiana en sus 
aspectos m~s sordidos. ma~ abyectos. que al propio tiempo propone 
un despertar incon~ruente de una nueva po~sía. que repentinamen­
te, altrra toda la visió'"n".(58) 

Su me'todo de trabajo es peculid.r. En esenc1n,. Pina Bausch 
organiza una especie de ''desfile de modelos de comportamiento 
hu•ano'' en absoluta complicidad con sus hai larines prota~oní'stas .. 
con historias su~ltas. individuales. pero hilbanadas y semhradns 
en sus cor~ograf1as. 

Los bailarines se convierten ~n prota~onístas del movimiento. 
Lo que sucede con mucl1a - y peligrosa - frecuencia es que el 
ha i 1 ar (n ~USf'!U ':..!' SU mcut6r i ti. persona j,. bChP •en l aS. fUent eS tle . 
propi.J. b1v.:;raf1a para dar r·cspu .. sta Jt. la~ ind1t..:a•:Lo11Ps de Pina 
Bausch. El ... rc~ultado ri .... nul es colado. amas.ido y homogcn<'iz~do 

por 1.o Cürcu~rn.fll. Es Pllhi. en C-!>r acabado persouill. <l.onclc rad1.cn 
!ª esencia ~e s'.:' cstílo. de su gr~~dcza. • ..\sÍ. ca~la obra -escribió 
~lmo11~ Dupu1s- prr~elttn unn coc~1on que la d1st1ngue radtcalmen­
tr d.-. luJa.s la:> dcwii""s". 

;.;o:,; rt•111it1rt•mu~ .al Psqut.•ma C-SL:I ilo de "C,¡1.f~ '.\(l;llt.•r" absolu-
tamc11tl• 1Htl1eat ivo del trabaJo de Pina ünusch: 

··cr1 lamenta de amor. Acordarse. moverse. tocarse. Adoptar 
.i.ct 11.udt~~. De~;Vt;:~tirse. enfrentarse,. o.lesl izar 5e por el cuerpo del 
otro. Buscar lo qur ~e l1a perdido. In proximidad. No saber que 
hac~r para ~ustar5c. Correr hacia las parc,Jcs. arrojarse. chocar 
contr,1 ella~. Jlundirs~ y lcva11tar~r. Reproducir lo que ha 
visto. Atenerse a los modelos. Querer convertirse en 
Ser desprendido. Al>rnzarse. Con los ojos crr1·ados. Ir el 
llaCia el ol1·0. Sentirse. Bailar. Qt1t.•rc-r herlr. Prot~gcr. Apartar 
los obstáculos. Dar c-spacio a la grntt.•. Amar ·',(59) 

En otro plano,. quienes han cstudi.Hir> a fondo las p1·od11cciones de 
Pina Bausch han subrayado el há'hi l uso que hace de los elementos 
esct!'nicos y materia.les que constantemente aparecen en sus coreo­
g-rnrí"as: el suulo cubierto con hoja1·asca. fan&'o e incluso agua, 
el uso de lñs faldas. a n1cnudo reducida.o; a pura lencerCa fina Y 
las sillas,. que aparcce11 roitera.o.lamcntc en ··caré M•i1ller • en 
"Kontak~hoff''• en ''Arias'', o en ''Claveles''. 
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Pina Bausch transpira su propia circunstancia: la de) e&presio­
n~•o ale•.t'n 11 Ja de la Folkwangscbule llevada a sus Últ.iaas 
consecuencias. 

Carlos Murias anal izo.,,,. el t. raba jo de la coreó"'grafa: ··~oviaientos 
craciosos. delicados. minuciosos y sencillos. revelan una an~us­
tiosa fragilidad. Mond"logos que sdlo son Ja necesidad de sentir 
que estamos vivos. el r.ontacto 'f'Ísico con el pró'Ji•u• la unió'n de 
un abrazo y la desunio6 por miedo al ~xte5ior. el vestirse y el 
desnudarse. actos que revelan con sencillez. de manera peculiar. 

vol~mcn que rnvuelve la vida"".(60) 

Su m.rtodo de creacion. Pina Bausch lo divide en dos etapas bien 
dircrcnciaJas. iguales para todas sus obras: 

En un primer periodo que puede variar entre tres y siete semanas, 
propone dos o tres preg1-Jntas al dÍa a los bailarines, los cuales 
han de contestar por medio de improvisaciones. Gozan para ello de 
In md"s absoluta libertad: pueden hah)Rr 9 bailar, moverse. y 
hacerlo solo~ o en ~rupos. Nadie esta obli~ado a responder en el 
momento. cada uno piens;' su rr~pupsta. y cuando la siente •adura 
la pr~senta n los demas. Este proceso puede llevar desde 
minutos hnsta en ocasiones varios di~s. p11cde s11ccdcr incluso que 
un bailarin no responda a una pregunta • 

..\ este rcspect.o Pina Bausch d(ce: "'A mf' me interesan las pcrso­
nal idades y trabaJO sobre la subjetividad de los bailarines. Cada 
uno se tiene que dar absolutamente cua11do hace algo y para ello 
es preciso que tenga claro que es y quP. cstá"""hacicndo". (61) 

Pina Bausch les pide que observen continuamente., que aprendan 
mirar ojos nuevos, sorprcndiendose como niños. Algunos, para 
ello. de ir al teatro, se pierden por la ciudad. ""Cuando 
vuelvan. si han aprovechado el tiempo, tendráÓ ali{o que 
decir". 

Las preguntas que hace Pina Bausch o mejor dicho los "teaas"' que 
propone son de todo tipo. En ocasiones es algo muy espect'Í'ico de 
la danza co•o rá"'pido, •uy ruerte y perifé'í-ico, vertical y ori­
zontal; o algo intelectual como choque cultural, un siKno para el 
tin; algo •uY concreto coao burro, eva; algo abstracto como zu•o 
de limo"ri. al amane¿er,. hacia el corazo"ri., s1n rodeos. ol úÍti•o 
pan, barroco. un pajaro, rojo y nc~ro 11 oveja, cant.ar ••••••• 
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¡A qu.:" responden catas prec\Lnt.aa"l 
''Nifnca •e trazo un plan auy concreto -dÍce Pina - durante •is 
primeros ai\os de coreÓgraf'a. si que construía- a priori un esquema 
muy riguroso de trabajo. Poco a poco sin embargo. iban surgiendo 

que no tenían nad3 que ver con ese plan previo, pero si 
mucho r.on mi idea general del espectáculo. ¿Qu~ hacer entonces: 
seguir el plan trazaJo o atender a lo que me iba saliendo7 
Finalmente acabt!"" por tomar la decisio .. n de no continuar con 
pla~ ;r"gido ••• :,5-reo que fue' a ~artir jie "Bluebeard".:. y es una 
opc•on que ex1ge mucha valent1a. A91• qu~ tengo una idea vaga Y 
general de a donde quiero lle~ar pero en el camino concreto Y 
durante c~!R primera rase esto) muy abierta a lo que me rodea y 
pregunto los demá"s cosas que me obsesionan d~ lo que 
siento a mi alrededor l im.i tandome a anotar lo que el los hacen. E,.....n 
oca~ion~s puedo pedirles que lo repftan a fin de que sean mas 
precisos en sus respuestas. p~ro nu"ñ.ca intervengo sobre ellas. 
Eso lo rl6jo para la segunda ctapa''.(62) 

Etapa que siempre tiene lugar en Wuppcrtul. Ue esa masa de res­
puesta$ obtc>niilas de lús bailarines ~lue componen un todo frag-men­
tário Pina B305Ch cow.ien=:;a a elc&ir uuiC'n<\..-. mov•mi,~r:tc::;, ~estos, 
hasta que poro a poco sv va11 obtcr1irn<lo pcqt1c~11s sccuc11cias. Es 
l!l trabajo nu\s duro ya que dt! lodo lo que hnhí'~ so"l.u 
pcrtnnncce aquellu que encaja co•l la idC'a qut.'! Pind. quirre expre­
sar y los bailarines se ven ohligado~ a repcl~r, alterar,,º .c~~11-

tpmplar que otros cnc:arnc~n cosa~ que h•11 sal1rlo de su int1m1dad 
personal. Pina Bauscl1 JUUta fra~mentos. los separa. 1os une 
otro:... huc•Pndolcu cu.mbi.ir d.c s1gn1ficación., los repite. rompe las 
sccucnciu~. la~ vurlv~ a crcd.r, rstahl~cc co11~x1uncs ••• 1.asla que 
poc<..• a po<..o v;,1. :-:11r~i·~1ulo la •:structu1·u de- la obra. 

Accrr11 dC' ~stc !i.l:-'=trma de trabajo Dominiq11e ~tcrcy 

dii'erentc ) :;uponP una cxpt--ricncia. fant~lstica para 
de:spud"..~ de habt•r estado t rahaJan<lo si empre parol 
sentimiento movimiento. es fascinanate recorrer 
inverso y expresarse a&lles de darle forma"'.(63) 

opina: "E"s 

un bailar(n 
traducir 

el camino 

El sentido de crear nuevas producciones fuera de Wuppertal 
Roma. Paler·mo. en ~adrid- no reside en hablar esas 
ciudades. sino de los ~cmas recurrentes que obsesionan a Pina 
Bausch: ''lo que •e influye sobre lodo es la experiencia de la 
vida cotidiana. Me interesa por CllCima de todo la gente: como 
habla, co~o se mueve, como geSticula en la calle •• * Cuando estoy 
trabajando en unn nueva obra nunca voy a ver un espect~ulo. temo 
que me in.Jluyan su~ imá'genes. En cambio observo cuanto puedo 
todos los ambilos de la vida'".(64) 
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"Tntento hablar do Ja vada. Lo que •e Interesa es Ja hu.anidad. 
las relaciones entre los seres humanos. Lo que deter•ina •i 
proceso creativo son los hechos exteriores. las que •e 
oc_urren o que veo que ocurren. Mi inrluencia es la vida. No hay 
mas que salir a la calle y •irar. pero con una mirada libre de 
esquemas previos. cási como un niño que se pregunta el por que"""de 
~od,...o. De repente. algo •e e•~cior~a. penet~a en ai. ignoro donde 
ira a parar y no se que sera capaz de estimular. de en~endrar. 

Sin embargo siento que es importante ••• "(65) 

Sobre una polé•ica ya vieja acerca de que si sus espectáculos 
danza o teatro el la responde que hay en el los mucha mé;:"s danza de 
lo que opinan los críticos. "'Esa es una cuestión que yo no 
planteó. Intento hablar de )a vida. de nosotros. de lo que 
mueve ••. Y esas son cosas de las que no es posible hablar respe­
tando una determinada tradicioñ de danz.a. La realidad no siempre 
(.Jue<lc bailada. No serí'a cficá"'z ni crcible. En m1s obras 
intento conciliar la danza con lo que siento que quiero cxpr~~~r. 
lo cual no siempre es posible. Durante los ensa~us los 
bailarines hay propuest~s suyas que me convencen y me olvido de 
la danza. Eso me l1ace preguntarme: ¿ por qu~ entonces hacerles 
bailar c .. P ese momento 7 si no es nccrsario,. si no es natural• 
¿por que hacerlo ? Siento un enorme respeto por la danza y por 
esa razoñ la empleo moderadamente. Simplemente busco una rorma de 
expresar lo que sier1to :, a veces encuentro movimientos tan 
ples que desde fuera se puede pensar qur no son danza. JJara mi. 
en cawLio. e~ t~do lo contrario. Creo c:auc en la gente q'-!,.e trabaja 
conmigo hay siempre una enorme cantidad de dan~a aun cuando 
apenas se muevan. y sólo personalidades rant~sticas como ellos. 
son capaces d~ obtener grandes resultados con muy poco movimien­
to'º. ( 66) 

Por otra parte. Pina Bausch no se plantea susti~uir el trabajo 
bailarines por otro con actores. expl í"'ca que busca la 

simplicidad en la expresión. el ser '"directo"• y ello viene 
dado por la relaci~n que se establece entre la persona y 
cuerpo. que es diferente en actores y bailarines. 

"Los bailar(nes saben lo que quiere decir estar rísicamente 
•Kotado y cuand~ lo é'stas de verdad compren~e~ ~ejor lo que 
significa simple. natural. Los actores casI nunca lo son. 
puesto que siempre se les pide que produzcan alKO hacia el 
exterior, fuera de si •ismos, que 'ºse proyecten''. Hay una dite­
rencia muy clara y que yo busco entre ''ser uno mismoº" y ''proyec­
tarse hacia arueraº'. (67) 

"Pina Bausch ha creado el 1 en1tuaje de la rcbel ion. R.Óape 
todos los estereotipos y a la vez se alimenta de ellos. Los 
repite. los exacera hasta que loa hace estallar. Jueca con los 
espacios. Se aete el pÚbllco y ~oda ello. hace 
poesía". (68) 
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7.3 El Wuppertal TAnzlheater. 

Norberl Servos en su librn PISA BAUSCH WUPPERTAL DANCE THEATER 
df'ce que cuando Pina Ba·.Jsch se hizo cargo del Wuppertal 
Tanztheater al inicio de la tc•poradA 1973-74 un cambio se diÓ 
en el estancado desenvolvimiento de la escena rle ballet alemana. 
Desde luego otros coreo'°graros como Hans Kresni k Bremen y 
Gerhard Bohner en Darmstadt rmpczaron a abrirse paso desde el 
limitado cuadro de expresiones de la danz.a clá'Sica. buscando 
nuevas formas apropiadas a esos ti cmpos. Pero 1 a Compai\í'a \'tupper­
tal bajo la dircccióÓ de Pina Bausch fue la pr imcra C>n establc­
CC'r e-1 te-t:mino "'danzo.-teatro"" como un sinóÍi.imo de un gé°i'i.ero nuevo 
e indepcndic11tc. 

Danza-teatro. un~ ~czcln de modal~~ades de danza y teatro~ a~rio/ 
una nueva d1mcns1on para ambos generas. El t~rm1no represento 
tipo rle teatro qu~ estaba dirigido a algo 1\ucvo igualmente en 
forma como cu contC'nido. El ""'uppcrtal Tanzthea.ter dcsc:ubrio .... y 
dcsarrol ll.-.r su inusual campo dr:> acc1~n en la bruma de una cultura 
de ballet 4uc aparte de alg~nos centros expcrimentablcs 
Urcmen. Darmstadt ~· Col'!,..gnc. estaba esencialmente agusto 
preservar su herencia ~las1ca o con tratar con la danza moderna 
importada dr los Estado$ Cn1dos. 

L., tr.ad1 .. ~1 .. ú1 A11:,.dr11rkta.n.t. 1..u11 11ooih1·e:o t:orun M-11·y Wigman. Rudolf 
von Laba11, Harald Kreutz.b(>r-¡;;- y Grot Palucca. habÍc1 PStado dormida 
dt"~d:_ . lH SC\;Hnd¡1 ¡;ul'rr<' m'..lndial. Empcñánd~se, por teatro 
apol1t1co. supuestamente rterno, la grntc evito conrrontarse con 
sus provoc11tivo~ a11crstros a los qu(~ tras 5U rechazo radical de 
las zapatillas y de los tutus. desde los a~os vci11tc hizo un 
11uevo entendimiento del cuerpo esencial. Con Pina Bausch el 
contacto fue recstablec1do -indirectamente- esta casi 
olvida.da y revolucionaria t.ra.d1cicfn. 

De pieza en pieza el ~uppcrtal Tanzthcaler gradualmente 
camino hacia una meta a la que Au~drucktanz probablemente 
aspirado pero que no alcanzo: separar la dnnza de 
restricciones literarias. despojándola de lns ilusiones d~ 
cuentos d~ hadas llevándola ha~ia la realidnd. 

abrió"' 
babia 

las 
los 

Pina Bdusch e11lrenando con Kurt Jooss en la escuela Folkwan~ en 
Esscn se familiarizó"" con el conct?pto de movimiento de A.us­
druktanz y los peri6dos de estudio en Nueva York la relacionaron 
con la danza moderna. as( es como en sus primeras piezas 
Rite of Sprin1t de Strevinsky. Pina Bausch creó"'"una gran sfntesis 
entre la tradición alemHna y el modernÍs•o estadounidense. 



AÜn en estos trabajos. que estaban bastante adentro del cuadro 
convencional• la especial calidad de su t.eatro dancrstico 
obvia. Sobre el esenario. sus bailarines desataron una brutal y 
nueva energía, sus cuerpos contando historias con honestidad, 
librados de toda conotació"n superimpuesta. Pina Bausch ha ido más 
alla que cualquier coreograro. 

Wuppertal, lejos de los muy nombrados centros de danza ha ten("'"do 
un erecto que ha revolucionado la escena de danza de Alemania del 
oeste -.v a largo plazo- prohahlemente también de otros paises. 

La dan~a-teatro del Wuppcrtal rompe con los academic~smos forma­
les. le permite al espectador revivir el antiguo asombro ante la 
vivencia subjetiva del bailar~n cuando se ha despojado de los 
determinismos sociales, cuando sÓlo rerleja su experiencia perso­
nal y Única. De ah{ la originalidad de los trabajos de Pina 
Bausch, cuya posicioñ vital y rilosÓfica rue trasladada rielmente 
a Ja danza y cuyo análinis intelectual sobre Ja evolución histó­
rica de lo que es la danz.a en el mundo. la ha llevado la 
escencia. a la dPsnudé"z animal• anímica del hombre. Nos lo 
tra con la franqueza de sus convulsione~. de sus impulsos. 

Pina Bausch impulsa a sus bailarines a la lucha de los sexos 
una bata) la por la felicidad perdi.da una ira física "'desam-
parada." 

Pina Bausch dirill"ic1 .. Ju su alencio"""n no al "c~•o" Ja 
~ente sino al ... "qué" e~ J~ que la mueve. _ha .'!echo d_..e la 
danza-teatro un genero art1st1co •aduro. La mot1vac1on detras de 
los movimientos se convirti~ en el elemento central desde el que. 

una exploraci~n arqucolÓ~ic~ de la vida d~aria. la realidad 
del cuerpo pod1·1a ser dcscub1erla. R<?pentinamcn.tc el cuerpo 
sirvió como un modio directo por el cual hablar acerca de la 
realidad tan erectivamen~e como por medio de la palabra hablada. 
EJ cuerpo empezó a contar su propia his~oria. La danza-teatro 
scñnJÓ .. una manera de permiti~ ,...hablar aJ cuerpo por .si mismo. 
yendo mas adelante que su runc1on como un mero medio de trasmitir 

dP.claración hablada. 

Con "Rito de Primavera"' aclamada como una de las más sobresalien­
tes piezas de la temporada 1974/75 el Wuppertal marco simultanea­
mente el rin de un periÓdo y el tránsito hacia un nuevo desenvol­
vimiento. apoyado en una radicalización creciente de los •odos 
teatrales y trascendiendo el concepto tradicional de danza. 



Ex("°sten dos caracteri~ticas b~icas en el trabajo de Pina Bausch: 
la pri•era es su elecci6n de material: virtualaente todas las 
piezas de la coreóitrara tienen que ver con cuestiones básicas 
acerca de la existencia humana. Ellos tratan ~on amor y miedo 7 

anhelo y soledad. frustracid'n y terror. la ex{>lotaci6n de la 
aujer por el hombre. acerca de recordar y olvida~ 

Esta consciente de las dificultades de la co-existencia humana y 
busca formas para rcd11cir la distancia entre las pcrso11ns. 
El conten)do de las obras de Pina Bnusch es sÓlo una de las dos 
razones mas importantes para ln gran pcrplcj1dad que producen 
el p\Íbl i co .. 

La otra se apoya en la falta de compasiÓn con la que Pina Bausch 
cuestiona sus problemas existenciales. socialc~ o estéticos. Los 
conflictos manejados dentro de sus obras no son actuados sino 
que son experimentados. El miedo. es tamb1P°ri una parte importante 
en el trabajo de Pina Bau~ch. Su propio temor. un miedo que 
par al iza. que provoca agrcsió"n. el terror de revelarse unu mismo 
o encontrnrsE" uno mismo sin protc-cció'ñ. Eslc lt"mnr es eorapara­
ble al fuerte deseo de ser amado y el antagonr'Smo dentro de estos 
dos sentimientos conflictos en sus obras pero tambie~ provo­
ca el humor. 

Y tambié"n poi· primcr.1 vez nos muC'~tra algo. que subsecuentement.c 

se convierte en el tema central de su obra: el 111confortable 
mundo de las relac1011c~ personales -er1t.r~ parejas- y la manera en 
que las mujeres son usadas y explotadas por los hombres. Por 
prim~ra vez rompe las falsas y trilladas ilusiones respecto al 
compa1)errsmo sexual y social entre las parc-je.S y trata de reem­
plazarlos por una nurvH y más crí"t1ca. concientizacion. Tambié"n 
por primera vez el ~uppertal Tanztheater como grupo formado 
alrededor de Pina Bausch como se ha nombrado rl""i. mismo a partir de 

~91!or::~;:~(ala~u~d::sh:~a~~:~~:~~e~4~~ar:~~;:a:il~~:~ e: :~~~: 
sobre la trivial forma de revista musical. solo para envenenarla, 

todo caso. usando las formaciones de Ja revi•ta musical como 
un tipo de merengue rosa para ayudarse a administrar su prldora 
aaarga de cr(tica social. 

El trabajo completo de Pina Bausch desde ""Bluebeard'º, ''Come dance 
whit me·· .. la opereta .. Rcnate Emi1irates'" • la par-~frasis de .. Mac­
beth" .. "He takes her by the hand''• ''Konlakthor··. ''Arias". ''Lcyend 
o~ chastity"• "Bandoneon", "1980", a traves de "Waltzes" y 
-carnations", aparecen como un completo ''trabajo proKreso'': 
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una lntell•cnte ~profunda lnvea~ieació'n sobre las dificultades 
de la co-existencia humana y el intento por desarrollar un len­
euaje corporal que pcrafta una comunicació'n interpersonal. por 
lo que este nuevo lenguaje corporal requiere de una nueva drama­
ti!'rgia que hace un uso incrementado de la palabra hablada 
medio. 

Poco a poco Pina Bausch incorpora elementos a su lenguaje corpo-
ral y su discurso adquiere dimensiones. 

Estas obra.s cstá"n llenas de realidad y es esta nueva rclaci6n 
real la que ha llevar.lo a Pina Bausch a aleJarse cada vez más de 
la danza. 

El la sie•prc ha sido rt;"cclosa de la t¿-;;nica como un fin si 
misma. Es intere~ por las personas. no m~quinas de 
bailnr. ni siquiera como representantes t~atrales lo que ha 
1 levado a Pina Bausch a alejarse de un vocabulario danc(stico con 
el cual no ha podrdo decir lo qu~ ella quiere decir. Pina Bausch 
csta..-pisando en un área que se extiende en algun lugar, entre la 
danza y el t~atro • .,....el arte visual• la ó'"pcra y el cinc. El la 
descansa aqu1, esta buscando. tanteando el camino por recorrer. 
Pina Bausch $iguc movicÓdosc. 

Pina Bausch d{jo: ''no corcografeo material pero 
individuales del argumento como el punto de 
propia riqueza de asociacioncs''.(69) 

si to;_o elementos 
partido. para 

Mientras otros coreoKrafos se esfuerzan en trasladar muSica 
movimiento. la danza-teatro trata dirccta•ente con las cnergiás 
r~sicas. Su historia es dicha como una historia del cuerpo no 
como literatura bailada. El significado real del trabajo de Pina 
Bausch descansa en la forma en que ella a &•pliado el concepto de 
la danza, y el té"'"rmino "coreogra.ria '' de su 1 imitada definición 

series de •ovimicntos conectados. La danza misma ha 
convertido en un objeto cuestionable. La danza-~eatro se de­
sarrollo-en alw;o que se podri"íi: definir CO•O ,.teatro de la expe­
riencia'º• un teatro que por medio de una confrontacid"'n directa 
hizo de la realidad cotidiana una realidad f'f'Sica, tang-iblc .. 
Rechazando simultaneamcnte restricciones literarias pero a la vez 
rompiendo con la abstraccion de la danza el Wuppertal Tanzthea­
ter hizo a la danza -tal vez por primera vez en su historia­
conciente de si misma, emancipada de sus propios estilos. 



AÚn a la primera obra de Pina Bausch en Wupper~al le fue dada una 
cr~tica y controversial recepcioh. Este debut de la danza teatral 
no fue ~ncilmentc inte~rado dentro del c~non de valores existen­
tes y cate&"orr"as, esto contrast(J"""'agudamente con el concepto común 
de la danza. 

La confusa novedad del trabajo de Pina Bausch aparcntcment~ 

demanda" -y los trabajos SiKuientes hicieron esto obvio- una nueva 

~~:;osder::~o~ 6 ~:7::· ~:rm:::: 0 1:: <t~~n!:: b::::~::tó";~!~c q~:s 
tradicionalmente separan a la dan~a, el teatro hablado y los 
musicales fueron abolidos. resistiendo cualquier acercamiento 

cate~oría estandarizada. 

Las piezas 
causando una 

se. o~u,...sicron desa:ia~a~cnt~ .. co'.'tra. la corriente, 
fr1cc1on que al pr1nc1p10 casi nin~uno estaba prepa-

rado a notar como productiva. 

fq rrcrpciÓn inicial reflejo una d11rn h<1ta11n contra los r.r(ticos 
quienes eran extremadamente recelosos de cambiar patrones 
cst.1:1.blPrirlos de ob$ervar y absorver lo que vci"an. 

Por un lado la. gente admit("'"a que la "artista Rausch"' tenr'a fanta­
s1'a. ima&tinacirin y líitCnio pero por el otro, el contenido de 
trabajo permanccio..,..por mucho tiempo misterioso e inaccesible. 
La distincio1\ entrr ln lalc11tosa personalidad y el hcrmetica­
mentt' ,s_;;,Ilado trabajo probaron ser una funciu'n decisiva en su 
rcccpc1on y la crccicnt~ popularidad del Wuppertal 
Tanztht:"atcr proporcionaron los ü.rgumcntos para el simultá'nco 
iutere-S o r~·chaz.o. 

; 
El encadenamiento de escenas en libre asociacion sin la necesi-
dad /de la continuidad de un ar~umento o la psicoloKra de un 
caracter se niega a ser..,...dcscif"rada en la .forma normal. €sta 
desarí"'a a la iuterprctacio11. 

El aparrntc de las 
asemejan a rompecabezas 
una y ot.ra vez de componer 
f"racasos. 

imagenes poé"t. i cas ti ene me"i.odo: se 
que la compañia y la cureo ..... ¡¡;:rat"a tratan 
en nuevas iniciativas, a pesar de los 
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El extrafta•iento de lo usual. •ostrando al borde del procenio 
los hallazgos, los brillantes lo •is•o que los obscuros. se 
convirtió rapida•ente en,cl principio tor-,al de las expediciones 
descalzas. Se danza solo en el punto mas extre•o: cuando la 
tristeza o Ja alegria. la í"ra o Ja dcscspcracio""'n son inarticula­
bles. 

Desde que las obras de Pina Ba11sch no contienen ~rabulas'' y no 
persiguen la sistema'tica variacirin de un sólo tema. la cohere'?c}a 
tan solo se convierte aparent~ durante el proceso de rccepc1on. 
En este sentido las piezas no cstnn completas. no son trabajos de 
arte sostenidos por si mismos porque para descnvolver~e 

co•plctamentc requieren de un espectador activo. Una concx1on 
sensorial'' puede ser hecha só'lo cuando la corporeidad (la 

ciencia risica representada) sobre el escenario se relaciona a la 
experiencia r(sica del espectador. 

D4;.,jando la 1 i tcratura a un lado, la danza-teatro, con todas 
r1s1cas. mim~iras y g~st,1alcs posibilidades otra vez pone 
movi•icnto al teatro como una comunicaci~ de sentidos. 

El punto de partida de Jos trabajos de Pin& Bausch son las 
experiencias d~arias ~e~ Cltcrpo, la~ ~uc traduce y elabora dentro 
de las sccuenc1as de •me.genes y mov1m1cnto. 

La experiencia diaria de lo individual y las restricciones 
risicas son presentadas en el escenario por medio de repetición 
provocativa, duplicaci~n. y son. de esta manera experimenta­
bles. El punto de partida es auténtica experiencia subjetiva. lo 
que es también demandado del p~blico. 

Teatro de la experiencia moviliza los afectos y emociones porque 
trata con energías no divididas. Esto no pretende, esto es. 
Porque el espectador es arectado por la autenticidad de estas 
e•ociones, el es inclu~do en una experiencia total que permite la 
experiencia de la realidad en un estado de excitación sensual. 

Danza-teatro no seduce con ilusiones. nos pone en contacto con la 
realidad. El Wuppertal Tan~theater proporciono por pri•era 
•aterial para discutir el si~iticado de la realidad sobre el 
escenario. 
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,. 
Est.e tipo de .. teatro de la experiencia"' no solo caabia las condi­
ciones de recepcic;í; envolviendo todos los sentidos del especta­
dor. la transrerencia de la danza desde un nivel est.etica•ente 
abstracto a uno de experiencia tÍsica diaria se convierte no sÓÍo 
en una cuestio"ií de estf'to. tambie-;;: hay una diferencia en tér•inos 
de contenido. 

La tt('cni ca de cnag-ir?nacio-;';" así' como un uso especial de la comedia 
han convertido en elementos caractcri""""sticos de Ja represeuta­

ci6". Junto con los temas prestados dt>l muurto de Ja experiencia 
diaria estos sirven para ilustrar a '"la gente como la 
real id ad'". 

El principio de montaje de Pina Bausch que no ha tomado prestado 
del teatro hablado o dn la literatura, pero que en vez de eso hu 
desarrollado las tradiciones m~nos respetables <le su propio medio 
como son el vaudeville, el music hall y la revista musical. ad­
quiere su realidad en incide1ttes individuales y 5ituaciones sin 
~ons1derar. e11 el proceso. cualquier dramaturgia convencional del 
argumentn. 

En vez de que cada d~talJc sra absolutam"ntr i11tcrprctable, las 
fu11ciones domi11ant~s <le lds piezas son una multidimc11cionalidad y 

... i m•1 1 t .. nr- i r1~rt comp 1 <"ja de acciones que ofrecen ancho 
panoramn. Las piezas no t iénen una unidad en que cada elemento 
pueda ~cr cuestionado por su sii;;-riificado individual en relacion a 
11na 1 inea de historia continua. en cambio, el principio de la 
estructura de la du.uza-tcatro se parece a la d<.> la mÚsica. en 
temas y contratcmas. variaciones y contrapuntos estan trenzados 
alrededor de una idea b~sica. Su principio es de una dramaturgia 
de movimientos individuales quP tratan con los temas en un libre 
pero al m2smo tiempo calculado orden de la coreog~af!a. Grupos de 
temas pueden ser enrocados desde difercr1tcs angulas y desde 
varia~ direcciones. 

En la danza-teatro de Pina Bausch el material real!'sta es trata-
do abiertamente y puede ser observado en todas variantes. 
Esto es teatro en su sentido oriKínal: una escena de transforma­
ciones. Pero las transtormacioncs no intencionadas para 
enra~ar al espectador como si fueran trucos o conjuros para 
consolarlo o hacerlo insensible- La danza-teatro no anestecia 
los sentidos, los a~udiza por lo que "real•ente es··. 



Estos son "'estudios de ca•po" dirigidos n las prol'u.ndidades de 
las convenciones f'i'sicas y las emociones y lo que se encuentra 
al 1 [ es sacado a la supert'icie. En estos "estudios de campo... son 
tomadas •uestras de la vida diaria y las formas generales de 
relaciones sociales son cuestionadas, no exísten opiniones pre­
conccvidas. La libertad de un experimento permite despertar la 
cu1·iosidad, Pina Bauscl1 l1ace preguntas. sus piezas son lo que 
sale de las exploraciones que ha hecho con su compañ~a. 

Al mismo. t ieaapo )~ danz.a-tea.~r.5' abandona toda pos1c1Ón'' obvia 
4uc requ1t:-ra una 1nterprrtac1on in~quivoca de la realidad. Toma 
lo 4ue encuentra y l1acc que val~a la pena cuestionarlo. 

El qu:·• es lo que hace moverse n la ~ente sobre el escenario 
esta determinado P_Or una fuerza psico)Ó~ica. sí exíste una 

tó"'gica 9 no es una log1ca de conc1enc1a. sino del cuerpo. La 
IÓ¡¡-ica dP emociones y sentimir.ntos no dc:pcndc de la razó'r,. 

Cuando los protagonistas aparecen como en "Rite of Spring- y 
"Bluebeard" son anónimos", sus dcst inos representan aquel Jos de 
cada hombre y de cada mujer. 

La teusio'n en sus piezas se mantiene en. cada momento y es dada 
por la combinaci~n de diferentes herramientas y áni•os. lo rucrtc 
al terna con lo suave, lo rápido con lo lento, l.fl. tristeza con la 
alcgr(a. la histérin con,.....momenlos de quietud. el aislamiento 
tentativas de aproximacion. 

Los aspectos individuales y sociales cstan directamente refleja­
dos en el panorama de las pasiones. Los deseos sin CU•plir que 
son el sujeto de las piezas de Pina Bausch son formulados sin 
desviación. Por primera vez los bailarines aparecen no co•O 
bailarines actuando sus papeles sino que apar~cen desprotegidos 
con sus personalidades. sus miedos y alegrías poseen la tuerza de 
la auténtica experiencia. ~ientras la danza-teatro recur.nta Ja 
historia universal del cuerpo. también es~a-diciendo aleo d~ la 
historia do la gente sobre el escenario. 
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Puesto .!Jue la danza-teatro no hace ~so de ra'butas como la 
actuncion teatral para dar infor•acion. su meta puede ser sola­
mente vista como la comunicación de una realidad que ha sido 
experimentada personalmente. El efecto inml?diato es m.;"; iaportan­
te que la interprPtacio~ racional. 

Donde! ~1 teatro s11·vc para crear una "concientizacio~ apropiada"" 
danza-teatro ofr•ccc cxvcr1encia. Su posición no estSi orit.tnizada 
en las bases dl? la visióÍl racional sino en el alboroto de Jos 
afectos. 

El cuerpo ya no es m~ ,....un medio para un fin. Se ha convcrt ido C?n 
el sujeto de la act11acion. Al~o nuevo ha empezado en la historia 
de la danza: ~l cuerpo cuenta Sll propia historia. Costumbres que 
son vistas como normas generalmente aceptadas estudiadas 
fuera de su contexto familiar y asi pu~drn s~r experimentadas 
nuevamente. Situacio11es que e11 la vida diaria se han convertido 
c11 cosas cotidianas son pcrcsbid~s poi· primera desde In 
distant~ perspcc:tiva de su nueva. al1neacio"Il. 

Pinn Bausch rl"dLJce la distancia ~· brinda la ""realidad de los 
des•~os" dE"nt1·0 de proximidad 1nconfortablc. ~ 

Pina Ra~sch hace de lds f~ntasí""a..!!.PºPularcs propagadas por 
las pt-l1r.11l,t:• rlr Hollywood. t11.i~ com1ca~;. c:anciottes pop\Jldrt?s, 
l~opercta y la revista musical• p~ro no sÓlo toma los elementos 
b.i:;;~(;u~ .Jo.:l. mu.sil.:al -c~mo"."C~orus line~.l~S,... formaciones. ,de: la 
rcv1sla ml1~1cal, el pr1nc1p10 de repct1c1on- toma tambicn sus 
i.Jeal~~!> Je LH•lleza·, compañcrÍsmo y felicidad. Pero Jos conceptos 
ideu.lr;_~tas no pUC'tlrn aguanlar la comparacióÍ1 con la realidad. Los 
mitos populares no pueden mantener ~us promesas. 

Pero solo cuestiona el "'mundo exterior"", t.ambi~ el teatro 
esta incluí'do en sus reflexione~. los convcncional<"smos del 
aparato teatral con su distin1.:ion entre actores, csceno"ratia y 
la pasivjdacl de la audiencia so1i atacados con furiosas carreras 
har.ia el frente del escenario cxtc-ndiendo In acció"'n dentro del 
p.{bl ico, as<. el pi.t'bl ico es hecho un sujeto Ji recto de lo que 
esta pasando en el escenario. 

Sus simples y poé"ticas escenograr(as se niegan a permitir 
ac~itud pasiva y consumista, su rrá'gil belleza está' siempre en 
peli~ro, como los cientos de flores en ''Carnations'', las cuales 

cuidadas por los perros atados. 
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Las esccno~rarÍas son tangibles ( la roraa original de una calle. 
un ~randí'Si•o cuarto en una casa vieJa. un cine ••• ) reaovidos de 
cualquier naturatíSao estos son poé"'ticos terrenos de juego (un 
ccspcd, un mar estático. una ~ran piscina) que •aneja la 
danza-teatro dentro de una utop<a realista. pero sobre todo. 
estos espacios en los 
imponen ciertos movimicrato~ 
convierten a estos espacios 
o agua en el piso.-

cuales moverse, cuyas estructuras 
prescritos en los bailarines y que 
en ··espacios audibles"' -como hojas 

Los vestuarios. simples vestidos y trajes. tacones altos y zapa­
tos de calle o deslumbrantes y cxtrnva~antes vestidos de noche 

tomados de la realidad. 

Cstos son la ropa t'Ípica para hombres y mujeres y de 
servir nada m~s como decoraci6n son cuestionados por su función. 
éstos son l~ piel exterior de ~na sociedad atrapada por roles 
r~g~dos y frecuentemente prueban ser instrumentos d~ tortura 
ClSlca. especialmente en las mujeres que salen vestidas 
vampirns come-hombres o como inocentPs ninra~-

La amplitud del escenario que es usualmente desnudada has~a las 
paredes, q~c se extiende sobre eJ pozo de In orquest~ hasta e1 
tela~, P.S conlinuacióÓ de los trabajos mismos. 

La danza-teatro ataca lo que el teatro personiCica una 
institución -la ri~idéz- para hacerlo una vez mt<'s un lu~ar de 
experiencia v~v .... icnte. En el proceso, la f'rontcra entre el ensayo 
y la actuacaon ya no es reconocida. El resultado Cinal es 
revelado como lo que realmente es: un producto en desarrollo. 
Los actores/bailarines explican el siguiente pasaje, discuten la 
escena que sigue, no hacen secretos de su mal temperamento o de 

gusto por el trabajo y cstan inseguros de ellos mismos~ 

La distinción entre el proceso de produccioñ tras bambalinas y el 
producto artr'Stico terminado sobre el escenario ya no es valido. 
Poniendo el proceso creativ~ y sus herra•ientas a la vista la 
danza-teatro destruye la resbalosa ilusioñ puramente teatral. El 
teatro es vuelto a la vida co•o un continuo proceso de compren­
sión de la realidad, se carKa el •ismo con las contradicciones de 
la realidad y trata con ellas rrcnte al pÚblico. 



Hablar de teéntca se ha convertido rinalmente en algo irrelevante 
para la ¡tente. El trabajo del Wuppertal Tanzthea.ter rompe el hilo 
de la historia de la danza que ha sido t~ndido ciegamente de una 
inovaciÓn técnica 11. IR siguiente', como si el Lailarí"n-ser huma.no 

tuviera parte en el contexto social. Las º'técnicas"' sirven 
para la reprcsentaci~n d"'" la g-ente. no para la vanidad dt.• 
rutina que ha convertido Jos medios par'' su propio fin. Para 
tomar el trabajo de Pina nausch como un todo uno tiene que ir un 
poco más lejos. El principio del cuerpo en movimiento como el 
sujeto de la danza-teatro tuvo consecuencias de más larg-o alean-

La influencia de las condicion<-s cxtern..i,:;: -;obre rl cst.::J.do psÍqu1-
co de la persona es rcflcjaclo Pn el cu~rpo. Cuando danza-teatro 
trata con las convencionales for~as de etiqueta esta tratando con 
más que con buen ¡rusto. convencional Ísmos. decadencia y moral i­
dad. DnnLa-teat1·0 csla diri~ida hacia la historia en sus ·•cs­
t ructurns m~s profundas'" hacia rÓ1Do ~sto !ic ha convertido 
segunrld nilturaleza para cJ cue1-p1J. Una luz dircrcntc es dirigida 
sobrP la htstoriR de Ja dan:r.u4 

l.os dcsr·1J~ 110 s~tisrechos que han sobrevivido el proceso de la 
historia de1,t1·0 del cuerpo d1~mandd.n S<-ttisfa<=ciÓn. Danza como 
i lusió'i1 ntr~ct iv.a c.s drtrnid.t nn su camino parcl prcgu11tar al 'f'(n 
quP a I r.ucrpo danzau ti: y por qne 1 o mu~ve. Lni.; 

posibi l irladdcs de la danza-teatro dcscansRn precisamente nqu1. • 
en t:l punto donde la expresión del individuo puede ser leída no 
t>l"I lcna·uajP ni rarionalmcntc. sino dunde Ju subyugación de la 
'"naturalez.t Pxterior'' se junta co11 la ··naturaleza interior''. 

PC"rcepciÓn racional es afladida a una comprensic>"n f(sica. .,Con­
ciencia racio11al'' encuentra un compa~ero iKuaJ en Ja ''conciencia 
ffsica·•. Los iJealt"S dl!'J illt<"Jecto solos no pueden loi.crar nada~ 

la danza-t~atro la utop[a se completa: debe s~r aprendido 
el cuerpo entero. 

La danza-teatro de Pi11a Bausch no contiene aimulacioncs: la 
ener~Ía demandada a los bailarines no es encubierta sino que 
eonrronta directamt?nte el pu"'blico. no hay mascaras que 
estuersen por sonrcir. sino que es audible la pesada rorma para 
respirar de Jos: bailarines. 
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La sensualidad visceral que los intérpretes crean con su ~alta de 
limitaciones J"(sico.s es una extencio'h que brinda a la historia 
una credibilidad adicional rrstca., hace del sacrificio una expo­
sicio~ un cuarto cerrado convirtiendola en una experiencia 
personal. Pina Bausch convirtiG el escenario en un fÍsico campo 
de accióÓ para los bailarines. 

~o profundizare sobre cada una de las obras del ~uppertnl Tanzt­
heatcr, sobre su estructura a partitura 9 describirlas una por una 
serí"á cá"'si como escribir otrA té°!.;1s., creo que es mejor dar 
imfnrmacio'ñ ¡¡eneral sobre su trabajo. sabre las caracterí'"sticas 
qud de alguna manera se encuentran e1• todas s11s ob1·ds., rn todos 
aquellos elementos que de alguna manera han dado como resultado 
''un estilo de danza" muy parlicular 9 y qu<' hdccn sC>r al Wuppertal 
T11.nztltcater diferente de todos los demás grupo!:. de dan'Za-teatro. 
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VIII Conclusiones. 

Ahora c~co que preguntar ¿Qu~ es la danza-teatro? es como pregun-

:~: ¿Que ~~e;~ :m~~~e~~:~uc 0 l: ~:~:~:~e:~~:m:~~: :l t~~~Gsesdeal~~ 
expcrienc10. 

Al comienzo de esta invcstigacio11 conoc1a a la danza-teatro 
-como espectador, mas no como interprete- ahora que la 
desde las dos pr,rspectivas me doy cuenta de que •ás que hablar 
de ella quiero cxperimenla~la. porque no ~e interesa hncer teatro 
para llnblur sobre lo que p~ensan los dcmas. para refu~iormc en un 
personaje. en palabras • en su historia, interesa 
contar historias •.•• hago tcatru para hablar de lo que siento, 
de lo que soy, de mi vulnerabilidad ante el mundo, para poder 
gritar, callar, guardar silencio , para encontrarme, para expr_e­
sarmt.", no quiC"rU "hacer", quiero estor·, quiero ser ••• nada mas, 
por eso ha.ro teatro •.• por eso me .siento tan o.traída por la 
dan7a-teatro. 

En lugar de realizar una conclusi~n este espacio lo ocupare 
para hacer una rcrlcxió'n. porque puedo exponer lo que aprend( de 
la danza-teatro pero no podri~ decir cuanto me significo conoce~-
1 a. ya que al terminar esta tesis me he dado cuenta de que •as 
que ser el final de •i investigación creo qur mas bien el 
comienzo de una largu e intorminabl~ husq¡1eda •••. 

La mejor manera en que podría resumir el concepto de danza-teatro 
es el de un ''teatro de la experiencia''• porque el material a 
partir del cual surge es una auténtica experiencia subjetiva. El 
eructo inm~diato es •R's importante que la interpretación racio­
nal .. 

Con la danza-teatro por primera vez tenemos la oportunidad de ver 
la presentación del ser huma.no "(ntegro" sobre el roro, con todas 
sus heridas, sus pasiones, sus vivencias .. Danza -teatro no 
"'pretende''• danza-teatro ''es''• con la dan~a-teatro el arte s&lo 
está comprometido consigo mismo, no hay conseciones porque no 
puede seguir negando al cuerpo .. 
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La danza retoma al teatro porque necesita su expresión. su real i­
dad humana. cotidiana. la piel• el olor. la •irada.., la soledad.., 
la ruerza o debilidad de los personajes. su ··estar··. 

Pero danza-teatro no sÓJo es poesía. también es una denuncia. 
pero no solo cuestiona lo que funciona mal dentro de la sociedad 
sino que denuncia lo que le provoca al cuerpo dicha sociedad. 
todo lo que le pasa al cuerpo ':,.ºt id~anamcnte. a todo <?'SO que 
cscor1demos y ocultamos: nuestra 1ntim1dnd.., nuestra vulncrabili­
clad. 

~hora, la danza. con la danza-teatro tiene personajes -reales"' Y 
los desarrolla a partir de las posibilidades del cuerpo de cada 
i11tcrprcte y de su personalidad • por lo que danza-teatro tira a 
Ja basura lüs reglas sobre como se debe l1acer danza. ya no hay 
recetas. lo Único que qu<'dfl es la busqueda.., In sinceridad, el 
autoconocimiento. la desorientación. Eu~cnio Barba dice que la 
desorientación f!s el meJor 1ndic10 <le que te estás orientando. 

Cada obra de danza-teatro es una obra autobio.-:-rá"fica. es decir 
u'nica. porque uno busca "hacia adentro·• y no "'hacia atuera", así, 
cada obra hablará de Jo que el intérprete necesita decir. del 
tema caractcr(stico que hay en cada uno de nosotros.., de aquello 
que nos apasiona.., nos exalta o nos rompe, de aquello que 
realmente somos, pero sobre todo de lo que nuestro cuerpo 
''necesita decir." 

Esto quiere decir quE"" en danza-teatro el coreógrafo ya no puede 
montar una coreograf'Ía. indicando los movimientos o las secuencias 
para que los bailarines las imiten y se las aprendan ""de memoria" 
a ruerza de la repetición. -que es co•o siempre se ha 
aprendido/enseñado la danza- sino que el •ovimiento va surgiendo 
n partir de la personalidad, de las posibilidades del cuerpo.., de 
la vivencia del bailarín. 

Esto le da la oportunidad al interprete de convertirse su 
propio dramaturgo.,. porque solamente el sabe "QUÉ" es lo que lo 
hace moverse así y por eso él es el Ünico que lo puede interpre­
tar así, nadie m~s podrá realizar un movi•iento co•o eJ que hizo 

é'1 -
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En danza-teatro es más importante el "qu:'·· es lo que hace a la 
KCnte moverse y no ~l '"c6mo'' se mueve. el contenido determina la 
r:_.o~ma. C~da in_té°rprctf" c::rf'>a así su propia dramat_urg1a persona). y 
un1ca. esto da como resulto~o qtlr la danza no solo seo una enti­
dad virtual sino que p.i.sf" a ser una experiencia real. orgánica. 
As(' el hai larÍn/actor pa~n de ser un ejecutante a ser un inter-
prete-cureÓgrufo-c,·e..idor es c..l<·cir: arl1sta. 

En este sentido la dnnza-~eatro es rad~cal. o nos seduce y 
enamora se q1icrla en el mas absoluto s1lenc10. Pl rt~H~O que 
implica e:-; que- s1 el intérpr•~te tienr rcalm~ritc una dramalur(:ia 
personal. ~i ,;<ic ..iuloC"ntrc¡¡c:a. si rC?almcnt•.•. r.s ho11e~~to c ... onsigo 
mi~mn v r~ta rl1cpttC"stn a ~~rpta1· compartir con lns ~emus 

vulnerab.il idad. scgurnmrnte por medio de la danza-teatro podra 
lograrlo. pe-ro si rl intérprete no tiene una '"vida. interior"' si 
no le pa.sH. nada. si no t i(.•n(• una (\ra.maturgia personal p~r mas 
té"cnica que tenga simplemente no toca ni pÚhl ico. el 11.!,terprcte 
literalmente desaparece cr1 rl cscenaria -~ur14ue al~a al11 uno ya 
no lo 

Todo ~.sto C~i lo que har.C" ser a la ..,...dnnzn-tcatro tan vi tal• tan 
sensual, ta11 explosi~n. tan organicn. En •1nnza-tcntro la 
presencia del bailar in en el escenario es total~ porque no esta 
su c-:,..uerpo en u11 lado y ,,.la mente e_n otro lado. sino '!ue el cuerpo 
esta donde la mente esta. el interprete adquiere asJ una ''pre­
sencia escénica'"• porque ya no vemos a bailarines o a actores 
escena sino que vemos. como dir~ Eu~cnio Barba ''cuerpos en vida. 
cuerpos que despiertan ecos y silencios •••• " 

La danza se asum..,. a partir del propio cuerpo y el int~rprete 
mueve sintiendo a trave""".s del cuerpo. el movimirnto se convierte 
en un ret"lejo or¡t;nico. psicoló'"gico. espiritual.)- animal. asi el 
movimiento se convierte una reflexión. 

La experiencia es el motor de todo movimiento y en danza-teatro 
el intérpretP no solo cuenta con el rÍtmo musical. sobre todo 
cuenta con su propio ritmo corporal. personal. con sus impulsos. 
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Danza-teatro habla de la realidad. por lu que ya no le es suri­
c1ente el lcn~uajc coreo~rárico de la danza. -la realidad no 
siempre puede ser bailada- por eso hace uso de la voz, de la 
palabra. por co1lsiguicnt~ el vestuario cambia, se utilizan 
objP.tos, -los objetos ya no son piezas accesÓrias sino compni\cros 
mudos con los que se trabaja, se convierten en aliados o c1lcmi­
~os, Jos objetos adquieren vida, se convierten en cxlcncioncs 
del cuerpo, del sentimiento, como la voz- .se utilizan sonidos, 
gestos, !lanlo, risa, silcnc~o, t~do aque!lo que ~e necesite 
para decir lo que hay que decir. as1 cualquier mov1m1enlo puede 
convertirse en un movimirnlo co1·eográf'ico -hasta el no movi-
miento-. en danza-tcutro lodo esta cargado de sentido, as( como 
con Jos objetos tambté'n cambia la relación del bailarí"i1/actor 
con el espacio, ya quP el espacio deja de ser un elemento ajcrtu, 
rfsico, para ronvcrtirsc 11n elemento emocional. 

Palricid Cartlona dice que la danza-t~ntro es el teatro total. 
Da.-:'za-teatro ex¡;_.onc _ ":11 mundo y al ~c_r h1:'ma.no . tal son, 
tristeza y alegria, odio y dcsesperacton, v1olenc1a y ternura son 
estados C(sicos ~ue el ~ucrpo ex~erimcnta en la danza-teatro, la 
danza-teatro re1nstauro el sentido de la sensualidad. se <lanza 
sÓlu en el punto má"'s exlrt"nao: cuando la tristeza o la alegría, la 
Cra o la dcscsp~raciÓn son inarticulables. 

En lugar de seguir trabajabdo en 

::~=~~::~~za:~~:-tratro concibe 

la tradic:ió'n de 
a la danza como 

técnica 
medio de 

De mi inq11ictud personal por descntra~ar el misterio de la 
danza-teatro, de toda la inCormaciÓn a la que tuve acceso, de 
estH t~sis, de un gran amor, de ml necedad, y de unos poemas, 
surgio una locura llamada "Las sei\oritas de Avi~non". 

Empcze por =:;elcccionar unos poemas que sentra que expresaban lo 
que yo necesitaba decir. poemas de Jai•e Sabines, de Alberto 
Dallal, de Elias Nandino y de Marguerite Yourcenar, entre otros, 
querra hacer una obra con esos poemas y se los lleve a mi dlrec­
t.or., durante mucho tiempo le insistr para que t. raba jara con•igo 
hasta que lo convencr. Todo esto surgio porque a mi me estaba 
consumiendo una pasión desde hacia varios a~os y necesitaba darle 
rorma a lo que sent~a. 
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Pero no queriamos que ru~ra un _mon&"logo ,,...invite a varias 
actrices. pensando que cualquier muJer estar1a interesada en 
hablar de si mismu, del amor. pero no tue así. varias de las 
actricr.s que invitamos no se habian cuestionado si 
mismas cosas como lo di!Ícil que es :.;C"r mujer. lo dific.:il que 
resulta veces podrr mancji'r nuestros sentimientos. nuestros 
deseos. desafortunadamente las actrices quP yo qucria que traba­
jaran er1 la obra. porque lenian cosas quP decir. decidieron 
decirlas y dejaron el monlnjP, a~~ 4ur trabajamos las 
actrices qut• quisieron quedarse, sal>iendo de nntcmano que 
eran las pcrso11as adecuadas. pero qur fi11almcnlc fueron las qt1e 
hicieron realidad este mr>ntaje. 

í.n 1·t.·a.lidarl 1111 r>ahiamo::; por rlonde cmpP7a.r. todo el tiempo t11vimos 
la sensacion dr que ya tenia.mus la ol~ra y al mismo tiempo scnt1a-

que no teniamos nada, lo ú'nico que tt:"niamos claro quP 
qul"rinmos hablnr ~ohrc ln mujer. sobr«• el .rtmor,. e1 desawor, lu 
suledarl. la pasioÍl. nuestra int1011dad. nuestros deseos. 

Comenzamos haciendo improvisacionrs, algunas funcionaron. 
h • .i.st-. quf"' L'mpezamo:.~ a ahantlonarnos a n0::,,Jtrns mi~mns y enipc.L.aron 

a sur~1r cosas. rue ur1 procPso largo y djffcil, para pmpczar 
porque estabamos 11ablando d~ cosas f11liwas, personales. y despues 
porque la~ otras actrices no tcnian nl idea de lo que ~stabamos 

11acic11do y pl)r otr•, lado lds ~osas que ~~tabamos plantenndo 
asuntos ,,u~ ellas J\U11ca se l1ab(an cucstiunado a si mismas. l1asla 
que llc"-v el momento en que la.ahí~ que ~1rricsgar cosas, que cxpo-

frcnt'· a las dcwus. moslra1· nuestras l1cridas nuc3tros 
temores. nuestros suefios 9 nuestros deseos. y fue entonces que 
va1·ias actrices salieron corriendo y solo nos quedamos tres. 
üna que eslaha dispuesta a arriesgarlo todo. otrn que creía que 

tenía nada qu(" d-.~ci r y otra que ... tenía iclca de Jo que podí'a 
arriesgar p<•ro que nu1\ca se atrrvio •1 ~ncrrJo. un trio bast;lntc 
disparejo. 

Las escenas fucro11 surgiendo de propuestas personales. de impro­
visaciones. de lo que comentabamos en los ensayos. convirtiendosc 
así en un montaje colectivo. Nuestro dire-ctor, má"s que decirnos 
qué era lo que teniamos que hacer. se dedico u. sentirnos. a darle 
sentido y fuerza a lo que nosotras hacíamos. a organizar las 
escenas. a darles ritmo. claridad. unidad y coherencia. pcr~i­

bir que tanta verdad hab(a en nuestras propuestas. 



Prnctica•ente trabaja.os escenas individuales. esto se dió" porque 
la personalidad de cada una dr las actri~es y lo que cada 
quería decir era lllUY difcrcnt11..'". a veces sentía que no teníamos 
nada que ver entre nosotras, que Jo Único en lo que coincidÍa•os 
era en que las tres eramos mujeres. aunque con un mundo de viven­
cias total•cnte diferente, pero hubo algunas escenas. que propu­
so eJ director, en las que trabajamos Jas tres. sobre todo en la 
escena tina]. la cual, de alguna raancra, resumía todo el montaje 
pero nueva perspectiva. 

''Las Se~oritas de Avignon"" comienza con un poema que se reto•a 
al final. pero con otro sentido. despucs de toda una purificación 
que se da d~rante toda la obra, es decir. en la primera escena 
vemuc; la muerte, la rabia. la desi.lur.1ó"n. la impotencia, el tín, 
vemos a una mujer que ya no cree en nad~. con toda la conciencia 
del mundo de su propio abar.dono, d~ su •iseria, y que inicia la 
obra diciendo: 

Envuelta en la miseria de mi propia •ierdu, 
viajaré al centro de este laberinto, 
no me importan ya, Jos ~Ioriosos olores del laurel. 
ni la •oji~atería de los amores perdidos •••• 

y etcctiva•cnte. la obra es un viaje a trnves de nuestros deseos. 
de nuestra~ pasiones, de nuestros sue~os. de nuestra intimidad. 
En la escena tina!, con el mis•o poe~a. ve•os a tres mujeres -que 

realidad son una misma- resurKiendo de las cenizas. 
ciendo a la vida. al amor, con todas las heridas del aundo, pero 
tambien con toda Ja determinación de enrrentar a la vida. cI,e 
seguir viviendo. de seguir amando. pero ahora, •Ás libres, mas 
fuertes, co•o lo dicen las Últimas palabras de la obra: 

y vuelta miseria 
vencer~ al unive:so. 
para ser la otra ~º• 
mi::s pura• 
eterna. 
penetrable ••••••• 

•as pura, 
eterna, 
penetrable ••••••• 

105 



Al ir ordenando las escenas nos dÍ•os cuenta de que la obra tenra 
colu•na vertebral que nosotros no podíamos cambiar. que las 

escenas debían ir de una •ancra espec~tica y no cualquier 
orden. 

Los poe•as que habra elegido los ruímos desechando porqu~ a mi si 
decían muchas cosas pero a lu.s demas actrices no les deci'an 

nada 9 y sobre los mismos ensayos fueron surgiendo los poemas y 
las frases que usamos. practicamente todos los poemas los escri­
bio mi director. 

En la obra no hay ningún diálogo entre las actrices. se dió" en 
cambio. diá'°"Jo¡ro con la música 9 la música pasci a ser parte de 
la dramaturgia ya que cada cnnciÓn reforzaba lo que nosotras 
decíamos y haciamos. lf' mÚsica pasó a ser un elemento fundamental 
en el montaj~. casi el 50 % del mismo. cada canción empezo por un 
lado. a Pncajar perfectamente con lo que queríamos decir. y por 
otro lado 9 la música tambien fue determinando el orden de las 
escenas. incluso fue la música la que nos ayudo a unirlas. 
hay un solo minuto de silencio durante toda Ja obro. La música 
tamhien creó una tensión dramática. 

Cada e~cmcnto ¡.>el~.;~ ~e~ iuüi~pcnsablc. J.~(" como la mtfsica. el 
vcstunr10 y la ut1Jer1n tenian que ser de un color y de una 
textura cspccrficas. porque cada objeto cmpezo a decír cosas. a 
hablar por sí mismo. toda la utiler{a que usamos en "Las Sei\ori­
las de Ávignon"' estaba reunida en un solo lugar desde el comienzo 
de la obra. en una especie de altar. asC que la utiler{a pasó 
ser tamhién parte de la escenografía. 

Las escenas eran cuadros independientes, separados entre sí. esto 
hacía que la obra se cayera, que perdiera ritmo y unidad. así que 
tuvimos la necesidad de unir todas las escenas para que las 
actrices no sali~ramos nunca del toru y no perdicramos fuerza. 
entonces integramos los cambios de vestuario y de escenografía a 
la obra. rué así como todo lo que hacramos en el escenario. cada 

de nuestras acciones le daba vida R la obra. y adquir(a 
sentido. un peso. 
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Trabajamos durante un afto y •edio. al principio ensayaba.os tres 
veces por semana y despues nos di•os cuenta de que era necesario 
trabajar diario y más tiempo. Pero conrorme fue pro~resando el 
trabajo le ruimos dedicando más y •~s tie•po al montaje. el cual 

proyecto muy lejano, ya que 

Despues de mucho tiempo de ensa~ar aÚ~ no estabamos seguros de 
que tan ~aduro estaba el trabaJo •. as~ que comenzamos a hacer 
ens~3·os ;_lhie~tos para conocer la op1nion de la 1&entc. para saber 
hacia donde 1hamos o que tanto le tallaba. esto nos ayudo mucho. 

Fue un montaje muy diff""ci l yn que ~as otrns actrice~ . tenían 
c)aro que crn lo que nosotros quer1amos. y aunque mi director y 
yo sabíamos por donde _ihnmos. en real id.ad nadie hab(a hecho 
danza-teatro antes. ¿como explicarle~ rnto11ces que era la 
dan·¿a-teatro? y mucho menos ¿có"mo pedirles que la hicieran": 

Las actrices estaban acostumbradas a que un director les dijéra 
qué era lo que lení"'an que hnccr y como hacerlo. así es que de 
pronto se vieron extraviadas en e~ta libertad que se les estaba 
dando. sin saber que hacer con ella. 

Fur cuando comprend( que no cualquier persona puede hacer danza­
teatro. como dice sabiamente Patricia Cardona, la danza-teatro 
es ~• mayor reto para cualquier artista. porque tienes d~ 

dÓnd~ a~arrarte. ningún libreto. uno se convierte en su propio 
dramaturgo y si uno no tiene nada que decir se queda completa•en­
te desart11ado, sin saber qué hA.cer. 

Porque la obra va sur~iendo de nuestras experiencias personnles y 
entonces hay que buscar en nosotros mismos, en nuestros recuer­
dos. en nuestras vivencias. 
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Porque danza-teatro no es copiar a la irrepetible Pina Bausch. 
danza-teatro es la oportunidad de su•ergirnos en nosotros mismos 
para "removernos interior•entc"' y asr dejar habla nurstro 
cuerpo. dejarle decir todo lo que necesita decir. pero para eso. 
primero tenemos que aprender n escucharlo, a descubrir su rítmo 
individual, su verdad, es posible, porque el cuerpo no miente, 
grita. o guarda silencio. p~ro no sabe mentir. 

Porque para pod~r tocar a los demas~ primero necesitamos nprendPr 
a tocarnos a nosotros mismos y ese es un proceso largo y difí"cil. 
pero que te lleva a entender que lo más impo1·tante no es el 
resultado, es decir, la obra en sí, sino que lo importante es el 
proceso, los ensayos. de ~sta manera las funciones 
producto acAhado. terminan siendo parte de la busqucdn. 
cont inuacion, dando como consecuc.-ncia que cada funcic.fn as1 
cada ensayo s can Únicos. 

:::...º e:!.~!~mpo cu::~!º":=~~a:e7u~:;:a: 8~~:r!~cse~~:: ;;bc~en~~~ 
claro. estaban aqui por puro accid~11tc. Despucs de mucho 
tiempo de ettsayar. un.~ de las actrices que aportaba nada 
porque era muy jovc11 e inexperta, -e11 todos los sentidos-. se le 
preqinno pAr~ ~nh~r q1JC" estaba pasando y dijo que no estaba 
dispuesta a arriesgar nadn y que su vida era tan simple que 
tenia nada que decir. yo le dije que si no estaba dispuesta a 
arriesgar cosas que no tenía nada que hacer con nosotros. que por 
que no uprovccha1>a este montaje para hablar de si misma ya que 
tal vez nunca más volvería a tl..~nC"r una oportunidad como esta, y 
si no esta~~ dispue~ta a comprometcr~e que ~e fuera ••• y se quedo. 
Y se atrev10 a sc11t1r cosas y a compartirlas con nosotros. 

Otra de las actrices. uJ1a mujer madura, con dos 11ijas y diez afias 
de matrimonio. que tenia 10 años de no hacer teatro y que estaba 
muy entusiasmada. se instalo si11 cmbar~o en la apatin, en su 
miedo, en su coba.rdia, y por má'"s que le insistimos y la cuestio­
namos para moverle cosas no se atrevio A reaccionar. sin embargo 
lo que ella hacia era ''tan li~ht'" y contras,aba tanto con lo que 
haciamos las otras Jos actrices, que estabamos en la profunda y 

el azote. que lo que ~sta actriz hacia sirvio para darle 
contrapeso y aire al montaje. porque en ~encral la obra era 
azote, sin embargo. ella nunca se dio In oportunidad de ser 
cenerosa con nosotros y mucho aenos consi~o misma, despucs de 
lodo uno no puede cambiar a las personas si ellas no eatnn di­
spuestas a cambiar, ya que todo cambio requiere de un compromiso. 
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Este montaje rue muy importante para los que trabajaaos en ,1., 
una de las actrices le diG la oportunidad de descubrir que 
capaz de sentir cosas y ademas podfa expresarlas con su cuerpo en 
un escenario. pero sobre todo. le d(o la oportunidad de descubrir 
su cuerpo y de descubrir que estaba viva. 

Para mi. fue rundamental porque pude darle rorma a todo lo que 
sen.tia, a todo lo que necesitaba decir, Además, me d•o la oportu­
nidad de cuestionarme que tanto hab(a crecido actriz. de 
saber hasta donde estoy dispu~sta a llegar y de conrirmar que lo 
un1co que quiero y hacer es ser actrrz. 

A mi director le di~ la oportunidad de abrir una nueva perspec-
tivo cuanto ª.su manera dP hacer teatro y la oportuni.,...dad de 
asumirse como artista, como creador., entre muchas cosas mas. 

La ú"nica que no rccibio nnda del montaje rue la tercera actriz., y 
recibio nada porque no dief nada. nosotros en ca~bio recibimos 

la medida que ruímos generosos, que nos dimos. que 
estregamos, CI\ la medida en quv nos comprometimos. 

Descubrí que la dan-za-teatro puede dnrme muchas cosas. pero sÓlo 
en la medida en que yo sea honesta conmi~o misma y con mi traba­
jo. "Las Señoritas de Avigonon·· me diÓuna enorme satisf"acciÓn y 

un tr~btt.jo del cual me siento muy orgul}osa.. se q':'e- du_;ante 
las runc1oncs hubo Krandes errores, lo se. pero taab1en se que 
cada función salí al escenario con el corazón en la aano. con la 
convicción de saber que si era necesario dar •i vida en escena, 
la do.ria, y la d( ••• en cada t'unció"n sal(" a ro•per•e la madre., 
aprendr que hay que salir al escenario con todo el amor del 
mundo, "Íntelt'ra.. :!r' descubr ( hasta donde soy capaz de 11 e&;ar 
dentro de mis propios l~mi~es. 
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, 
En la danza-teatro es necesaria una dra•atur~ia del coreograro 
que le de unidad. claridad y coherencia a la obra. pero es indis­
pensable la dramatur~ia del bailar~n/actor que es un diálogo 
consigo mismo. sus estfmu\Os. sus motivaciones. sus impulsos. que 
provocan un estado de alerta que justifica cada una de sus accio-

Hay que partir de un punto y no perderlo nunca. 

Hay que elaborar 
dramaturgia en 
solucionar dicho 
de\ de tal le. de 

e\ tema dentro de un conflicto y rlcsarrollar la 
el espacio-tiempo. de manera que le llevp 
conflic~o~ yor mc~io.de~ ~011\rnst~. del manejo 

la rcpcltc1on con var1nc1on. 

En la dramatur~ia todo esta just1Ticado, ~a no puede haber accio-
v~ri'.'1:.--, in•1111P-::. la drnrJ;Jt.u.-g:ia cxtcrn¡1o. nrrion("~. movi-

mientos. cst.a sus~entnda por una drRmatu_!'gin. interna que son los 
impulsos. los cst1mulos. el suhtcxto. ) esto da como consecuc11-
cia una verdad escenica ya que se conjuga1\ c11erpo, sentimiento y 
pensamiento. si falta al~u110 de estos elementos no e~ posible 
crear una verdad eRccnica. como dice Patricia Cardona ''el C\1erpo 
esta. dondt-~ la mentt~ esta'"• el pensamiento ta.mbien es encrg(a. 

Hny que tener sin embargo, claridad corporal para poder manejar 
la encr~ra cscenica 9 para poder proyectarla y as( adquirir una 
prc~encia el ~sccnario. y no perder nunca la pe.rtiturn de 
est.1mulos y de 1mpulst>s que son los que van e. mover al 
ba.ilarfn/actor en el espacio para poder viv(r la experiencia. y 
as( poder hacer uno proyección mental y emociono\. no solamente 
rf'sica. controlando y dirigiendo las ener"í"as corporales. los 
impulsos emocionales y los contenidos mentales. La dramat.urKia 
te permite la posibilidad de articular y realizar un viaie 
traves del espacio y a trav~s de t.i mismo. 
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