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INTRODUCC ION

La primera vez que tuve contacto con la danza-tecatro {o

danza neoexpresionista) fue cuando vi el trabajo de “Utopia’,
“Barroe Rojo”, “El tcatro del cuerpo” v con obras como “Lo quc
cala son los filos” de Mauricio Jimenez, no sabia si le que
estaba viendo era danza o era teatro, pero me atrapd, me cautiva,
“me enamord™, y surgic en mi la necesidad de saber que  era, de

conocerla, emprendi entonces la busqueda y me di cuenta de que ni
en ¢l Centro de Informacion y Documentacion de la Danza (CENIDI
JOSE LIMON) habia informacidn, recorr{ bibliotccas, librerfas v

no encontre nada, hasta que tuve la fortuna de conocer ¢l libro
de La nueva cara del bailarin mexicano de Patricia Cardona. Fue
asi como pude acercarme a la danza-teatro y a partir de ese
momento no descanse hasta conseguir la mayor informacion posi-

ble, esta investigacion es la respuesta a todas aquellas pregun-—
tas que surgieron en mi mente » dichas preguntas son (qud e¢s  la
danza-teatro?, (cdmo surgel. .quv rechaza?, laue” busca?, ;que”

niega?, ique plantea?

Mi prop&lito con ecsta tdsis es armarle su historia a la danza-
teatro y al mismo tiempo darle un cuerpo, porque no es un geénero
qQue haya caido del cielo por arte de magia (aunque asi lo parez-—
ca), sino que ha recorrido un largo y dificil camino y después de
mas de veinte aflos de existencia tiene derecho a que sc le reco-—
nozca como géhero independiente y autdnomo, pero para reconocerlo
pPrimero hay que conocerlo.

No me interesa saber (o decir) si la danza-teatro cz danza o «c©s

teatro, lo que me interesa realwente es encontrar cuales son 1os
elementos esenciales que hay en ella, que es todo escvc que la hace
ser tan explosiva, tan magica, tan vital, tan sepsual.

- - .
La union de elementos dancisticos con ©lementos teatrales 1a

encontramos a lo largo de la historia en varias manifestaciones
artisticas como el teatro de evangelizacién, el ballet o la danza
Butoh, as{ <que podria decirse que la danza~teatro siempre ha
existido, pero no como género en si mismo, entonces, para poder
entender la danza-teatro o danza neocxpresion{s!a hay que remon-—
tarse a sus origenes, los cuales estan en el expresionismo ale—
man .



Cuando vemos un espectfculo de danza-teatro no estamos viendo a

bailarines o a actorecs en escena, como dice Eugenio Barba,
estamos viendo “"cuerpos en vida, cuerpos que despiertan ecos ¥
silencios...” porque va no se trata de contar historias con el

cuerpo sino que es el mismo cuecrpo quien cuenta su propia histo-
rin.

Para poder hablar de danza es necesario antes que nada partir

del origen, es decir iquée es la danza 3 com&’surze? por que la
danza no es como una pintura que podemos ver ¢ una escul tura que
podemos tocar y sin embargo a pesar de que no podemos tocarla_ si
podemous sentirla. como es que de repente la estamos viendo de
repente ya no existe, que es lo que hace al cuerpo moverse Y
porque haila el cuerpo es d¢ 1o que me ocupo en los primeros
capitulos.

En €l capitulo tercero realizaremos un recarrido desde el surgi-
miento de la danza moderna y» veremos el trabajo de dos baila-

rinas fundamentales consideradas como las pioneras de la danza
moderna, es decir, lsadora Duncan ¥y Ruth St. Denis ¥y la relacidn
dc St. Denis con Ted Shawn que dio” como resultado la creacioch del
Denishawn, hasta las fundadoras de ia "modern dance™ en los
Estndos Unidos., Martha Graham y Doris Humphrey.

Posteriormente tratare mds a fondo a los precursores de la danza
moderna europea. los cuales son Francois Delsarte y Emile
Jaques-Dalcrozc, para continuar con los fundadores de sistemas,
me refiero aquf; a Rudolf Laban, a Mary Wigman ¥y a Kurt Jooss,
quiencs sentaron las bases de 1la danza exprosionf;la. para llegar
finalmente al origen de todo este recorrido: el expreosionismo.

— Lo .
E} expresionismo no fue solamente un movimiento artfstico como
7. . .
el dadaismo o el surrcalismo, sino que fue mas alla y se convir-
f o :
tid en una posturas ante la vida.

Sc pueden distinguir tres pcriéaos en la historia del expre-—
sionismo: ¢l primero entre 1885 y 1900 es el de los precursores
directas, Gauguin, Van Gogh, Tgulouse—Lnutrec, Ensor, Munch, ¥
Hodler; una segunda etaspa nacera hacia 1905 con los pintores del

Yy




“Die Brucke", con Rouault y Picasso; la tercera etapa sera la del
expresionismo alemdn y viends entre 1910-1930, ¥ la de Chagall,

Soutine y Modigliani en Paris.

El expresionisme sc desarrollc entre 1885 y 1833 y el expresio-
nismo aleman de 1905 a 1933, » la Primera guerrcra oundial de
1914 a 1918, ¢l expresionismo aleman es la respuesta del hombre

ante la guerra.

“Entonces habia un rechazo al paternal{smo de las estructuras
sociales, al avance industrial, a los valores tradicionales y una
depresién aplastante. Esto despertd un reencuentre con ta
naturaleza. Los jovenes volvieron los ojos hacia su propia
corporalldad y se proyectaron con un sentido solidario hacia los
demas . Rechazaron todo autoritarismo y a pesar de una ausencia
de actividad politica concreta se declnraroer pacifistas. Su

bandera no fue otra cosa que su autodeterminacion."”(1)

Los alemanes no tuvieron otra opcidn, una oportunidad de
"ser"”, asi que sSlo pudieron azotarse, pegarse, gritar, enojarsece,
humillarse ¥ rescatarse para reclamar ferozmentce un poco de
ternura. Es indispensable tener prescnte su contexto histdrico
para poder entender su rebeldia, para poder entender ol sentido
del expresionismo.

"E1l cxprcglonx s o rompxo con la estrechez formal del ballet
clasico ortodoxo. Rechazo” en el planv estdtico todo efectismo
ilusionista, todo truco o adorno ajenos al contenido humano
esencial. Aspiro a lo desmesurado de la expresion y repudid la

banalidad y el vacio de una sociedad desprovista de espiritu.
Expresc la nostalgia de una renovacidn radical de la vida humana
y de la crecacion artistica desde las fuentcs primigenias, desde
las fuentes simbSlicas del inconsciente, que son el puente entre
1o racional y lo irracional, entre el hombre primitivo, - sin Ta
contaminacion de lo civilizado~ y el hombre actual.”"(2)

-
Del expresionismo contindo con la danza expresionista y sus
caracteristicas, su sentido y estructura. En el capitulo sexto

me ocupo exclusivamente de ln danza- toulro. de céma surge. que’

es, que no es, que busca, que rechaza y quieénes la hacen.



El concepto de Jdanza-teatro es utilizado por los pioneros de la
danza cexpresiva alemana pero fue hasta los aitos 70 cuando una
joven generacidn de coredgrafos comecnzo a utilizar el termino
principalmente como delimitacidn del ballet clasico, ¥ fue Pina
Bausch quien adoptd el tédrmino como nombre de su compaifiiaz
El Wuppertal Tanztheater.

£11a fue la que establecid la danza-teatro como género indepen-
diente junto al ballet clasico, consiguiendo liberarse del com~
promiso de bailables operisticos. rompiendo con todas las nRormas
del ballet y atreviendose a buscar. a explorar por nuevos cami-
nos, por caminos desconocidos.....

. . - . -
Siendo Pina Bausch la mas representativa coreografa de danza-~
teatro es indispensable conocer su trabajo, por eso en los ulti-
mos capitulos me ocupo exclusivamente de ella y decl Wuppertal

Tanzthcater. LQuién cs Pina Bausch?. su formacidn, su mftodo de
trabajo, <¢dmo es la danza-tcatro de Pina Bausch y cdmo la crea.
cudfl es su temdtica, .por que’ es tan controversial y al mismo
tiempo tan fascinante su trabajo?”. (par qué muchas piezas de su
repertorio, si no es que todas, gue ¢lla cred desde hace diez o
veinte anos todavia nos Silgaen de jando impresionados,

impactados? pues quienes hemos tenido la fortuna de ver una

obra de Pina Bausch sabemos que no podremos olvidarla,

He expuesto algunas de las razones que me motivaron para
realizar esta investigacion pero en cl fondo se, que quizs todo
esto, solo fue un pretexto para poder sumergirme en este mundo
maravilloso que es la danza—-teatro.....



1 iQue es la danza?

Enpezarc/por una cuestidn fundamental: aqué’es la danza?

La danza es una apariencia, una uparicidn. Surge de lo que bacen
los bailarines pero no son los bailarines. Es un despliecguce de
fuerzas en interacci&h, estas fuerzas son creadas para nuestra

L - - A
percepcion ¥ solo para ella existen, la danza cs una entidad
virtual, es una aparicidn de poderes activos, una imagen dina-
mica.

"Lo que vemos, oimos y sentimos son las rcalidades virtua-
les, las fuerzas motoras de la danza, los aparentcs centros de
poder y sus emanaciones. sus conflictos y rescluciones, su eleva-

. s - : :
cion y declinacidn. su vida ritmica. Eslos son los elementos de
ln aparicidn creada, los cuales por su parte no son dados fisica-
mente sino creados artisticamente”.(3)

i Que es lo que tiene la danza que nos deleita tan intensa—
mente ? La danza crea un mundo dec poderes. La imagen creada en
I1a danza es algo mas que una aparicidén perceptible porqQue esta
nparici&h presentada a nuestros sentidos y a nucstra sensibilidad
nos da la imprcsi6ﬁ de ser algo cargado de sentimiento, pero no
es solamente el sentimiento del bailarin, este sentimiento es
algo que pertenece a la danza misma.

FA Que se expresa en una danza ? Una idea, una idea del modo en
que scntimientus, cmociones y todas las demss experiencias subje-
tivas vienen y se van, su crecimiento y desarrollo, la sintesis

de nuestra vida interior.

-,

Las fuerzas fisicas que actuan en el cuerpo humano cuando ocurre

el movimiento y penetran en el espacio también han sido conside-—
. - -

radas como motoras o propulsoras de la accidn dancistica.

No importa que estas fuerzas sean virtuales o irreales, fingtdas
o imaginadas, tampoco que se combinen con clementos de la reali-—
dad o Ppermanezcan dentro de su fuente: el cuerpo humano. La
danza sersa precisamente ¢l producto, ¢l resultado de dos o mas
polos de tensicn.




Algunos creadores han vinculado profundamente a la danza con el
gesto, en cuanto a un “gesto sentide” o a un “gesto verdadero™
que surge del sentimiento, del interior del interprete.

Otros han pensado que la danza es el dominio que ejercen los
cuerpos humanos sobre la fuerza de gravedad, €ste fue cl princi-
pio que reconocio Isadora Duncan.

-~ . .
LPor que la danza nos aparece como un arte fugaz en }lo inmediato?
Nada es comparable a un espectaculo de danza, ni siquiera las
secuencias filmadas de este mismo espectiéuro.

-

Quiza porque a la danza le es indispensable un espacio fisico
P4

para trascenderse. Tal vez solo el movimiento (la acecion y/o

. .- A !

inaccion de Jos cuerpos humanos) §y su prolongacion en un espacio.

qQue deja de er fisico gracias a la experiencia, constituyen los
elementos basicos de la danza.

Y en estos elementos las proporciones del cuerpo del bailarin.
la longitud de sus miembros, la textura de su piel. Ia manipula-

cian de ellos y de su rostro "hacen” a la danza y no solo la
“"complementan®. e€ste sentido, Ia nccesidad de que 1a

experiencia dancistica ocurra en cl

P ecspacio fisico constituye la
garantia de ta "inmediatcz” de la danza. La cercan{a de los
cuerpos de los bailarines; la combinacidn espectador-bailarin
{(que cn las danzas rituales se confunde y anula): la penetraciaon
de los cuerpos en el espacio, forzandolo a ser, a sobrevivir, a
devenir distintos espacios simultancos, la incorporacién de
sucesivos diseflos moviles, sucesivas arquitecturas instantaneas,

hablan de un arte vivo <que requiere de interpretes csccnarios/

vivos. No importa qQue tan abstracta llcgue a ser una danza, sera
expresion de vitalidad biolofica., de intensa manifestacion huma-
na.

La fascinacion que produce la danza es su/poslbllldad de conmover
al inconciente. La danza es el camino mas corto para llegar al
hombre .




11 :,Co/no surge la danza?

A - .

No me referire” en este capitulo a ta historia de la danza y a su
. - s . .

desarrollo, sino al origen de la acciofli dancistica en si1 misma.

El surgimiento de la danza moderna ha hecho que un gran nll-;cro de
investigadores > pensadores intenten una explicacidn del
de lu accioh danciStica y establezcan
esta actividad se real

orfgen
los paramentros en los que

zZa y expresa.

Hay investigadores que se guian por los registros histo’ricos ¥y
sobre todo, antropolidgicos de la cultura dancistica y le
un origen de tipo sensualista, considerandola una
motrfiz placentera, un
cuadro ritwico™.

otorgan
reaccidh
juego que fuerza un exceso de energia en un

Mediante esta explicacno: sensualfsta (relacionada sobre todo
grupos humanos numerosos, creadores de ritos y ceremonias.,
a monos antropdides incapaces aun de propiciar una practica
intelectualizada, sistematizada a traves del conocimiento) los
investigadores plantean los origencs de Ia danza a paramelros
est}‘lc(a?entc cu) turales-organizativos, sin inten)ar una explica-
cion mas "biologica”™, aunque insistentemente poc€tica, es decir,

a
o bien
2

la explicacioh del surgimiento de la danza como resultado de la
carga sexual y afectiva que se manifiesta antes y despue/s del
coito.

O sea, la danza comoe un acto de amor, con sus preparativos,
logros Yy posteriores consecuencias, como una experiencia total,
precisa, que define y reconoce un perio/do a partir de “lo mavil
inexpresivo” (que significaria el a priori del acto) hasta “lo

inmovil expresivo” (el estado a postcriori).

Considero a 12 danza como la primera manifestacion artistica
del hombre, aun antes de que existiera la palabra, el lenguaje,
de que se desarrcllara la inteligencia, la tecnologl/a. la cien~
cia, el arte, el hombre primitivo ya danzaba, danzaba para invo-
car a los dioses. a la naturaleza, para declarar la guerra o el
amor, para comunicarse con Su entorno, para expresarse, danzaba
en el jubilo amoroso asl’ como en la desolacidn de la wmuerte.

9



“En su manifestacidn mas elemental, la danza puede aparecer como
producto de una descarga emocional en el individuo, pero, inme-
diatamente socializada, adoptara desde las mis primitivas formas
de sociedad un caracter protocolario, regulada estrictamentc por

los jerarcas. La "descarga cmocional” tiene, en sus casos mas
rudimentarios, un aspecto cpileptico, como todavia hoy lo vemos
en las danzas de los pueblos de culturas primitivas. Los gestos
desordenados del epiléptico. su cstar fuera de si, tienen una

importancia nékicn esencial, y tienden a codificarse en l1a

repeticién de los trances, adoptande una tdcnica.

La mas elemental en todss las artes consiste en la simple

repeticién. Una repecticion de los gestos propivs de la descarga
sentimental es ya una forma de danza"...{}1(4)

FA Cuantos siglos han hecho impesible ofrecer la desnudcz del
cuerpo, mostrar l1os movimientos naturales del hombre y la mujer
ejerciendo sus derechos al amor, a la libertad, a la expresion
directa ?

10




it La danza moderna.

* er
Alberto Dallal dice en su libro El aura del cuerpo_,que la danza

moderna surge de la bisqueda del ejercicio de 1a libertad y del
rompimiento formal ¥ conceptual con los esquemas de la danza
clasicg; Su tecnica se remite al origen, a la rafz: al cuerpo.
Su Poetica es real: abstraccion desde el sueclo a partir del
mundo.

Como movimiento csté}ico, la danza noq;rna no se limita a “re-
crear” las antiguas formas coreograficas, las senggeiones.

situaciones y sucesos del pasado. No re-descubre la anecdota ¥

la historia: las cresa.

La danza wmoderna hace realidad, no jia describe. Danza moderna
implica sobre todo ir mas alla de las “temAticas" propias del
arte y del especti}ulo. descubrir las caracteristicas Yy cualida-
des esenciales del cuerpo humano, canalizar los impulsos mas
hondos que hacen “"ocurrir”™ al movimiento, propiciar el juego y Ia
combinacidén entire los cuerpos, situar la armonia y la ruptura
virtuales y reales del espacic Yy a la vez, poetizarlo, vigori-
zarlo., identificarlo.

. . o
La danza moderna es inquietud, gozo y reflexion; es el arte que
- -
descubre en su forma mas radicalmente autefftica al ser humane y
esta autenticidad la define y 1la hace trascender.....

Con la danza moderna las emociones, anhelos y conflictos humanos
empezaron a tenmer enorme importancia, leos core&%raros buscaran
sumergirse y llegar al fondo de las ideas y pasiones del hombre
por lo gue se vieron obligados a crear un lenguaje corporal y
coreogr‘?ico nuevo.

Por su arte lo "moderno” se fue dando como una nezncioﬁ del
. - .
romanticismo y como un regreso a lo mds esencial de la vxta}tdnd
humana. Pero fue el impulso de liberar el cuerpo y la emocion lo
que marco” el gran cambio, on el concepto de la danza. Abrid asi el

camino para una danza mas humana.



Fue

Ia inquietud de Isadora Duncan 1a causa directa de la trans-—

formacion radical de las formas dancfsticas, del cambico profundo

que
nea
XX.
i1a
del

hace igrgir la danza moderna primero ¥y la danza contempora-
despues, como movimientos vanguardiastas en el arte del siglo

La danza moderna gracias a Isadora Duncan busca hoy en dfa
practica feliz y rigurosa de la totalidad de los movimientos
cuerpo y del hombre como ente histdrico.



3.1 Pioneros.

La danza moderna es un producto del siglo XX. No es fruto del
azar sino de una necesidad, 1la necesidad que se impone natural-—
mente a ciertos artistas convencidos de que en lo sucesivo les
scr(’inposiblo crear al margen de Jas precocupaciones esté}icas de
su epoca.

A principios del siglo XX asistimos a un pericde de tanteo, de
busqueda, durante el cual los experimentos sSe prestan a veces a
confusidn. Las pioneras de la danza moderna, dos mujeres ameri-
canas, Isadora Duncan y Ruth St. Denis, no son aceptadas en un
principio como bailarinas de danza moderna. Para ellas, 1la danza
es el reflejo de lo que sienten, de lo que quieren expresar
intensanen&g con su cuerpo, sin preocuparsc ya de consideraciones
de orden tecnico o estetico. Son bailarinas libres.

Durante .1:63 tiempo, el calificativo de “libre” se da a toda
tipo de formas de danza distintaz a la danza clasica conocida
hasta aquel entoncg}. la cual se fundamenta sobre unas bases
elaboradas y despues codificadas a partir del siglo XVII. Los
pasos, los gestos y las posturas de esta danza Se manejan jie-—
pre en el fercreo marco de los principios inmutables de la tecnica
clasica.

Como pioneras de la danza moderna, constituyen el primer grupo de
bailarinas modernas. Al contrario de Isadora Duncan, que sigue
una carrera como solista, Ruth St. Denis después de conocer a
Ted Shawn se asocia con el ¥ juntos crean el Denishawn, institu-
cion _que sec convertira  en la verdadera cantera de bailarines-
coredgrafos de los aflos 1920-1930. En el seno de la escuela,
los bailarines se imician en la técnica de danza elaborada por
Ted Shawn, la cual esta muy influida por los principios del
frances Francois Delsarte.

Isadora Duncan sienta las bascs de la nueva danza repudiando los
“ P
metodos academicos del ballet clasico, oponiendose a la utili-

: < - -
zacich de decorados, vestuario, musica y tecnica de ensefianza
tradicionales, propone la vueilta al contacto con la naturaleza ¥
la tierra, consiguiendo que los bailarines se deshagan de 1a
zapatilla ¥y se descalcen.

13



Isadors Duncan no inventd la danza, lo que hizo fue redescubtir
el cuerpec humano para la danza, limpiarlo de su propia rigidez,
liberarlo de viejos anquilosamientos.

Despud§ de este primer grupo de pioneras. otras bailarinas, tam-—
bien mujeres, toman el relevo, y cada una de ellas clabora su
propio sistema de movimientos, adecuado a las necesidades de la
expresion de su personalidad. Esta segunda zencracio/n de baila-
rinas constituye la zenernc.éﬁ de la "

‘modern dance”, a la que
pertenecen Doris Humphrey y Martha Graham, que junto a Charles
Weidman, alumnos los tres del Denishawn, constituyen lo que se
ha venido a llamar la generacion histdTica procedente del
Denishawn.

ESPGCialf;tas de 1a tégnica. Doris Humphrey ¥ Martha Graham
dirigen sus investigaciones hacia las leyes naturales del movi-
miento. Doris Humphrey se forma en el Denishawn ¥ forma con
Charles Weidman su propia csfueln ¥ su compaiiia de ballet.
Durante ma% de 20 afios difundid sus ideas dancisticas trabajando
en Nueva York y posteriormente en varias escuelas de norteameri-
ca. Fue por muchos aflos la directora artistica de la compafiia de
Jos€ Limén.

Martha Graham asento” definitivamente los recursos, procedimientos
¥ posibilidades de la danza moderna. Gracias a ella se sistemnt;:
za un movimiento estetico, se ordena y acomoda una informacion
desperdigada, se sintetiza un conjunto de experimentos.

Martha Graham elabord y sistcnatizd/nucvos movimientos de piso e
insg}rada en las bascs de la danza oriental inicio la incorpora-

cion a los metodos de la danza occidental los movimicntos para
arrodillarse, ponerse en cuclillas, levantarse y desplomarse,
entre muchos otros.

Martha Graham significa una coyuntura en la historia de la danza,
no sdlo por su capacidad e ventiva tecnicas sino por su imagi-
nacion creadora y su acciofn integradora en el campo de las artes
del especticulo.

Magtha Graham y Doris Humphrey establecen sus principios, su
tecnica personal, crean su propio lenguaje, lo explotan con sus
creaciones y lo imponen.
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Esta zeneraei&h de la modern dance es un auténtico producto
amer icano. La expresidn modern dance se utiliza por primera vez
en abril de 1926 para designar el trabajo de Martha Graham, quien
ha creado una forma de danza qQue no se pucde afiliar a ningdn
sistema de danza conocido.

La modern dance se¢ convierte en una forma de danza que evoluciona
paralela a la marcha del tiempo. Doris Humphrey, Martha Graham v
Charles Weidman forman cl embridén de la segunda generacion de
bailarines de danza moderna que engloba a otros artistas como

Jose” Limdn, Hanya Holm y Helen Tamiris , bailarines-coredgrafos
directamente influidos por aquellos pioneros, y que son en su
mayoria creadores independientes, como Anna Sokolow, Pauline

Koner, Sybil Shearer, Jean Erdman, entre otros.

La segunda genceracion de la modern dance ha abandonado definiti-
vamente toda intencidn de mensaje politico o© social. Nuevas

teenicas Yy vocabularios favorecen la aperturns ot teatra del
absurdo.

. e . .
Posteriormente surge una tercera generacion de bailarines que

utilizan la mdsica elcctronica al miswo tiempo que guardan la
influcncia de la estética musical del compositor John Cage, que
Merce Cunningham ilJustrara de manera brillante.

Las crecaciones de este tercer grupo requieren una forma de emo -
cidn no convencional, como lo demuestran las sorprendentes abs—
tracciones de Alwin Nikolais, !a sutil utilizacidn del gesto
cotidiano por parte de Merce Cunningham, la habi’l mezcla de
movimientos de Paul Taylor o la explosiéh de interioridad de
Murray Louis.

Los creadores pertenecientes a esta tercera generacidn de baila-
rines de danza moderna se convierten asi en los creadores de la
danza del teatro del absurde, que sucede al teatro dramatico de
Martha Graham, el cual expresaba las preocupaciones filos8ficas y
estéticas de la corecgrafa.

A partir de los aflos setenta, constatamos que la evolucion de la
danza esta condicionada principalmente por la explotacion del
factor " espacio"”, elemento en el que no se habia profundizado
anteriormente.




Aparecen creadores de formas y de movimientos qQue constituyen la
céfula de una cuarta generacion, Ia de la "nouvelle dance”, que
sucede a la “modern dance”.

Esta nouvelle dance no sc opome a la danza wmodernma sino que
constituye su prolongaci&h natural. Sus animadores no intentan
expresar un estado psicoldgico.

Sus creaciones se distinguen sobre todo por el hecho de que se
situan en lugares poco habituales hasta entonces en las repre-
sentaciones coreograTicas. Los artesanos de esta nouvelle dance
tratan al movimiento, ya sesa movimiento de danza como movimiento
de no danza respecto s su situacion en el espacio, los gestos y
los movimientos reflejando ¢l momento de un acontecimiento inme-
diato previsible o imprevisible.

Del mismo -090 que la danza oderna, la danzua clasica ha inten~

tade tambich ponerse al dia respscto a la evoluciof del pensa-

miento del hombre durante estos ultimos treinta afos.

Pero el enfasis del movimiento nacido del sistema clasico pone de
relieve que si bien el lenguaje e€s a veces distinto no utiliza un
nuevo vocabulario, dicho lenguaje no es nuevo nit en u escencia
ni en su estructura, los principios de base: energia, espacio v
tiempo se mantienen en una misma gama de intensidad, ssio se
modifica la apariencia a medid que 1a obra coreogr‘fica ilustra
la corriente sicologica o estctica del momento.
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iv La danza moderna en Europa.

Si echamos ?p vistazo en Europa, comprobamos que los
a

principios
de las teor

s_aplicadas por los bailarines del Denishawn, que
dieron el autentico impulso a la danza moderna, fueron tomadas
del trabajo del frances Francois Delsarte, que data de la primera
mitad del siglo XIX.

A principios del siglo XX\, el suizo Emile Jaques-Dalcroze

esta-
S
blece un metodo de expresion corparal:

la ritmica. El hungaro
Rudolf Laban crea un verdadero sistema de danza moderna
sus discipulos: Mary Wigman y Kurt Jooss,
teoricos de los que sec consideraran

¥ forma a
que llegar‘ﬁ a ser los
los principios bdSicos de 1a

danza moderna europea. Pero el curso normal de su carrera se
. -
ver(; alterado por el hecho de que Alemania atravesaria durante
-~ N
mas de veinte

afios un dificil periodo de su historia. Laban ¥y
Jooss se refugiraron en Gran Bretana, mientras quce Mary Wwigman se
qu?dd’en Alemania » sc dedico” a ensecfiac.

Es importantce rccordar la siluacioﬁlde Alemania, el medic on el
que vivieron los precursores de la danza exprcsionféla: en 1933
Adolfo Hitler fue nombrado canciller por disposicidﬁ de Hinden-
burg, ese mismo afo se ncrecent;‘definitivnmcnlc el

los nazis sobre el xobierng, En julio el Partido
154

dominio de
Nacionalsocia-
sta fue declarado como unico partido que se admitiria en todo
el pnf%. Yy simultaneamente la vida publica de
siendo modelada de acuerdo con el
en que se luchara contra las tres
naba: la negra (la Masoneria),
bianca {(1a Iglesia Catolica).

la nacion fue
ideario de Hitler, que ainsistia
internacionales que el mencio-

1a amarilla (el Judaismo), ¥ ia

Hitler, dueilo absoluto de la vida alemana, dicto/]cyes de
ciofh contra los hebrdos y catdiicos.
Comunistas, catdlicos, judios y toda
-andigos a Jos campos de concentracion. La exaltacion de la raza
germanica aria, especie de mezcla de orgulloe nacionalfsta, fana-—
tismo ¥y ndopcidﬁ de teortas racistas, tuvo caracteres de paganis-—
mo acentuado y de alli se siguio”en buens/parte la hostilidad en
contra de los judios, a los gque Se privo de todes us derechos.
Economica y socialmente sc forjo”en Alemania un refimen totalita-
rio, en el que el gobierno eiercio/}oder desmedido sobre
empresas y sobre todos los organiimos sociales.

excep-—

lase de opositores fueron

las
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Sin embargo, a partir de 1931, Hanya Holm, alumna y discfshl- de
Mary Wigman, se establece en Estados Unidos, y difunde los prin-
cipios de la danza moderna de Europa central.

R . P -~
La historia de la danza woderna nos ense¢fia que ésta es un feno-

meno esencialmente amer icano » que durante tres cuartos de
siglo, unicamente MNueva York ha permanecido como terreno propicio
para la expansion de esta nueva forma de danza elaborada a

principios del siglo XX.

Por otra parte, mientras la danza moderna evoluciona en Estados
Unidos, otros pa}ses ven a sus bailarines reaccionar tambien
contra la rigidez de las reglas de la danza clasica. Quieren
modificar esta forma de danza y enriquecerla con sus aportacio—
nes personales por lo que c¢rcan una forma de danza que recibira

¢l calificativo de "libre” o de "expresiva”.

En europa, sobre todo en Alemania y en Austria, la influencia de
las escuclas de Laban, de Dalcroze, de Mary Wigman se ejcrce
sobre NUMErosos artistas y aparecen, un poco por todas partes
bailarines llamados "libres”’, pero ninguno de c¢llos laogra crear
escuela, todos gquedaron como bailarines-coreografos aisl)ados.

Desde los inicios de los afios sesenta Fraﬁ;oisc ¥ Dominique Dupuy
acogen en su estudio parisiense al c/oroogrnro nmericano/ Merce
Cunningham. que hace la demostracion de su propia tecnica.

Durante muches afios e}l Teatro de Ensayo de 1s Danza,., sanimado por
Dinah Maggie, viene a ser la escena experimental parisiense donde
son presentadas la majror parte de las tentativas de los aficiona-
dos a la danza moderna de las mas variadas tendencias.

Pero es necesario esperar hasta los principios de los aflos seten-—
tas para asistir a2 la verdadera toma de conciencia de toda una
generacion de jovenes anlarines Qque reconocen entonces que el
conocimiento de nuevas tecnicas puede permitirles la busqueda de
una nueva forma de expresioﬁ corporal a 1a que aspiran cada vez
mas .
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4.1 Precursores.

FRANCOIS DELSARTE (1811-1871)

Francois Delsarte es considerado hoy en df; como el precursor de

lo que se ha convertido en la basc de !a técnica de la danza
moderna. La ciencia de Delsarte influyd en la evolucidn de la
expresioch corporal que se propag por Estados Unidos a finales
del siglo XIX. Delsarte inventa un sistema preciso de lenguaje
corporal, toda una nueva ciencia del movimiento, el cual se ve
reflejado en la utilizacion del torso, que se convierte en el
verdadero instrumento de la expresidn emocional. En la danza
moderna, el papel del torso no se limita como sucede en la danza
clasica, a un simple lugar de vinculaciocnh de los miembros,
el torso se convierte en un centro vital, un ndcleo de donde

surge el flujo del movimiento.

E1l conocimiento de los principios de Delsarte le permite al
bailarin expresar con cada una de las partes del cuerpao los
pensamientos ¥ las emociones experimentadas mediante la practica
consciente y controlada de la contraccidn Yy la re!ajaciog. estos
dos estados opucstos sugirieron un estado de tensidh y un estado

de abandono; Otras leyes precisas establecidas por Delsarte
rigen tambien las relaciovnes del movimiento respecto al tiempo ¥y
al espacio. Lo mismo sucede con la ley de la velocidad, de la
cual Delsarte dira/quc “la lentitud 3y la rapidez del movimiento

estan en relacion directa con el volumen que hay que desplazar ¥y
el tiempo del recorrido en el espacio".

Sus principios no son extrafios al reconocimiento por parte del
bajlarin moderno de la importancia de la utilizacion del suelo.
El bailarin moderno, al contrarioc del bailarin clasico, no
utiliza e}l suclo como una simple rampa de lanzamiento. sino como
un verdadero lugar donde sc establece el contacto con su propio
cuerpo. Descalzo, ©l! bailarin adquiere una impresion de dinnnf;—
mo integrandose al suelo.

Sezdﬁ Delsarte, el gesto es la manifestacion del espiritu, del
cuajl 1a palabra no es mas que la letra, tnnbié; dice que "No hay
nada tan horrible como un gesto sin significadao”.

El esto, siempre anterior a la palabra, es paralelo a la impre-
sidn recibida.
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El cuerpo es el instrumento, ¢! ser el _instrumentalfsta.

El arte consiste pues en la eleccion de los medios adecuados
para manifestar con el cuerpo las emanaciones de la vida, del
espiritu y decl alma.

El sistema de trinidad es la base decil sistema de Delsartec y esta

formado por tres principios: la vida, el espr}itu y el alma. En
el ser perfecto estas lrei entidades son iguales b forman la
unidad. Cadas manifestacion del ser corresponde a los sentidos,
al pensamiento » al corazén.

Un ano antes de la desaparAci;; de Delsarte el actor americanco
Steecle Mackaye estudio” con €1 en Paris, desde octubre de 1869
hasta julio de 1870. Despuei de la muerte de Delsarte, su hijo
Gustavo descando continuar la obra de su padre inicic” a sus
propios alumnos en los mismos ejercicios corporales que los que
Steele Mackaye propagaba por Estados Unidos en la misma cpoca,
conocidos con el nombre de Harmonic Gymnastics.

A partir de mayo de lS?l/pn primer articulo aparecido on el

Atlantic Monthly consagre a Delsarte. El artiCulo cra ohbra de
Frnqgis Durivage. pcriodfkla americano residente en Par (s que
habia asistido a las confercncias de Sleel; Muckaye. Debido a
1a gucrra Franco-prusiana Mackaye rcegreso a Estados Unidos ¥
desde su llegada empczo’; dar conferecncias con la intencidh de

divulgar los principios de Delsarte que resultaron todo un eXita.

En aquella e;;‘d nacio”un verdadero entusiasmo por todou 1o que
tuviera relacion con ¢l conocimiento de los principios de Dcelsar-
te y fue a traves de la Harmonic Gymnastics de Steele como pro-—
gresivamente se impusieron en Estados Unidos tos principios de
Delsarte.

La cnseilanza del "sistemna Delsarte” empeza con los cursos impar-—

tidos en el Denishawn en 1915. Ted Shawn conocio” 1la existencia
del “"delsart{smo” a trave€ de um articule del Bliss Carman. Muy
interesado se puso en contacto con el autor del articulo el cual
le nconsejo/'que fuera con Mary Perry King., antigua alumna de
Henrietta Crane, quien a su vez habia traba jado en Francia
durante ocho aifios con Gustave, el hijo de Francois Delsarte. Ted
Shawn se fnmiliarizo/kon los principios de Delsarte trabajando

primero con Mary Perry King.
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En 19135 Ted Shawn conoelo/;n Los Angeles a Henrietta Crane y la
contrato para dar clases en la escuecla del Denishawn y & =mismo
se perfecciond’to-ando clases particulares durante siete afios.

Genevigve Stebbins, gue habi® estudiade en Europa también parti~
cipo en la difusion de los principios de Delsarte. Mucho antes
que lsadora Duncan, la maestra Stebbins presentaba a sus alumnas

durante sus confercncias-demoustraciones bail ando danzas inspi-
radas en la escultura griega y en la pintura renacentista.
Estas nuevas danzas ]llamadas "modo interpretativo”, de formas

modernas estdn fuertemente impregnadas de los principios de
Delsarte. Isadora Duncan y su hermana Elizabeth ecstudiaron con
Genevieve Stebbis ¥ Ruth St. Denis quedo” muy impresionada e
interesada al descubrir sus danzas.

lrene Lewishon, que dirizi6/el Neighborbood Playhouse de Nueva
York con su hermana Alire, orn t~mhidn una antigua alumna de
Genevieve Stebbins. M&s adelante, algunos bailarines de la
siguiente generacion como Martha Graham, Charles Weidman, Helen
Tamiris, colaborarian tambienh en los espectaculos organizados por
las hermanas Lewishon.

Cuando Isadora Duncan y Ruth St. Denis fawmiliarizadas con el
"delsartfsmo” visitaron Alemania tuvieron un gran &xito, las dos
el ejemplos consumado de una nueva forma de danza que

ofreciecron
. . ] N
contra la insatisfaccion que experimentaban coun el

reaccionaba
ballet.

- —
Mas adelante Laban se convertiria en e}! fundador de un sistema

que inf ir{a pcofundamente en la danza de Europa central. Laban
tambien estudic en Paris los principios de Delsarte.

fue Alfred Giraudet quien en 1895 tomd la iniciati-

En Francia,
del sistema de Delsarte ¥y

—
va de ggblicar un mé€todo practico
sera el uUnico manual publicado en Francia.
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EMILE JAQUES-DALCROZE (1865-1950)

Emile Jaques-Dalcroze, compositor y pedagogo suizo fue el creador
de la rflmica. mtodo que permite adquirir el rftmo musical por
medio del ritmo corporal. Con lIa rftmica Jaques—Dalcroze EX
convirtid en uno de los principales innovadores que tuvieron una
influencia considerable sobre el teatro y la danza, y en
particular sobre la danza moderna.

Con el estudio de las gimnasia r‘?nica. que consiste en estable-
cer relaciones entre el dinamismo corporal y el dinamismo en
todos sus matices dc duraciofi el bailarin aprende a asociar y a
disociar los movimientos, a ordenarlos en el espacio y a elimi-
nar todo movimiento indtil.

El fin del siglo XIX marca los inicios de la era de la maquindria
que incitd  al mundo obrero a organizarse en sindicatos a fin de
hacer respetar su derecho al trabajo. Tuvo lugar una cierta
ieacion, el hombre fue invitado a modificar sus costumbres
en funcioh de las transformaciones te&nicas como los nuevos
medios dc comunicacioh o de transporte. Sin embargo aunque se
acoestumbrd” al progreso se resistié’mig a aplicar las ideas sobre
coanalisis Yy sexualidad emitidas por Freud. las de Per
Henri1k Ling sobre las ventajas de la gimnacia sueca.

Aquellos que como Jaques-Dalecroze emprendicron la reforma de la
sociedad de principios del siglo xx, tropezaron con las xdeaﬁ, de
todos aquellos que se uegahan a toda tentativa de emancipacion.

En 1882 fue nombrado profesor de armonia y de solfco del Conser-—
vatorio de Ginebra, puesto que ocuparia hasta 1910. EStos fueron
los afos maS fecundos de su vida ya que fue_ cn este periodo
cuando hizo las observaciones que le llevarian a establecer su
metodo: la ritmica.

Dalcroze elabord los principios de la ritmica, los cuales habfa
empezado a escribir desde 1901, ailos de meditaciohi sobre la
condicioh del hombre, del artista, del creador y del interprete
le llevaron progresivamente a formular sus principios.
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Ei pensaba que el sentido rfitmico es esencialmente muscular y
Ilego” a la conclusion de que el sentido muscular esta” hecho de
relaciones entre el dinamismo del movimiento, su duracich, su
amplitud ¥ su realizacidn. El imperio del especialfsta en ritmo
se compone de tres elementos: el espacio, el tiempo ¥y la ener—
gia. Tres factores que tambieh se encucntran en la teoria de

Laban.

-

Esta toma de conciencia del ritmo requiere la coaperacion de

todos los musculos conscientes o inconscientes del cuerpo ya que
reflcjan la imagen de la representacion del ritmo. El sentido de
la ritmica debe por tamto ser la educacion de todo el cuerpo.
Dalcroze basa la expresiéﬁ rilmica,"en la tension y 1a disten—

sidn, la contraccion y la relajacion, en esta oposicish perpetua

-, PR . : i “
que mantiene un estado benefico de eq{;}lbrno ¥y de liberacion.
Dalcroze nna1i€} el estado de relajacion total ¥y busca lni_causas
de 1a ingravidéz interior. Observa el estado de distension par-

N " - X L
cial que prolonga la accionl mediante la elimina- P
cioh de movimientos inutiles, de 1los wmovimientos parasitos,

s - A .
mediante la economia de las fuerzas en juego”. Ma$ adelante, la

idea de economizar la fuerza seria utilizada principalmente por
. . e
los bailarines-corcografos modernos.

Uno de los objelivos fundamentales de la ritmica de Dalcroze es
disminuir el tiempo perdido entre la concepciofi de los actos y su
realizacion, lo cual 1lleva a regularizar los ritmos naturales del
cuerpo mediante su automatizacidn.

Segl@h Dalcroze, la ritmica es una experiencia que debe permitirle
al bailarin interpretar toda una gama de sentimientos, lo cual es
posible gracias al estudio con profundidad de las relaciones
entre el ritmo exterior (pro cido por la nd;icu) v 1 ritmo
corporal, asi como sobre la sintesis de las calidades r micas ¥

motrices.

Dalcroze define a 1a danza como el arte de expresar las emocio-—
nes con la ayuda de movimientos corporales ritmadas y dfice que
existen estrechas relaciones entre la sonoridad y el gesto y la
danza que se apoya en la miisica debe inspirarse en sus emociones
tanto como en sus formas ritmicas exteriores.




“No basta con que la pligtic- viviente se superponga s la -ﬁkica.
debe brotar como un crecimiento espontaneco y amoldarse con flexi-
bilidad a las formas exteriores, a{pptnr su propio estilo al de
1a misica y traducir todos sus matices emotivos y esto
posible gracias a8 una doble educaciohn que todos los
necesitan.” (5)

s81o es
artistas

Los principios basicos de Dalcroze son:

-la mfsica de los sonidos y/lu misica de los gestos deben- estar
animadas por la misma cmocion.

-la mi%Sica debe espiritualizar el cuerpo para que este se trans-—
mute en sonoridad visible.

-la danza ssvconVierte asi en un elemento cargado de sentido
afectivo, estetico, y social. .
Dalcroze define ¢l papel del]l] movimiento y de los ritmos dentro de
la danza y dice:

“EL geslo por si mismo no es nada, su valor reside por completo
¢n el sentimiento que lo inspira ¥ la danza mds rica en combina-
ciones tdcnicas de actitudes corporales no sera ma's que un diver-—
timento sin alcanc wi .alor, 31 au objetivo no es describir en
movimientos las emociones humanas, en su plenitud ¥ en su absolu-—
ta verdad. Los innombrables ritmos del cuerpo humano solo adquic-
ren un valor humano si se poncn al servicio de las impresiones
para realizarlas expresivamente.”(6)

En 1915 se abrif un Instituto Jaques~Dalcroze cn Ginebra. En 1919
Dalcroze fue A dar un curso especial en la Esc. Normal de Misica
de Paris y durante su estancia hizo demostraciones de sus
principios en ¢l Theatre Antoine y en la Salle Gaveau (1920).

Se introdujo la evnsefianza de la ritmica en el programa de las
clases de lu Opera de 1920 a 1925.

En 1929 su mc/lodo empeczo o enseflarse en el Conservatorio de
Stuttgart y en 1934 fue sdoptado por el Real Instituto de Gimna-—
cia Sueca de Estocolmo.

En Alemn/nin Mary Wigman fue alumna de Dalcroze en Hellerau. Mn/s
adelante trabajo con Laban, el cual a su vez habia recogido los
principios dalcrozianos colaborando con Suzanne Perrottet, anti-
gua alumna de Hellerau y que se convirtic en la pareja de Harald
Kreutzberg. Juntos efectuaron giras por Estados Unidos Y el
inter€s que desperto” su trabajo fue importante, incluso deter-—

minaria la vocacion por ls danza de gente como Jose Limon y Erick
Hawkins.
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Pero los principlios dalcrozianos serian importados a los Estados
Unidos sobre todo por Hanya Holm, bailarina de origen alcmin que
estudio” en Hellerau y que se establecic en Estados Unidos en
1931. Hianya Holm realizo la carrera de coreu’zraf& y de profesora
¥ ensefic’ los principios que ella habia adquirido en su formacion.
De este modo contribuyd a dotar a la danza moderna americana de
numerosos bailarines-coredgrafos que hoy en dia se cuentan entre
los creadores mis representativos de los Estados Unidos.
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4.2 Los fundadores de sistemas.
Primera generaciof.

RUDOLF LABAN (1879-1958).

A parli; de 1900-1907 Lahan comienza sus primeras experiencias de
notacion del movimiento. En 1910 abre su primer escuela en Asco-—
na, Suiza. Tuvo entonces oportunidad de experimentar una idea:
encontrar las raices del arte de la danza en la vida cotidiana.

Durante al gran guerra Laban se lnslnlo/en Zurich (1915-1918)
donde continud su trabajo de investigacioh sobre la notaciofi del
movimiento. Elabord tambiefi las bases de su “coreologia"” (el arte
del movimiento).

Luego presentd sus primero trabajos: Sieg des Opfers (1916), Der

Spielmann (1917) » Die Grimasse des Sultans (1918). En aq/uelln
€poca Mary Wigman sc¢ convirtid en su alumna y ticempo despuds cn
sSu ayudantc. En 1920 publico”Die Welt des Tanzers . Al aflo si-

guiente Laban fue invitado a organizar y dirigir la danza en el
Te}lru Nacional de Mannheim donde presento” sus propias corcogra-—
fias. En 1922 en Hamburgo presenta su obra Der Schwingende Tem-—
pel.

En cl trancurso de 1923 se abrieron escuelas Laban en: Brasilea,
Stu!/tgnrl. Hamburgo, Praga, Budapest, Zagreb, Roma , Viena ¥y
Paris.

Esta ensefianza se¢ apoya en el principio de devolverle a la danza

toda su importancia cen el plano educativo ¥ terapcutico, sin
estar en oposicion con el poder de la danza como medio para
desperta/r senssciones de orden estetico. En 1926 el institutc

coreografico de Laban fue transferido de Wurzburg a Berlin.

Fue entonces cuando Laban creo” un organf;mo cuyo objetivo era
ayudar a los bailarines, convencido de la necesidad de confrontar
los problemas respecto a su cond/icion social y prafesional, se
preacupc tambicen de la proteccion de los derechos de autor del
bailarin.

A finales de 1926 Laban hizo un viaje a Estados Unidos, en el
curso del cual dio” conferencias en Nueva York, Chicago ¥y Los
Angeles, estuvo tambi€n en Mexico. En junio de 1927 participo” en
el Congreso de la Danza celebrado en Magdeburg, donde presento” su
produccioﬂ Titan.

26




Bn 1926 Laban habfa terminado sus fnvestigaciones sobre la escri-
tura del movimiento, entonces publicd su libro: Schrifttanz o
Kinetographie Laban (Cinctografia Laban), el cual recibid 1a
aprobacidn del mundo de la danza cuando fue presentado en el
congreso de Essen.

El mdtodo de notacicn del movimiento inventado por Laban fue
aplicado inmediatamente en Alemania, justo cuando el pais vivia
el advenimiento del nacionalsocialismo Y las manifestacioncs de
masa para glorificarlo estaban a la orden del dia, se presenta-
ban bajo la forma de importantes movimientos de conjunto conoci-
dos con el nombre de Bewegungshor. Los instigadores de las mani-
festaciones recurrieron a Laban para organizar las reuniones de
sus partidarios.

En 1929 con ocasion del Desfile de las Industrias de Viena, que
reunic’ a 10 000 participantes, se le pidid a Laban que organizara
- A : :
un espectaculo gigantesco en el que participaron 2 500 bailari-—
nes, lo mismo paso en el Festival de Mannheim, que reuniria a 500
ejecutantes.

En 1936 tuvo lugar unsa manifestacion parecida con ocasidn de los
Juegos Olimpicos de Berlin y sin haber ensayado de antemanoc cerca
de unos 1 000 participantes reunidos por pimera vez se pusieron a
evolucionar conjuntamente. El resultado fue satisfactorio incluso
algo impresionante ya qQue por ¢l simple hecho de &ar una partitu-—
ra coreozr;}ica a cada uno de los grupos participantes de las
treinta ciudades alli reunidas Laban hubiera obtenido que todos
reanlizaran a la perfeccion sus movimientos de conjunto. El éxito
di su empresa desperto” cierta desconfianza en los dirigentes
nazis de la €poca. El propio Laban se asusto ante el caracter
politico-militar que tomo aquella enorme concentracion, pues lo
que €1 habfia deseado c¢ra sdlo una magisterial zloriricaciéh de
la noblieza del ser humano libre de toda tension, de toda inhibi~-
cion.

Obligado a residir bajo vigilancia en Staffelberg, huyo de Alema-
nia ¥ se fue a Paris, donde dio conferencias en la Sorbona. Laban
habia establecido su Instituto Coreozri}ico primero en Wurzburg ¥y
luego en Berlin ¥ en 1929 lo transfirid a Essen, donde fue

incorporado al centro prafesional de la Volkwangschule dirigida

por Kurt Jooss. Centro en el que también ensefhaban Sigur Leeder y
Liza Ullmann.
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Cuando l1lega a Gran Bretajia en 1938 Laban vuelve a encontrarse
con Kurt Jooss y Sigurd Leeder en la Dance School de Darlington
Hall. En 1940 reemprende sus cursos en Londres, despué§ se
refugia en Gales junto con Lisa Ullman. En 1941 Lisa Ullman y

Laban son invitados por la Ling Physical Education Associalisz y
dan conferencias-demostracjion en St. Margaret's School, en Bush,

Hertfordshire. Por primera vez los cursos de Laban son califica-
dos como™ modern dance? nombre que sustituia a la de “central

europcan dance'.’ para finalmente quedar comoYmodern educational
dance. ¥

En 1942 Laban fue l1lamado 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 ra‘f’ricas
con la intencion de favorecer un mejor rendimiento con menor
fatiga fl/sicu.

Esta experiencia le proporciono/la oportunidad de completar ¥y de

perfeccionar su sistema de notaciofi y de publicar en colaboracifin
con F.C. Laurence una nueva obra: Effort (1947).

Laban_continuo trabajando en Man}hester hasta 1953, aplicando sus
teorias y prosiguiendo sus analisis del movimiento. En 1948
publico/“Modern Educational Dance. seguida en 1950 por rhe Mastery
of Movement on the Stage /™

En 1953 ¢l Art of Movement Studio, gue habia sido creado cn Man-
chester en 1964 por Lisza Ullman, fue transferido a Addlestone,
Surrey, donde fue incorporado al Art of Movement Center.

En aquella epoca Laban dividf; su actt:idad entre este Studio la
Universidad de Leeds y la codireccion de la Theatre School de
Bradford.

En 1945 Laﬁgn Publica "Principles of Dance and Movement Nota-—
tion” el ultimo libro que aparecic  en su vida, en 1966 Lisa
Ullman publica "Choreutics®".
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Adendg de los principios elaborados y aplicados por el propio
Laban y por sus discfpulos, la cinetogrnfr:. 1lamada labanotacidén
se convirtic en el sistema de escritura del movimiento mas utili-
zado cn el mundo de }a coreografia.

La cinetogrnff; de Laban perwmite analizar rigurosamente y en
detalle todos los movimientos, este sistema fue complementado can
otro sistema: E!furt Notation. que permite anotar la calidad del

movimiento, mas ex?ctnncnlc. de los movimientos de ampl i tud
debil, en su mayorfa movimientos inconscientes.

Laban considera el movimicnto en todas sus munifestaciones, ya
sea como movimiento de danza o como un =imple gesto de la vida
cotidiana. Del estudio de las distintas concepciones del movi-

miento Laban crea su propio estiloe y determina _los tres fagtlores
esenciales de la danza: ¢l espacio, la duracion y la energia.

Del estudio de las relaciones entre el movimiento y estos tres
factores Laban establece la posibilidad para el movimiento de
convertirse en un forma de expresion artistica que abre el
camino a la creacicdn. El potencial de creatividad esta sometido
las posibilidades de acceso y a las cualidades de interpretacion

de cada individuo.

El movimicnto se convierte entonces en la proycccioﬁ’visible de
un sentimicnto inlg;ior ¥y la danza eercl medio de revelar las
cualidades caracteristicas del bailarin. El movimiento expresa la
més completa gama de emociones experimentadas por ol bailarin y
descubre sin ambiguedad el objcto perscguido. El movimiento debe
tambi¢én significar los estados intermedios nacidos de los obsta-
culos exteriores o de los conflictos interiores que dan ¢l verda-
dero significado a la vida.

Sus primeros adeptos Mary Wigmwan, Albert Knust, Kurt Jooss,
Sigurd Leeder y Lisa Ullmann (directora del Laban Art of Movement
Center en Londres) se dedicaron a difundir el método de escritura
del movimiento inventado por Laban. Dicho sistema es introducido
en Estados Unidos por la bailarina Ann Hutchinson que funda en
Nueva York el Dance Notation Boreau ¥ escribe Labanotation
(1954).

29




Laban desarrollo su nni{isis en_la e;;cn en que Mary Wigman
estudiaba con el en 1813. Sus métodos ejercieron una profunda
influencia en ella y contribuyeron a su propio desarrollo de la
cualidad espacial en el movimiento. Kurt Jooss y Sigurd JLecder
tambicn fueron influidos por él » sistematizaron despucs los
principios de Laban en Euquinetica o Gesticulacidn.

En la subdivisidh de los bailarines Laban estuvo influido por
Delsarte y los clnsificd/cg,nltos. mcdios o bajos segun el tipo
de movimiento que les era mas natural. Esta clasificacion deter-

mino a Jooss para experimentar en la direccidn de la dinamica,

de la expresidn, y a desarrollar la Eukinetica. En 1928 Laban

publicd” un sistema dc notacicn de danza llamado Schrifttans que’
dos afios mas tarde fue traducido al inglds y al francés. De todos

los me todos desarrollados desde el siglo XV e¢ste parece ser el

ma«s complcto para registrar todos los tipos de danzas.

Cn 1935 Laban adopta su notation para propositos industriales con
el objeto de controlar ganancias y perdidas mediante diferentes
clases de movimiento.

La notncigk de Laban fue presentada en America por Irma Ottchetz
e Irma Donbois-Bartenieff, quiepes publicaron en 1937 una série
de ejercicios simples con el tftulo de "Estudios elementales en
la escritura de Laban para danza” y ensefiaron el mdtodo. En 1940
Henrietta Greenwood, Ann Hutchinson. Jancy Price y Helen Priest,
estudiosas del metodo incorporaron sus conocimientos ¥ esfuerzos
y formaron ¢l Dance Notation Borcau en Nueva York. Hildegard Blum
integrante del grupo, produjo "A Primer for Dance Notation".

E! sistema de Laban modificado ha quedado establecido en Estados
Unidos y se ensefila a traves del Dance Notation Boreau en Nueva
York bajo 1a direccion de Ann Hutchinson, Eve Gentry ¥ Helen
Priest.

Al sistema de Laban se le ha llamado Coreutica y su propo/ito es
darle al bailarih una conciencia del espacio ¥ al coredgrafo un
sentido de las‘>nsns que fluyen en el espacio. P

El espacio aqui se considera como un fluido tangible andlogo al
agua.
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Laban concibe el espacio a partir del! cuerpo del bailarin y de
sus limites, los cuales estan delimitados por el radio de accidh
normal de los miembros del cuerpo en su mAxima extensicon a partir
del cuerpo inmovil.

se dirigen y se realizan en este espacio siguiendo
El conjunto de esas direcciones es una escala
(octava musical dividida en doce

Los gestos
doce direcciones.
comparable a la escala musical
direcciones).

Dichas direcciones son:
1) arriba-derecha

2) abajo-detras

3) izquierda-delante
4) abajo-derecha

5) arriba-detras

€) derecha-delante

7) abajo-izquierda

8) arriba~delante

9) derecha~detras

10) arriba-izquierda
11) abajo-delante

12) izquierda-detras.

Laban ubica al cuerpo humano dentro de una una esfera imagina-
ria en cuyo centro se encuentra el

de la esfera y del cubo al mismo tiempo (el

interprete, que tiene algo
icosaedro).
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En el interior de este icosaedro el hombre puede moverse, reali-
zar gestos (movimientos en el espacio gue no desplazan peso) ¥y
pasos {movimientos que desplazan ¢l centro de gravedad) siguiendo
tres direcciones: de delante a detras. de abajo arriba ¥ de
derecha a i12zquierdas. Estas dirccciones deteraminan tres planos:
bhorizontal, vertical y tranversal.

Las diagonales del icosaecdro corresponden a la estructura anato-

mica del cuerpo humano y a su simetria, de esta manera ol icosac-

dro permite al bailarin situar el puntoe a partar del cuel se

desplaza, o hacia el cual se desplaza y asi poder definir con
u

exactitud = wovimiento en ¢l espacio.

Laban pretende quec la forma del movimiento continuo coincide con
la forma del nuimero ocho. partiendo de este principio, establece
una serie de 1mpulsos que proceden del centro del cuerpo, estos
impulsos pueden ser directos o contrarios si son realizados en
sentido inverso. Cada impulso tiene sus propias carnc(erf;(icas
como la ecstrecheéz o la amplitud (ESPACIO) la rnpldéi o la lenti-
tud (TIEMPO) la ligercza y la fuerza (ENERGIA).

Con el fin de imgrimir al movimiento realizado en el espacio una
gama de expresion, Laban le da al movimiento duraciof, velocidad
y ritmo, asi la combinacioh de estos tres elementos contribuye a
la riquesza do la Capicsida.

Laban considera tambié; Ia cner@f; (fuerza o peso) como un ele-
mento escncial para la expresidn del gesto. La toma de conciencia
del peso _permite al bailarin vencer la fucrza de gravedad ¥
variar asi la calidad de la dinamica del movimiento.

Las variaciones del movimicnto respecto a laos tres factores
primordiales; para el espacio -moviwmiento directo v flexible-
para (;l tiempo -movimiento repentino y prolongado- ¥ para la
cnergia -movimiente fueprte o ligero-; le dan a los movimientos

su variedad de expresion
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MARY WIGMAN (1886-1973).

Mary Wigman es la primera nrtf;la que ilustra el expresionf}no
por medio de la danza, destacando sobre todo su fuerza para
exprezar lo grotesco, lo demonia%o, lo tra%ico y de tradycir con
movimientos su vision interior, la imagen de su filosofia.

En 1910 a la edad de 24 anos se inscrihe en la escuela de Dalcro-
ze en Hellerau, donde se prepara durante dos afios y obtiene el
titulo para pgoder ensciar la gimnacia rrrnica pero no esta con-—
vencida del método porque las tcorias de Dalcroze no permiten que
la danza sea un arte independiente de la mdsica y este principio
es contrario a sus ideas personales. En 1912 conoce a Emil

Naolde, Pintor cxpresionr;la qQue se insq}ra en sus danzas, sobre
todo por su carfcter estatlico, en esa epoca Et}l Nolde pintaba
mascaras y afnos maS tarde Mary Wigman utilizaria las mascaras en

sus danzas.

Primero mtiliza 1 mdscara para acentuar con su sebecto _par roso
el caracter tragico de la danza, mas adelante la masScara se
convertiria en un rostro artificial, una materia itnerte,
impersonal, con un significado universal.

A partir de 1913 sc¢ reune con Laban en Suiza, en su escuela de
Ascona y colaboera con 51 hasta 1919, para Mary Wigman fue una
experiencia enriquecedora y apasionante a pesar de las enormes
dificul tades a las que se enfrento para asimilar las teorias de

X I'd
Laban ¢ incuncarlas a los alumnos que ¢l le confi{a cuando 1la
convierte en su ayudante. Al mismo tiempo empieza a componet
. P .
danzas que refle;an; en su mayoria, los temores surgidos_ por la

gran guerra. Tambien bailg” sobre algunos textos extraidos del
Zaratustra o sobre temas inspirados por el oriente o por las
leyendas de la edad media. Dos afos ma% tarde dar{a sus primeros
resitales en varias ciudades de Suiza y e-pezarfﬁ a dar sus
primeras clases de danza en Zurich.

77 : -
La mayoria de las veces sus danzas estan compuestas_ Sin musica o

con el acompafiamiento de ini}rumentos de percusion por lo que
eran =mal recibidas por un pitblico conservador que no obstante
veia en ella la anunciacidn de un nuevo estilo de danza.
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Estrio que esta fucrtemente arraigado en ella ya que
tienc el poder de afirmarse por medio de la danza, conoce su
naturaleza fntima. su grado de sensibilidad y de emotividaad,
que puede confiar en su instinto ¥ que domina la te€cnica.

Sabe que
sabe
Desde que empicza a expresarse sabe que su danza puede

esta fuerza interior que le
zar, por lo que cada

traducir
es absolutamente ncecesario exteriori-
una de sus composiciones se convierte en

el
refiejo de su imaginacidn, la que le permite crear los gestos
expresivos que caracter{zan su estflo.
. . -
Segun Mary Wwigman la danza “es 1la comunicacion hecha por el
hombre a la bumanidad en un

lengua je situado por encima de lo
cotidiano™. (7)

Su danza es 'a imdgen Dcspué; de 'a guerra
de 1913-1918 cfectuo una girs por toda aAlemania. se fue a Berlqd

Munich, Hannover y Dresde. Sus e¢spectdculos no fueron unahimamen-
te aceptadous por el plblico. O bien. le fue francamente hostil

s -
como en Bremen o recalmentc entusiasta como cn Hamburgo » fue aqui
dounde obtuvo su primer triunfo.

g P
realista de una época.

g i 1
En 1920 se interesza mucho por el arte oriental

al descubrir el
. : Lo
Museu Ttuologivoe de Dresde, al mismo tiempu asi1stirvria a reproe-
sentacionces de danzas de Java y se ipteresaria particularmente

por las mascaras de teatro No japones.

Durante 1a do%adu de los aflos veinte Alcmania _atravicsa una
cerisis economica y social, s¢ preparus un huevo régimen polf?icc
que decidira” el porvenir de los alemanes v de 1os artistas. Mary
Wigman acepta vivir esta prueba y no eligird ¢l exilio como Hanya
Holw. Laban y» Kurt Jooss.

-
Tamhlc» en 1920 _se establene en Dresde y abre
despues abriria un gran cstudio destinado a los CNSAYOSs . Siete

altos mas tarde abrio tres estudios ma®x y confico a su hermana
Elizabeth la codircveidn de su escuela.

una escuecla, tiempo

Eligig al pianitta » compositor Will Goetze
la musica (1922-28) quien seria reemplazado por Hans Hasting. Sus
primeros alumnos se convirticron en sxus colaboradores, y los mas
destacados como Hanya Holm, Yvonne Georgi. Vera Skoronel, Marga-
reth wallman » Harald Kreutzberg llegaron a ser bailarines
profesionales destacados. Hanya Holm y Margareth Wallman se
consagraran ademas a la enscflanza de su mdtodo en el

como responsable de

extranjero.
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espacio ¥y

Mary Wigman descubre 1yna manera personal de ocupar el
bailarin

de moverse en ef. Es eVidee}e qQue es importante para el
familiarizarse con los limites del espacio, ya que el estilo
depende en gran parte de la manera personal del bailarin de
situarse en €1. Mary Wigman no parte a la conquista del cspacio,

aceptas sus lf{mites y se acomoda dentro de¢ un espacio restringi-

do. al mismo ticmpo que lo respeta. le da vida, le teme ¥ lo
confronta. Parece como s1 aceptara tadcitamente crear un lenguaje

adecuado a dicho cspacio.

1a mﬁlicn. no acepta que el acom-—
influencia o de repercu-
1a misica., lo cual
incluso a recha-
como en la danza

En sus composiciones domina &
musical tenga nnnguﬁ tipo de
ciofh sobre su danza. que debe prevalecer sobre
la lleva a apartarse de ella lo mdxime posible,
zarla complctamente, componiendo en el silencio,

de la bruja (1914).

painamiento

los experimentos en la creoacion de danza sin misica fueron hechos
por primera vez por Mary Wigman en Alemania en la década de 1920
¥ mas tarde en Amcrica, por Doris Humprey con 1930. Se originaron
en la busqueda _de la forma a travds del movimiento y reflejaban
una preocupacion por la pureza del movimiento.

La teoria de Mary Wigman elabora las cualidades subjetivas,
emocionales del movimiento d}namico por vias fisico-musculares.
la musica fue completamente radical., su

En su tratamiento de
sonido

. : - N
primera danza fue sin musica y desde entonces omitid todo
de acompafNamiento en algunas de sus composiciones y en ciertas

partes de otras.

Al darse cuenta de que la mJ;ica del bailarin es esencialmente su
propio canto, con los acentos que hieren y golpean de sus ritmos
corporales dio” origen al tipo ideal de acompafiamicnto para la
danza. . Su muUsica, compuesta al tiempo que va creando la danza o
despues de que ha sido terminada, es muy simple ¥ carece de toda
validdz musical aparte de la danza.

Emplea casi exclusivamente instrumentos orquestales, convinando
ia calidad del tono de la danza con melodias en
" Aunque siempre he
desde el principio me
movi-

sencillamente
flautas, gongs y tambores. Mary Wigman sefal
: N o s
sen‘ido/unu fuerte inclinscion a la miisica,
parecio” natural expresar mi propia naturaleza mediante el

miento puro.” (8)




Su -é‘odo de trabajo tiende hacia dos objetivos: la renlizaci&ﬁ
personal del bailacin hacia la perfeccion vy la inlctrucidﬁ de su
individualidad al grupo. A nivel estrictamente tecnico Mary
wWigman considera que la respiraciofi es la fuente de todo movi-

miento mientras que el tdTax y la pelvis son ¢l centro del miswmo
¥y tambienh trabaja una serie de formas de andar que cxpresan un
caratter especifico como marcha resbalada. plancada ¥ en vibra-

cion.

. R . L
Para componer empieza Siempre con cjercicios de improvisacion,

luego dirige al alumno hasta que el gesto alcanza la perfeccnd;.
una segunda fase consiste en hacer del aluamno un ejecutante,
entonces debe experiementar la sensacion de que su cuerpo deja de
ser un simple foco de encergia para convertirse en un autehlico

instrumento, la fase final consiste en conseguir e! grado supremo

de la expresiofi. cuando ¢l gesto deja de¢ existir como tal para
convertirse en un acto creador.
Mary Wigman dfce: "Quicro llegar a ser una con m:s danzas, des-—
aparecer couu ellas, vivi:ilas™.(53)
-
e! cual se presenta ante el publico

En 1920 constituye Su grupo,
con la obra Die Feier, seguida por Die Sieben Tanze des
1921 en la Opera de Francfort. En 1925 su grupo reune a 1¢
bhailarinas seleccionadas entre sus me jores alumnas. En 1928 su
grupo participa en el Congreso de la danza de Essen ¥ presenta

Die Feier.

Lebens en

-
le ofrecce tambien la posibilidad de exponer en una

Este ovento

conferencia sus ideas personales sobre el nuevo arte de la danzae
¥ ol teatro, tema que mis adelante scrf; desarrollado en la
Sorbona en 1931, 3 ¢s el orfgen de "El lenguaje de la danza” que
publicarfa en 19GG.

En 1929 compone Schuwingende Landschaft y» crea Das Totenmal en

1830. Viaja a Estados Unidos con su grupo en 1930, 1931 y» 1833.
El pﬁblico americano se muestra muy interesado por sus espectd:
culos > sobre tudo por la originalidad de su danza. La Danza de
la bruja es para los americanos la ilustracidn del caos politico
econdmico ¥ social de los aflos de la posguerra en Alewmahia. En
1931 _abre una escuecla de danza en Nueva York ¥ confia la direc-—
ciofil a Hanya Holm.
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En 1940 sSu escuela de Dresde fue cerrada por las autor idades
na%is, pero ella continuo ensefiando en 1la Academia de Musica de
Leipzig durante toda la guerra. En 1942 dejo de bailar. Una vez
l1legada la paz abre su escucla en el Berlin oeste donde ensefiarfa
hasta su muerte, al mismo tiempo que continua su carrera de
coredﬁraf;.

Mary Wigman es partc/del exprcsionf;no nle-a;. revelador y deve-
lador de la condicion humana afectada por las guerras, parad63i-
camente pesimf5ta y pleno de vigor esperanzado.

En su libro El lenguaje de la danza Mary Wigman revela: “la danza
es un lenguaje vivo que habla del hombre, lné&cnes ¥ nlegor(ks de
sus emociones ma's profundas en una necesidad de
comunicarse...hacer coreografia significa construir. Mi tdenica

se basa en ¢l principio de hacer del cuerpo un instrumento dies-—

tro ¥y flexible para poder expresar todas las emociones humanas"
‘. N - -

con €ste fin, primero habia que redescubrir el cuerpo.

Al  hablar del hombre » su destino come materic tomdtica
fundamental de suy danza “dentro del reali{smo m&S «ruds o en la
m&s sublim~ abstraccincf”. Mary Wigman explica: “Ta danza no es
sdlo arte decoratiyo ni mero entretenimiento bonito y superfi-
cial. Dentro del ambito del bailarin y del coreofrafo estan lo
terrible ¥ lo triunfante, lo patetico ¥ lo magnifico. lo bello >
lo feo, como facetas de la experiencia humana con las que crea a
traves de ese instrumento expresivo sin fin que es el cuerpo

humano” .

Lo que ella baila es la vida interior del hombre y por su gran
penetrucidﬁ llega a capas subterranexs que no siempre son pla-

centcras. Su tempcramento artistico esta maAs a gusto en la penum-—
bra. El genio de su danza es un espiritu de la obscuridad, feroz,
terrible, solitario y profundamente trifico. Su verdadero tema es
el alma humana sobrecogida por el miedo, rodeada de elementos gue
amenazan su sobrevivencia.

E1l credo que profesa Mary Wigman sobre la danza wmoderna incluye
le/luminoso al igual que 1o obscuro de la experiencia humana, un
metodo en el que el cuerpo debe desaprender lo que ha aprendido
en la vida cotidiana » adqQuirir conciencia de todas sus posibili-
dades.
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Ella dice que su propdg}to no es interpretar las emociones: El
dolor, el miedo, la -1ezrf:. son demasiado estaticos para poder
describir las fuentes de mi trabajo. ﬂjs danzas surgen (fluyen)
mds bien, de ciertos estados psicologicos de ser y de diversos
estados vitales que desencadenan en mi un juego muy rico de
emociones y me dictan las atmo€feras especificas que debo seguir.

Mary Wigman piensa que cada danza requiere autonomia orz‘hica ¥
que €] tema pide su propio desarrollo. En su libro “El lenguaje
de la danza” analiza los tres elementos que dan vida a la danza:
tiempo, energia ¥ espacio. De esta trilogia,cl espacio es g}
lugar de 1a actividad del bai larl.’n. le pertenece porque es el
qQuien lo crea y le da vida en la dimensich imagindria, sensible,
un espacio puede borrar la fronteras de lo corporeo y transformar
el gesto en una ina’zen que se prolonga como un rayo, una
corriente..."solo_ en €sta creacion del espacio y fusion con &1
es que el bailarin logra entrar al lenguaje vital de 1a danza.”

-
Ella cree que el arte deja de existir alli dchde 1a tecmaica es

venerada. Lo ideal es que conincida ] talento creador ¥ el
interpretativo porque entonces la imnzinacio’n, el sentido es—
tructural, la materia ¥y la proyecciof personal llevaran al
baitarin a poner su sello original en las obras... y daran a la

danza el estimulo necesario para rcnovar los contenidos e innovar
formas y estf{los.




KURT JOOSS.(1901)

Las bases fundamentales de las enseianzas de Kurt Jooss reposan
sobre los principios cient{ficos de Laban. Para Jooss 1a danza
debe ser un medio para expresar tanto las vivencias como las
impresiones y las reacciones que sugieren.

Despuet de 1a guerra de 1914-1918, tras ailos de mis€ria y sufri-
miento, la juventud alemana experimenta la necesidad de reaccio-

nar contra una cierta dccadencia economics y moral. Es en esta
€poca cuandeo brota en todo el pafs un entusiasmo por una nueva
forma de vida, una vuelta a los goces naturales de la existencia
al aire libre ¥y una necesidad de devolver al cuerpo su vitalidad
con la practica del deporte y del atletismo. Este culto al cuerpo
se convierte en el complemento indispensable en las manifestacio=-

- o~
nes culturales y artisticas de la epoca.

Hacia 1920 Kurt Jooss se encuentra on plena adolescencia ¥ es
inducido por esta cauwsa a participar cen la nueva corrieunte de
renovacio espiritual » fisica. en este mowmento cs cuande cnuuen-
tra a Laban en Stuttgart en 1921 » se ponc a estudiar con el las
leyes del espacic » “~) movimiento que ha descubierto reciente -
mente.

Traba ja con ¢l ocho meses » los principios de Laban llegaran @
constituir las bases fundamentales de su propio sistewma, Kur v
Jooss se convierte asi en el primer discipulo que aplica en sus
coreografias los principios dc Laban.

Gracias a una colaboracidn intima con lLaban, Jooss prosiguce las
investigaciones gque aportaran la respuesta a las preguntas con-
cernientes al futuro de la danza teatral que se hace al salir de

su adolescencia.

Esta respuesta la obtiene por el andﬁisis y la puesta e paralelo
de las relaciones existentes entre las posibilidades fisicas del
cuerpo (por ¢l estudio de la anatomia: misculos, sistema nervio-

so) y las inquietudes del espiritu.

Participa en los trabajos de investigacion de Labanp primero en
Stuttgart, despues en Mannhoim y tambi¢n en Hamburgoe durante
1922-1923 .

En eSta éboca Alemdania es el pa(s donde el arte teatral tiene
mayor auge, casi todas las ciudades tienen un teatro
perfectamente equipado con tcenicas de vanguardia y el teatro de
Munster cs el mejor ejemplo.




El empresario de este teatro solicita Isa ayuda de un Qirector de
movimiento, el responsable de la presentacion en escena de todos
los artistas tanto los bailarines como los cantantes y actores.
Kurt Jooss resulta eclegido para ocupar la plaza Es el primer
bnilarf; profesional contratado por el Teatro Municipal de Muns-

ter.

Para este teatro Jooss constituye su primer grupo de bailarines:
el Neue Tanzbuhne , compuesto por Aino Siimola, su futuro cola-
borador, Sigurd Leceder y el compositor Fritz A. Cohen. Aunque
dependiente del teatro de Munster. este grupo, pronto conocido
como "La nueva escecna de la danza"” es autorizado a dar represen-
taciones fuera del teatro. El primer ballet de Jooss sera”
presentado por el grupo en el Festival de Musica Moderna de

Donaueschingen en 1924.

Deseando acrecentar sus conocimientos obre la danza, Kurt Jooss
y ;igurd Leeder se van a Paris ¥ después a Viena para estudiar la
tetnica claSica.

Tras una gira en Alemaé}a ¥ en Austlria louas dous bailarines
trasladan a Essen. Aqui, Jooss can la colaboraciofi de Leeder,
funda en 1927 1a Escuela Folkwang ¥ al afio siguiente abre el
Estudio de Teatro-Danza Folkwang-Tanzbuhne.

se

En 1930 Joass es nombrado maestro de ballet de la dopera de escena
y su propio grupo se convierte en la compaiifa oficial de ballet
de esta oﬁera. Este grupo trabaja activamente bajo la direccién
de Jooss y participa en el Concurso Internacional de Coreografia
organizado en Paris por los Archivos Internacionales de la 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 en efectivo) ¥ ia obra es reconocida como la
composicion mas original. Tras esta brillante prueba el grupo
pasara a ser 'Los Ballets Jooss’. La compnﬁf; continda su actividad
incluyendo en su repertorio numerosos ballets, obhras esenciales

de Jnoss.

A partir de 1934 Jooss huye del nazismo y se va a Gran Bretaiia,
dénde permancce hasta 1949, rodeado por el equipo de colaborado-

res y de bailarines que le han seguido realiza una intensa
actividad desarrollando las ensedanzas maE completas para_ la
formacion de los bailarines: tc¢Gnicas de danza, coreografias.

Reconstituye

escenografia, vestuario y escritura del movimiento.
su compafiia y presenta sus nuevos ballets.
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En 1948 Kurt Jooss va a Chile donde monta para el Ballet Nacio-
nal:%Juventud®en 1948 y°Dithyra-busven 1949, ese mismao afio vuelve
a Alemania ¥ reorganiza la ensefianza en su escuela asi como su
compaiia, que continua esporadicamente su actividad hasta 1953.
Posteriormente reune de vez en cuando algunos bailarines para
participar en presentaciones de festivales.

Jooss dice que la base de su trabajo. "es la cscala de todos los
. Lo
sentimientos huwmanos y de tadas )as fases de su expresion ilimi-
tada > que por la concentracion sobre lo esencial es como cs

posible llegar a alcanzar una forma danzante.’

Propone llamar esencialismo a su propia formula, lo que significa
que lo esencial debe poder expresarse con medios igualmente
esenciales. El se impone por lo tanto la obligacioh de buscar
constantemente la esencia de cada idea o sensacion que se propone
expresar.

- -~ PR
La danza escenica gue propone debe ser “la sintesis mas signifi-
cativa entre la expresion viva y dramaAtica de la danza propiamen-—
te dicha".(10)

Lo importante para Jooss es hacer del gesto un agente vivificado
por la idea, penetrado por e! sentimienta.

Los movimientos dcl! alma, ltas fluctuaciones espirituales son
importantes para Jooss ¢ indispensables para vivificar la auten-—

tica creacioﬁ coreozréficu, asi conduce ai cuerpo para que

exprese hasta en sus menores modulaciones los cambios mas suti—

les del alma.

Jooss utiliza una tg;nicn que se presenta bajo una forma de
cxpresxéh plaslico-r;lmiea en la que la mimica gestual entra en
juego y piensa que una intensidad convincente sdlo pucde alcan—
zarse mediante una estricta disciplina gestual.

-
El desea que Ia nJ;icn conserve su autonomia ya que la danza no
debe estar subordinada a ella. E! arte de la danza como el Qde ia
muySica deben ser independientes uno del otro hasta el punto de
qQue para sus ballets exf;e que la nJ;icn sea compuestsa en cola-
boraciofi estrecha con su coreografia o bien, despues de que esta
ha sido terminada.




Interesado

de hacer de la danza un arte independiente que debe

bastarse a si miswmo,Joass exigf; una gran sobriecdad en los deco-
rados ¥y elimina todo elemento superfluo con el fin de dar

prioridad a

la danza, que debe ser el dnico el emento sano ¥y

vital del espectdculo.

Su balletYLa
a todos los
insensibles

atmoSfera de

I &4 -
mesa verde, presentado en 1932, conmuéeve en su epoca
espectadores, que no pueden quedar indiferentes ni
ante csta fresca premonicion, realizado en una

tragedia impresionante esta obra de arte del expre-

e — N N -
sionismo aleman es una pieza ma istral del repertorio que se

s -
comvirtio en
veces en el

un clasico del genero y ha sido repuesto muchas
repertorio de diferentes compaiias como el M Ballet

Nacional de Chile en 1948, “la Opera de Munich™en 1964, el > Ballet

Nacional de

los Paises Bajos’’en 1965, ei“Ballet Joffrey”en 1967 y

el“ganet Cullberg™en 1968. Es un ballet satifico de inspiracion

tragica. Una
aspcro  que

slucinante alegorfa bailada y mimada. un especticulo

hace pensar en las danzas macabras de la Edad Media.

¥ P .
“La Mesa Verde' 'simbolfza a la Sociedad de Naciones.
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v El Expresionismo.

La primera dificultad que encontramos cuando queremos trazar una
historia del expresionfgmo. es que no se trata ni de un grupo de
artistas, ni de una escuela. Contrariamente con lo que ocurre con
el impresionismo o el cubf;mo. que son movimientos bien defini-

dos, de l1os que se puede decir con toda seguridad en gue fecha

nacieron, como se¢ desarrollaron y como terminaron, del expresio-
- : . . P

nismo podria decirse en cambio, Qque es un movimiento que se

desarrollo individualmente, aisladamente, pero que se convirtio”
en una tendencia. en una postura antc la vida.

“Se podrxg.afirmar que el exprcsion{gmo es el grito de los hom-

bres solitarios. La (ccnologrﬁ les da miedo, Ta administracion
les da miedo., la muchedumbre les da miedo y el amor les da miedo.
El cuadro de Munch titulado "El grito” podria servir de emblema

al expresion{smo. Es un grito demencial de miedo. Un grito que
la muchedumbre indifcrente no llego/u oir. El expresjonismo es lo
contrario del arte por el arte. En el los problemas humanos

tienen siempre ma’s importancia que los problemas plasticos. Esta
es a la vez su grandeza v su debilidad. Por querer probar dema-

siado, por querer gritar demasiado, cac a veces en la caricatura.
La deformacidn, para reforzar la expresividad, es en e¢fecto uno

de los razgos esenciales del expresionismo”.(11)

N P o
Alredcdor del expresionismo ronda la locura pero tambien ta
santidad y el herof&mo. Tras el santo se haya el diablo » al lado
del diable la bruja. Los gritos, los tormentos, ¢l misticismo L 4

: . s
predomina en los expresionistas.

el afdn de profeci

“Las pinturas expresion{stas anlemanas juzgadas retrospectivamente
N N o
son mucho menos fascinadoras que el espiritu que las suscito,

pero ese espiritu, ese ambiente de terror y de esperanza, ese
N - g . o

mesianismo ¥y esa rebelicn, esa puesta en discucion de nuestra

vida civilizada, esa violencia y ese grito no han perdido su

fuerza”.(12)

Lejos de ser exhibicionfsmo, es una especie de exorcfismo. Y su
pesimismo era una forma herida por un intenso deseo de vivir.
Por esencia el expresion{smo es una manifestacion de solitarios.

Para le; pintores expresiodfétns un cuadro no solamente es un
acto plastico, sino ante todo, un nensalg. un grito y la afirma-
ciofi de una rebeldia y de una indignacidn.




El expresionfsmo refleja unu imidgen de la real idad deformada por
el artista, reivindica la subjetividad crecadora del artista. No

interesa al expresionismo el recflejo de la realidad inmediata,
sino su reconstruccicn a partir del yo del artista. E1l arte no
sera retrato, sino creacién, realidad en si misma.

Y esta reivindicacidn de la obra tienc su fundamento en la rei-

vindicacion de la subjetividad del! creador. En este sentidn es5 un

movimiento

de marcado matiz individualista y bumanitarista.

El expresionismo surge a partir de la realidad solamente
perceptible desde la angustia » una concepcion atormentada de la
vida y del arte.

La expresion de esta tensidn interna o escncia espiritual de la
realidad desde la recreacion subjetiva del artista debe

efectuarse

a traveés del abarrocamiento del estilo.

El expresionismo traduce la motivacidn interior caonvirtiendo la
obra en signo expresivo de la pasidn intima del autor.

Mas que un

movimiento es una tendencia comin de la fpoca.

"El expresionismo reside mas bien en cierta actitud espiritual de
la conciencia artistica ante el wmundoe”. (13)

El expresionismo -aclara Goll- “es la generalizacidn de la vida

basada eun

la influencia puramente cspiritual. Se trata de dar a

todo acto humano una significacidn superbumana hasta el punto de

que podria

el expro

verse eh e¢sto una tendencia a Ja divinizaci1dn’. (14)

. - Lo . . s
ionismo repudioc el reproducir las apariencias visibles

de las cosas y quiso traducir su wmotivacidn interior ¥ su acento

escncial

valicndose pars cllo del signo expresiva de 1a pasich

interior del artista.

“El artista expresioni{i:

modelo, a

. . . - .
5ta. -escribe Cirlot- jamas sirve a un
una sociedad, a una idea estructural..., su mistico

egotismo le sume de continuo en sus propias honduras que para el
son las del mundo, ese mundo que siente vacilante y entregado a
una destructividad ilimitada".(15)

a4




{}a nueva generacién alemana
sta o estuvo influfda por el
por la

Con razofi se ha escrito que toda

—entre 1910 y 1933- fue expresion
expresionfguo. el cual simboliza el espiritu vivificado

accich.
El expresionismo levanta su bandera en de¢fensa del hombre fuera
de la historia, del hombre que nu quiso reingresar en aquella
socicedad ‘"ciﬁaz de mantener ninguna de sus promesas. .
: - :
El expresionismo antes que otra cosa supohe una mutacion optica,
un cambio del modo de ver !a vida.
. : . . 7 .
William Rose dice que los expresionistas tienden a visualizar lo
eterno y dejan de lado ¢l mundo de las apariencias.
- . -
con el expresionismo lo que fue expre—

Albert Soergel dice que
sion desde fuer{/sc cambia
fue reproduccion de un trozo al
una tension espiritual®”.(16)

en expresion desde dentro, aquello que
: e
natural es ahora liberacion de

Giacomo Prampolini- "actua eampleando
impone a 1a

cgun
interior., el yo del artista se
ejerce sobre ellas una vio-

por construir

El cxpresion;;mo -5
celementos del mundo
naturaleza y a las cosas concretas,
lencia, las reelabora » vuclve a plasmar y ncepa
una realidad. En otras palabras. el! impresionista trabaja con el
espejo., el oxpresionr;la con el crisol, imprimiendole el sello de
su tensa ¥y exasperada humanidad: Jucha mientras los ctros sueiian,
ceree mientras los otros no profundizan”.(17)

Soergel nos habla de otros elementos y cawmbios, como el reemplazo
del/robservador frio por el confesor/fcrvientc. del poeta por el
politico, de la retorica por el patetismo, decl hombre logico por

P N N P
el hombre cspiritual, no hay en el propdsito de continuacian,
sino de ruptura, cl deseo de un comienzo sin puentes.

Friedrich Marcus Hubner afirma que "el expresionismo crec en la

omniposibilidad ¥ viene a ser una concepcion del mundo propia de
- . . Prd

la utopia. El artista expresionista, enemigo de 1la naturaleza,

niega su predominio y duda de su verdad. sta es solo materia, es

l1a nada a la cual el hombre da forma y sentido”.(18)
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Para Paul Westheim la simple palabra expresion “marca la voluntad
activa de penetrar la naturaleza con el espiritu, imponiendole
una formsa, proyectando el propio temperamento del artista en el
mundo visible. Pero adelanta o revive la idea de que el artista
qQuiere formar a su manera e! universo. (19)

sSurge siempre
-(20)

‘un arte expresionista

Arnold Rudlinger escrihc/que
que a los prohlemas c¢steticos anteceden los del alma

- .
E1l expresionismo busca sacar a luz los lmeglsus internos en
- X
todas sus formas para provocar una recaccion intima en el especta-
dor.
En el exprcsionf;mo hay un tema dominante: la revuclta de los

hijos contra los padres, la protesta contra un mundo heredado, el
plerto de las generagiones, iniciado ya antes de la guerra pero
que culmina en la crisis posterior.

Las normas csenciales deben ser lo dirccto, la inmcdiute;, 1a
intensidad, es decir, el ideal! de la obra teatral o la pintura
exprestonista seria que fuera un conductor transparente que
permitiera tfansmitir la vision subjetiva del artista a la mente
del espectador sin pasar por el intelecto, para que la

experimentara como “verdad vivida®”.

Estos actos inlernos se expresan con una forma drsméaica. pero lo
externo solo representa estados intermos, el mundo solo existe en
la escens como vehitulo pars ¢l alma o reflexidn de la voluntad,
por lo que los objetos y figuras pueden transformarse para que
expresen el estado emocional del artista.

En el teatro expresionista el actor debia ser ejemplo del
“"hombrcoc nuevo” para el publico, revelando directamente su ser

N : . L N
mds interno en movimiento, gesto y expresion facial.

En cierto nivel el actor busca la verdad ecmocional absoluta, que

solo la experiencia subjetiva puede garantizar. No unos pensa-—
mientos falsificados, sino tan solo su emocidn lo gu¥a. Solo
entonces puede avanzar y aproximarse al dxtasis absoluto, una

trasendencia emocional que debera lograrse mediante estados de
trance y auntohipnosis.
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inmediateéz,

-
Una vezr mas, los principios son de espontaneidad e
sintoma revelador de los extremos estados emocionales y del grado
de participacion requerido en la actuacion cxpresionista.
A este nivel, el actor siempre se encarna a si mismo, aunque
lo simplemente personal, y fue

tratando de llegar mas alla de
comparado con chamanes y misticos. siguiendo la afirmacidn de

Strindberg de que el actor debiera funcionar como medium espiri-
ti'sta en trance, una transformacidn desde dentro que los propios
creian haber alcanzado, refiriendose a “enormes éxtasis
experimentados cuando al actuar lograban alcanzar

semi inconsciente”™.(21)

actores
espirituales”
un estado onirico

“Para ellos, lo que ofrecia una sintesis era el concepto de la
universalidad de la cmocion, la continua prescncia de instintos
hombre moderno bajo Ia capa de superficial racio-
la civilizacicon occidental, y la fe en que
lo baztsnsr ‘ntancn y cpo expresa en
primitivas, evocando

atavicos en el
nalismo impuesta por
la emoci1on personal. si es
formas arquetipicas, liberaria respuestas
automdticamente el mismo estado emocional en los espectadores. Y
€sto unicamente podria lograrse por medio de un regreso a los
orixecnes del arte, ya que la poesia primitiva fue idealizada como
“un grito apenas verbalizado” gQue expresaba el exceso de una
sensacidn -llena de pathos porque brotaba de la pasidn-, con la
meta coxclusiva de generar pasién”.(22)




5.1 La Danza alemana o expresion(sta.

El emplco de movimiento repetido »
hipndtico, las
lo

ritmico para crear un
intensos estados emocionales hasta el
subjetivo se convierte en arquetipico
ritualistas del

efecto
punto en que
iluminan los objetrtivos
teatro expresionista. Y lo intimo de la conexidéh
entre la danza moderna ¥y el drama expresionista puede verse en la
forma en que los principios de

Laban fueron
Mary Wigman.

desarrollados por

Los bailarines prescentaban sus propios estados

internos, aunque
estos adquirieran una expresidn mimética

idealjzada.

"Las descripciones de la violencia espasmddica de estas
taciones tambien insisten cn la total

falta de toda simulacidn, cualidades que pucden aplicarse al
actor exprcsion(sta. ¥a que los movimientos y gcestos corres-
ponden tan dec corca a los del estilo estatico de actuar:

parte de los dramas-danza exigen una dolorosa tension de todo el
ser. Los ojos del danzante exclaman, sus dedos llamecan, su cuerpo
se retuerce de terror, caec al suelo, patalea furiosamente, se
desploma exhausto’ (23)

presen-—
danzante y la

absorcidn del

1a wmayor

Mds claramente que el
la intensidad emocional
espiritual y busca

. -

teatro expresionista esta danza
con la fe religiosa,
unas formas casi

identifica
io primitivo con lo
mitoldgicas.

Mary Wigman decfa que “cada impulso. para ser valido, debe
del corazén , de las profundidades de

por la furia sagrada”.(24)

tlegar

una naturaleza conmovida

La danza alemana expresa los sentimientos del bailarin a
del movimiento. La exteriorizaciém de la vivencia
travcds del movimiento sc logra no én
“sintiendo a traveés del

-
traves
emocional a

un plano intelectual, sino
cuerpo.”

El bailarin aleman Harald Kreutzberg schalJ’que “la danza expre-—

sionista es un fenomeno estilistico definido, andlogoe a la
-

aparicion del expresionismo en pintura. Tiene como finalidad el

aflojamiento de ciertas leyes técnicas en favor de una comunica-—
(25)

cidn emocional mas saliente y atmosférica”.
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Desde el punto de vists emotivo la danza alemana es
subjetiva y la danza americana objetiva.

La bailarina alemana comienza caon la experiencia emocional misma
¥ su efecto sobre el individuo, el surgimiento del Yo en un
estado emocional como preludio necesario a la creacicdn.

basicamente

La danza alemana emplea el principio de lensidh-re\ajuci&%.
permite la mayor amplitud posible entrec el
mas elevado y la ausencia de movimiento.

desarrolla sus movimicentos muy

que

movimiento en su tono
La danza expresionista
cerca de los dos polos de tensidn
¥y rclajaciSh por lo que sus contrastes llegan a Sser violentos.

Este enfoque subjetivo y cmocional colorea aun n;; sutilmente el
uso del! espacio, caracterfstico en ¢l bailarfn aleman, quiecn
mane ja la mayor conciencia del espacio, real o ficticio, como
factor de mucha importancia. Espacio, ritwo, volidmen, propor-—

cion, son mancjados por los bailarines norteamericanos como por
los bailarines alemanes, pero el uso del espacio como un elemen-

to emociovnal, como un compaierc activo en la danza, es distinti-

vamente europeoc. Posiblemente a causa dc un pasado mas complejo y
de un destino mas a merced de las fuerzas cexteriores que el de
Estades Unides, los alemanes se han vuelto concientes de
implicaciones dramdticas en la vision del
el universo.

las
individuo en pugna con

“E1l espacio, con sus restricciones y su inmensidad, sus vistas
osScuras ¥y sus horizontes enceguecedores, sSe convierte para el
bailarin en una invitacidn o en una amenaza...."(26)

Durante el desarrollo formal de la danza moderna en la decada de
1920-1930 se invocaba la teoria de la tensidn-relajacidn come
principio fundamental. Segun John Martin, se hizo evidente que 1la
danza constituye una fluctuacidn constante entire los dos polos.

Jaques-Dalcroze di jo en 1907 que

“mediante los movimientos de
todo

el cuerpo podemos equiparnos para cobrar conciencia de

los
ritmos ¥y percibirlos. Esta conciencia del ritmo se obtiene me—
diante contracciones ¥y relajaciones musculares en todos los

grados de intensidad y rapidéz”. (27)
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- . : s .
Tension-relajamiento se usa principalmente con referencia a 1a
danza alema . Jan Veen la defini de la siguiente manera: “la
consideracion del ritme conduce a los principios polares de
relajamiento y tensiofi. E1 relajamiento completo esta constituido
por el 100 % de accion de la gravedad sobre la funcidh corporal,

un estado fuertcmente conciente muy alcjado dec la inactivi-

en
pero existe una

dad. Es un concentrarse lejos de la actividad,

enorme diferencia entre el relajamiento inconscicnte y ¢l coantro-
-

inercia, el segundo liberacion de ener-—

lado. El primero indica

gia. En el extremo opuesto del polo ~-relajamiento- se cncuentra
Ja lensié;, que es contraccioh muscular. concentraciohn de fuerza
en su forma mas vivaz. La tensiof es un impulso sin desviaciohn

direccion, desafiando la gravedad =) la

impreso en cualquier

B N . R peet .o

inercia. El relajamiento es una caida a 90 grados con relacion
e s . .

al suelo, y la tensidon es un impulso en cualquier direccion

dada”. (28)

- . . P
La teoria alemana trabaja casi por completo subre una base fisico
e R . N :
muscular, asi la tensidh se convierte en tiranteZ o indica un
P . N P
maximo de cnergia muscular, y el relajamiento a través de limita-

ciones fisicas se convierte en un cierto grado de agotamiento.

"Equilibrio y desequilibrio son los caminos entre los polos de
inmovilidad, pucde haber tension y agotamiento o no haberlos. El
proposito principal es un e¢quilibrio perpctuoc entre los polos,
los alemanes se muestran mds inclinados a Ilevar sus esfucrzos
hasta los extremos. Se aproximan demasiado al polo de destruccion
¥ se quedan mucho tiempo en &l,asi que su Gnica posibilidad es
volver al polo estatico y quedarse ahi mucho ma% tiempo del que
serfa necesario. o llegar al polo de destrucciofi, lo cual signi-

fica caer al suelo”.(29)

— —
Usar la tension-relajacion como principio rector en una danza ie

da una calidad expresionista altamentec subjetiva.
Para un principio dindmico similar Martha Graham usa el
"contraer-soltar” y Doris Humphrey "caer-recobrarse'.

termino

- N
En 1%98 Dane Rudhyar intento aclarar que los dos terminos de
tensicon ¥y relajamiento no deben usarse en danza como opuestos
polares, deberia decirse en su lugar tensioh y soltar.
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. - : .
tensiones se producen no so0lo mediante relajaciones entre dos
sino tambien por diferencias de nivel, como en

Las
eldéctrica v hasta

fuerzas polares,
las caidas de agua o de energia potencial,

psicoldgica espiritual.

Mary Wigman no considera “abspannung” traducido generalmente por
relajamiento, como una descarga completa de potencia muscular
conducente a un estado vacio o de colapso. Significa un afloja-
miento controlado. Ninguin aflojamiento creador debe conducir a un

agotamiento absoluto de la tension-.

Fue Doris Humphrey quien desarrollo el principio caer-recobrarse,
el ciclo en su totalidad esta” compuesto de cuatro movimientos o
caer y recobrarse.

ctapas: tensidn, aflojamiento,

la actividad propiamente

-

La tension es la etapa preliminar a
dicha, es -segdn Hanya Holm- preparacidn para soltar, es 1la
Aflojamiento es accidon considerada desde el

semilla de la accidn.
punto /dc vista del! origen de fue puesto en
tension ahora se afloja. Caer
conciencia de la finalidad de la accioh,
una finalidad por lo que toma, pues,
cuerpo reafirma su voluntad hacia la vertical, que es el

tensidn crecadora.

la accidn: lo que
es...accion, la cual contiene 1a
pero caer no constituye
lugar el recobrarse. El
deseo de

estar en
una serie de

- B oo~
tensidn-relajacion se refiere a
aumento

.-
La tension, en
tension que van en

frases de movimiento o a pericdos de
en la danza misma.
- i . . 5

El principio dinamico de (enszan—rcla;ucl&h se refiere a grados
variables de actividad muscular, varia de todo a nada, debe
notarse que el relajamiento sigue a la tension e induce un tipo
de movimiento en disminucidn constante.

interviene el no-movimiento, implicado en 1a

1a danza expresionfsta dieron por
fisicos como

reflujo del
tensicn del

En la danza alemana
relajacion. Los experimentos en
resul tado un conocimiento completo de los ritmos
distintos de los ritmos musicales, del flujo y
impulso muscular ademas de la relajacidn y de la

movimiento como sustancia de la danza.
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"€l problema decisivo era llevar el impulso creador a una cone-
xion organica inmediata con el movimiento. La meta para el
bailarfn consistia en convertir su visidn de la danza en una
forma congruente de movimiento que expresara esa vision, séle
esa, con integracion y perfeccion completas”.(30)

En lugar de las poses y los gestos predeterminados del ballet
clasico, Laban establecio el impulso hacia ¢l movimicnto dinimi-
co, mnatural, que obliga al bailarin a la auto descarga ritmico-
espacial, como el alfa » ¢l omega de la danza.

A partir dec esta concepcidn de la funcion del impulso hacia el
movimiento, resulta que el movimiento de Jla danza es auténtica-—

mente significativo solo en cuanto constituye una expresion de la
personalidad total de la vida interior activa del bailarin. Esta
teoria eox{ge como primer requisito la expresidn propia de la

personalidad del bailarin.

"“Como artista, Mary Wigman estaba capacitada, por su naturaleza
alemana, para obtener en la danza, come todo el arte aleman, el
predominio de la expres:dn como opucsto a4 la forma. Esto no  se
logra a traves del doesden o de la destruccion de la forma, sino
infundiendole vida de modo que sc disuelva en la intensidad de la
expresi&h”.(Sl)

El cardcter subjetivo ¥y emocional de la danza alemana ha sido
frecuentemente destacado por Mary Wigman. Ella manifesto que
toda construccidn de la danzas surge de la experiencia de la danza
que el interprete esta destinado a encarnar y que da a su crea-—
cién su verdadera estampa.

“Cada persona creadora lleva en si su propio tema caracteristi-
cn. Esta esperando surgir a traves de la experiencia ¥y
completarse durante un ciclo creador completo en radiaciones.,
variaciones y transformaciones multiples”. (32)
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En parte a causa de la predileccioﬁ/ale-ana por temas relativos
al hombre en conflicte interior o con su universo, temas ocacio-
nados por el agotamiento de Alemania despues de la Primera Guerra
Mundial ¥ en parte a causa del curaGter continuo de los movi-
mientos analizados por Laban, como la figura en ocho, atravesada

por la serie de balanceos que elaboro”dentro del marco de un
icosaedro, el espacio cra siempre un agente activo en la danza
alemana. El bailarin era conciente del cspacio, en el cual y a
traveS del cual se movia, €l se relaciona consciente y visible-

mente a su fmbito ¥y no solo a los aspectos fisicos de &ste, sino

s < :
tambicn & sus resonancias ecmocionales.

Se coloca a s{ mismo en su universo, por decirlo asf, reconocien-
do la existencia de fuerzas exteriores, benignas y hostiles.

El espacio, para el bailarin aleman es un fluido envolvente de
infinitas dimensiones. ya que existe ¥ su danza es una acepta-

ciof, un conflicto o un rendirse a €. La actitud de Mary Wignam
con respecto al tema era afectiva, clla scntfﬁ el espacio como el
medio a traves del! cual se movia en forma muy parecida a la que
el nadador siente cn el agua. Cuando el bailarin alcman habla de
espacio se reficre siempre a €1 como un agente emocional y activo
en 1a danza, su presencia implica asi, dolor, angustia, desespe-

racidh o conflicto.

Mary Wigman en su danza lucha alternativamente con el espacio
como ante un oponente o lo acaricia como si fuera una cosa viva,
consciente. En sus gestos y movimientos esculpe delicada k4

libremente formas visibles y fluidas, modelando, rodeando 4

sumergiendose en el espacio que la presiona estrechamente por

encima.

El espacio se convierte en e! compaflero onnipreienle en la danza,
en un fluido imposible de ser medido que se hace palpable. El

compaiiero vivo Iuchaba con el ¥y sucumbia ante el, tensidn ¥
relajnciog, conflicto y muerte.

En la danza el alma del hombre, el yo, el sgsentido del infinito ¥
el sentido de transformaciofi se¢ imponian finalmente de manifies-
to.
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b i o3 N e

Mary Wigman y todos los baila-—
significa que una
vocabula-

La insistencia de Isadora Duncan,
rines modernos en el movimiento natural no
serie estipulada de movimientos naturales constituya el
rio de todos los bailarines modernos sino mds bien que los movi-
mientos y ritmos naturales son la base de todo movimiento estili-

zado, personalizado o distersionado que cada bailarin pueda

desarrollar.

- :
Aleman busco” siempre contactos con 1a cultura
fisicamente de sus formas intento
ideales de! arte ceremonial primiti-

El enfoque
primitiva y apropiandose
reconstruir las condiciones
vO.

Los bailarines expresivos andan tras las huellas de las danzas
religiosas en Africa, se¢ embriagan con la potencia m{'stica de las
danzas de Java y la India » transfondos
de los teatros chinos y japoneses.

examinan con respeto los

NS
Tras la Segunda Guerra Mundial, el Esludio Berlines Wiwnana& la

Folkwangschule"de Essen, bajo laldircccion de Jooss fueron los
principales centros de la tradicion de la danza expresiva de ios
que surgieron los pioneros dc la nueva danza—-teatro alemana.
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Vi LA DANZA-TEATRO.
-~
6.1 (Como surge?

Desde sSus inicios en 1968, cuando Johann Kresnik sc

del ballet de Bremmen, ha provocado una estimulante

al actividad balletfStica de la RepGblica Federal Alemans.
. rd -

La formula era nueva. La danza es 1la exteriorizacion mas

diata y directa de procesos animicos",
El

hizo cargo
inquietud en

inme-
escribic Mary Wigman.
agresivo credo sobre el sentimiento que inicid la revolucidn
de los bailarines expresives hacia 19810 estaba dirigido princi-—
palmente contra el ballet.

Al establecerse
directores
ballet se
hermana,

la danza—-teatro
artf;ticos. especialmente de Arno
convirtio rapidamente cn mucho mas
aparentemente muerta, de la GEera. En una actividad
teatral musical que amenazaba con sobrq}ivirse a si misma, se
trataba de formular el lenguaje coreografico para el presente,
acogiendo en si los temas actuales o al menos algo -{E concreto
que 5ﬂor Y nuer(e‘gn conjunto. Del ballet cl.sis(&ln. amanerado,
simbolico, surgio una intervencion teatral en lo experimentable
cotidianamente. La apertura hacia el artg teatral, que hay que
agradecer primordialmente a la reanimacion de la tradicién de la
danza-trivial del music hall, la revista y el vaudevilie, le
permitioc escapar dc materias ajenas al mundo y del virtuos(}-o
té€cnico.

—-gracias al valor de algunos

Wustenhofer- el
que 1a antigua

Y aunque la danza se ha emancipado gracias a la danza-teatro se
le mantiene bajo tutela con su atadura al teatro musical. Toda—~
via no ha conclufdo por completo 1a huida hacia la libertad.

Inspirados en Isadora Duncan, Quien a principios de siglo hbhabi%a
traftdo a Europa el nuevo estilo de danza, =se¢ AFrrojaron a ia
basura los zapatos de puntillas y los oprimentes corpifios.

Xada debfa impedir la libre, irregulada expresi&ﬁ de los senti-
mientos. El ballet,

con sus movimientos, posiciones ¥ figuras
reglamentadas era inapto para plasmar el nuevo sentimiento.

El nuevo estflo de danza se sustrajo de tales deberes de
sentasish. colocando en lugar de ello en el centro del
el mas subjetivo mundo de l1las vivencias

repre-
interes

internas .
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Se hnb(:' dado el paso decisivo hacia 1a e-anclpncioﬁ? Los
bailarines-corecgrafos se convirtieron, en su mayoria, en auto-
res de sus propias obras -preparando con ello el terreno para el
posterior “teatro de directores” de la danza-teatro-coreograff{a.
En lugar de seguir trabajsndo en la tradicidh de una teenica

preicrita. se concebia la danza como un medio de

autorrealiza-
cion.

. . Lo

Esto fue —-en un principio- una revolucion absclutamente burguesa.
Porqui_ el ¥o que estimulaba alli la sealizacion se complacia
todavia en su propio mundo afective privado, Que se supero como

P . .
miximo en direccich a valores atemporales.

Pero lo nuevo era el abandono al impulso
dad del sentimiento en 1o que sc aventuraron los movimientos
alld de todas las reglas. Cada movimiento podi: convertirse con
ello en un movimiento coreogrifico. De esta manera los bailari-
nes expresivos sustrajeron la danza del exclusivo cf}culo de los
expertos, que sabfan interpretar al simbolfsmo tradicional,
haciendola accesible en principio a un publico mucho mss amplio.

interior, a la profundi-
mas

< N A . rd

La nueva conciencia del movimiento se convirtio en norte de una
nueva identidad. Si la danza clasica solo permitia el movimicnto
de las extremidades en torno & un torso rigido, la danza expresi-

va se nutri§ de ese torso, pero movedizo. E! flexible centro
proclamaba la nueva libertad de un individuo agitado desde si
mismo. desde las "depresiones”™ de la vida cotidiana.

Los temas se modificaron, en lugar de¢ 1la bella

apariencia, en
lugar de brillantes y alegres

cuentos de ballet, el escenario de
danza fue conquistado por primera vez por el reves humano (Rudolf
von Laban : Totentanz, Klage, Schrei, Danza de muerte, Lamentos,
Gritos) ¥y una pertinaz fra contra las ataduras del cuerpo con
una tecnica clasificada de excelente, dejando sl descubierto las
zonas obscuras de la existencisa humana. Un proceso sin compara-
ciof, ninca visto hasta entonces.

La danza expresiva, como posteriormente

su pdblico con una violencia emocional
temas desconocidos.

la danza-teatro, ataco a
desacostumbrada y con
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Y ya desde entonces surgieron las obras del interior al exterior,
como formulo  una vez Pina Bausch hablando de su trabajo. La
emocion interna del bailarin debia grabarse sin obstaculos en el
cuerpo del espectador, repercutiendo desde alli.

Con la apertura para las zonas obscuras, la danza s=e abrio” por

primera vez para la realidad.

Intervinieron otros factores, como fornulo/Mur) Wigman: la causa
primitiva animica, dec la que precede la gesticulacidn humana, >
el transfondo intelectual, del que recibid sentido y significado.

partido repentinamente —-como en el ballet

La danza tomaba
de 1932- interviniendo

antibélico "La Table Verte/La mesa verde”
en los asuntos polf}icos de la epoca.

tuvieron que dejar para sus nietos

Pero los builarines expresivos
como genero

¥ nietas la mision de establecer la danza-teatro

soberano, independiente.

movilizaban

Micntras que los bailarines expresivos

primordialmente la fuerza de los scntimientos contra la técnica

clasica, considerada rigida ¥ superficial, renunciando a una
las conquistas Gue

los americanos sistematizaban
claborandolas en un fundamento estilizan-
and release de
relaja—

técnica propia,
les llegaban de Europa,
te de 1la vanguardia coreografica contractions
Martha Graham, similar al principio alemdn de tension y
miento y fall and recovery de¢ Doris Humphrey.

Pero las actividadcs de Mary Wigman en Berlin y de Kurt Jooss en

la Folkwangschule de Essen no tuvieron grandes repercusiones
durante muchos afios para la cultura de 1a danza germanoc—
occidental, solo los nietos » nietas de los bailarines expresivos
dedujeron las consccuencias y la fucerza de las cnsefianzas de los
pioneras para una nueva iniciativa. Germind en secreto la semilla

de la libertad.

El viejo ballet prometia el paraiso falso y danzaba hacia un
cielo sin fin, en lugar de ello se deseaba estimular con la
real idad los instrumentos de danza, para los que se auguraba
cualquier libertad de movimiento.
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En Colonis se unieron cuatro coredgrafos (Helmut Baumann, Jachen
Ulrich, Gray Verendon y Jurgen Bruth ) formando el primer
de rendimiento

equipo
colectivo de una compadia, que se presentd por
primera vez en 1970 bajoc €l nmombre Tanz-Forums (Foro de danza).

Deseaban que el p&b\ieo aleman entrara en contacto con la danza
moderna norteasericana, descuidada hasta entonces. Parte del
programa era la reduccion sl mdximo de la hasta entonces jerar—
quia acostumbrada de solfstas, semisolistas y cuerpo de ballet.
Dos afios mis tarde Gerhard Bohner conseguia por primera vez para
su Darmstadter Trupee un rango similar al de la dpera Yy al teatro
hablado. La ruptura con la tradicidn fue radical ¥ no solo debfa
tener lugar con el desenmascaramicento de la bella apariencia
sino que tawbie€n habia que quedar anclada cn una profunda reforma
de las estructuras.

La danza-teatro descaba el trabajo con bailarines emancipados,
este prcosuponia qQue el mismo llegase a emanciparsc comu género.

El proyecto de Darmstadt de Bohner fracasd en 1973, a los tres
afios, frente a la resistencia del
cidn

teatro establecido. La direc-—
colectiva del Tanz-Forum paso en 1979 a la
de Jochen Ulrich.

responsabilidad

Lo quc ha quedado, despuds de
-

27 aiflos son los frutos de la reve-—
lion estetica y substancial. La danza-teatro ha escapado de ia
prepotente sombra de la Spera pero no ha conseguido liberarse del
irabajo forzado.

-,
La danza-teatro mas que contar sus historias con el cuerpo,
ante todo cuenta historias del cuerpo, quc al fin ¥ por primera
vez, €35 su tewma.
“Libera los

sentimientos ¥ roza con ello
tedrice de cine Bela Balasz-—

Ay
—cowmo escribio
nuestras

el
el persistente niwmbo de vapores de
relaciones mds reales cotidianas, que tienen un cierto
grado de indescriptibles” . (33)
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si el ballet el‘;ico habia desterrado al mas alla al erotismo
por medio de una técnica muy diferenciada y figuraciones enorme—
mente formalizadas, la danza—-teatro reinstauro” el sentido de la
sensualidad.

Las bailarinas Pina Bausch o Reinhild Hoffman y Johann Kresnik
son personas de carne y hueso y -a diferencia de ia disimulada
ingravidez de sus colegas cldsicos— tienen un cuerpo, que soporta
durante toda una obra el peso del mundo.

En el teatro de danza no se mercantiliza una i-l;en ideal del
cuerpo, aqui,actuan individuocs con toda su corporeidad, no como
deber{an ser como delfos livianos como una pluma o bellas figuras
artisticas de los anuncios de sprays y perfumes. Nos hablan de
cdmo penetra el mundo real externo en el cuerpo a traves de 1a
percepcio/n sensorial y de como responden los sentimientos: con
resistencia contra la coaccidn o con un placentero anticipo a la
libertad.

Tristeza y lezrn’a, odic y desesperncio/n. violencia y ternura son
estados fisicos que el cuerpo experimenta en la danza-~-teatro. Y
tras 1as metaToras aparcntemente enigmdticas se evidencia siempre
1o que los sentimientos generan en el mundo exterior, en las
relaciones entre los individuos. Las impresiones tienen un fondo
desde el que se mueven. La honrad€z del sentimiento y la exacti-—
tud de la expresi&ﬁ se convirtieron en puntos cardinales primor-
diales de la nucva danza-teatro.

La formula procedx/a de la revista, 1a danza-teatro fue la uhica
capaz de descubrir la fuerza primitiva en la revista, el music
hall y el voudeville.

Entre los pioneros de la danza~teatro hay que destacar junto a
Pina Bausch a Reinhild Hoffman, Susanne Linke, Gerhard Bohner y
Johann Kresnik. Hacia mediados de los afios 70, =1 movimiento de

la danza-teatro condujo a la Ereacidﬁ de un gran_ numero de
compafias independientes como EE Laockoon Dance Group"de Rosamund
Gilno:e. 1a%Berliner Tanzfabric 'y el conjunto de&' Vivienne New-—
port.
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Es sorprendente que la danza-teatro de las mujeres haya consegui-
do imponerse en mayor medida que la de los hombres, a pesar de
que algunos de ellos, como Johann Kresnik, declararon la guerra
ya anteriormente a)l ballet tradicional. Es posible que los movi-
mientos feministas hayan preparado el camino de las nietas de los
bailarines expresivos. Y en efecto, parece como si los coredgra-
fos masculinos estuvieran menos interesados en la explotacidn de
su propioc mundo de vivencias.
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6.2 Caracteristicas.
i Que 3 1a danza-teatro ?

El arte de los duros contrastes, que confronta lo ruidoso con 1o
quedo, 1o r;bido con 1o lento, la histéria qQque estalla
repentinamente con momentos de ternura palpante, precavida, fue
desde siempre uno de los instrumentos principales de 1a danza-—
bafio alterno de los estados de dnimo como sublime arte
de 1a turbacidh. Se le da la vuelta al mundo acostumbrado del
espectador. La verdadera atraccion radica en 1la ambivalencias
aqui’ no se ofrece una manifestacidn unfvoca, que pueda archivarse

teatro: el

tranquilamente.

Alabanza de la revista de H. H. Stuckesnchimidt, se lee casi como
un apasionado acto de fe por la danza-—-teatro: "Es C-..) el
extremo polar al drama clasico. Niega radicalmente los antiguos
dogmas: unidad temporal, de lugar. de la accidn, llevando al
absurdo con una sonrisa la 18gica teatral. Su forwma es no tener
pudicse scr reducida a un denominador

forma. una estructura que
comin basico. Lo que lo suelda, lo que l¢ presta unidad y
estructura es el contraste, 1a contrnposiciéh y la cuexistencia
de efcctos sensuales, Ia interaccicn de estimulos
heterogeneos”. (31)

La contraposicidn de cfectos sensuales, ¢l baflo alterno de los
sentimientos se convirtid rapidamente en el instrumento mas dtil
de la danza-teatro, con lo que regresd a Sus Origenes como medio
sensual, corporal. En el montaje de cadenas,de cuadros asociados
libremente,se hizo visible ¥y palpable la contraposicion de descos
Y temores que habitan por el cuerpo. Lo que en la revista servia
todavia sélo para la bella apariencia o el ornamento banal, podia
absorber en si y divulgar repentinamente la cotidiana guerra fria
de sentimientos en la familia, el matrimonio, la profesidn. Y con
ello la danza-teatro no abordd al tcatro. sino que antes bien le
devolvio a sus fuentes creando —~en el sentido de Artaud “poesia
en el ambiente”, un "lenguaje concreto que esta determinado por
los sentidos ¥y es independiente de la palabra™. Sonriendo con
superioridad la danza—teatro lleva la ldgica teatral al absurdo ¥
abre perspectivas que no pueden vislumbrarse en el lenguaje de

la danza.

El cuerpo ensaya la rebelidn en ¢l teatro de movimiento: 1leva
l1a sefial de Cain,
Para mostrar esto no se necesita un lenguaje.
movimientos tienen la fuerza de conviccion del

exhibe las heridas que le causa la realidad.
Los deformados,
exf-en

trucados
directo.
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En su contenideo, la danza-teatro se distingue del ballet clfgico

por una proximidad consciente a la realidad. —
La i-iﬁen visual por si isma tiene escasa significacion si no va

cargada de ecnergia psiquica y de trozos de la vida misma.

del expresionf;-o estan integramente unidas al
danza-teatro son, entre el artis-—
la vida escehica a la

Las /i-nzenes
interprete, las imagenes de la
ta vy el espectador el vinhculo que acerca

realidad cotidiana.

contraste entre el interprete y el espectador, el

Desaparece el
Quien quiera que participe en

marco del escenario se hace aifiicos.
. -
esta experiencia comufi,cooperard en el ritual.

- - : N - .
El afan de encontrai, cada quien, sus propios codigoc:c origina-

les, los cantos personales, las visiones empapadas de conciencia
que son esquin y presencia de la danza, es el

¥y sentimiento

motor que impulsa al coredgrafo de la danza-teatro. La danza-
teatro desbloquca cnergf;s atoradas.,. reprimidas, anquilosadas.
cempedradas, costo se logra estimulando, masajeando la vida inte—

rior, dechlnqueando Ta scensibilidad dormida., El coreografo enton-—
ces aprende sintiendose a si mismo. Y €sto es lo quc mds duele,
porque no se sabe cuantas sorpresas encierra esa experiencia
vital. Hay informaciones ocultas enterradas en el mﬁ;cu]o, en las
articulaciones. Pero cuando la piel respira, fluye » despierta,
saca datos biogri?icos. individuales y colectivos antes descono—
cidos para nosotr mismos.,

El neocexpresionismo surge comoc una aguja que se entierra en la
piel para que el artista y el p&%lico sitentan nuevamente el valor

de la vida que esta siendo arrebatada™.(35)

E1l cxpresionf;mo surge cuando la muerte anda suelta, cuando los

valores caducos y la represich son la autodefensa de una sociedad
empantanada en su propia enfermedad. Mediante el dolor tenemos
conciencia de nuestro cuerpo. EIl expresionf;no duele.
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“"Hay multiples lenguajes que funcionan simultancamente. Y¥a no
esta la danza sola atenida a su propia dinfmica, para comunicar
1a intencish del coreé&rnfc. ahora hay universos sonoros, visua-—
les, olfativos inclusive, para materializar aun mas el mensaje ¥
una corriente emocional contundente. Esta riqueza de estimulos
provoca ia cercania entre el espectador y ¢l mundo escénico. La
pulsaci&h de la calle esta en el foro. Hay puntos de contacto
entre lo imaginario y lo real. La cotidianeidad se hace luminosa
en el espectaculo teatral. Al mismo tieampo, ¢l acto escénico se
convierte en un acompafiante afectivo dentro de la vida cotidiana
del espectador. El pGblico creciente de la danza-teatro da fe de
lo anterior”.(36)

“Danza—teatro significa, en una palabra, ciaridad. Cuando el
ballet clasico es la sublimacion suprema de 1la realidad, cuando
1la danza contcmporanea posmoderna es abstraccion pura, cuando los
medios masivos de comunicacidn distorcionan los hechos vy leos
sucesos de la historia, wmanipulando la informacidn, son muy pocos
los canales que quedan libres para denunciar crudamente y con
suficientes elementos nuestra presencia cotidiana en el
mundo™ . (37)

La danza~tcatro habla claro al espectador. Ha regresado a un
real {smo escenografico y de vestuario, a la utilizacidh de la voz
¥ textos, a la expresidn naturalista, a la integracidn del gesto
cotidiano con un movimiento cada vez menos abstracto y menos

convencional dentro del academisismo de las escuelas de danza, a
la representacion de personajes reales, facilmente identifica-—
bles, al uso de objetos que sSon como mascaras simbalicas: a la

e . P N
concentracion de muchas vias, recursos, oficios, que juntos
intensifican no solo el efecto de la imagen visual, sino el de lta
energia emocional.

. Es la danza—-tesatro un teatro menor 7?7 i Por qu;‘dos lenguajes
que son en escencia lo mismo han sido separados cn occidente,
mientras que en oriente siguen unidos ? La danza—teatro niega
todo virtuosismo acrobatico, reniega de los desplantes dramati-
cos y de los clichezs de actuacion. Acaba con la i-J}cn de coreo-
grafo estrella y basicamente es5 un movimiento de creacion colec~—
tiva. Es una investizaci&h de las emociones del hombre, hay tras
todo esto, una postura ideoldgica bien definida, al igual que el
expresionismo de principios de siglo, con fuertes matices de
misticismo, hoy l1a danza-~teatro rechaza en el plano esttico
todo efectismo ilusionista del ballet clasico, todo truco o
adorno ajenos al contenido humano esencial™.(38)
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Muchas veces aspira a lo desmesurado de la expresidﬁ. asi como
manifiesta el repudio a la banalidad ¥ al vacio de una sociedad
desprovista de pasioﬁ: Exalta la expresioh libertatTia, la emo—

ciofi, la imaginaci6fn, contrarios a 10os estereotipos conformistas.

Esto significa la aceptncid: del hombre como ser social inte~
grado a un ritmo vital real, cotidiano, concreto, doloroso,
desafiante. Asfi la danza deja de interpretar ideales estéticos

para convertirse en una biograffa individual y colectiva muchas
veces hiriente.

Siempre hay denuncias, cr(ticns. siempre salta la l‘u?ia reprimida

¥y por ello danza~teatro es un: busqueda emotiva con subgsxtos
que hacen de los jovenes coreografos una suerte de infanteria con
respecto a la batalla de la renovacich del arte. Frente a un

mundo de masas despersonalizado, frente a las tecnicas y estilos
que han dilu{do la humanidad del artista em un abstraccionismo
demasiado lejano del espectador, la danza-teatro es la posibili-
dad del corecgrafo de existir en el foro como forma y presencia
reales . Hay una cunciencia de recuperar el cuerpo frente a las
amenazas crecientes contra la vida, hay cada vez ma’s grupos de
danza-teatro.

Esta veneracion por el cuerpo recuerda un poco el brote de los
gimnasjos ¥ escuelas de danza que huho en la AlemsAnia de fines
del siglo pasado. Las juventudes alemanas fueron el embrioch del
expresionismo de principios del siglo XX, volvieron los ojos a su
propia corporalidad, rechazando todo autoritarismo, toda
enajenacidn de la vida moderna. ESto hace pensar que el culto
al cuerpo se repite cada vez que la humsnidad se ve amenazada por
una conflagracién mundial, por una crrsis social ¥y ccondmica que
automaticamente deriva en represioh y mediatizacion.

“La respuesta del artista es la agudizacioﬁ de su conciencia. En
el caso de ia danza, e€sto sSe pecrcibe en el rescate de la
integridad, de la union mente-cuerpo, relacionanado lo bialdgice
con lo psicoldgico para crear up arte organico. Lo{/ creadores
requieren actualamente de mayor numero de recursos escenicos para
lanzar una mayor dd&sis de energia desde el foro hacia el
espectador. A un piblico anchnimo, heterogeneo, cada ver mas

amenazado por los medicos masivos de comunicacioh, hay que picarle
la piel con las agujas de la corriepte emocional que es el expre-—
sionismo actual. Asf: artistas y publico se sienten vivos en una
sociedad que no lo permite. Danza Y teatro juntos son una
bomba™ . (38)
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El core&?rnro ha pasado de la puloritud ¥y la solemnidad a 1a
irreverencia y al movimiento orgahico y cuando hay denuncia o
postura crftica frente a situaciones sociales, cl lenguaje tea-
tral » coreogri?ico sustituye al Qiscurso panflel‘?io.

Se retende que el bailarin sea ante todo un artista, mds que un
te€nico virtuoso debera ser un creador porque se trata de resca-

tar el sentido histdérico ¥y social de la danza, para ello se
diluyen las fronteras con otras artes como es el teatro.

Se ha despertado la conciencia de la necesidad de tomar como
punto de partida, para todo trabajo creativo, el movimiento

orz&%ico. L que significa que en la danza solo hay un nivel de

comunicacion: el didlogo tohico/muscular, micntras que el conte-

nido intelectual pasa a un segundo plano. La piel arrastra a otra
piel a nivel primario. Es comunicacidn 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 bioldgico
se saltc a la reflexidn.

No hay mascaras que impidan Ia centrada de todas las fuerzas de la
vida, hay la construccion de una dramnlu?gia personal que rompe
estereoctipos, que se acerca cada vez mas a la realidad del
coredgrafo ¥y con el consecuente alejamiento de la danza pura,
abstracta, impersonal.

-~
Tambien _se ve la investigacioh autobiogrdTica y formal, la des-
truccion de la solemnidad y la revaloracidh del sentido del

humor.

Podrf; decirse que todos en mayor o menor grado estan nng‘ cerca
de la poesia que de la prosa, asociaciones lejanas, metaforas que
se sobreponen, cuadros, acciones y significados que continuamente
se disuelven el unao en el otro, © se interrumpen abruptamente
para dar inicio a lo nuevo, sucesion de imagenes, poesia ¥
Pintura en movimiento, con historias que contar cada quien a su
manera.
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De -hf’tinll-enle. que sea la vivencia f;ti-- de cada interprete
1a que le de¢" forma al movimiento y no la idea unilateral y perso—
nal del autor, que el movimiento sea un reflejo de 1a biozrnrf;
del hombre y no un elemento mas de los patrones convencionales
de la danza actual.

La danza-teatro Pernitié’detectnr lo intensa Que es la necesidad
e . . - . P
de exploracidn, de investigacion, de renovar toda la informacion
acadéwica acumulada para descubrir un lenguaje propio sustentado
en io que puede rescatarse de la tradicidon y que sea espejo
definitivo de la personalidad del autor.
Todo esto significa romper con los esquemas inoperantes, con
todos los conceptos tradicionales de “lo que debe ser” la danza-.

El neoexpresionfﬁ-o se ve enriquecido por el avance de la legnica
corporal y teatral contemporanea y utiliza constrastes draui‘i—
cos que hablan de las pulsaciones psfauicas del! howmbre y de las
pulsaciones de la sociedad.

Es una dag;u quclfc torna humanista, que se aleja de 1a concep- _
tualizacion estética, que descarta la danza pura como diversion
exclusivamente, > sobre todo, es una danza que sc olvida de tas
nociones convencionales de la belleza.

-

Como dir{; Hebert Read, "“puede ser impresionantemente tragica, ¥y

en ocasiones, excesivamente neurcotica © sentimental, pero jana@
A . - Sy

e¢s meramente bonita, jamds es esteril”™.

Es una danza que se asume a partir del propio cuerpo, que se
permite ser original porque da respuestas nuevas a situaciones
viejas. que se identifica con la naturaleza exterior y se olvida
de los ideales, de los patrones coreozrd?icos acartonados ¥
artificiales, niega la mancuerna sospechosa con los gustos
comerciales, desconoce el erotismo subjetivista y los intimtsmos
psicologistas.




“El teatro se hizo para sorprender. Para abrir los ojos. Para
agudizar la percepcidn del espectador. Para desbloquear concien-

cias. Para romper prejuicios, para enjuiciar lo que no sirve
social, hist&;icn. psicold;ica-enle. La danza-teatro es un tipo
de acupuntura. Las agujas son los coredgrafos y los bailarines.
No hay rodeos. Se trata de que se sienta, de que duela en alguna
parte del cuerpo del espectador la presencia misma del bailarin
en escena. FPor ellio el lenguaje es tan claro, los apoyos visuales
son naturslf;lns, se utiliza la voz, se recurre a cuanto sea
necesario para picar duro, para agujerar la piel."”(40)

Esto es muy propio de la danza-teatro que tiene la capacidad de
sorprender porque los coreografos andan tras la huella de si
mismos, ¥ este proceso siempre es desconcertante, siempre es
nuevo, diferente.

Uno de los resultados de esa inquisici&: es la incorporacié; de
textos y eleﬂcnlos extradancisticos a la estructura coreografica.
De ahi el termino danza-teatro. La te€nica -y el lenguaje corco-

grd&fico- no es suficicnte para decir lo que hay que decir, rea-

firman con palabras lo que necesitan decir con ¢l cuerpo.

“El propd;ito de 1a danza-—teatro, es precisamente rescatar el
ritmo individual, el que marca la personalidad del interprete.

El ritmo es la valvula de escape, cn este punto donde el sistema
de reglas dec la sociedad contemporanca se detiene, cancelando el
ritmo individual para provocar un enorme r tmo colectivo,

homogeneo, masivo, indiferenciado”™_-(311)

La danza-teatro es la danza de la revuelta contra la masificacion
de la pasividad, contra la inmovilidaad anrﬁicu e intelectual de
los bailarines, guiados, conducidos por lo general, por fuerzas
ajenas a sus vidas. A costa de qu€ ? De su propio ritmo indivi-

dual. La danza-teatro transforma el proceso de fragmentacion que
nos envuelve cotidianamente en una rcintegracion de los compo-
nentes de la personalidad y de la cultura.

“Danza-teatro es un espectaculo integral, lanza estimulos contr

puntfsticos simultaneamente. Reune danza-teatro—-pintura-poesfa—
canto-acrobacia...

Hace lo que el arte oriental: engloba en un solo bloque de ener-—

gfa creativa todos los mensajes y sensaciones necesarias para
afectar el espiritu”.(42)
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La danza de los jovenes, arraigados a la tierra, a 1la cotidianei~
dad, como fue la danza de mediados de siglo. La diferencia entre
ayer y hoy es el aumento de recursos egscénicos, te€nicos, inter-—
pretativos y la posibilidad de ser criticos sin ser panfletarios.

“Los jovenes core&éraros volvieron a ser los arquediogos de los
arquetipos universales que corren por nuestras venas, sSin temor a
descubrir descargas emocionales ocultas reveladoras de la propia
¥ pPersonal vulnerabilidad ante el mundo™.(42)

Estos corc&érafos se convirtieron en espejos directos para el
espectador. El contenido emocional de las obras fue desmenuzado
exaltado. Cambio” el vestuario ¥ la cscenograf(;, que se hicieron
mas cotidianos.

El coredgrafo freno la estilizacidn gratuita, el adorno banal,
sin < tenido, de _ia danza formalfsta, pura, y paso del abstrac-

cionfsmo al realismo, al necexpresionismo.

£tte cambio de direccidn coreogrifica es mundial, en Alewmania se
le llamo”desde el principio danza-teatro y coincide con la muerte
de Mary Wigman y John Cranko.

PYN
Al mismo tiempo, Pina Bausch fue designada para dirigir el Ballet
de Wupperlal?’ i‘con ella se origina el rompimiento definitivo
frente al formalismo del ballet cldsico.

La danza-teatro a partir de Pina Bausch, c©s la creaciof alrededor
de to qQue motiva/mueve a la gente a moverse y no a partirc del
movimiento mismo.

Lo determinante de la danza-teatro del siglo xx es su fuerte
oposicidﬁ a la formalidad y banalidad exesivas de ciertos momen-—
tos dec la danza mundial. Ademds, cada vez que el ser humano
necesita aferrarse a la vida porque esta a punto de perdertla,
sparecen el expresionismo y la danza-teatro.

-
La danza-teatro cs 1a suma de todos los recursos escenicos

- <
contemporaneos ~-no sdlo dancizticos— p‘t’ crear, traducir esa
energia social y humana en lenguaje estético.
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“Si la danza-teatro pretende romper con
nizantes, si quiere acabar con la danza como una ilustraciofi de
1a mudsica y encontrar el nuevo perfil emocional contemporaneo,
si pretende elaborar una dramaturgia persomal que estructure las
obras en una forma cercana a la realidad,
coreografo joven resuelva

los estereotipos deshuma-

es imperativo que el

una esquizofrenia heredada de las
academias, es decir, el movimiento que no ha sido penetrado por
el pensamiento, la razdh que no dirige con precision y lucidez
la intuicidn orgafica del cuerpo, la voluntad que anda a

ciegas”.(43)

“"Hay que aclarar que danza-teatro no significa fomentar

la esqui-—
zofrenia occidental,

sino mas bien resolverla mediante 1a inte-
gracion de las emociones con la capacidad mental de darle orden a
las intuiciones organicas. Danza-teatro no es un hibrido sino una

caPsula de energia concentrada , mucho ma% fuerte que 1a danza

pura o el teatro. Danza-teatro no es vncilada/ ni Ausencira de
T

rigor, sino la responsabilidad de dominar la precision y el

detalle que son caracter{sticos del impulso teatral -efifasis en

1a caracterizacidh de los personajes y situaciones-
fuerza emocional ¥ cinestesica de la danza.
significa perder el nervio de la danza ni la personalizacidén de
las emociones del teatro para dejar al espectadar en el

son chispazos sueltos, dcsencadenados, abandonados
descontrol”.(45)

junto con la
Danza-—-teatro no

P
vacio, no
al arbitrio ¥y

"La responsabilidad de todo cure&;rafo es fascinar al
construyendo una dramaturgia personal,
gfa, de tensiones
coherente,

espectador
una arquitectura de ener-—
que crecen mediante un desarrolie

logica,
que el espectador puede leer con claridad”.(46)

El expresionf;-o es la J;ica forma de establecer
emocional entre el artista y su pﬁﬁlico.
acercamiento muy concreto a temas de 1Ia realidad palpable ¥
cotidiana, hay una ideniifiCacioﬁ—inn}dinta del espectador con
los personajes de la escena. Y lo mas importante: el expresio—

nismo es el teatro total. Se conjugan todas las artes del hom-
bre.

una corriente
al mismo tiempo que un
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" Y como los cored?}-tos del neoexpreslonf;;o o danza-tcatro son

virtuosos en los torbellinos y los vé?(igos del cornzoﬁ: exponen
su desolacidn frente a los desastres de la sociedad contempora-~
nea, exponen victimas responsables de ese desastre, que asi como
siembra la indiferencia existencial tambieh provoca la guerra:
rescatan la energia interna y personal del individuo, exaltan los
valores del hombre, su potencialidad creativa, su fuerza de
voluntad, para esculpir el mundo a i-i&en ¥ seme janza de sus
valores....cuando hay energf; y propsgito".(47)

Es cuesti&; de enfasis ¥ de entrenamiento. La danza tiende a ta
abstraccion, a la generalidad de las emociones rel Ampago. el
teatro individualiza las cmociones 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 Ia danza zu poder

- N P . K
magnetico —dxafogo de musculo a misculo, de nervio a nervio, que
arrastra, contagia, con—-mueve- y la danza toma del teatro la voz

N : . P
como complemento emocional, recibe la personalizacion de las

ideas y de las emociones.

El té:;ino danza-tcatro ha estado en la cuerda floja por muchos

afios debido a la ausencia de una definicion precisa.

"La danza-teatro es un arma de dos filos, o va -aé’ alli/ del
teatro y de la danza mismas, creando un nuevo zeﬂ;ro de expresidn
-3 queda suspendida en el vacfo, sin la fuerza de la danza y sin
la precisicn del teatro. Cuando trasciende el vocabulario lfmite
de 1a danza o el tcatro adquiere doble potencia. Entra por lIa
piel del espectador y tambicn entra por el intelecto. De ahi la
riqueza de la danza-teatro: ataca a los sentidos y al pensamien-

to, hiere l1a piel ¥y la mente. No es solamente ¢l dislogo
téhico/muscular de la danza formalista y pura, ni el dialogo
libreto dramatﬁ;gico. La danza~teatro tiene la voOzZ,

racional del
intensificar la

un recurso emocional y fonoro fundamental para
fuerza de la comunicacion”.(48)

la

El lenguA{s expresion{sta es aquel que contiene y purifica a
vez la angustia de los tiempos.
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Durante los afios sesenta y principios de los setenta predo-in&’el
furor por la conquista de una tecnica elaborada y s6lida. Inclu-
SO se asumieron las es(ffos de estas te€nicas, principalmente la
de Martha Graham, Alwin Nicolais, y Merce Cunningham, y hasta la
fecha, la joven danza anda en busca de la cxpresidﬁ mdS cercana a

su vivencia personal. Del lcnguaje hermefico. rrio, vistuoso >
formal{sta de los afios sesenta, la actual danza se ha
radicalizado hacia 1la investigacion emocional, rcgresando a un
expresionfsmo necesario ~evolucionado por el aprendizaje de la
técnica- pero casi olvidandose de la teCnica misma, agregando al
nervio central de la danza un comportamiento realiSta, textos,
voz, objctos escenograficos igualmente realfTstas. A €sto se le

1lama danza-teatro desde quEVPina Bausch bautizd asi su propio
antiformul ismo necocxpresionista.

El regreso del expresion{smo no es gratuito, no es injustificado.
Quiere decir que se repite la angustia de una crisis social ¥

politica y por lo tanto humana.

La danza~-teatro se eg'en Europa y_en America Latina, es ia forma
de traducir esa angustia. Los criticos estadounidenses han dicho
que Pina Bausch es elemental, que no elabora su vocabulario
dancistico. Se le¢ acusa de vivir treinta afios atras de los avan-
ces de la fpoca. Se lc acusa de acercarse cada vez mas a la
realjidad.

-~
La danza de la primera mitad del siglo conocid la angustia ¥
destruccion del peri&ko de entreguerras. EI cxprcsionf;-o fue 1a

respuesta. El artista se empapa de Ia realidad ¥ esta humedad
cargada de explosignes sociales, econcmicas ¥ humanas transforma
el lenguaje estetico. Si hay conincidencias entre la danza

actual y la dg_hace treinta aflos hay que atribuirlo a las condi-
ciones de la epoca.

“La danza-tcatro es el reto ma% grande a la for-aciJ: del
bailarfh/actor. El domicilio del cuerpo esta a la altura del
dominio de la voz y de la expresion de las emociones. El equi li-
brio entre_la danza y el teatro es abscluto: es tan importante el
vuelo orz;;ico del cuerpo cowo e}l entrelazamiento de los dialg~
gos. La anza no le hace sombra al teatro ni viceversa, la tecni-
ca dancfstica descansa sobre el corazoh del coredgrafo. La refle-
xigon existencial del bailarin encuentra el me jor vehitculo de
expresién en un cuerpo dotado de mecanismos que lc liberan.
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Cuando a i1a danza-teatro se le exfEe excelencia profesional
estamos hablando de esa intencioh equilibrada entre dos geifieros
que vivieron scparados por mucho tiempo, por lo menos en la danza
contemporanesa posnodernf?ta. que le hace la cruz a cualquier
matfz de estructura histG?ica, social o anfmica para ahuyentar
1a amenaza de las emociones, distraer el peligro de la anguftia
existencial, alejar el terror del autoconocimiento, uno de los
principio creativos fundamentales de la danza-teatro. Porque la
danza-teatro acaba con la esquizorrsﬁia occidental...la wmente por
un lado, el cuerpo por otro".{(49)

. s s .
La danza-teatrouo se dirige con precision a la parte intelectual

del espectador al mismo tiempo que conquista, seduce, halaga su

cuerpo con la fuerza de la cinestésia.

El canto, el baile, los dialogos, la dramaturguia humoristica. la
e . - :

reflexion sobre las relaciones humanas, ¢l encuentro de un cddigo

corporal que se adecua al rfimo de la palabra y de la mGsica, la

intetracidﬁ de un rftmo de la voz con un ritmo orgaﬁ}co habla de

un equilibrio de elementos que teatralizan la energia escehica, ¥y
la ofrecen como un banquete a los sentidos.

“Nadie se pregunta si es danza o es teatro, a nadie le importa.
El placer del espectador es intelectual, emocional ¥ corporal.
Ese es el propdﬁ}to de Ia danza~teatro: 1a experiencia
total”.(50)

“La danza-teatro le inyecta significado » contenido a las accio-—
nes. Al requerir de una dramaturgia que confirme la condicidn
orgdénica del bailarfn, la danza-teatro esta cncadenando tiempo,
espacio, esceno rnffzi luces, trajes, acciones fisicas y vocales,
objetos y mysSica en torno a una reflexion existencial que se
traduce en un tema concretlo. Quien mejor ha ilustrado e=to es
Pina Bausch™.(51)

El ballet cln;?co. hastasa Balanchine. es una 9pnza ideolofica en
el 5;ntido de que transforma el mundo a traves de la representa-
cion. Se recmplaza un mundo real con uho irreal.




Lo mismo sucede con el expresionfsmo de Ia danze moderna de
principios ¥ mediados del siglo XX, sélo que 1a experiencia
personal del corecgrafo es la que transforma el sentido y le da
una condicidn universal.

Toma al mundo y al! ser humano tal como son. Esto compromete al
pﬁblico porque no impone significados ajenos Al mundo real. La
liberacion del espectador significa liberarlo de contenidos
ajenos a su propia vida, de ideotogias individualistas.

En la danza Butoh los interpretes han creado su propio lenguaje
psicoanalitico de sonidos y gestos de la misma manera en Que un
gran poeta crea su lenguaje de palabras. El cuerpo se ha liberado
de toda resistencia formal o te€cnica y practicamente se elimina

en escena.

Dejar de existir para cmpezar a vivir: es la leccidn que apren-

dieron los japoneses despues de la Segunda Guerra Mundial, pero
no basta por completo la técnica para llegar a la metafisica, es
necesario aprender a no afiadir elementaos térnicos durante 1a

de lo que se¢ trata es de eliminar los obstsculos

interpretacion,
bailarin/actor (resistencia de la voz, de

contra los que lucha el
los musculos) .

Io Que diferencia al actor oriental del Butoh, del occi-
el primero nunca tendra una tecnica perma=-
a cada ruptura de
mas alto.
estudiar

Esto es
dente cxpresionista,
nentemente cerrada y resuelta: a cada exceso,
barreras corresponden te€cnicas nuevas en un nivel
Lo importante es utilizar el papel como trampolin para
esta escondido detras de nuestras mascaras cotidianas,

lo que
eliminarlas. Por eso la autcinmolacion.

para sacrificarlas,

todo se puede realizar

Y si la autopenctracion implica excesos,
defensa,

siempre ¥y cuando el actor se entrege totalmente, sin
pero disciplinadamente, con precisi&h.
La técnica, mancjada en forma evidente, ¢s una defensa. Produce
alivio. Ninguno de los ejercicios en los distintos campos de

entrenamiento del bailarin/actor debe convertirse en un muestra-

rio de habilidades.
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responde a los ted:icos de la danza que 1a

Marcia Siegel ie
cual-

experiencia cst€tica y sobre todo dancistica es organica.
quiera que sea la teoria (si la hay) que la respalde.

—
“El pensamiento es cnergia. El movimiento tambien. La comunica-

ciofd escefiica es emocional. Acciofi, reaccioR. La energia de la
danza que afecta a todo ¢! organismo eleva o altera la energi®
del espectador, mediante la intenciofi que dirige o da forma a
esa encrgia. A mayor tensich {intencion) mayor percepcidﬁi
Dialogo de tonos musculares, dialogos de cuerpos que provocan la

reflexidn”.(52)

sistema de signos que conduzcan al proce-

Se ha de desarrollar un
- P
asi, el movimiento

so de la autoentrega. Es la unica alternativa,

se convierte en instrumento de reflexioh del coredgrafo.
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6.3 Protagonistas.

rara la -lyorf; de los cored&r-fos que participan activamente en
el movimiento designado como la Nueva Danza, el papel de
Cunningham es parecido al que tuvo Martha Graham en el periiﬁo
precedente de la evolucioch de la danza, entonces se trataba de la
modern dance.

Al igual que Martha Graham, Merce Cunningham no formo auténticos

discipulos, pero su obra se convirtio  en un estfhu}p para el
desarrollo de toda una gencrnci6a de artistas corcografos, aun
sin haber sido alumnos ni colaboradores suyos, sin embargo, un

gran numero de bailarines/coreocgrafos considerados como parte de
la nueva vanguardia estudiaron su técnica o siguieron los cursos
de composicidn coreogréfica que Cunningham impartic” junto a
Robert Dunn cuando a principios de los afios 60 su enseilanza
contribuye” a Ia formacioh del grupo procedente de 1la Judson
Memorial Church.

-
Esta nueva tendencia se revela a partir de los aitos 1962-63,
momento en qQue varios coredﬁrnfos presentan sus primeras obras en
la Judson Memorial Church de Nueva York.

La difusiéh de 1la obra de Cunningham despert6/en ellos la idea de

otras posibilidades de expresidh, sobre todo a raiz de las expe-—

riencias de Cunningham respecto a una nueva utilizacidn del
espacio y de los lugares poco habituales para la evolucidh de los
bailarines. Twyla Tharp, Trisha Brown, Rudy Perez, Elizabeth Keen
se manifiestan en la misma linca.

Lo mismo sucede con la introduccidn de movimientos de no danza
(los cuales pueden considerarse como movimientos no t€cnicos) en
1a coreografia.

-
Varios de estos coreografos llegaron incluso a utilizar 1as
estructuras de movimiento con una gama de velocidades y de ritmos
hasta entonces extrafia al vocabulario de la danza.

La mayor parte de los miembros de esta nueva vanguardia rechazan
tambiéh todo tipo de acompafiamiento musical tradicional, presen-—

tando sSus trabajos en silencio como Debora Hay, Trisha Brown y
Steve Paxton.
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Junto a estos bailarines-coreofr- ©s que emergen de la corriente
de la Nueva Danza, hay un gran nimero de investigadores buscando
nuevas experiencias y deseosos de expresarse al mdrgen de cual-
quier sistema o procedimiento convencional.

Estos bnilarines—core&éraros generalmente desarrollan situaciones
teatrales utilizando ademss de los ma%s inesperados recursos de la
expresidﬁ corporal. los del sonido, del ruide y de la palabra.
Sus presentaciones son siempre improvisaciones espontaneas, en
todos e©stos creadores hay una clara tendencia a evitar la crea~

cich de obras estrictamente estructuradas, cada represcntacicon
debe adaptarse a los imperativos del lugar y del momento, es el

" Event .
La naturaleza de los trabajos no es de descendencia tcatral, se
trata de una forma de momento no bailado, =i tuado fuera del

contexto habitual impuesto por los factores de tiempo y lugar.

Dentro de la rama calificada como danza libre o expresionista se
encuentran Yvonne Georgi Grct Palucca, Vera Skoronel, Ruth
Abramovich, Twyla Tharp, Yvonne Riner, Elizabeth Keen, Meredith
M~nlt, Trisha Brown y Rudy Perez.




7.1 éQuién es Pina Bausch?

Controvertida hasta la saciedad, amada y odiada, Pina Bausch es,
sin duda, la mis relevante cored&rnfa de nuestros tiempos a nivel
mundial, con ella no hay t€rminos medios, de sus obras se dicen
maravillas o se afirma que son un asco, lo gque si es evidente es
que es imposible quedarse indiferente ante sus obras, pero.

Zquien es Pina Buasch 7

Pina Bausch nfice el 27 de julio de 1840 en Solingen, Alemania:

1955
A los 15 ailos,
Folkwang School

en 1855 inicia sus estudios con Kurt Jooss en la

bajo la direccioh de Kurt Jooss.

1959

En 1959 presenta su examen final de “St’gc dance”, se gradua ¥y
obtiene el pre-io‘?olwanz Achievement”. Recibe una beca del
Servicio Alemin de Intercambio Academico para continuar sus

estudios en los Estados Unidos.

1960
En 1960 es considerada estudiante especial en Ia escuela de

musica“Juilliard “de Nueva York Y entre sus maestros se encuen—
tran Antony Tudor, Jos¢& Limdn, Alfredo Corvinao, Margret Craske,
Louis Horst entre otros. Al mismo tiempo es miembro de la Compa-~
Nia de danza de Paul Sanasardo y Donya Feuer.

Antony Tudor reclutd a Pina Bausch en la Metropolitan Opera.

1961
En 1961 trabaja con el "New American Ballet” y colabora con Paul
Taylor. De 1962 a 1968 es so]fsta/del recidn fundado Folkwang
Ballet dirigido por Kurt Jooss. Este aflo realiza su primera
- N N
coreografia para el Folkwang Ballet con la que obtiene el primer
lugar en un concurso en Colonia. Se presenta en festivales como
el de "Dos Mundos"” en Spoleto, el "Jacob's Pillow” en Estados
Unidos., y ¢! "Festiyal de Salzburgo” entre otros. Trabaja en

estrecha colaboracion con Jecan Cebron.
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1968 P
En 1968 coreografia "Fragmentos (Fragmente) " a misica de Bela

Bartok ¥ "En el viento del tiempo (Im Wind der Zeit)” a misica de
Mirko Dorner.

1969
En 1969 hace la corcograffa de la dpera “La reyna de las hadas

(The Fairie Quecn)"” de Henry Purcell para el Festival de Schwet-
zingen. Obtiene el primer lugar cn la competencia coreogrd&fica de
Colonia con su ballet “"Im Wind der Zeit”. Es maestra en la
escuela Folkwang. Se le asigna la direccidn del Folkwang Tanz
Studio por el profesor Hans 2illig.

1870 -
En 1970 presenta su ballet “NDespues de rero {(Nachnull)"” a misica

de Ivo Malec. Trabaja como coreofrara invitada en el Centro de
danza de Rotterdam.

1971

En 1_9-71 se presenta cl ballet
fur tanzers)” a mdsica de Glnter Becker ,
Teatro de Wuppevtal y bai l_ada por miembros del Folkwang

"Accion para bailarines (Aktionen
pieza comisionada por
Ba-~

el

llet. Invitada por Arno wUstenhdfer para tomar parte en el
festival citadino Wuppertal, URBS '71 para competir con Ivan
Sertic, entonces Director del Wuppertal, a quien le dieron la

misma pieza musical de Gunter Becker como a Pina Bausch.

1972
En 1872 sc presenta el “"Bacanal " de Tanhauser comislionado

tambien por el Teatro Wuppertal y bailada por los wiembros del
Folkwang Ballet. En este aflo es invitada como manestra, solista ¥y
coredgrafa para 1a compafiia de Paul Sanasardo (Nueva York).
Presenta sus coreografias “Cancion de cuna (Wiegenlied)" a can-—

ciones para niflos "Maikafer Flieg” y "Philips 836885 D. S. Y." a
musica de Pierre Henry.



ESTA TES!IS H? BEBE
SAUIR BE 14 BiZLI9TECA
1973

En 1973 se presenta como invitada en Stuttgart,
Haag, Londres y Manchester. Recibhe el
tas de North Rhinc Westphalia.

En la temporada 1973/74 se le asigna la direccio: del Wuppertal
Tanztheater. Trabaja con los bailarines del Folkwang Tanz studio.

Rotterdam, Den
premio para jévenes artis-—

1974

El 5§ de enero de 1971 se presenta "Fritz” s misica de Gustav
Mahler . El1 21 de abril de 1974 se presenta "Iphigenie auf Tau-—
ris”. En este mismo afio coreografia el show "Dos corbatas (Zwei
Krawatten)”, "Improvisaciones libres de jazz " con Detlef Schuo~
nenberg en las percusiones y Gunter Christmann en el trombdhn.

1974
El 8 de diciembre de 1974 se presenta “Ich bring dich um die
Ecke” coreografia a misica de¢ viejas canciones populares. En el

mismo programa Se presenta

tambien una coreografia de Kurt Joess
l1lamada "Grqﬁstadt".

1975

El 23 de mayo de 1975 se presenta "Orfeo y Euridice”
El 3 de diciembre de 19875 se presenta “"La consagracidﬁ de ila
primavera ™, “Viento del oeste” y "La segunda primavera™.

1976

El 15 de junio de 1976 se presenta "Los siete pecados capitales"”
a misice de Kurt Weill' y textos de Bertolt Brecht ¥y T“Furchtet
Euch nicht” (No tengas miedo).

1977

El 8 de enero de 1877 se presenta "Barba nz‘l - Mientras se
escucha una cinta grabada de 1la Kberu de Bela Bartok "El casti-—
1lo del duque Barba azul”-—. )

El 26 de mayo de 1977 se presenta "Ven, baila conmigo (Komm tanz
mit mir)” pieza hecha con canciones folkldricas.
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1877

En mayo ¥ junio de 1977 s5e presenta en Nancy y Viena con "Los
siete pecados capitales”. En el otoflo de este mismo afio se pre~
senta en Berlin, Belgrado y Bruselas.

EL 30 de diciembre de 1977 se presenta la opereta "Renate wan--

dert aus”.

1978
El 22 de abril de 1978 se presenta "El la toma de la mano y la

lleva dentro del castillo- los otros lo siguen (Er nimmt sie an
der Hand und fihrt sie in das Schlofd, die anderen folgen)".

El 20 de mayo de 1978 se presenta "Café Miller” .

En junio de 1978 se presenta “Ven, baila conmigo” en el Festival
Holanda de Amsterdam.E] 9 de diciembre de 1978 se presenta
“Kontakthof", coreograffa a muSica de Charlie Chaplin, Nino
Rota, Jean Sibelius y Juan Llossas, entre otros.

1979

Cu enero de 1979 se presenta cn el suiesle de Asia con "La
consagracidn de la primavera” » “Los siete pecados capitales”™.

El 12 de mayo de 1978 se presenta “Arias (Arien)”. Mdsicas
Becthoven, Mozart, Rachmaninov, Schumann, Benjamino Gigli ¥y
Armon{stas comediantes. En mayo de 1979 se presenta “Artas"” en
Berlin y "Café MUWller” en Nancy.

En junio de 1979 s¢ prrucntan con Paris “"Los siecte pccados capita—

les” y “"Barba azdl".
En septicmbre de 1979 participe en el Festival Bitef en Belgrado

con el proyecto Macbeth.
El 4 de diciecmbre de 1979 se presenta “"Leyenda de castidad
{Keuschheitslegende)"” con misica de Nino Rota, Gershwing y Geor-

ges Boulanger entre otros.

1880
El 27 de enero de 1980 muere Rolf Borzik compafiero de Pina
Bausch. E!l 18 de mayo de 1980 se presenta “1980 -Una pieza de

Pina Bausch (1980 -Ein Stiick von Pina Bausch)” a misica de Dow-
land, Wilson, Beethoven, Debussy, Brahams, Elgar, canciones sha-
kesperianas, canciones folkldricas inglesas, Francis Lai, Benny
Goodman, Franz Hohenberger y los comediantes humoristas.

En junio de 1980 participa en el festival de teatro de Munich
con "Leyenda de castidad™. En julio y agosto del mismo aflo viaja
a Sudamerica con "Kontakthof”, “Café Miller” y "La consagracich
de la primavera™. El 21 de diciembre de 1980 se presenta “"Bando-
neon” a miisica de tangos .
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1981

En enero y febrero de 1981 se presenta en Italia (Parma y Turinm)
con “Café Muller”. En mayo de ese mismo afio se presenta en el
encuentro de teatro de Berlin con 1Ia obra “Bandonedn”". En junio,

en el festival de Colonia "Teatro del mundo™ el Wuppertal

Tanztheater presenta por primera vez un anadlisis comprensivo de

sus trabajos. En el verano de este mismo afio se prescnta en
Avignon y Venezia. E! 28 de septiembre de 1881 n&ce su hijo Rolf
Salomdn.

1982

En fecbrero de 1982 sc presenta en Paris ¥ en Viena, en maxo
realiza una gira por Australia que incluye el Festival Adelaide.
El 17 de junio de 1982 se presenta por primera vez en Amsterdam
"Waltzes (Walzer)" a misica de Schubert, Schumann, Tino Rossi,
himnos nacionales, valses ¥ Edith Piaf. Y e1 4 de julio se
prescnta en Wuppertal. Entre septiembre y octubre de este mismo
afto se presenta en Léndres y en Roma.

El 30 de diciembre de 1982 se presenta "Claveles {(Nelken)"™ a
musica de: Schubert, Gershwin, Lehart, Louis Armstrong, Sophie
Tucker, Quincey Jonces. Richard Tauber y otros.

1983

En enero y febrero de 1983 se presenta en Bruselas, Paris, Lyon,
Zurich, Lausanne, St. Gallen y Basles.

En mayo de 1983 se presenta una scgunda premier de "Claveles™ 3
una versidn revisada. En julioc viajan a Milan, Venecia y Avignon.
Durante e)] festival de teatro de Hamburgo en octubre de 1983 se
hace una revision de los trabajos “"Barba azul™, "1980 - Una pieza
de Pina Bausch”, "Kontakthef” y “Cafd MUller”.

1984

En enero de 1984 se presenta en Francia y en Italia.

E1l 13 de mayo de 1984 se presenta " En la montafia se escuchd un
grito (Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei gehtrt )" a misica
de Billie Holiday, Henry Purccll, Heinrich Schiitz , Tommy Dor—
sey, Felix Mendelsson - Bartholdy, Erroll Garner, Fred Astaire,
Boris Vian, Gerry Mulligan, Jobnny Hodges, Enrico Caruso, Lucien-
ne Boyer y midsica irlandesa.

En mayo y junio de 19884 se presenta en Los Angeles, Nueva York,
y Toronto, en septiembre del mismo afic se presenta en Estocolmo y
en Hamburgo. El 11 de noviembre de 1984 se reestrena “"Renata
emigra” y en diciembre de 1984 se presenta en Lille, Francia.

19984

En 1994 presenta en México "Claveles” y realiza una gira por
Sudam€rica.
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7.2 La danza-teatro de Pina Bausch.

De todos los que emprendieron la tarea de convertir 1la danza en
un lenguaje contemporaneo Pina Bausch ha sido la que mas profun-
damente ha cuestionado y desmenuzado las formas convencionales
de hacer danza, convirticndose con ello, en un modelo reconocido
mundialmente. Con su perseverante caza en areas desconocidas
Pina Bausch retoco primordialmente la forma propia.

Para empezar a hablar del trabajo de Pina Baush quistera incluir
en este capitulo un articulo escrito por Delffn Colome en el
libro 2 El indiscreto encanto de la danza? en el que habla del
trabajo de Pinu’Bausch ¥ en el cual trata de explicar las

coordenadas que rigen su trabajo:

"Quisirera empczar a hablar de Pina Bausch a partir de tres refoe-
rencias:

1) Emile Zola cseribid en una ocasidn: cada vcz que te quieran
atrapar con un co’digo decltarado "esto es teatro, esto no es

teatro”, reponde rotundamente: ¢l teatro no ex{ste; existen tea-

tros » yo busco ¢l mio".

2) Mary Wigman escribia en 1968, rcfiricendose a la danza de

expresion ~Ausdrucktanz— "La conciencia nuevamecnte adquirida
del espacio y del ritmo se destaca en todo el teatro de hoy en
atfa. Tanto en la dpera como en ¢l teatro dramatico, ta danza

woderna ha dejado sus huellas sobre el resto de las artes™.

3) Erase una vez un hombresillo que fue a ver al director de un
circo y le pregunto’ si para su espectdculo necesitaba un imitador
de pajaros. El mostachudo dircctor estimando a priori poco espec—

taculares las facultades del hombrecito, le dijo que no, a lo que
€ste, encogicndose dc hombros con gesto resignado, abrig” la
ventana y echo a volar ".(53)

En estos tres parrafos, segu/n Delffn Colome, se condensan de

alguna manera, las coordcnadas que rigen la obra de Pina Busch:
el rechazo de los cdldigos encorsetados, la busqueda de una forma
de expresidn propia, genugpa ¢ indeclinable, la asuncion de la
danza como elemento proteico qQue alimenta y se alimentia en un
constante Feced-back con todas las artes, la capacidad, finalmen-
te, de abrir ventanas y pomper a volar, sin miedo alguno y con el
estupor de jefes de pista e intendentes del sT es, Do es.
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Aunque Pina Bausch sea leg(&i-a heredera de los conceptos de la
danza-teatro de Jooss y su Folkwangschule, que querfi hacer del

gesto un agente animado por Y idea, entrenado por el
sentimiento” o del ya citado de danza de expresioh de Mary
Wigman, la verdad es que Pina Bausch, una vez asumidos a concien-
cia, ha saltade por cncima de esas formulaciones yendo mas alla”

de sus propios postulados por una via nueva.

Este lenguajc cmpiecza & apreciarse con nitide%Z después de “Komm,
tanz mit mir” (1977) cuando ya los espectaculos de Pina Bausch
se convierten -comu lo ha hecho notar la crftica francesa
Marcelle Michel-~- en una suite de secuencias.

Marcelle Michel explica que "despue/s de la uxonl’a del teatro
hablado, empujado hasta su dltimo grito por Beckett, Pina Busch
propone una alternativa interesante en la que el lenguaje del

cuerpo toma el relevo del didlogo decadente v empobrecido, con la

notable diferencia, sin embargo, de que la compania de Wuppertal
- . - Loy s

esta formndu/ por bailarines cntrenados cotidianamecnte cn las

técnicas claSicas y modernas y no por comediantes que se

mueven  .(54)

Pina Bausch ha manifestado en wmuchas ocasiones, muy explicitamen—
te. el sentido de su creacidn: “Quiero danzarme a mi misma,
sicampre he tenido el desco de bailar. al igual que todos leos
miembros del grupo. Todos quieren batlar, si el deseo de danzar
se acabara. creo que todo se acabaria”.(55)

Uno de sus bailarines, Dominique Merey, explica que “ex{sten
tantas posibilidades de danzar, de sudar a mares, do sufrir,
Sentirlo quizd sca @mas dificil, pero creoc que vale la pena,
porque na es una manera de renunciar sino ~solamente~ de

comprender lo que puede ser la danza”.{(56)

Simone Dupuis, la er it ica de Express”™ ponﬂ\ de relieve una
de 1as mas notables caracteristicas de Pina Bausch “Posee el
terrible poder de hacer que los demas coreografos parczcan futi-
les” . (57)

Porque Pina Bausch es core&érafa pura. Al igual que lo que n;;
puede apreciarse en un compositor es su musicalidad, Pina Bausch
rezume -por decirlo de alguna manera- danzabilidad por todos sus
poros. Alguien dijo que "la sustancia de su corcograffa esta en
su propia sustancia".
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Pina Bausch decididamente significal. danza. Y sobre todo, danza
-

alemana.

——

Pina Bausch es capa; de inyectar un nuevo sentido a la belleza en
la danza: * una danza-cspejo de la realidad cotidiana en sus
aspectos mas sordidos, mas abycctos, que al propio tiempo propone
un despertar incongruente de una nueva poesia. que repentinamen-
te, altera toda la visidn”.(58)

Su mé\odo de trabajo es peculiar. En esencia, Pina Bausch
organiza una especie de "desfile de modelos de comportamiento
humano” en absoluta complicidad con sus bailarines prulazonf&tas.
con historias sueltas, individuales, pero hilbanadas y sembradas
en sus corcografias.

Los bailarines se convierten en protagonfstas del movimiento.

Lo que sucede con wmucha -~ y peligrosa - frecuencia es quc el
bailarin busca on su meméria personai, bebe en las fucentes de su
propia biugrafia para dar respuesta a las indicacioues de Pina
Bausch. El rexzultado final es colado, amasado y homogeneizado

por la ceredyrafa. Es ahi. en ese acabado personal, donde radica
la esencia de su estilo, de su grandcza. Asf cada obra -escribi¢”
Simone Dupuis- “"presenta una coesidn que la distingue radicalmen—
te dr tudas las demas”.

Nos  remitiremos al csquems cscrito de  “Cafd Miller” . absolu-
tameute i1ndicativo del trabajo de Pina Bausch:

“Un tamento de amor. Acordarsecue, moversc, tocarse, Adoptar
actitudes . Desvestirse, enfrentarse, deslizarse por el cuerpo del
otro. Buscar lo que se ha perdido, Ia proximidad. No saher que
hacer para gustarse. Correr hacia las paredes, arrojarse, chocar
contra eltltas. Hundirse y levantarse. Reproducir lo que se ha
visto. Atenerse a los modelos. Querer convertirse en uno.

Ser desprendido. Abrazarsce. Con los ojos cerrados. Ir el uno
hacia ¢l olro. Sentirse. Bailar. Querer herir. Proteger. Apartar

los obstdculos. Dar espacio a la gente. Amar ~.(59)

En otro planc, quiencs han Qsteyiddﬂ a fondo las producciones de
Pina Bausch han subrayado el habil uso que hace de los elementos
escdnicos ¥ materiales que constantemente aparecen en sus coreo-

grafias: el suelo cubicrto con hojarasca, fango e incluso agua,
el uso de las faldas, a mcnudo reducidas a pura lencerf{a fina ¥
las sillas, que aparecen reiteradamente cn “"Café Mdller , en

"Kontakthofl", en "Arias", o en "Claveles™.
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Pina Bausch transpira su propia circunstancia: la del erxpresio~
nfsmo alemsh, Ia de 1la Folkwangschule llevada a sus d1ti
consecuencias.

as

Carlos Muriss analize” el trabajo de la coredgrafa: Movimientos
graciosos. delicados, minuciosos y sencillos, revelan una angus-—
tiosa fragilidad. Mondlogos Que sdlo son la necesidad de sentir
que estamos vivos., €l contacto fisico con el proiimo, la unich de
un abrazo y la desunion por miedo al exterior, el vestirse y el
desnudarse, actos que revelan con sencilleZ, de manera

peculiar,
un volimen que envuelve la vida”.(60)

- - . - .
Su metodo de creacionh, Pina Bausch lo divide en dos etapas bien
diferenciadas. iguales para todas sus obras:

-,

En un primer periodo que puede vaﬁjar entre tres y sietc sSsemanas,
propone dos o tres preguntas al dia a los bsilarines, los cuales
han de contestar por medjo de improvisaciones. Gozan para ello de

la mds absoluta libertad: pueden hablar, bailar, moverse, y
hacerlo solos © en grupos. Nadie esta obligado a responder en el
momento, cada uno piensa su respuesta y cuando la siente madura

-

ta presenta a los dewss. Este proceso puede llevar desde unos
. : < el .

minutos hasta en ocasiocnes varios dias, puede suceder incluso que

un bailarin no responda a una pregunta.

A este respecto Pina Bausch drbe: A m(’ me interesan las perso-
nalidades y trabajo sobre la subjetividad de los bailarines. Cada
uno se tiene que dar absolutamente cuando hace algo y para ello
es preciso que tenga claro quec ¢S5 y que esta” haciendo". (61)

Pina Bausch les pide que observen continuamente, que aprendan a
mirar con ojos nucvos, sorprendiendose como niflos. Algunos, para
ello, en vez de ir al teatro, sec¢ pierden por la ciudad. “Cuando
vuelvan, si ban aprovechado el tiempo, tendran algo nuevo que
decir”.

Las preguntas que hace Pina Bausch o mejor dicho los “temas” que
pPropone son de todo tipo. En ocasiones es algo muy especf?ico de
la danza como ri@ido. muy fuerte y perifé?ico, vertical ¥y ori-—

zontal; o algo intelectual como choque cultural, un signo para el
fin; algo muy concreto como burro, eva; nlgo abstracto como zumo
de limofa al amanecer, hacia el corazoh, sin rodeos, el ultimo
pan, barroco. un pajaro, rojo y negro, oveja, cantar
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EA qué’responden castas preguntas?
"Nénca me trazo un plan muy concreto ~dfce Pina -
primeros afios de coredgrafa, si ;

muy riguroso de trabajo.
cosas que

durante wmis
que constru(a a priori un esquema
Poco a poco sin embargo, iban surgiendo
no tenian nada que ver con ese plan previo, pero si
mucho con mi idea general del cspectaculo. iQué hacer entonces:
seguir el plan trazado o atender a lo que me iba saliendo?

Finalmente acab por tomar la decisich de no continuar coen un
plan rfgido....Creo que fue a partir de “Bluebeard”... y es una
opcion que exige mucha valentia. As{, que tengo una idea vaga ¥
general de a donde quiero llegar pero en el camino concreto y
durante es!a primera fase estoy muy abierta a 1o que me rodea y
pregunto a los demds cosas que me obsesionan de lo que veo o
siento a mi alrededor limitandome a anotar lo que ellos hacen. En
ocaciones puedo pedirles que lo repitan a fin de que

-
sean mas

precisos en sus respuestas, pero nunca intervengo sobre ellas.
Eso 1o d€jo para la segunda etapa”.(62)
Etapa que siempre ticne lugar cn Wuppertal. De esa masa de res-

puestas obtenidas de laos bailarines que componen un todo fragmen-
tdrio Pina Bausch comienza a elegir unicndm movimientos, gestos,
hasta que poco a poca sC secucncias. Es
de todo Yo que habia, sole
con la idea que Pina quicre
ven obligados a repetir,
tewmplar que otros cncarnen cosaz que han salido de su {ntimidad
personal. Pina Bausch junta fracmentos, los scpara,
otrosz hacirendoles cambiar de

van obtenicndo pequeiius
vl trabajo mids duro ya que
permanece aquello gque encaja expre-
sar ¥y los bailarines sc alterar o con—

los une a
significacidn, los repite, rompe las
a crcar, establece conexiunes...hasta que
Poco @ poco va surgiendo la estructura de la obra.

secuencius, las vuelve

Acercoa de este

sistema de trabajo Dominique Mercy opina Tes
diferente ¥ supone una experiencia fantastica para un bailarin
despuds de haber estado trabajando siemprc para traducir un
sentimienta en movimiento, es fascinanate recorrer el camino

inverso y expresarsc antes de darle forma™.(63)

El sentido de crear nuevas producciones fuera de Wuppertal -en
Roma, en Palermo, en Madrid- no reside cn hablar se esas
ciudades, sino de los temas recurrentes que obsesionan a Pina
Bausch: "1lo que me influye sobre todo es la experiencia de la

vida cotidiana. Me interesa por encima de todo la
habla, como se mueve,
trabajando en una

gentes como
como ge€Sticula en la calle... Cuapdo estoy
Nueva obra nunca voy a ver un espectaculo, temo
que nme iq}luyan sus i-ikenns. En cambio observo cuanto puedo
todos los ambitos de la vida".(642)
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“Intente hablar do 1la vidsa. Lo quec me interesa es la humanidad,
las relaciones entre los seres humanos. Lo que determina mi
proceso creativo son los hechos exteriores, las cosas que me
ocurren o que veo que ocurren. Mi influencia es la vida. No hay
mas que salir a Ila calle y mirar, pero con una mirada libre de
esquemas previos, casi como un nifioc que se pregunta cl por que de
todo. De repente, algo me emociona, penetra en mi, ignoro donde
ira a parar ¥ no se Que sera capaz de estimular, de engendrar.
Sin embargo siento que es importante..."(65)

Sobre una polemica ya vieja acerca de que si sus espectdculos son
danza o teatro eclla responde que hay en cllos mucha mdis danza de
lo que opinan los criticos. "Esa ¢s una cuestién que yo no me
planteo. 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 tradicion de danza. La realidad no siempre

puede ser bailada. No seria eficdz ni creible. En mis obras
intento conciliar la danza con 1o que siento gue quiero expresar,
1o cual no siempre es posible. Durante los ensayus con los

bailarines hay propuestas suyas que me convencen y me olvido de

la danza. Eso me hace preguntarme: . por que entonces hacerles
bailar en ese momento 7 si no es necesario, si no es natural,
ipor que hacerlo ? Siento un enorme respeto por Jla danza y por

esa razon la empleo moderadamente., Simplemente busco una forma de
expresar lo que siente y a veces encuentro movimientos tan sim-

ples que desde fuera se puede pensar que no son danza. fara =i,

en cawmbio, s> todo lo contrario. Creo que ‘en la gente que trabaja
A N N -

conmigo hay siempre una enorme cantidad de danza aun cuando

- N P
apenas se muevan, y solo personalidades fantasticas como cllos,
son capaces de obtener grandes resultados con muy poco movimien-—
to”.(66)

Por otra parte, Pina Bausch no se plantea sustituir el trabajo
con bailarines por otro con actores, explica que busca la
simplicidad cn la expresion, el ser “directo”, ¥y ello viene

dado por la relacion que se establece entre la persona Yy su
cuerpo., que es diferente en actores y bailarines.

“Los bailarines saben lo que quiere decir estar fisicamente
agotado ¥ cuando lo €stas de verdad comprendes me jor lo que
significa ser simple, natural. Los actores casi ninca lo son,
puesto que siempre se les pide gue produzcan algo hacia (-39

exterior, fuera de si mismos, que "se proyecten”. Hay una dife~
rencia muy clara y que yo busco entre "ser uno mismo” y "“proyec—
tarse hacia afuera”. (87)

"Pina Bausch ha creado el lenguaje de la rnbeliéh. Ré;pe con
todos los esterecotipos ¥y a la vez se alimenta de ellos. Los
repite, lJos exagera hasta que los hace estallar. Juega con los
espacios. Se mete con el piblico , y com todo ello, hace

poesia".(68)
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T.3 El Wuppertal Tanztheater.

Norbert Servos en su libro PINA BAUSCH WUPPERTAL DANCE

dfce que cuando Pina Baisch se hizo cargo del Wuppertal
Tanztheater al inicio de la tecmporada 1973-7T4 un cambio se dida”
en el estancado desenvolvimiento de la escena de ballet alemana.
Desde luego otros corcografos como Hans Kresnik
Gerhard Bohner en Darmstadt empezaron a abrirse paso desde

limi tado cuadro de expresiones de la danza clasica, buscando
nuevas formas apropiadas a esos ticmpos. Pero la Compaifa Wupper-—
tal bajo la dircccion de Pina Bausch fue la primera cn  estable-

Fan " “ AP
cer el termino “"danza-teatro un sinocnimo de un genero nuevo
e independiente.

THEATER

en Bremen Yy
el

como

Danza-teatro, una mezcla de modalidades de danza y teatro,

una nueva dimension para ambos zeﬁcros. El

tipo de teatro gque cstaba dirigido a algo
forma como euw contenido. Kl
desarrolld su inusual campo de accion en la bruma de una
de ballet que aparic de algunos centros
Hrcmen, Darmstadt ¥ Colegne.
preservar

abrio”
t€rmino representd un
nuevo igualmentce en
wuppertal Tanztheater descubrio” y
cultura
experimentablos como
estaba esencialmente agusto
su herencia cldsica o con tratar con
importada de los Estados Unideos.

con
ta danza moderna

La  tradiciols Ausdrucktanz con nombres como Mary Wigman. Rudolf
von Laban, Harald Kceeutzberg » Gret Palucca, habia estado dormida

desde ta segunda guerra mundial. Empefiandose por un teatro
apolitico, supuestamcnte oterno, la gente evito confrontarse con
sus provocativos ancestros a los que tras su rechazo radical de
las zapatillas ¥ de los tutus, desde los ahos veinte hizo un
nuevo entendimiento del cuerpo esencial. Con Pina Bausch el
contacto fue reestablecido -indirectamente- con csta casi

olvidada y revolucionaria tradicidhn.

De pieza en pieza el Wuppertal

.
Tanztheaster gradualmente abrio
camino

hacia una meta a la que Ausdrucktanz probablemente

-
habia
. -
aspirado Pero que no alcanzd: separar la danza de las
restricciones literarias, despojandola de las ilusiones de los

cuentos de hadas llevdndola hacia la realidad.

Pina Bausch entrenando con Kurt Jooss en la escuela Folkwang en
Essen sc familiariz con el concepto de movimiento de Aus-—
druktanz y los periddos de estudioc en Nueva York la relacionaran
con la danza modcrna, asi

€S CcOmO €N Sus primeras piczaa como
Rite of Spring de_Slravinsky. Pina Bausch cred” una gran sintesis

entre la tradicidn alemana y el wmodern{ismo estadounidense.
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Aﬂ; en estos trabajos, quc estaban bastente adentro del cuadro
convencional, la especial calidad de su teatro dancistico era
obvia. Sobre e! esenario, sus bailarines desataron una brutal y
nueva energia, sus cuerpos contando historias con honestidad,
librados de toda conotacicdn superimpuesta. Pina Bausch ha ido mas
alla que cualquier corecgrafo.

Wuppertal, lejos de los muy nombrados centros de danza ha tenido
un cfccto que ha revolucionado la escena de danza de Alemwmania del
oeste -y a largo plazo~ probablemente tambidén de otros paises.

La danza-teatro del Wuppertal rompe con los acadcmicismos forma-—
les, le permite al espectador revivir el antiguo asowmbro ante Ta
vivencia subjetiva del bailarin cuando se¢ ha despojado de los
determinismos sociales, cuando sdlo refleja su experiencia perso-
nal y dnica. De ahi la originalidad de los trabajos de Pina
Bausch, cuya posicion vital y filosdfica fue trasladada fielmente
a la danza y cuyo andlisis intelectual sobre la evolucidn histo-
rica de lo que es la danza en el mundo. la ha llevado a ta
escencia, a la desnud€z animal, animica del hombre. Nos lo mues-
tra con la franqueza de sus convulziones, de sus impulsos.

Pina Bausch impulsa a sus bailarines a 1la lucha de los sexos o a
una batalla por la felicidad perdida con una ira fisica “desam-
parada.”

- -
Pina Bausch dirigicendo su atencion no al “como" se mueve Ia
gente sino al "que' es lo qQue la mueve, ha hecho de la

danza-teatro un género artistico maduro. La motivacién detrds de
los movimientos se convirtio en el elemento central desde el que,
en una exploracicon arqueologica de la vida diaria, la realidad
del cuerpo podria ser descubierta. Repentinamente el cuerpo
sirvid como un medio directo por cl cual hablar acerca de las
realidad tan efectivamente como por medio de la palabra hablada.
El cuerpo enpezJ‘a contar su propia historia. La danza—-teatro
sefiald una manera de permitir hablar al cuerpo por s i mismo,
yendo mas adelante que su funcion como un mero medio de trasmitir
una declaracidn hahlada.

Con "Rito de Primavera” aclamada como una de las mas sobresalien-
tes piczas de la temporada 1974/75 el Wuppertal marco simultanea-
mente ¢l fin de un periédo y el transito hacia un nuevo desenvol-
apoyado en una radicalizacidn creciente de los modos

vimiento,
tradicional de danza.

teatrales y trascendiendo el concepto
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Exfsten dos caracterifticas bgGicas en el trabajo de Pina Bausch:
1a primera es su ecleccién de material: virtualmente todas las
pitezas de la coreggrafa tienen que ver con cuestiones bAsicas
acerca de la existencia humana. Ellos tratan con amor y mieda,
anhelo y soledad, frustracidn y terror., la explotacidn de la
mujer por el hombre, acerca de recaordar y olvidar.

Esta consciente de las dificultades de l1a co-existencia humana »
busca formas para reducir la distancia entre
El contenido de las obras de Pina Bausch es
razones mas importantes para
el pidblico.

las personas.
sdlo una de las dos
1a gran perplejidad que producen cn

lLa otra se apoya cn la falta de cumpnsi6ﬁ con l1a que Pina Bausch
cuestiona sus problemas existenciales. sociales o estcdticos. Los
conflictos mane jados dentro de sus obras no son actuados sino
que son experimentados. E!l micdo, e€s tambieh una parte importante

en el trabajo de Pina Bausch. Su propio temor, un miedo que
paraliza, que provoca agresion, el terror de revelarse uno mismo
0 encontirarse uno mismo sin proteccichn. Este temor es compara-
ble al

fuerte deseo de ser amado y el antagoniSmo dentro de estos
dos sentimientos creca conflictos en sus obras pero tambich provo-
ca el humor.

¥ tambidh por primera vez nos muestra algo, que subsccuentementce
se convierte en ¢l tema central de su obraz: el inconfortable
mundo de las relaciones personales —-entre parcjas- y la manera en
que las mu jeres son usadas y explotadas por los hombres. Por

primera yez rompe las falsas y trilladas ilusiones respecto al

compaferismo sexual y soccial entre las parejas y trata de reem-
- . . N i

plazarlos por una nueva y mds critica concientizacion. Tambié€én

por primera vez el Wuppertal Tanztheater como grupo formado
alrededor de Pina Bausch como se ha nombrado &l mismo a partir de
1973 desecha las ideas tradicionales de respetabilidad en danza
y coreografia que sc¢ han aceptado hasta ahora y
sobre la trivial forma de revista musical.

en todo casa, usando las formaciones de ta

caen a plomo
solo para envenenarla,

revistsa musical como
un tipo de merengue rosa para ayudarse a administrar su pildora
amarga de critica social.

El trabajo completo de Pina Bausch desde "Bluebeard™, "Come dance

whit me”, la opereta "Renate Emigrates”, la pardfrasis de “Mac—

beth”, "He takes her by the hand”, "Kontakthof", "Arias”, "Leyenad
of chastity”, “Bandoneon", "1980", a traves de “Waltzes"” y
“Carnations”™, aparecen como un completo “trabajo en progreso”:
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una inteligente ¥y profunda investigacion sobre las

difjcul tades
de la co-existencia humana y el

intento por desarrollar un len-
guaje corporal que permita una comunicacicn interpersonal, por
1o que este nuevo lcecnguaje corporal

requiere de una nueva drama-

lﬁ}zia que hace un uso incrementado de la palabra hablada come un

medio.

Poco a poco Pina Bausch

incorpora elementos a su lenguaje corpo-
ral y

su discurso adquiere nuevas dimensiones.

Estas obras estfn llenas de realidad y e€s esta nueva relacidn

real la que ha llevado a Pina Bausch a alejarse cada vez ma’s de
la danza.

: oo .

Ella siempre ha sido recelosa de la tecnica como un fin
misma. Es su interei por
bailar, ni siquiera

en si
mAquinas de

lo que ha
vocabulario danc{stico con

las personas, no como

como representantes teatrales
llevado a Pina Bausch a alejarse de un

el cual no ha podido decir

1o que ella quiere decir. Pina Bausch
cstn'pisando en un area que se extiende en algun lugar, entre ta
danza y el teatro, el arte visual, la opera ¥y el cine. Ella no
descansa aqui, estd buscando, tanteando el camino por recorrer.
Pina Bausch sigue moviendose.

Pina Bausch dijo: "no corcografeo material pero si tomo clemcntos
individuales del

argumento como el punto de partida para su
propia riqueza de asociaciones”.(69)

Mientras otros coreografos se esfucrzan en trasladar

movimiento, la danza-teatro trata directamente con las
. . N - .

fisicas. Su historia es dicha como una historia del
como literatura bailada.

musica en
energias
cuerpo no
El significado real del trabajo de Pina
Bausch descansa en la forma en que ella a ampliado el concepto de
la danza, y el t&rmine “"coreografia "
como series de
convertido

de su limitada definicidn
movimientos conectados. La danza wmisma sec ha
en un objeto cuestionable. La danza-teatro se de-
sarrollo”en algo que sc¢ podria definir como “teatro de 1la
riencia", un teatro que por medio de una
hizo de la realidad cotidiana una

expe~
confrontacidn dirccta
realidad ffSica, tangible.
Rechazando simultaneamcnte restricciones literarias pero a la vez
rompiendo con Ia absiraccion de la danza
ter hizo a la danza
conciente de si miswma,

el Wuppertal Tanzthea-
-tal vez por primera vez en su historia-
cemancipada de sus propios estilos.




ASn a la primera obra de Pina Bngsch en Wuppertal le fue dada una
critica y controversial recepcioh. Este debut

de la danza teatral
no fue facilmente

integrado dentro del cf&non de valores existen-—
tes y categorfas, esto contrasto” agudamente con el

concepto comdh
de la danza.

La confusa novedad del trabajo de Pina Bausch aparentcmentc
demando -y los trabajos siguientes hicieron esto obvio-

una nueva
forma de ver la danza. La manera en

que las barreras entre los

P - .
géneros fueron rotas asi como las lineas demarcatorias que
tradicionalmente separan a ta danza, el teatro hablado y los

musicales fueron abolidos,

resistiendo cualquier acercamiento a
una categoria estandarizada.

Las piezas se opusieron desafiadamente

. s . P P
causando una friccidn que al principio casi
rade a notar como productiva.

contra la corriente,
ninguno estaba prepa-

A
1na recepcidn inicial

reflejo una dura batalla contra
quienes eran

extremadamente recelosos de cambiar
establecidos de obserwvar y absorver

los erf{ticos
sus patrones
-
lo que veian.

Por un lado la gente admitia que la "artista Bausch” tenfa fanta-
<

sia, imaginacion y genio pero por el otro, el contenido de su
trabajo permanccio'por mucho
La distincion entrec
mente sellado

tiempo misterioso e inaccesible.

. <
1a talentosa personalidad y el hermetica-
trabajo probaron ser una funcion decisiva

en sSu
recepciohn ¥ con la creciente popularidad decl Wuppertal
Tanztheater proporcionaron los argumentos para el simultanco

interes o rechazo.

-
El cncadenamiento de escenas en libre asociacion sin la necesi-
dad de la continuidad de un arguwmento o la psicolozf; de un

- s

car&ct}r se niega a ser descifrada en la forma normal. £sta
A s

desafia a la interpretacion.

s e
El aparente caos de las imagenes poeticas
aseme jan a un rompecabezas que

tiene meliodo: se

la compafiia y la coreocgrafta tratan
una y otra vez de componer en nuevas iniciativas,
fracasos.

a pesar de los
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El extrafiamiento de 1o usual, mostrando al borde del procenio
los hallazgos, los brillantes lo mismo que los obscuros, se
convirtid rapidamentc en ¢l principio formal de 1la expediciones
descalzas. Se danza sdlo en el punto mas extremo: cuando la
tristeza o la alegria, la ira o la descspernci6ﬁ son imnarticula-

bles.

Desde que las obras de Pina Bausch no caoantienen "fabulas"” ¥ no
. - . e - N

persiguen la sistematica variacion de un sdlo tema, la coherencia

tan solo se convierte aparente durantc el proceso de recepcidn.
En este sentido las piezas no estan completas, no son trabajos de
arte sostenidos por E- ¥ misSmos porque para desenvolverse
completamente requieren de un espectador activo. Una “conexidn
sensorial™ puede ser hecha solo cuando Ia corporeidad {1la con-—
ciencia fisica representada) sobre ¢l escenario se relaciona a la

experiencia fisica del espectador.

De jando la literatura a un lado, la danza-teatro, con todas sus
risicas. miméticas y gestuales posibilidades otra vez pone en

P . Lo .
movimiento al teatro como una comunicacion de sentidos.

los trabajos de Pina Bausch son las

El punto de partida de
cuerpo, las que traduce y elabora dentro

experiencias diarias del
. P A
de las seccuencias de imagenes y movimiento.

La experiencia diaria de lo individual ¥ tas restricciones
fisicas son presentadas en el escenario por medio de repeticicn
provocativa, duplicaciéh. y son, de esta manera experimenta-—

bles. El punto de partida es auteéntica experiencia subjetiva, lo
que es tambic¢n demandado del puUblico-

Teatro de la experiencia moviliza los afeclos y cemociones porque
trata con energfas no divididas. Esto no pretende, esto es.
Porque el espectador es afectado por la autenticidad de estas
emociones, el es incluido en una experiencia total que permite la
experiencia de la realidad en un estado de excitacidn sensual.

Danza~tcatro no seduce con ilusiones, nos pone en contacto con la

realidad. El Wuppertal Tanztheater proporciono por primera vez

material para discutir el significado de 1a realidad sobre el

escenario.
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pd
de "teatro de la experiencia” no solo cambia las condi-

recepcicon envolviendo todos los sentidos del especta-
esteticamente

Este tipo
ciones de
dor, la transferencia de la danza desde un nivel
abstracto a uno de experiencia fisica diaria se convierte no solo

en una cuestioh de est{lo, tambien hay una diferencia en t&rminos

de contenido.

P P
La técnica de enagenacion asi como un usu especial de la comedia
se han convertido en clementos caracteristicos de la representa-—
temas prestados del mundo de la experiencia

cidn. Junto con los
ilJustrar a "la gente como es on la

diaria estos sirven para
realidad™.

£l principio de montaje de Pina Bausch que no ha tomado prestado
del teatro hablado o de la literatura, pero que en vez de eso ha
desarrol lado las tradiciones menos respetables de su propio medio
come son cl vaudeville, ¢l wmusic hall y la revista musical, ad~

quierc su realidad en incidentes individuales y situaciones sin
considerar, en ¢l proceso, cualgquier dramaturgia convencional del

argumento.

En vez de que cada detalle sea absolutamente intesrpretable, las
funciones dominantes de las piezas son una multidimencionalidad y
una cimoltanncidad compleja de acciones que ofrecen un ancho
panorama. Las piezas no tienen una unidad en que cada elemento

individual en rclacion a

pucda ser cuestionado por su significado
linea de¢ historia continua, en cambio, el principio de ia
parece a la de la mdsica., en
trenzados

una
estructura de la danza-teatro se
vaoriaciones y contrapuntos estan
Su principioc es de una dramaturgia

tratan con los temas en un libre
la coreografia. Grupos de
desde

temas Y contratcemas,
alrededor de una idca bidsica.
de movimientos individuales que
pero al mismo tiempo calculado orden de
temas puedecn ser enfocados desde diferentes Eﬁxulos ¥y
varias direcciones.

En la danza-teatro dc Pina Bausch el material realista es trata-—
do abiertamente y puede ser observado en tedas sus variantes.
Esto es teatro en su sentido original: una escena de transforma-—

ciones. Pero las transformaciones no son intencionadas para
engaftar al espectador como sSi fueran trucos [ conjuros para
La danza-teatro no anestecia a

consolarlo o hacerlo insensible.
1o sentidos, los agudiza por lo que "realmente es”.

M




Estos son "estudios de campo” dirigidos a las profundidades de
las convenciones fisicas > las emociones y 1o que se encuentra

all{ es sacado a la superficie. En estos “"estudios de campo” son
tomadas muestras de la vida diaria y las formas generales de
relaciones sociales son cuestionadas, no existen opiniones pPre-

concevidas. La libertad de un experimento permite despertar 1a
curiosijdad, Pina Bausch hace preguntas, sus piezas son lo que

sale de las exploraciones que ha hecho con su eonpaﬂfk.

Al mismo tiempo la danza-teatro abandona toda “posician” obvia
. " e N

que requicra una interpretacion inequivoca de la rcalidad. Toma

lo que encuentra y hace que valga la pena cuestionarlo.

“ e s
E1l que ©es lo que hace moverse a la gente sobre el escenario
no esta determinado por una fuerza psicoldgica, si existe una
logica, no es una logica de conciencia, sino del cuerpo. La

logica de cmociones y sentimientos no depende de la razon.

Cuando los protagonistas aparecen como en "Rite of Spring” ¥
“"Bluebeard" son "anonimos”, sus destinos representan aquellos de
cada hombre y de cada mujer.

-
La tension en sus piezas se manticne en cada momento Y es dada
por la combimacion de diferentes herramientas y animos, lo fucrtc
alterna con lo suave, lo rapido con lo lento, la tristeza con la

alegria, la histdrina con momentos de quietud, cl aizlamiento con
tentativas de aproximacion.

Los aspectlos individuales y sociales estan directamente refleja-~
dos en el panorama de las pasiones. Los deseos sin cumplir que
son el sujeto de las piezas de Pina Bausch son formulados sin
desviacidn. Por primera vcz los bailarines aparecen no como
bailarines actuando sus papeles sino que aparecen desprotegidos
con sus personalidades, sus miedos y alegrias poscen la fuerza de
ia autdntica experiencia. Mientras la danza-teatro recuenta Ia
historia universal del cuerpo, tambic¢n esta diciendo algo de la
historia de la gente sobre el escenario.
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Puesto que la danza—teatro no hace uso de fdbulas como en ia
actuacich teatral para dar informacion, su meta pucde ser sola-
mente vista como la comunicacidn de una realidad que ha sido
experimentada personalmente. El efecto inmediato s mas importan-—
te que la interpretacioh racional.

. 5 : P : -

Donde el teatro sirve para crear una ‘councientizacion apropiada

danza-teatro ofrece experiencia. Su posicidn no estf organizada
P . < -

en las bases de¢ la vision racional sino en el alborote de los

afectos.

El cuerpo ya no es mdg un medio para un fin. Se ha convertido cn
el sujeto de la actuacion. Algo nuevo ha cmpezado en la historia
de la danza: ¢l cuerpo cuenta su propia historia. Costumbres que
son vistas como normas generalmente aceptadas son estudiadas
fuera de su contexto familiar y asi pueden ser experimentadas
nuevamente. Situaciones que en la vida diaria se han convertido
en cosas cotidianas son percibidas por primera vez desde 1a
distante perspectiva de su nueva alincacioh.

Pina Bausch reduce ta distancia » brinda la trcalidad de los

desnos" dentro de una proximidad inconfortable.

Pina Bausch hace uso de las fantasias populares propagadas por

1las pelfenlas de Hollywood., titas comicas. canciones  populares,
la aopereta y la revista musical, pero no solo toma los clementos
X e .
bdsicus del wusical -come¥Chorus line% las fourmaciones de 1la
N . X - Lo .-

revista musical, ¢l principio de repeticion— toma tambien sus
. ~ s P

idealos de belleza, compafierisme y felicidad. Pero los conccptos

P - N
idealistas no pucden aguantar la comparacidn con la realidad. Los
mitos populares no pucden mantener sus PromMeSas.

Pero no solo cuestiona ¢l “mundo exterior”, tambidn el teatro
esta inclufdo en sus reflexiones, los convencionalismos del
aparato teatral con su distincion entre actores, escenografia y
Ia pasividad de la audjencia son atacados con furiosas carreras
hacia el frente del escenario extendicndo la accidh dentro detl
pdblico, asf, el piblico cs hecho un sujeto directo de lo que
esta pasando en el escenario.

Sus simples ¥ poé;icas escunogroff;s se niegan a permitir una
sctitud pasiva y consumista, su frdgil belleza estd siempre en
peligro, como los cientos de flores en "Carnations™, las cuales
son cuidadas por los perros atados.
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Las escenograff;s son tangibles ( 1la forma original de una calle,
un zrnndfgi-o cuarto en unsa casa vieja, un cine...) removidos de
cualquier naturali{smo estos son po€ticos terrenos de juego (un

cesped, un mar estitico, una gran piscina) que maneja la
danza-teatro dentro de una utopfa realista, pero sobre todo,
estos son espacios en los cuales moverse, cuyas estructuras
imponen ciertos movimicntos prescritos en los bailarines ¥ que
convierten a estos espacios en “espacios audibles™ -cowmo hojas

o agua en el piso.-—

Los vestuarios., simples vestidos » trajes, tacones altos y zapa-
tos de calle o deslumbrantes y extravagantes vestidos de noche
son tomados de la rcalidad.

E;tus san la ropa tfbica para hombres y mujeres y en vez de
servir nada mfs como decoracidn son cuestionados por su funcicn,
€stos son la piel exterior de una sociedad atrapada por roles
rigidos ¥ frecuentemente prueban ser instrumentos de tartura
ff;ica. especialmente en las mujeres que salen vestidas como
vampiras comc—hombres o como inocentes ninfas.

La amplitud del escenario que es usualmente desnudada hasta las
paredes, que se extiende sobre ¢! pozo de la orquesta hasta el
telofi, es continuacidh dc los trabajos mismos.

La danza-tcatro ataca la que el teatro personifica como una

institucidn -la rigidéz- para hacerlo una vez mds un lugar de

experiencia viviente. En el proceso, la frontera entre el ensayo
Lo .

¥ ta actuacion ¥ya no es reconocida. E} resul tado final es

revelado como 1o que realmente es: un producto en desarrollo.
Los actores/bailarines explican el siguiente pasaje, discuten la
escena que sigue, no hacen secretos dc su mal temperamento o de
su gusto por ¢l trabajo y estan inseguros de ellos mismos.

La distincidn_ entre el proceso de produccioh tras bambalinas y el
producto artfstico terminado sobre el cscenario ya no es valido.
Poniendo el proceso creativo ¥ sus herramientas a la vista 1a
danza-teatro destruyc la resbalosa ilusioh puramente teatral. El
teatro es vuelto a l'a vida como un continuo proceso de compren—
sidn de 1ls realidad, se carga el wmismo con las contradicciones de
la realidad ¥y trata con ellas frente al pﬂblico.
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Hablar de teEnlcu se ha convertido finalmente en algo irrelevante

l1a gente. El trabajo del Wuppertal

Tanztheater rompe el hilo

para
de 1la historia de la danza que ha sido tendido ciegamente de una
inovacion tecnica a la siguiente, como si e! bailarin-ser humano
no tuvicra parte en el contexto social. Las “teenicas” sirven
para la representaci&h de la gente, no para la vanidad de una
rutina «que ha convertido los medios para su propio fin. Para
tomar el trabajo de Pina Bausch como un todo uno tiene que ir un
Poco mas lejos. E! principio del cuerpo en movimiento como el
sujeto de la danza-teatro tuvo consecuencias de mds largo alcan-
ce.
LLa influencia de las condiciones externas sobre ol cstado psiqui=-
reflejado en el cuerpo. Cuando danza~teatro

la persona es
las convencionales formas
convencionalismos,
la

co de
trata con
mas <que con buen gusto,
dad. Danza-teatro esla dirigida hacia
tructuras mas profundas” hacia cdmo esto
segunda naturaleza para el cuerpo. Una luz
la danza.

de etiqueta esta

tratando con
decadencia y morali-
historia en sus Tes-
convertido en
dirigida

se ha
diferente es

sobre la historia de

Los desros no satisfechos que han sobrevivido el proceso de la
historia deuwtro del cuerpo demandan satisfaccion. Danza camo una
ilusidn atractiva es detenida en su camino para preguutar al fin
que mueve al cuer po danzante y por que lo mueve. Las
posibilidaddes de la danza-teatro descansan precisamente aqui,
en el puntioc donde la expresion del individuo puede ser lcfda ne
en lenguaje ni racionalmente, sino donde la subyugnciéﬁ de la
"naturaleza exterior” se junta con la "naturalcza interior”.

racional es
encuentra un compafiero i
intelecto

Percepcion
ciencia racional”

afiladida A una comprension fisica.

solns no pueden

"Con-—
gual en la "conciencia
lograr nada,

fisica”. Los ideales del
en la danza-teatro la utopia se completa: debe ser aprendido con
el cuerpo entero.

Pina Bausch no conticne simulaciones: la

La danza-teatro de
energia demandada a
confronta directamcente
esfuersen por sonreir,
respirar de los bailarines.

los bailarines
con el publico.

o8

sino que es audible

no es encubierta sino que Se
no hay

mascaras que  se

la pesada forma
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La sensualidad visceral que los interpretes crean con su falta de
: s . N .
limitaciones fisicas es una extencion que brinda a la historia
N P s . Pl : s s
una credibilidad adicional fisica, hace del sacrificio una expo-~
en un cuarto cerrado convirtiendola en una experiencia

sicioh
- . g . .
Pina Bausch convirtid el escenario en un fisico campo

personal.
el . .
de accion para los bailarines.

No profundizare sobre cada una de las obras del wWuppertal Tanzt-
heater, sobre su estructura o partitura, describirlas una por una
seria c¢asi como escribir otra tekis., creo que es mcjor dar una
imformacioh general sobre su trabajo. sobre las caracteristicas

que de alguna manera se encuentran en todas sus obras, en todos
aquellos elementos que de alguna manera han dado como resultado
“un estilo de danza" muy particular, 3 que hacen ser al Wuppertal
Tanztheater diferente de todos l1os demds grupos de danza-teatro.
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VIII Conclusiones.

Ahora creo que preguntar LQu; es
tar (Qué es el amor? porque
que se llega a entender
experiencia.

la danza-teatro? es como pregun-—
la danza-teatro como el amor es algo
o a conocer solamente a través de 1la

. . . . P

Al comienzo de esta investigacion conocia a la
—~como espectador, mas no como
desde las dos

danza~teatro
interprete-~ ahora que la conozco
perspectivas me doy cuenta de que mas que hablar
de ella quiero experimentarlia, porque no me interesa hacer teatro
para hablar sobre 1o que piensan los dcmé;. para refugiarme en un
persvnaje, en sus talabras , en su historia, no me interesa

contar historias...., hago teatro para hablar de lo que siento,
de 1o que soy, de mi vulnerabilidad ante el mundo, para poder
gritar, callar, guardar silencio , para encontrarme, para expre-—
sarme, no quiero “hacer”, quiero estar, quiero ser... nada m&s,
por eso haygo teatro... por e¢so me siento tan straida por la

danza-tcatro.

. .- .
En lugar de realizar una conclusion cste espacio

lo ocupare
para hacer una reflexion,

porque puedo cxponer lo que aprendi de
la danza~teatro pero no podria decir cuanto me significo conocer-
la, ya que al terminar esta tésis me he dado s
que ser el final de mi
comienzo de una larga c¢

cuenta de que mas
investigacion creo que mas bien es el
intorminable husqueda....

La me jor manera en que podria 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

efecto inmediato es mas importante que la interpretacién racio-
nal.

Con la danza-tcatro por primera vez tenemos la oportunidad de ver
la presentacion del ser bhumano "integro” sobre el foro, con todas
sus heridas, sus pasiones, sus vivencias. Danza —teatro no
“pretende”, danza-teatro “es”, con la danza-teatrc el arte sélo
estd comprometido consigo mismo, no hay conseciones porque no se
puede seguir negando al cuerpo.




teatro porque necesita su expresion, su rcali-

La danza retoma al
la soledad,

dad humana, cotidiana. la piel, el olor, 1a mirada,
la fuerza o debilidad de los personajes, su “estar”.

Pero danza-teatro no so6lo es poesia, tambien es una denuncia,

no solo cuestiona lo que funciona mal dentro de la sociedad
le provoca al cuerpo dicha sociedad, a

cuerpo cotidianamente, a todo eso que

intimidad, nuestra vulnerabili-

pero
sino que denuncia lo que
todo lo que le pasa al

escondemos y ocultamos: nuestra
dad.

con la danza-teatro tiene personajes “reales” ¥

las posibilidades del cuerpo de cada
por 1o que danza-teatro tira B

ahora, la danza,
los desarrolla a partir de
interprete y de su personalidad ,

ja basura laus reglas sobre como se dcbe hacer danza. ya no hay
recetas, lo dhico que qucda es la busqueda, la sinceridad, el
autoconocimiento, la desorientacidn, Eugenio Barba dice que 1la

desorientacion es el mejor indicio de gque te estas orientando.

Cada obra de danza-teatro es una obra autobiografica. es decir
i porque uno busca “hacia adentro™ ¥ no “"hacia afuera™, asi,
lo que ¢l intérprete necesita decir, del
de aquello

unica.
cada obra hablard de
caracteristico que hay en cada uno de nosotros,

tcema
que nos apasiona, nos exalta o nos rompe, de aquello que
recalmente somos, pero saobre todo de lo que nuestro cuerpo

“necesita decir.”

qQuiere decir que en danza-teatro el coredgrafo ya no puede
indicando los movimientos o las secuencias
para que los bailarines las imiten y se las aprendan "de memoria™
a fuerza de la repeticidn, —-que es como sSiempre se ha
aprendido/ensefiado la danza- sino que el movimiento va surgiendo
a partir de la personalidad, de las posibilidades del cuerpo, de
la vivencia del bailarin.

Esto
montar una coreografia

interprete de convertirse en su
el sabec "QUE™ es lo que lo
A N

unico que lo puede interpre-

Esto le da la oportunidad al
propio dramaturgo, porgue solamente
hace moverse asi y por eso €1 es el

7 - N :
tar asi, nadie mas podra realizar un movimiento como el que hizo




En danze-teatro es mas importante el

‘qué; es lo que hace a la
cémo” se mueve, el contenido determina 1la
forma. Cada intérprete cres asi su propia dramaturgia personal
Winica, €Sto da como resultado que la danza no sdlo sea una enti-
dad virtual sino que pase a ser una experiencia real. organica.
As{ el bailarin/actor pasa de ser un ejecutante a ser un inter-
prete—coredgrafo-creador cs decir: un artista.

gente moversc y» no el

En este sentido l1a danza-teatro es radical., o nos seduce ¥
enamora o se queda en el mas absoluto silencia., «l ricsgo que
implica ©s que si el interprete tiene realmente una dramaturgia
personal, s se autoentrega, si recalmentse es honesto consigo
mismo w rsta dicpuesto a aceptar compartir con los demas su
vulnerabilidad, seguramente por medio de 1la danza~teatro podra
lograrlo, pero si el intérpretec no tiene una “vida interior" si
no le pasa nada, i no ticne una dramaturgia personal por md's
técnica que tenga simplemente no toca al pdblico. el intérprete

literalmente desaparece en el escenario Aungue siga ahi uno ya

no lo ve-.

Todo fsto esx lo que hace ser a la danza-teatro tan vital, tan
sensual, tan explosiva, tan organica. En danza-teatro la
presencia del bailarin en el escenario es total, porque no esta
sSu cuerpo en un lado ¥ 1la mente en otro lado, sinc que el cuerpo
estd donde la mente ecstsa, el intérprete adquicre asi una “pre-
sencia escénica”, porque ya no vemas a bailarines o a actores en

N e < - .
escena sino que vemos, como diria Eugenio Barba cuerpos en vida,
cuerpos que despiertan ecos y silencios...."

La danza se asume a partir del propio cuerpo y el intdérprete se
mueve sintiendo a lravé& del cuerpo, el movimiento se convierte
en un reflejo orzgnico. psicoldkico, espiritual y animal, as{ e}
movimiento se convierte en una reflexidn.

La experiencia es el motor de todo movimiento y en danza-teatro
el intérprete no solo cuenta con el ritmo musical, sobre todo
cuenta con su propio ritmo corporal, personal, con sus impulsos.
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Danza~teatro habla
cirente el lengua
siempre pucde se

palabra. por consiguiente el

de la realidad, por lo que ya no le es sufi-
je coreogrifico de la danza, -la realidad no
r bailada- por eso hace uso de la voz, de la
vestuario cambia, se utilizan

objetos, -los objetos ya no son piezas accesdrias sino compaileros
mudos con los que se trabaja, se convierten en aliados o enemi -

KOS, lJos objetos adquiercen vida, se convierten en extcenciones
del cuerpo, del sentimiento, como la voz- se utilizan sonidos,

gestos, l1lanto,
para decir lo que
convertirse en un

risa, silencio, todo aquello que se necesite
. P N X

hay que decir, asi cualqQuier movimiento puede

movimiento coreografico ~hasta el no movi-

miento-, en danza-tcatro todo esta cargado de sentido, asi como

con Jos objetos tambidn cambia la rclacidn del

con el espacio, ya
fisico, para conve

Patricia Cardona

Danza-teatro expone al

tristeza y nlegrrk

N -
bailarin/actor
que el espacio deja de ser un elemento ajeno,
rtirse en un elemento cwocional.

dice que la danza-teatro es el teatro total.
mundo y al ser humano tal como son,
P e . R

, 0dio y desesperacion, violencia y ternura son

estados fisicos que el cucrpo experimenta en la danza-teatro, la
. - ]
danza-teatro reinstauro ¢l sentido de la sensualidad, se danza

sSlo en el punto mas extremo: cuando la tristeza o la alegria, la
ira o la desesperacion son inarticulables.

En lugar de segu

prescrita, danza-
: .-

autorrealizacion.

De mi inguictud
denza-teatro, de
esta tésis, de un
surgio una locura

Empeze por selccc

ir trabajabdo en la tradicion de una tdenica
teatro concibe a ls danza como un medio de

personal por desentrafiar el misterio de la
toda la informacion a ia que tuve acceso, de
gran amor, de mi necedad, ¥y de unos poemas,
llamada “"Las seifloritas de Avignon®™.

ionar unos poemas que sentia que expresaban 1lo

que yo necesitaba decir, poemas de Jaime Sabines, de Alberto
Dallal, de Elias Nandino y de Marguerite Yourcenar, centre otros,
queria hacer una obra con esos poemas y sc¢ los lleve a mi direc-
tor, durante mucho tiempo le insisti para que trabajara conmigo

hasta que

lo convenci. Todo esto surgio porque a mi me estaba

consumiendo una pasion desde hacia varios aflos y necesitaba darle

forma a lo que sen

tia.
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Pero como no queriamos que fuera un -on&\ozo invite a varias
. - - - .
actrices, pensando que cualquier mujer estaria interesada en

hablar de si misms, del amor, perc no fue asi, varias de las
actrices que invitamos no sc habian cuestionado nunca a si
mismas cosas como lo dificil que es secr mujer, lo dificil que
resulta a veces poder manejar nuestros sentimientos, nuestros
deseos, desafortunadamente las actrices que yo queria gue traba-—
jaran en la obra, porque tenian cosas que decir, decidieron no
decirlas ¥ dejaron el montaje, asf que trabajamos con las
actrices que quisieron quedarse, sabiendo de antemano que no
eran las personas adecuadas, pero que finalmente fueron las que

hicieron realidad este montajc.

Fn reatidad no sabiamos por donde cmperar. todo el tiempo tuvimos
la sensacion de que ya teniamos la obra v al mismo tiempo scntia-
Mmos que no teniamos nada, lo Gnico que teniamos claro cra que
queriamos hablar sobre la mujer., sobre el amor, el desamor, la
saledad, la pasidﬁ. nuestra 1ntimidad., nuestros deseos.

Comenzamos hacicndo improvisaciones, algunas no funcionaron,
hasta que cmpezamos a abandonarnos a nesotras mincmas y cmpezaron
a surgsr cosas. Fue un proceso largo » dificil, para empczar
porque estabamos hablando de cosas intiwmas, personales, y despues
porque las otras actrices no tenian ni idea de lo que estabamos
haciendo y por otro lado las cosas que estabamos planteando eran
asuntos que ellas nunca se habian cuestivnado a si mismas, hasta
que llego ¢l momento en que habia Que arriesgar cosas, que cXpo-—

nernos frente a las demas, mostrar huestras heridas o nuestros
temores, nuestros sueflos, nuestros deseos, y fue entonces que
varias actrices salieron corricendo ¥ solo nos quedawos troes.

Una que estaba dispuesta a arriesgarlo todo, otra gue creia que
no tenia nada que decir y otra que tenia ideca de lo que podia
arriesgar Pero gue nunca se atrevio a hacerlo, un trio bastante
disparcio.

LLas escenas fueron surgiendo de propuestas personales, de impro-
visaciones, de lo que comentabamos en los ensayos, convirtiendose
asi on un montaje colectivo. Nucstro director, mas que decirnos
que era lo que teniamos que hacer, se dedico a sentirnos, a darle
sentido o fuerza a lo que nosotras haciawmos, a organizar las
escenas, a darles ritmo, claridad, unidad y coherencia, a perci-
bir que tanta verdad habia en nuestras propuestas.




‘
i
i

escenas

personal idad de cada

la
diferente,

querfa decir era muy
nada que ver ecntre nosotras,
era en que las tres eramos mujeres,
cias totalmente diferente,
so e] director, en las que trabajamos jas
escena final, la cual,
pero con una nueva perspectiva.

de alguna manecra,

“"Las Seforitas de Avignon” comienza con un

al final, pero con otro sentido,.
que se da durante toda

vemos la mucrte, 1a rabia,
vemos a4 una mujer que ya no crec en nada,

del mundo de su propio abandono,
obra diciendo:

X -
la desilucion,

la miseria de mi propia mierda,

centro de este laberinto,
los gloriosos olores del
los amores perdidos....

Envuelta en
visjare al

no me importan ya,
ni la mojigaterfa de

y efectivamente,
nuestros sguefios,

Practicamente trabajamos individuales,
una de las actrices y lo que
& veces sentia que
que lo unico en
aunque con un mundo de
pPero hubo algunas escenas,
tres, sobre todo en la
resumia toda el montaje

la obra, es decir. en
la impotencia, el

con
de su miseria, y que

esto se did porque

cada una
no teniamos
lo que coincidiamos
viven-
que propu-

pPo€ema Que se retoma

despucs de toda una purificacidn

la primera escena
tin,
toda la conciencia
inicia la

laurel,

-
la obra es un viaje a traves de nuestros deseos,
de nuestra intimidad.

de nuestras pasiones, de

En la escena final, c¢on ¢! mismo poema, vemos a tres mujeres -que

en realidad son una misma- resurgiendo de las cenizas, rena-

ciendo a 1a vida, al amor, con todas las heridas del mundo, pero

tambien con toda la determinacién de enfrentar a la vida, de

seguir viviendo. de seguir amando, pero ahora, mas libres, mas
las dltimas palabras de la obra:s

fuertes, como lo dicen

y vuelta miseria
venceré al universo,
para ser la otra yo,
mas pura,

eterna,
penetrable.......

-
mas pura,

eterna,
penetrable.......
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Al ir ordenando las escenas nos dimos cuenta de que la obra tenfa
columna vertebral que nosoctros no podiamos cambiar, que las
debian ir de una mancra especifica y no en cualguier

una
escenas
orden.

Los poemas que habia elegido los fuimos descchando porque a mi si
me decian muchas cosas pero a las demas actrices no les decian
nada, ¥ sobre los mismos ensayos fueron surgiendo los poemas y
las frases que usamos, practicamente todos los poemas los escri-

bio mi director.

En l1a obra ng_hay ningdn di;logo entre las actrices, se did en
cambio, un dialogo con la misica, la misica pasco a ser parte de
ta dramaturgia >¥a que cada cancidn reforzaba lo que nosotras
decfamos y haciamos, la misica pasd a ser un elemento fundamental
en el montaje, casi el 50 % del mismo, cada cancion empezo por un
lado, a encajar perfectamente con lo que Queri{amos decir, ¥ por

atro lado, la misica tambien fue detcrminando el orden de las
escenas, incluso fue la misica la que nos ayudo a wunirlas, no
hay un solo minuto de silencio durante toda la obra. La miisica

tambien cred una tension dramitica.

Cada elemento pasu o ser indispensable, asi como la mﬁ}icn, el
vestuario y la wutileria tenfan que ser de un color y de una
textura especificas, porque cada objelo empezo a decir cosas, a
hablar por si mismo, toda la utileria que usamos en "Las Seflori-

tas de Avignon” estaba reunida en un solo lugar desde el comienzo
de la obra, en una especie de altar, asi que la utileria paso a
ser tambi€n parte de la escenografia.

Las escenas eran cuadros independientes, separados entre si, esto
hacia que la obra se cayera, quc perdiera ritmo ¥y unidad, asi que
tuvimos la necesidad de unic todas las escenas para que las
actrices no salieramos nunca del foru ¥ no perdieramos fuerza,
entonces integramos los cambios de vestuario y de escenografia a
1a obra, fu€ asi como todo lo que hac{amos en el escenario, cada
una de nuestras acciones le daba vida a la obra, ¥y adquiria un

sentido, un peso.
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Trabajamos durante un afio Yy medio, al principio ensayabamos tres
veces por semansa Y despues nos dimos cuenta de que era necesario
trabajar diario y mas tiempo-. Pero conforme fue progresando ¢l
trabajo le fuimos dedicando mas y mis tiempo al montaje, el cual
paso a4 convertirse en un sueiio en un proyecto muy lejano, ya que
no sabiamos cuando lo terminariamos.

Despues de mucho tiempo de ensayar aGtn no estabamos Seguros de
qQue tan maduro estaba ¢l trabajo. asi que comecnzamos a hacer
ensayos abiertos para conocer la opinigh de la gente, para saber
hacia ddhde ibamos o que tanto le faltaba, esto nos ayudo mucho.

Fue un montaje muy dififcil ya que las otras actrices no tenian
claro que cra 1o Que nosotros queriamos, y aunque mi director y
Yo sabiamos por donde ibamos, en realidad nadie habia hecho
danza-teatro antes, ;c6;o explicarles entonces que era la
danza-teatro? y mucho menos ;eéﬁo pedirles que la hicieran?

Las actrices estaban acostumbradas a que un director les dijéra
quc era lo que tenian que hacer y como hacerle, asi es que de
pronto se vicron extraviadas en esta libertad que se les estaba
dando, sin saber que hacer con ella.

Fue cuando comprendi que no cualquier persona puede hacer danza-
teatro, como dice sabiamente Patricia Cardona, la damnza-tcatro
es ol wmayor reto para cualquier artista, porque no tienes de
adnde agarrarte, ningin libreto, uno se convierte en su propio
dramaturgo ¥ si uno no tiene nada que decir se queda completamen-
te desarmado, sin saber queé hacer.

Porque la obra va surgiendo de nuestras expericncias personales 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 sumergirnos en nosotros mismos
para "removernos interiormente™ y asi dejar habla a nuestro
cuerpo, dejarle decir todo lo que necesita decir, pero para eso.,
primero tenemos que aprender a escucharlo, a descubrir su ritmo
individual, su verdad, es posible, porque el cuecrpo no miente, o
grita, o guarda silencio, pero no sabe mentir.

- . .

Porque para poder tocar a los demas, primero necesitamos aprender
. AP

a tocarnos a nNosotros mismos ¥ ese €5 un proceso largo y dificil,

pero que te lleva a cntender que lo mads importante no es el
resultado, es decir, la obra en si, sSino que lo importantc es el
pProceso, los ensayos, de €sta manera las funciones no son un
producto acabado, terminan siendo parte de 1la busqueda. son su
continuacidn, dando como consecuencia gque cada funcidn asi como

cada ensayo secan udnicos.

Todo el tiempo cuestionamos a nucstras actrices para saber por
queé’ estaban en este montaje, para saber si ellas lo tenian
claro, o estaban aqui por puro accidente. Despues de mucho
tiempo de ensayar . una de las actrices que no aportaba nada
porque era mu) joven ¢ incxperta, -en todos los sentidos-, se le
presiono para sabher que estaba pasando y dijo que no estaba
dispuesta a arriesgar nadan ¥ qQue su vida era tan simple que no
tenia nada que decir, yo le dije gque si no estaba dispuesta a
arriesgar cosas que no tenia nada que hacver con nosotros, que por
que no aprovechaba este montaje para hablar de¢ si misma ya que
tal vez nunca mids volveria a tener una oportunidad como esta, Yy
Si no estaba dispuesta a comprometerse que se fuera...y se¢ quedo,
¥ se atrevid a sentir cosas y a compartirlas con nosotros.

Otra de las actrices. una mujer madura, con dos hijas y diez afios
de matrimonio, que tenia 10 afios de no hacer teatro y que estaba

wuy entusiasmada, se instalo sin embargo on 1la apatia, en su
< N - : . . .

miedo, ©n su cobardia, » por mas que lec insistimos y la cuestio-—

Namos para moverle cosas no se atrevio a reaccionar, sin embargo

lo que ella hacia era “tan light"” y contrastaba tanto con lo que
baciamos las otras dos actrices, que estabamos en la profunda ¥
on el azote, que 1o que csta actriz hacia sirvio para darle
contrapeso Yy aire al montaje, porque en gencral !a obra era un
azote, sin embargo, ella nunca se dioc 1a oportunidad de ser

generosa con nosotros y mucho menos consigo miswa, despues de

todo uno no puede cambiar a las personas si ellas no estan di-
spuestas a cambiar, ya que todo cambio requiere de un compromiso.
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Este montaje fue muy

importante para 10s que traba jamos en gl. a
una de 1as actrices

le did 1la oportunidad de descubrir que era
capaz de sentir cosas y ademas podia expresarlas con su cuefpo en
un escenario, pero sobre todo, le dio la oportunidad de descubrir
sSu cuerpo y de descubrir que estaba viva.

Para mi, fue fundamental porque pude darle forwma a todo lo que

sentia, a todo 1o que necesitaba decir, ademds, me dio la oportu-—
nidad de cuestionarme que tanto habia crecido como actriz, de
saber hasta donde estoy dispuesta a llegar y de confirmar que lo
{lnico que Qquieroe ser y hacer es ser actriz.

A mi director le did la oportunidad de abrir una nueva

tiva en cuanto a su manera de hacer
asumirse como artista,

perspec-
teatro y la oportunidad de
como creador, entre muchas cosas mas.

La

unica que noe recibio nada del wmontaje fue la tercera actriz,
no

recibio nada porquc ne did nada, nosotros en cambio recibimos
en la medida en que fuimos generosos, gque nos dimos,
estregamos, cn la medida en qQue nos comprometimos.

Y

que nos

Descubr{ que la danza—tecatro puede darme muchas cosas., pero sdlo
en 1a medida en que yo sea honesta conmigo misma y con mi traba-—
jo. "Las Sefioritas de Avignon™

me did una enorme satisfaccidn ¥
es un trabajo del cual me

siento muy orgullosa, se que durante
las funciones hubo grandes errores, lo sé, pero tambi€én s¢
L= - . -
cada funcion sali al escenario con el corazon en la mano,
conviccién de saber qQue si era necesario dar mi vida en
5 - Pl el
la daria, y la di... en cada funcion sali a romperwe
aprendi que hay que salir al
wmundo, i

que
con la
escena,
1a madre,
escenario con todo el amor del
ntegra” y descubri hasta donde soy capaz de llegar
dentro de mis propios limites.
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En

1sa danza-teatro es necesaria una dramaturgia del coreé&r&fo
que le de unidad, claridad y coherencia a la obra, pero es indis-
pensable 1a dramaturgia del bailarin/actor que es un dialogo
consigo mismo, sus estimulos. sus motivaciones, sus impulsos, que
provocan un estado de alerta que justifica cada una de sus accio-
nes. Hay que partir de un punto y no perdcrlo nunca.

Hay que elaborar ¢l tema dentro de
dramaturgia

un conflicto ¥y
en el

desarrollar la
espacio-tiempo, de manera que te lleve a
solucionar dicho conflicto, por medio del contraste, del manejo
del detalle, de 1a repeticidn con varincidn.
En la dramaturgia todo esta justificado, ya no puede habher accio-
nes vaciar, initiles, la dramplurgia externa.,
mientos,

ACCiones, mowvi-

esta sustentada por una dramaturgia interna que son los
impulsos,

los estimulos, cl subtexto, 3 ésto da como consecuen—
una verdad escenica ya que se conjugan cuerpo, sentimiento y
pcnsamiento, si falta alguno de estos elementos no (39 posible
crear uns verdad escenica, como dice Pawtricin Cardona “el cuerpo
esta. donde + &1 pensamiento tambien es energia.

cia

1a mente esta”

Hay que tener sin embargo,

claridad corporal para poder mancjiar
la eneryia escenica, para puder proyectarla v asi adquirir una
presencia en el escenario, y no perder nunca la partitura de
estimulos y de impulsos que son los Qque van a4 mover al
bailarin/actor en el espacio para poder vivir la experiencia, ¥
as{ poder hacer una proyecciJh mental y emocional, no solamente
fisica, controlando y dirigicndo las energias corporales, los
impulsos emocionales ¥y los contenidos

te permite

mecntales. La dramaturgia
la posibilidad de articular y realizar un

viaje a
traves del espacio y a traves de ti

mismo.
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