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FE DE ERRATAS

LA EUKINETICA EN LA ESCUELA CHILENA
CUADRO CONCENTRADOR DE LOS FACTORES DE MOVIMIENTOS
Y DE LAS OCHO ACCIONES BASICAS 0 CUALIDADES BASICAS

FACTORES CUALIDAD
TIEMPO |ESPACIO ENERGIA SIMBOLO NOMBRE
aleman esparol inglés
Lento central leve /O gleiten flotar floating
Lento periférico leve schweven deslizar gliding
Lento central fuerte /@ druck exprimir winging
Lento periférico fuerte zug empujar pressing
/% presionar
Réapido central leve d schlottern sacudir flicking
Rapido periférico leve Er flattern puntear dabbing
Rapido central fuerte stoss dar slashing
@/ latigazos
Rapido periférico fuerte % schlag golpear punching

Este es el cuadro que corresponde a la pag. 132 Los ejemplos de las cualidades
con "cambio de un grado" aparecen indebidamente duplicados en las pags. 132y
133




Pag. 120. En donde dice “colocar un objeto cuidadosamente sobre una superficie”,
la linea relativa al tiempo debe situarse del lado izquierdo:

Pag. 121. En el segundo parrafo debe decir: “Estas acciones dinamicas... pueden
ser representadas en la grafica del cubo”.

Pag. 122. En el cuadro de factores de movimiento, la columna relativa al espacio,
en el tercer renglén, debe decir directo.

Pag. 123. En el cuadro columna 3, relativo al: peso, energia, fuerza, debe decir
weight.

Pag. 133. En donde dice “cambios de un grado” debe decir estudio stoss.

Pag. 138. En la nota a pie de pagina debe decir: “Ann Hutchinson... dirigié el...”
(el articulo consultado se realizé en el periodo en el que ella fungia como
directora).

Pag. 139. El simbolo de energia ascendente es f\ y el simbolo de energia
descendente es \J .

Pag. 145. En el tercer parrafo debe decir: “Segun Bartenieff... (expansion-
contraccién) del movimiento respiratorio”.

Pag. 164. En la Escala A, de los puntos 2, 5, 8 y 11, debe omitirse la palabra
derecha.

Pag. 165. En la Escala B, de los puntos 11, 8, 5 y 2, debe omitirse la palabra
derecha.

Pag. 170. En el ejemplo de Anillo de dos debe decir periférico.
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Introduccién

Elaboramos esta investigacion con la intencién de compartir con el lector la experiencia que para
nosotras significé conocer el Método Leeder a través de su practica en clases, puerta de entra-
da a un mundo desconocido: la Escuela alemana de danza moderna, y no sélo por lo atractivo de sus
personajes, sino también por permitirnos el acceso a lo que sus teorias y conceptos representan para
la comprensién del movimiento y, sobre todo, porque evidencia la relacion que debe existir entre ex-
periencia y conciencia en la ejecucién del movimiento dancistico.

Gracias a la fusion del movimiento con las teorias Laban, el Leeder constituye un método sistemati-
zado de entrenamiento para bailarines, cuyo objetivo no es automatizar habilidades sino brindar un
marco conceptual que sirva de punto de partida para desarrollar capacidades.

Como practica profesional que integra cuerpo-mente, esto es, la integracion entre la experiencia vi-
vencial del movimiento en el cuerpo y el conocimiento consciente de los elementos que entran en
juego al realizarlo, el Método Leeder es una estrategia que no implica que la mentalizacion' de la ex-
periencia “enfrie” o rigidice el movimiento, sino, por el contrario, significa que la conciencia del movi-
miento permite un mayor placer en la experiencia. Lo anterior, a su vez, se da en virtud de la conexién
especifica que hay entre las teorfas Laban, la estructura de clase y la malla curricular del método, enca-
minadas a conseguirlo. Como bien expone la maestra inglesa del método, Jean Winearls? el profesor
de danza profesional tiene que estar al tanto de los crecientes requerimientos técnicos para satisfa-
cer las exigencias de los coredgrafos modernos. Al mismo tiempo, debe permitir que el estudiante se
desarrolle no sélo como "maquina” competente, sino también como bailarin expresivo y sensible. El
desafio para el profesor de danza es unir lo que, en afan de su sistematizacion, ha sido dividido.

No sugerimos que éste sea un manual que informe sobre el Método de principio a fin, ni un estudio
dedicado exclusivamente a la exposicion del mismo, eso seria tarea propia de docentes especializa-
dos que hayan practicado e impartido el Método durante afnos. En lugar de eso, nuestra experiencia
como investigadoras nos lleva a hablar del método desde otra perspectiva.

En efecto, el gran aprendizaje del Método Leeder, desde las primeras clases hasta la culminacién de
esta investigacion, es que el conocimiento practico de cierta forma de entrenamiento propone al
investigador mucho mas que los componentes internos de la metodologia (la comprension de sus
principios, su funcionalidad y sus posibles desarrollos). Una metodologia de investigacion dancistica
puede convertirse en un objeto de estudio de gran complejidad; su conocimiento puede extenderse
hacia rutas que trasciendan su aplicacion cotidiana como hecho de movimiento que, sin anularlo, lo
alimenten y enriquezcan.

! £l concepto m id el de Pierre Marty (L del adulto, Buenos aires,
Amorrorty, fe i la idad. Este concepto con-

tiene, de manera implicita, el (omple}o proceso de conversion de la realidad corporal y fsica a as diferentes modalidades de
de interaccion
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Aungue nuestro primer contacto con el Método fue puramente vivencial (experimentacion de flujos,
secuencias bailadas, liberacion del peso, entrega a la organicidad del imi , en los
sucesivos acercamientos esa experiencia corporal fue adquiriendo formas mentales a través del co-
nocimiento de la terminologia que da nombre a los movimientos ejecutados. Entonces, ademas de
la intensidad de vivir el movimiento, tuvimos acceso a un nivel de mentalizacién que pocas formas
de entrenamiento ofrecen.

Se hizo necesario alcanzar mayor comprension del fenomeno vivido en el cuerpo. No cabe duda de que
toda forma de movimiento es un nicleo hermenéutico interpretable y decodificable en muchos
sentidos. Si nuestra primera intencion fue hacer una exposicion clara de los principios del Método,
después fue surgiendo en nosotras la necesidad de interpretar ese fendmeno educativo desde otros
puntos de vista.

A ese proceso de complejizacion vivido de forma personal se debe la estructura del presente traba-
jo en apartados independientes. En lugar de un estudio lineal y homogéneo que agotara al Método
mismo, en su contenido se exponen los vértices analiticos perfilados a partir de los procesos que
cada una de nosotras fue desarrollando con la practica del Método, asi como nuestros mutuos co-
mentarios.

Penetrar paulatinamente en el complejo mundo del corpus del Método fue una aventura que plan-
teaba la necesidad de acercarsele a través de distintas disciplinas que nos dieran respuestas, que ahora
podemos compartir. Asi, el Método permanecié como nucleo, y el objeto de estudio sugirié bita-
coras de investigacion que entrecruzan distintos campos del saber, como el eje histérico, las teorias
Laban y el ambito de la psicomotricidad, que responden a la formacion y vocacion de cada una de
nosotras. Las perspectivas diacrénica y sincrénica fueron ejes que nos permitieron articular la presen-
tacion de un método pedagdgico con representaciones que delinean el interés por él.

La historia

El eje histdrico se presenté como un campo obligado de estudio debido, en primera instancia, a la
escasa informacion sobre la Escuela alemana difundida en México, por razones que el lector descubri-
ré mas adelante, pero que de entrada podriamos definir, por un lado como sociopoliticas y, por otro,
como luchas al interior del propio campo dandistico. Valiéndonos de Michael Foucault (1979; 9-63),
diriamos que, ante la voluntad de saber, existe el discurso hegeménico, que se observa en el orden
de las leyes, de los discursos controlados, seleccionados o redistribuidos, por ciertos procedimientos
muchas veces sutiles, como la exclusion y el silencio, discursos relacionados con luchas de poder,
sistemas de dominacion, como sucedié en el caso de la Escuela alemana de danza frente a la esta-
dounidense.

Nos pronunciamos a favor de una historia que ve a su objeto de estudio como un proceso, cuyos
hechos tienen sus origenes en momentos que, como Fernando Braudel (1973) indica, son de corta,
mediana y larga duracién en el devenir historico. En este caso podemos distinguir un tiempo de
duracién media, ciclo social de complejo entramado que nos hablaria de una danza inscrita en las
tradiciones populares alemanas y en una sélida tradicién filosofica y artistica que brinda uno de sus
mejores frutos en el mundo de la danza. Dentro del mediano plazo, también diferenciamos la in-



fluencia de la historia politica sobre la historia de la danza: la definicion de un nuevo mapa geografico
en Europa, resultado de las luchas de independencia nacional y luchas de poder entre naciones que
concluyen en dos grandes guerras.

Un corto plazo, de tiempo individual, estaria dado por los antecedentes inmediatos heredados del si-
glo XIX, en cuanto a sistematizacion de conocimientos y creacién de campos de saber. La revolucion
cientifico-industrial tuvo repercusion en las maneras de representar el mundo por medio del arte, las
cuales crearon una revolucién en su propio ambito. El tiempo corto estaria, de igual manera, dado
por los propios personajes, hilos conductores en la creacion de esta historia.

Se habla, entonces, de procesos diacrénicos que tienen origenes mas o menos remotos, hechos con-
cretos cuya conclusién no significa su desenlace definitivo, sino que se trata de procesos que se in-
sertan, de una u otra manera, en el presente y el futuro, como podremos comprobar en la experiencia
dancistica alemana mediante el mismo Método Leeder.

Por otro lado, seria interesante destacar que, aunque los procesos histéricos de la danza alemana son
reflejo de la realidad sociopolitica de su pais, las coincidencias y divergencias con la periodizacion de
la historia en general, y la historia del arte en particular, responden a dindmicas propias del campo
dancistico.

Finalmente, manifestamos nuestra intencion de contribuir con la construccion de una historia no sim-
plemente relatora de hechos y personajes pasados, sino concebida como investigacion analitica.

El analisis educativo

El desarrollo del analisis educativo se debio, fundamentalmente, a la necesidad de entender el fun-
cionamiento concreto del método en el proceso de ensenanza-aprendizaje. Ademas de toda la 16gi-
ca pedagdgica interna del método, se requeria de otro tipo de conceptos, fuera de €I, para explicar
por qué sus principios funcionaban de cierta manera en la diacronia de la experiencia cotidiana de
clases de entrenamiento, en conjuncion con las clases en que se ensefiaban los conceptos Laban.
iCudl era el mecanismo que permitia que articularamos lo teorico y lo practico? Surgian muchas pre-
guntas sobre los procesos internos que las clases movian en nosotras, y percibiamos que ese juego
entre movimiento y concepto tendia a producir cambios, tanto en el cuerpo como en la mente, en el
transcurso de las sesiones. Afloraba, entonces, la necesidad de recurrir a conceptos o ideas que nos
permitieran comprender y descifrar, en otro nivel, lo que sucedia en nosotras. ;Por qué sentiamos
que si estabamos aprendiendo? ;Cuéles eran los mecanismos del Método para propiciar la incorpo-
racion de habilidades y conceptos?

Para entender este fenémeno debiamos recurrir a una disciplina de conocimiento que tendiera a des-
cifrar el fino tejido entre la motricidad y las representaciones mentales que explicaran los procesos
psiquicos implicitos en los fenémenos del movimiento. En suma, que de alguna manera concibiera la
accién motriz como pensamiento actuado. La teoria y practica psicomotriz de Bernard Aucoutourier
fue el rea de conocimiento idénea para abordar el estudio educativo del Método Leeder.

Bernard Aucoutourier y André Lapierre, como investigadores de los procesos psicomotrices infan-
tiles, se plantean el objetivo de la lectura de la expresividad motriz en los nifios entre los cero y los
siete anos, y recurren a elementos del psicoanalisis para interpretar las relaciones existentes entre un
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movimiento visible y su posible contenido psiquico. Esta lectura de la expresividad motriz nos pare-
ci6 indispensable para lograr descifrar los procesos, en principio personales, y asf conocer la relacion
de nuestro movimiento y nuestro cuerpo a partir de un marco tedrico general sobre la relacion entre
movimiento y psiquismos.

Sin embargo, como la labor de Lapierre y Aucoutourier tiene como objeto de estudio el trabajo con
los nifos en un encuadre de juego y de movimiento espontaneo, sus aportaciones no eran automa-
ticamente aplicables a los procesos psicomotrices de una clase de danza, de tal forma que se nos
presenté la necesidad de ubicar las limitaciones institucionales de la expresividad motriz en la clase
de danza académica, y sus finalidades culturales.

El analisis educativo manifesto, asi, su propia complejidad al tener que asociar los aportes de la psico-
motricidad de Aucoutourier y Lapierre con la sociologia de la cultura de Pierre Bourdieu. Para realizar
un analisis educativo se debian descifrar los fenémenos del movimiento en dos sentidos: hacia aden-
tro, es decir, la relacion entre movimiento y psiquismo con ayuda del enfoque psicomotriz; y hacia
afuera, tratando de detectar la determinacion social, cultural e institucional que todo aparato social
imprime a las practicas sociales, incluidas las del movimiento.

Para terminar esta introduccién, cabe decir que este trabajo ha significado para nosotras una nueva
forma de asumir la investigacion de la danza desde una perspectiva colectiva. En forma reducida, di-
remos que compartimos desde el entusiasmo en torno a la practica del Método Leeder hasta la in-
quietud mutua por los niveles de indagacion.

Durante el proceso de investigacion pudimos tener lecturas comentadas. Después, alternamos la
escritura solitaria con la escritura conjunta, a partir de ideas o tareas acordes con nuestra propia for-
macion. Tuvimos la oportunidad de leernos mutuamente, de formular y escuchar comentarios, y de
incorporar, cuando asi se requeria, aquello que la otra habia pensado sobre el escrito propio.

Los mecanismos utilizados no nos parecen todavia los mas adecuados para el trabajo en equipo. Sin
embargo, como una primera experiencia, consideramos que esta investigacion nos dejé muchas li-
neas abiertas para un trabajo mas integral de pensamiento, experimentacion y escritura en conjun-
to, y sobre todo, la certeza de que pensando en equipo los procesos mentales pueden tener otros
alcances.

* Al retomar, en 2003, su primera version (1998), hicimos a este trabajo los siguientes cambios: nuevas secciones fueron in-
cluidas (las entrevisas a Patricio Bunstery a Joan Turner, o mismo que  Patricia Aulesnab otras fueron reelaboradas (algunos

Ensayo historico y del | resto fue corregi-
do slgwendo algunas de las sugerencias de Patricia Cardona y Dolores Ponce.




1 Ensayo histérico
Elizabeth Camara

El hombre baila para expresar la vida del hombre

Patricio Bunster
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Comentarios preliminares

El método eje de esta investigacion esta rodeado de figuras con obra y personalidad que, por si mis-
mas, representan motivo de interés: Rudolf Laban, Mary Wigman, Kurt Jooss y Sigurd Leeder, artistas
cuya vida, trabajo y propuestas pedagdgicas resultan apasionantes. Personajes que instauraron la
que hoy, genéricamente, denominamos danza moderna. Es por ello que, aunque el tema de esta in-
vestigacion sea el Método Leeder, creo pertinente ofrecer un esbozo general de su histori
Estos artistas pertenecen a una época culminante no sélo de la historia alemana del arte, sino tam-
bién del mundo del arte occidental, que cuestiona las formas precedentes e intenta, bajo el cobijo
de la ciencia y la filosoffa, modificar su rumbo. Plagada de renovadoras propuestas, la hace una his-
toria que seduce.

El método de entrenamiento emanado de esta moderna corriente dancistica, es sintesis de las me-
jores aportaciones de cada uno de sus protagonistas, sistematizada y difundida por quien merece el
titulo de pedagogo de la danza alemana, Sigurd Leeder.

Los materiales

En nuestro pais, la preocupacién por el conocimiento académico de la danza (investigacion, publi-
cacién de literatura, creacién de acervos bibliogréficos y documentales), es sumamente joven. En
el camino de la elaboracion de este trabajo, a lo anterior se sumaron dificultades y peculiaridades
procedentes del propio objeto de estudio: razones socio-geograficas (un océano entre ambos con-
tinentes y una cultura, la germana, ajena y distante, frente a la influencia estadounidense directa y
hegeménica), e histérico-politicas (el desprestigio de Alemania a raiz del totalitarismo, su posicion de
derrota frente a los aliados tras la guerra, y el nacionalismo vigoroso y creciente de Estados Unidos,
cuya danza moderna, expansiva como su pueblo, inundé el panorama dancistico de nuestro pais).
Por tanto, a mi juicio, la danza moderna necesita que nuevas lecturas e interpretaciones sean hechas,
alo que, con este trabajo, espero contribuir.

En el transcurso de esta investigacion intenté comunicarme con la Escuela Sigurd Leeder de Danza
en Herisau, Suiza, residencia tltima del maestro, heredera de sus conocimientos y legado documen-
tal. Con su directora, Grete Muller, estableci una més o menos larga correspondencia, pero celosa de
los archivos de Leeder, cerr6 toda posibilidad de acercamiento a ellos. Asi, me encontré frente a do-
cumentos lejanos e inaccesibles, fuentes limitadas, ademas del desconocimiento del idioma aleman,
lo cual me aparté de su literatura. Las fuentes de primera mano (basicamente entrevistas), a pesar de
ser pocas, son relevantes, en especial si se considera nuestro objeto de estudio. Tenemos entrevistas
y documentos obtenidos de nuestros informantes, los maestros Valentina Pavez y Rodrigo Fernandez;
la proporcionada por la alumna de Leeder, Patricia Aulestia, que conoci6 al maestro y al método
en Chile; y, muy especialmente, la concedida por los maestros Joan Turner y Patricio Bunster en mi
visita a Chile.

El material bibliografico, tampoco abundante, casi todo publicado en inglés, procede de los recuen-
tos hechos por los propios protagonistas y sus bidgrafos, trabajos monograficos, asi como diversos
articulos y ensayos de criticos e historiadores de la danza, producto de la investigacion y el analisis de
autores norteamericanos, y en ciertos casos ingleses, consignados en la bibliografia.



Un ejemplo bibliografico excepcional es el trabajo hecho por Susan A. Manning acerca de la figura
de Mary Wigman. La autora hace una revisién historiogréfica de los textos escritos sobre la bailarina,
asi como un andlisis de su obra. Manning trabajé los archivos de Wigman en la Academia de Artes
de Alemania Occidental, apoyada por instituciones alemanas de arte y cultura; logré un discurso
tedrico-historiografico novedoso. El libro representa un estudio de nivel encomiable, poco usual
en la literatura disponible en nuestro pais, no sélo por el uso de sus fuentes, sino por el analisis de las
mismas; es decir, dialoga con sus materiales, cuestiona los hechos, indaga los porqués. Su estudio lo
enmarca en un andlisis ideolégico del nacionalismo y el feminismo de Wigman, por lo que se tra-
ta, también, de un analisis politico y un estudio de género. Debido a sus juicios ideolégicos, que no
‘comparto, su trabajo ha sido objeto de polémicas en Estados Unidos; sin embargo, académicamente
representa un ejemplo al que debiéramos aspirar. El andlisis de Manning trasciende al personaje y nos
muestra una época, un contexto artistico, una sociedad efervescente, un mundo politico compulsivo.
Para trabajar los temas relacionados con la figura de Wigman, ademas se recurrié a textos escritos por
ellamismay a los de Walter Sorell.

Gracias al interés del CENIDI-Danza por acercar a los lectores mexicanos algunos textos fundamenta-
les de la danza, hoy se cuenta con publicaciones que forman parte de la bibliografia de esta investi-
gacién, textos que al inicio de nuestro trabajo circulaban exclusivamente de manera interna dentro
del Centro. Eemplo de ellos es Una vida para la danza, en la traduccion de Margarita Mendizabal, que
son relatos y descripciones realizadas por Rudolf Laban sobre su obra, a partir de hechos y vivencias
de los primeros anos de su vida (1979-1930). También fue publicada Historia de la danza. Una introduc-
cién, de Janet Adshead-Lansdale y June Layson, traducida por Dolores Ponce, que trata sobre la me-
todologia propia de la historia de la danza, su escritura y algunos ejemplos de estudios de caso, entre
ellos el de Michael Huxley “Primera danza moderna europea’, de gran utilidad para este estudio.

Para abordar la vida y obra del famoso coredgrafo Kurt Jooss, se acudio a la temprana publicacion
de A.V. Coton de 1946, y a la recopilacion de documentos de Anna y Hermann Markard para la ex-
posicién de Venecia de 1981, hecha en su honor, Kurt Jooss y su trabajo. La informacién respecto al
maestro Sigurd Leeder es la localizada en documentos y ensayos dispersos, asi como de las entrevis-
tas citadas. Recientemente, una biografia sobre él y su obra ha sido publicada en aleman por la citada
Grete Miiller.

En danza, como en cualquier especialidad, traducir implica conocer términos técnicos y, en este caso,
uso los empleados en el ambiente dancistico en México. En el caso de los términos alemanes con
equivalente en inglés, se hace la traduccion al espariol, pero se conserva el término en aleman.
Quiero aclarar que considero este apartado como una investigacion historiografica, es decir, aquella
que se encarga de dar cuenta de la obra escrita en torno a un hecho histérico, en este caso la dan-
za moderna alemana y sus personajes, para explicar los gérmenes contenidos en el Método Leeder
como producto propio de este memorable movimiento dancistico. Al mismo tiempo, gracias a las
entrevistas consignadas, éste representa un trabajo propio de la historia oral, cuya metodologia ha
sido de gran utilidad.

Asi como fueron traducidos o publicados textos en el transcurso de esta investigacion, es posible
que otros mas se traduzcan y publiquen antes de darla a conocer -qué bueno-; sin embargo, creo



sinceramente que este capitulo de la danza moderna es tan importante, que vale la pena arriesgar-
se y presentarlo, en sus rasgos esenciales, mediante mi modesta interpretacion y sintesis a través de
este trabajo.

Literatura sobre la danza moderna alemana

La mayor parte de la literatura sobre historia de la danza moderna que usualmente se consulta en
México se escribio en Estados Unidos. Segin Norbert Servos (Baril, 1987: 36-47), el movimiento de
la danza moderna norteamericana siguio al aleman con una diferencia aproximada de quince anos.
Michael Huxley (Manning, 1993: 151-167) consigna que no es sino hasta 1988 cuando, a través de un
informe, los historiadores Cohen y Brown “dan reconocimiento a la influencia trasatlantica”a partir de
las giras y los cursos impartidos por Laban y Wigman, y de la residencia de Hanya Holm en Nueva York
(quien instalé una sucursal de la escuela de Wigman que, posteriormente, seria sede mundial de la
danza). No se pretende ignorar o empanar el brillo y talento de los grandes protagonistas estadouni-
denses, sino evidenciar que la historiografia estadounidense se empeno en ocultar toda ascendencia
alemana para apuntar la idea de un género dancistico de gestacion exclusivamente local.

La escasa existencia de materiales, también se debe a que en Alemania se destruyé una inconmensu-
rable cantidad de archivos durante la Sequnda Guerra Mundial, y a las restricciones que dificultaban
el acceso a ellos. La situacion cambio a raiz de la caida del blogue soviético y del muro de Berlin, lo
cual ha permitido que los documentos alemanes se empiecen a estudiar y difundir.

En Alemania, la produccion de literatura sobre el tema continta siendo escasa, entre otras razones,
porque los alemanes deseaban ignorar su pasado. A finales de los anos sesenta, personajes como
Johan Kresnik, Pina Bausch, Susanne Linke, o Reinhild Hoffman empezaron a indagar sobre su genea-
logia, es decir, sobre el surgimiento de la danza—teatro alemana, ligada al reconocimiento de raices
propias.

Otro obstéaculo en el manejo de las fuentes lo representan las traducciones. El aleman “permite el uso
de sustantivos complejos’, conceptos-ideas cuya estructura dificulta su traduccién. Un ejemplo lo en-
contramos en el término Ausdruckstanz, que deberia entenderse como danza de expresion, o danza
expresiva mas que como danza expresionista, como generalmente se le ha llamado. “Los problemas
de traduccion y diferencias culturales constituyen, por si mismos, uno de los campos mas interesan-
tes y desafiantes de la historia de la danza alemana’, anadiria Huxley (1983: 151-167)."

Este problema se agudiza si pensamos que las traducciones primero han pasado del aleman al inglés
y de éste al espanol. En muchos casos el término correcto puede ser sobrentendido, pero en otros
el sentido de la idea se cambia, como lo veremos al hablar de Gestalt im Raum, concepto complejo a
cuyos ejemplos de danza en México se les denominé danza pura. Cabria anadir el caso particular de
la obra de Rudolf Laban, quien escribié en aleman de 1920 a 1930, y en inglés de 1938 en adelante.
Ninguna de las dos era su lengua materna, por lo que la estructura de su lenguaje es compleja y

! Se cita a Horst Koegler como el que hace la aclaracion. Ahi m»smo senala que “fueron los autores lnqleses dela dezada de
os veinte en adelante los que han utilizado el término en plio, al hacer
moderna y el género artistico del expresionismo o, con menor fomma, al hacer una comparacion mvolunlana.




de dificil traduccién. Sin embargo, gracias al trabajo de sus discipulos y sus seguidores, su obra se
vuelve mas comprensible.

Durante la Segunda Guerra Mundial, la didspora de bailarines alemanes encontré asilo en Inglaterra,
mas tarde en Argentina y especialmente en Chile, donde, para fortuna de la danza, se logro rescatar
parte de esa tradicion alemana con el Método Leeder. En México, éste se conoce mucho tiempo
después, gracias a los citados bailarines Valentina Pavez y Rodrigo Fernandez, quienes, procedentes
de Chile, trabajaron con bailarines mexicanos y accedieron a colaborar para esta investigacion.

La historia de la Escuela Alemana de Danza es una historia de quiebres, fracturas, encuentros y des-
encuentros, fracasos y logros. Danza que crece al margen de las instituciones, y cuya trascendencia y
sobrevivencia apenas hasta hoy empieza a dimensionarse en su justo valor.

La pretension de contribuir con la creacion de una historiografia analitica que entienda los fenome-
nos como procesos generados por sus contextos y sus momentos sociopoliticos, donde el objeto
de estudio sea entendido como un fenémeno complejo y diverso, y a los sujetos como agentes de
cambio, espero se haya cumplido. La confrontacion de ideas entre autores, protagonistas, testigos
y herederos de esas paginas de la historia ayudaron a hacerlo posible.

Concluiria mencionando mi deseo de ayudar a construir una practica dancistica que, como la alema-
na, se apoye en la reflexion. A través de estas paginas, se intenta establecer nexos entre historia de
la danza y practica dancistica. La unién entre ambas propicia, a mi juicio, el fortalecimiento mutuo.
La convergencia de hechos histéricos multifactoriales en un método para la formacion de bailarines,
pretende mostrar la posibilidad de una historia cuyo sentido sea un “mejor hacer’, al mismo tiempo
que ver la historia ligada a la accion dancistica. Asf, se pretende una historia de lo terico-practico.

El contexto socio-histérico

La referencia a la historia alemana del primer tercio de siglo, y en especial al periodo de entreguerras,
nos ayudara a entender por qué surgieron personalidades que revolucionaron la danza. Vanguardia
con tal primacia mundial, que logr dejar huellas hasta hoy dia en distintas areas del campo dancisti-
co: la creacion coreografica, el analisis tecricoy la aplicacion pedagégica. Ella también nos explicara
como resplandecio, y luego perdio brillo hasta casi desaparecer (como sucedié con el movimiento
Ausdruckstanz). Figuras que se eclipsaron hasta que fueron revalorizadas (como Laban, Wigman, Leeder)
o, en el mejor de los casos, retomaron su rumbo (como sucedié con Jooss y sus colaboradores). Tan
acelerado ascenso-descenso no es explicable si no se ve bajo este marco de tensiones simultaneas:
progreso, guerras, revoluciones, golpe de estado, ideologias, hegemonia imperialista y, especialmente,
el impasse democratico que represent6 la Republica de Weimar.

Antecedentes

Precedido por avances tecnolégicos y descubrimientos cientificos, el siglo XX se presenta como un nuevo
momento de la modernidad;’ la cual se refleja en la configuracion del mundo, sus formas de vida, sus con-
cepciones, sus maneras de organizarse politicamente y sus formas de manifestarse por medio del arte.

? Modernidad podria ser definida en dos sentidos, uno amplio que hace referencia al periodo histérico concreto y otro circuns-
crito al terreno del arte.



Tras una revolucion industrial, Alemania se convirtié en lider mundial y potencia economica. El de-
sarrollo del capitalismo industrial en Francia, Inglaterra, los Paises Bajos y Alemania, entre otros, dio
lugar a grandes excedentes de produccién, lo que obligé a los gobiernos a emprender una carrera
d pal ialista para colonias, materias primas y mercados. Europa vivi6, enton-
ces, un auge militar. Con una poderosa industria acerera, argumentando la posible agresion britanica,
Alemania construyé una armada de punta.
A lo anterior se suma el desarrollo de movimientos nacionalistas en los Balcanes. Frente a los re-
clamos de independencia (de checos, hiingaros, polacos, serbios, entre otros), se vivia el desmem-
bramuento de los imperios: el Austro-hingaro y el Prusiano. Las potencias heredaban la ideologia
del inis social; en la Teoria de la evolucion de las especies, veian a la
guerra como el principio supremo del progreso social (Wallbank & Shereir, 1990: 567). Como se sabe,
la crisis final se produjo a raiz del asesinato del heredero austriaco Francisco Fernando y su esposa, en
Sarajevo, capital de la ocupada y resentida Bosnia, el 28 de junio de 1914, a manos de un estudiante
que pertenecia al partido nacionalista panservio Unién o Muerte, que luchaba por su independencia.
Asi, aunque la Primera Guerra Mundial estallé por un hecho local, las causas que la provocaron fue-
ron complejas: crisis politicas entre bloques militares, carrera armamentista, rivalidades econémicas
y nacionalismos, entre otras.
Alemania tuvo que endeudarse para poder cubrir los gastos de guerra, lo que produjo un déficit en
su balanza de pagos que empobrecié considerablemente a su poblacion. El Sequndo Reich (1871-
1918) cayd en medio de una revolucion generalizada en Alemania. Republicanos y comunistas derro-
caron a la monarquia prusiana de los Hohenzollern, y obligaron al emperador Guillermo Il a abdicar.
El 9 de noviembre se proclamo la Republica Democratica en Weimar (1918-1933); al mismo tiempo,
Karl Liebknecht, representante de la extrema izquierda, proclamé la Republica Socialista. Los aconte-
cimientos en Alemania precipitaron la firma del armisticio con los aliados. Ahora la lucha se daria en-
tre demdcratas y socialistas. La nueva Republica, democratica, parlamentaria y burguesa, atacaba a la

Para Jirgen Habermas (1981: 19-36), en un sentido amplio, la modernidad es un proyecto complejo, problematico, que cris
taliza en la llustracion (siglo XVII), que distingue las esferas de la ciencia, la moral y el arte, esferas que se escinden a partir de
ese momento y apuntan hacia la especializacion y la profesionalizacion. En el arte, lo moderno adquiere contomos claros a
partir de fa obra de Baudelaire.

Enel caso del arte nos la defi i Alicia Suarezy Merc Vidal, (1992: 148) d

al i del siglo XX (1905-1925), que planteaban una actitud innovadora, una
0posicion al arte como mitacién, una rebelién en contra del academicisma reinante. Momento en que o artstas se mani-
fiestan en contra de la moral vigente y reaccionan ante una sociedad q 3

ciones en las formas de vid \qustia. Mund se enfrentan
aun futuro incierto. El artista busca asirse frente a la golpeante cotidianidad. El arte se presenta como necesidad que justifica
y da razn ala propia existencia.

Lo dicho por Suarez y Vidal coincide con Habermas en tanto denomina modernismo a la construccion cultural que posee
claros limites historicos, en los albores del siglo XX. Fue asi como, con el tiempo, la modernidad provoco un contraproyecto
visto como "vanguardia anarquista’ que alcanzd su apogeo en el ‘Café Voltaire”de Ios dadaistas y surrealstas, A partr de ahi,
el la naturaleza

de oposicin que desafia la cultura burguesa y busca su autonomia (el arte en ) e ¥ todo el mundo es artista’
es una declaracién de los modernistas que se pronuncian a favor de borrar fronteras entre arte y vida cotidiana, es decir, s
busca la reconciliacion del arte con la vida. El modernismo de la posguerra al mismo tiempo habla de la pureza de cada arte,
es decir, mUsica, teatro, danza, adquieren autonomia. El proyecto de la danza moderna alemana concuerda coherentemente
con todos estos postulados.




Reptiblica revolucionaria espartaquista, encabezada por Liebknecht y Rosa Luxemburgo quienes, al
perder el control de los consejos, tras una huelga general, fueron reprimidos. Del 9 al 13 de enero de
1919, tuvo lugar la conocida “semana sangrienta’, que dejé mas de mil doscientos muertos. El ejército
combatié a los comunistas en Berlin, Liebknecht y Luxemburgo fueron detenidos y ejecutados. Con
esto desaparecio la posibilidad de una revolucion socialista en Alemania.

Finalmente, el 18 de enero de 1919, bajo la influencia dominante del presidente de Estados Unidos,
Woodrow Wilson, el Tratado de Versalles establecié las condiciones de la paz, convenio que, segin
Alemania, le era desfavorable y la presentaba como vencida. A partir de ese momento, los sentimien-
tos del pueblo aleman fueron de resentimiento.

El progreso

Durante el proceso de la industrializacion vivido desde el siglo XIX, ciencia y técnica progresaron a
un ritmo constante. El estimulo econémico de la libre competencia sin duda habia repercutido en
el campo de la investigacion. Los cambios en las formas del pensamiento y la necesidad de hablar del
mundo presente, definieron nuevas maneras de concebir el arte.

Rodeado de apoyos técnicos que simplificaban la vida cotidiana, el ser humano se replanteé su pro-
pla existencia. La energia eléctrica, el ferrocarril, el telégrafo, el teléfono, el automavil, el aeroplano,
diversificaban las expectativas de vida. En el ambito de la ciencia, la quimica, la biologia y la fisica del
siglo XX lograron descubrimientos como los rayos X, la radiactividad, el nuevo modelo del atomo,
las leyes de la herencia. Estos descubrimientos hicieron polvo la corriente determinista que habia
dominado el pensamiento cientifico. La teoria atémica y la teoria de la relatividad nacieron simulta-
neamente, cuando Einstein afirmé que las nociones de tiempo y espacio no son absolutas. En medi-
cina, la aplicacion de la anestesia humanizé la practica médica, lo mismo que la introduccion de los
métodos de asepsia, apoyados en el conocimiento de la existencia de microorganismos. Cada nuevo
hallazgo impactaba la percepcion del hombre sobre su sentir, su pensar, su ser, su continente el cuer-
poy la manera de convivir con él.

Los trabajos de Sigmund Freud sobre el inconsciente, y el nacimiento del psicoanalisis en los prime-
ros anos del siglo XX, develaron un campo gigantesco que ejerceria particular influencia en el arte y
la danza. El pensamiento visionario de Friederick Nietzsche, que situ6 al hombre frente a un arte ateo,
desprovisto de intencionalidad religiosa, generd la produccién artistica moderna. En este ambiente
se comprenden los cambios que derrumbaron el romanticismo aleman del siglo XIX. Las inéditas
concepciones del hombre derivaron en nuevos lenguajes corporales. En este ambiente, cémo no
entender la polifacética genialidad de Rudolf Laban, impulsor del nuevo arte del movimiento. Bajo
la influencia de estudios e investigaciones de campos como el de la ciencia y la filosofia, Laban, en
un ejercicio intelectual digno de los mejores cerebros de su tiempo, abstrajo los conceptos basicos
de la danza. Con sus estudios, resolvio la polaridad persistentemente marcada entre lo teérico y lo
practico.

Por otro lado, en el terreno de la creacién, también como espejos de su tiempo, Mary Wigman logro,
através de su obra coreografica, independizar a la danza como arte y establecer, como lo hiciera Kurt
Jooss, nuevos lenguajes estilisticos. Sigurd Leeder, rodeado de genialidades creativas, logré sintetizar



en un método de ensenanza el rigor académico, la exploracion creativa, la reflexion, la investigacion
y la practica de formas innovadoras de movimiento.

Un ensayo democratico

En 1919, tras el final de la Primera Guerra Mundial, el mapa europeo ya se habia transformado. Los
viejos imperios fueron sepultados para establecer nuevos Estados democraticos.

A la derrota militar, el desastre econémico y social, el desgaste politico y el manifiesto descontento
popular, Alemania sumaba la pérdida de sus colonias y parte de su territorio. Para prever la posibili-
dad de su resurgimiento, los paises europeos reunidos organizaron la Sociedad de Naciones (1919).*
La pugna de intereses en el seno de su Consejo seria la causa de su futuro fracaso.

Una vez derrotada la revolucién socialista, los republicanos (constituidos por sectores de la derecha
y los demécratas), lanzan la convocatoria a elecciones para la constitucién de la Asamblea Nacional
y para la eleccién del presidente. La nueva Asamblea es la que acepta las condiciones de los tra-
tados de paz con los aliados (21 de junio de 1919), lo que provoco la indignacion, resentimiento y
exaltacion nacionalista en todo el pais.

Es asf como a la Republica de Weimar se le asocia con la derrota alemana y se le ve como un paréntesis
entre las revoluciones sociales posbélicas y el nazismo, como un periodo histérico tenso, conflictivo y
complejo que, sin embargo, también fue tiempo de apertura, libertad y cambios.

La naciente Republica, desde el principio, se enfrenté a fuerzas politicas en oposicién. La alta bur-
guesfa conservadora al mando de la industria y las finanzas, junto con la aristocracia terrateniente,
burocratica y militar, continuamente se oponian a las fuerzas democraticas socialistas, representadas
por las clases medias y, sobre todo, por grupos obreros. Este tltimo sector, excluido de los beneficios
de la reconstruccion, acabaria polarizandose hasta constituirse como el Sector obrero revolucionario
marxista. Aristocracia, burguesia, clases medias conservadoras verian la salida en Adolfo Hitler.

La nueva Constitucién, adoptada en julio de 1919, posibilitaba la existencia de muchas facciones
democréticas. Se expresaba a favor de la libertad de expresion y credo, de la educacion obligatoria
para los nifios, de sindicatos protegidos por el derecho de libre asociacion. Las libertades democrati-
cas permitieron una amplia y variada produccion artistica. Esta Constitucion ostentaba sus defectos
al otorgar poderes ilimitados al presidente en casos de emergencia, como sucedi6 en 1933, lo que
dio pie a la dictadura. Lo mismo puede decirse de su complejo sistema legislativo, que permitié la
creacién de innumerables partidos politicos. Para 1921, la Republica de Weimar estaba organizada
en estados, encabezados por un presidente cuyo periodo era de siete ainos. A su vez, el presidente
nombraba un canciller que organizaba dos camaras, la alta o Reichstag, constituida por los goberna-

2 La nacion mas Interesada en restringir el potencial aleman era Francia, pues la frontera comun era un peligro constante para
su soberania. Por ello, establece lugares ocupados, como Renania en la orilla derecha del rio Rin; exige el pago de dafios de
guerra y el desarme del ejército teuton (pequefio sector selecto que en los aios treinta proporcionaria lideres sumamente
competentes para a rapida expansion), que quedo limitado (Pirenne, 1967: 163-172). La marina alemana vio reducidas sus
facultades a la defensa de las costas y, sobre todo, fue sep: Zollverein, impo

de acero (Parker, 1986: 1-22)




dores de todos los estados, y la cdmara baja o Reichsrat, con representantes elegidos por los alema-
nes, hombres y mujeres mayores de veintiun anos.

El pago por reparaciones de guerra en marcos oro, provoco la caida del valor del marco papel
(1921-1922), situacién que empeoré por el excedente de circulante y la consiguiente inflacion.
La baja produccion carbonera agravé el déficit de la balanza de pagos. La crisis econémica de
1923, provocada por la inflacién, fue acompanada por una crisis social interna (huelgas, manifes-
taciones, proletarizacion de la pequefa burguesia, miseria, etcétera) y una crisis politica interna-
cional (tension en la relacién con Francia y la entonces Unidn Soviética).

En 1924, el gobierno de Weimar establecié un nuevo sistema de moneda corriente (se creo el
Reichmark), aumenté los impuestos y recibio créditos de Estados Unidos. A partir de esta fecha
se abrié un periodo de estabilidad en lo econémico (retorno de capitales, modernizacion de la
produccién, aumento de salarios, regularizacion en el pago de indemnizaciones, etcétera), asi
como en lo social y lo politico (Wallbank, 1990: 604).

Gracias al sobresaliente politico, ministro de Asuntos Exteriores, y futuro canciller de Alemania, Gustav
Stressmann, mediante el Pacto de Locarno de 1925," la Republica de Weimar logro el fin de la resis-
tencia pasiva y la evacuacion de las tropas que la ocupaban. Admitida en la Sociedad de Naciones, de
la cual habia quedado excluida, pronto pasaria a la construccion de un nuevo caracter beligerante.
Entre 1924y 1929 aumento el apoyo popular a la Republica de Weimar. Su produccion industrial lo-
gré ocupar el sequndo lugar mundial, precedida sélo por Estados Unidos. Su ensayo democratico
representaba un periodo de apertura a favor de un arte que lanzaba gritos de renovacion e indepen-
dencia. Sin embargo, la democracia era fragil. Se vivia ante la continua amenaza de que un regreso
al desempleo y a la inflacion fortaleciera a los extremistas, quienes esperaban cualquier oportunidad
para derrocar al gobierno.

El polarizado ambiente, la precariedad econémica y la falta de madurez ante las formas de vida de-
mocraticas, que demandaban conciliaciones, imposibilitaba cualquier tipo de negociacion. Alema-
nia, tedricamente controlada, era débil, aunque su resentimiento la hacia potencialmente fuerte.

Surgimiento del totalitarismo

En la amplia capa desmovilizada del ejército combatiente en la Primera Guerra Mundial, fue donde
arraigé el nacionalismo a ultranza y los resentimientos contra la Republica de Weimar. Estos senti-
mientos fueron factor aglutinante del movimiento nazi (Parker, 1986: 262-266).

El crecimiento econémico de los Gltimos afos, debido a los préstamos extranjeros, especialmente de
Estados Unidos, vio su fin con el crack de la bolsa de Nueva York en 1929. Durante 1930 y 1931, en
Alemania hubo cierre de mercados bursatiles, caida de exportaciones, quiebra de la banca, aumen-
to de impuestos, disminucion de salarios. La produccion industrial se paralizé y la agricultura se vio
cerca del colapso. La depresion habria hecho fracasar a cualquier gobierno, mas aun a la débil y con-
tinuamente cuestionada Republica.

* Acuerdos firmados por Alemania, Francia, Italia, Gran Bretana, C| . Bélgica y Polonia las fronteras
definidas en Versalles, revocados por Hitler en 1936.



La sociedad se polarizé aun mas. Para la izquierda comunista, los militares de derecha eran irrespon-
sables, y la clase alta tenia la culpa de la caida econémica. Segun la derecha, la culpa la tenia la revo-
lucién democratica, se pensaba que “la Republica habia traido la miseria a Alemania’. (Parker: 224)

En 1919 surgi6 el Partido Obrero Socialdemacrata, que durante la década de los veinte tuvo como su
aliado mas eficaz a la“seccion de asalto’, la SA, opuesta a la democracia republicana. Baviera se convir-
1i6 en el santuario de la oposicion de derecha y cuna del partido nazi. Los militantes de dicho partido
combinaban su violento nacionalismo con doctrinas racistas.

Stressmann estaba convencido de que la fuerza, la prosperidad y el prestigio alemanes podian ser
reconstruidos dentro del marco republicano, pero murié en 1929, y con él cay6 un pilar fundamental
de la Constitucion y la Republica .

En 1925, el comandante de las fuerzas armadas alemanas durante la Primera Guerra Mundial -la llamada
“reliquia monarquica™ Paul Hindenburg, fue electo presidente de la Republica, lo que provocé una
concentracion de fuerzas de derecha. Hindenburg necesitaba a un demagogo, Adolfo Hitler, quien
logré convertirse en figura de envergadura nacional. Sin embargo, los golpes de la derecha eran
constantemente detenidos por la izquierda con movilizaciones de masas y huelgas generales.

Los nazis proclamaron la decision de poner fin a las huelgas y consequir el bienestar de los obreros en
una “sociedad libre de enganos marxistas’; simulténeamente, Alemania debia luchar por su libertad
sojuzgada por los paises rivales. Causantes, en su opinion, de la crisis econémica por la que atrave-
saban, los nazis expresaron su hostilidad hacia los bancos y el “capitalismo judeo-internacional” “El
apoyo masivo a la causa nazi s6lo puede ser interpretado como un lamentable sintoma de la funes-
ta manera en la que pueden comportarse unos seres ", asevera el

Parker (1986: 258).

En 1932, cuando la situaciéon econémica se hallaba mas deprimida, sobrevino la crisis del presidencia-
lismo y el parlamentarismo. Hindenburg habia ganado nuevamente la presidencia, pero para recibir
apoyo del ejército cede la cancilleria al general Kurt von Schleicher, cuyo gobierno es acusado de pre-
tender excluir tanto a extremistas comunistas como a nazis. La gran burguesia recurrié a Hitler. A partir
de ese momento comenzé un periodo controvertido de intrigas, en las que estuvieron involucrados
la cancilleria, Hitler y representantes del capital industrial; hasta que finalmente, el 30 de enero de
1933, Hitler fue nombrado canciller por el propio Hindenburg. El 28 de febrero de 1933 fue promul-
gado un decreto que suspendia todas las libertades constitucionales, lo que provocé el derrumbe de
la vida democratica. Las fuerzas nazis se proclamaron abiertamente antisemitas, y practicaron la bru-
talidad y la violencia, se arrest6 a cuatro mil miembros del Partido Comunista y se abrieron campos
de concentracion para los presos politicos. El 23 de marzo se instauro el Tercer Reich, el cual le otorgoé
a Hitler plenos poderes como presidente para gobernar durante cuatro anos. El partido nazi se con-
virtié en el nico partido politico. El nombramiento de Hitler se apoyaba en el terror sembrado por la
SA. A pesar de ello, el 30 de junio de 1934 las SS (tropas protectoras de Hitler) organizaron el asesinato
de los dirigentes de la SA; la violencia se habia recrudecido. A partir de entonces, la derecha conser-
vadora y el ejército aceptaron el dominio total de Hitler, alianza que durd hasta 1944.

Los afnos posteriores a 1933 fueron de resurgimiento y expansion econémica. Los nazis aumentaron
el gasto publico (invirtieron grandes sumas en el rearme), se controlaron los precios y las divisas. Sin




embargo, en 1938 se produjo una depresién econémica; la popularidad del régimen dependia del
mantenimiento de un alto nivel de vida; como salida econémica, quedaba la guerra. Los nazis pensa-
ban realizarla con un rapido triunfo militar para asegurar el dominio aleman sobre Europa. Mediante
una intensa campana propagandistica prepararon psicolégicamente a la poblacion para la nueva
guerra. Asi, Alemania se convertiria en escenario sangriento, protagonista del mas grande genocidio
vivido por la Europa contemporanea. Destruccion y muerte que impregno de infortunio a la danza
alemana.

El arte aleman de principios del siglo XX

El arte de finales del siglo XIX, hasta antes de la Segunda Guerra Mundial, -periodo al que
William Fleming llama de los ‘ismos”y los cismas-, hemos visto, estuvo marcado por la culmina-
cion de la Revolucion Industrial y los conflictos bélicos. “Los artistas lanzan al viento sus gritos
de batalla..” (1989: 333), participan en movimientos llenos de pasion, redactan manifiestos, or-
ganizan sociedades y clubes de discusion de ideas sobre el arte.

La renovacion en las concepciones artisticas cuenta con notables figuras en todos los campos del
arte. En la década de los veinte Rainer Maria Rilke seria el mas destacado exponente de su poesia. En
la literatura se podria citar a Thomas Mann, quién se ocupé de hablar de las terribles enfermedades
fisicas y morales que se expandieron como resultado de las guerras (Or. Fausto, Muerte en Venecia)."Al
finalizar la guerra, Wigman dio su primer recital en Davos, lugar que Thomas Mann habia escogido
para situar su famosa novela La montana mdgica” (Duran, 1990: 30). Laban y sus seguidores eligieron
Monte Verita, que al igual que Davos es un sitio de descanso en Suiza, para vivir concentrados alre-
dedor de la danza.

Frente a la“verdad cientifica’, como postulado preponderante de una sociedad laica, el arte se convirtié
en credo de muchos. Preocupado por las miserias humanas, Marcel Proust (En busca del tiempo perdido),
«como toda su generacion, ve el arte como posible salida. Comunidades artisticas como la de los asco-
nes de Monte Verita, buscan en el arte respuestas a un nuevo mundo que no lograban entender.

Las renovaciones escénicas de los anos veinte estimularon el interés en el drama experimental, que
se desarrollé en dos lineas principales: el expresionismo (basado en los temas psicolégicos) y el neo-
realismo (relacionado con los temas sociales). Entre sus figuras destaca Bertolt Brecht, (Tambores en la
noche, La dpera de cuatro cuartos, Madre coraje y sus hijos), quien trabajé en Alemania hasta 1933, afio
en que abandond el pais. En la danza, los temas de contenido sociopolitico aparecieron en el reper-
torio de coreégrafos como Wigman y Jooss, en especial aquellos que hablaban de los desastres de la
pasada guerra o senalaban la inminente venida de una nueva.

En una Alemania llena de efervescencia, el expresionismo encontré su terreno mas fértil. No se dio
la revolucion social pronosticada por Marx, sino una revolucion “artistica” (Gombrich, 1994: 469), en la
que también participaron los artistas del mundo de la danza.

Entre 1905 y 1925, en contra de la ‘imagen ideal de arte”y el ‘dogma estético de belleza’, y en oposi-
cion a‘el arte como imitacion’, se da primacia a la experiencia emocional, respuesta a la tensién social,
ala angustia que con frecuencia se ha visto como premonicion de la catastrofe (Sudrez y Vidal, 1992
148). Los expresionistas (Erich Heckel, Otto Miller, Emil Nolde, Oskar Kokoschka, Ernst-Ludwig Kirchner



y Karl Schmidt Rottluff, entre otros) sintieron tan intensamente el sufrimiento humano, la pobreza y
la violencia, que renunciaron a la armonia y a la belleza clasicas para proponer nuevas férmulas es-
téticas; querian afrontar los hechos desnudos; destrozaron las formas y las convenciones estilisticas.
Su obra tiene enfoques psicoldgicos; describe mundos contundentes, aunque a veces, intangibles
por venir de dentro. Resplandecen en ella colores discordantes, formas distorsionadas que son cri-
ticas, quejas en contra del mundo en el que viven. El expresionismo dio paso a movimientos como
el dadaismo, el surrealismo y el realismo social. Los dos primeros iban también en contra del orden
tradicional de los elementos en la construccion de la obra artistica, todo a favor de una sintaxis del
absurdo y la ubicacién de los objetos y sus significados en atmosferas insdlitas. El grito, la protesta y
la tergiversacion de la realidad fueron la piedra de toque de esos dos movimientos. El realismo social,
en cambio, atin proveniente, como aquéllos, de su hartazgo por el sistema social vertical, esclavizante
y de un arte académico agotado, mantuvo la figuracién unida a la critica social.

Dentro de estas corrientes se coloca la danza que abarca las primeras décadas del siglo XX, movi-
miento de la nueva danza escénica que surge frente a la danza académica como una respuesta pro-
pia del modernismo artistico.

Después de la Primera Guerra Mundial (1914-1918), los cambios radicales en la vida, la concepcion
del mundo y el arte, permiten también la aparicion del abstraccionismo, el cual, mediante el uso ex-
clusivo de elementos formales (colores y lineas), propone que la realidad puede tomar muchas caras
(Leinwand, 1991: 589). El abstraccionismo, movimiento que trata de sintetizar la esencia de la natura-
leza y las cosas, es un arte que delinea lo fundamental, y libera de lo representacional. El ruso Vasily
Kandisnsky, al pintar sus lienzos de 1912 y 1913, sin ocuparse de mantener un frente con un
orden superior-inferior, fue quien histéricamente inicio el abstraccionismo. Dentro de su pro-
pia investigacion plastica, Pablo Picasso, Paul Klee, Piet Mondrian, Alberto Giacometti, entre otros,
manejaron la abstraccion. Bajo la rubrica de la busqueda incesante, se colocan los ejemplos de las
danzas del periodo: expresionista, dadaista, la del realismo social; asume los postulados esenciales de
la abstraccion y desarrolla la danza pura, la danza donde el movimiento tiene sentido por si mismo.
En agosto de 1914, al estallar la guerra, la vida artistica europea se interrumpio, y abandoné Paris
como capital suprema. En oposicion a la irracionalidad de la contienda bélica, se desarrollé el da-
daismo, que se definié como anti-arte. En 1915, el poeta y escritor aleman Hugo Ball y su companera
Emmy Hennings, llegaron a Zurich. Allj, se relacionaron con personalidades como Hans Arp y Richard
Huelsenbeck, asi como con el mundo del espectaculo. Movido por el interés de crear un “teatro expre-
sionista’, en 1916 Ball adquirié una cerveceria a la que bautizé con el nombre de “Cabaret Voltaire” o
“Cabaret Dada’, bajo la divisa del internacionalismo (1992: 190-191). En ese cabaret iban a tener lugar
veladas con espectaculos protagonizados por poetas, pintores, actores, cantantes y bailarines, entre
los que encontramos a Rudolf Laban y Mary Wigman.

En 1918, los dadaistas publicaron una revista y aparecié su manifiesto, en el que se burlan de los valo-
res establecidos. Dada no tenia programa: estaba contra todo y contra todos. De ahi que el dadaismo
variara segun el contexto. En el Berlin revolucionario, el dadaismo fue también revolucionario, con
muestras de una aguda critica social. Su manifiesto expresa que “el arte mas valioso sera aquel que en
sus contenidos de conciencia presente los problemas de la época..” (1992: 203-204).
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El Dada de Zurich terminé casi junto con la guerra, aunque continué un tiempo mas en Berlin, pro-
duciendo ejemplos plasticos, de poesia, arquitectura y danza.

La produccién cultural y la danza en el periodo de entreguerras

Los anos que mediaron entre las dos guerras europeas transcurrieron en un clima tal de crisis y des-
concierto que, al mismo tiempo que se producian ejemplos de grandes revoluciones a nivel estéti-
coy cultural, se acabé por despertar el deseo de estabilidad. Asi, vemos que en este periodo se da
la recuperacion de tradiciones nacionales (1992: 238). Esto, aunque pudiera parecer contradictorio,
lo vemos reflejado también en la danza de la época, en la que resaltan obras de Rudolf Laban, Mary
Wigman y Harald Kreutzberg, quienes sin dejar atrés los valores universales, creaban basandose en lite-
ratura, tradiciones populares y mitos que recreaban en sus danzas. Ademas, existia el rubro de los festi-
vales inscritos como parte de la cultura popular; los Coros en movimiento de Laban y la Tanz Gymnastik
de Wigman?® que estaban, como la Bauhaus, por un arte cercano a todos.

El Instituto de la Construccion, o Bauhaus, se desarroll6 dentro de una tendencia favorable a los valo-
res de uso y de funcionalidad. Escuela de diserio, arquitectura y artes industriales,” fundada en 1919
por Walter Gropius en la ciudad de Weimar, cuya intencion era borrar la linea que separa al arte de
la vida cotidiana, estetizar la vida del hombre comun y convertir el arte en un producto de consu-
mo general. La historia de la Bauhaus, al igual que el movimiento de danza alemana, se desenvolvio
entre dos fechas capitales: naci6 con la Republica de Weimar y desaparecio con ella, ante la victoria
del nacional-socialismo. Es decir, la Bauhaus abarc6 de 1919 a 1933. El nacimiento del movimiento
Ausdrucktanz se consigna en 1920 (Horst y Rusell, 1961: 16), y de igual forma acabé con el adveni-
miento del nazismo.

El movimiento de la Bauhaus y la danza moderna alemana, coincidieron en principios y métodos, y su
impacto social al interior de Alemania fue muy cercano. Los puntos de convergencia entre estos dos
movimientos serian: rebelarse contra la academia, vista como “institucién decadente”; vincularse con
capas amplias de la poblacion y, de una u otra manera, hacerlas participes; la necesidad constante
de busqueda y experimentacion, y el trabajo en talleres’ constituidos por equipos. Estos postulados
marcarian innovaciones sustantivas en la direccion pedagégica, que aspiraba a una revolucion teé-
rica y préctica de la formacion artistica. Entre los propésitos pedagogicos de la Bauhaus, como en la
danza, encontramos el de brindar elementos que propicien el crecimiento creativo del estudiante
(Wick, 1986: 58 y 253).

En el caso de la danza, esta revolucion pedagdgica tendria sus mas destacados ejemplos en las co-
munidades agricolas instauradas por Laban y su grupo; las escuelas para aficionados y profesionales
de la danza del propio Laban y Wigman en distintas ciudades alemanas; y de forma institucional, en
la Escuela Folkwang de Essen, donde naci6 el Método Leeder, y que formé parte del plan de reforma
de fas escuelas de arte.

#Ver apartado /
© Su método bisico era el de la exploracion en el disenio y uso de materiales, espacios, formas, colores, movimiento, cuya vi-
gencia hoy nos sorprende. Lo anterior,al mismo tiempo, permitia estrechar lazos con disciplinas hermanas

£l modelo de aprendizaje basado en el taller, es aquél donde los estudiantes son aprendices de un maestro,




La Bauhaus contaba con su propia concepcion escénica, delineada por Oskar Schlemmer, quien creia
que ésta sirve "a la necesidad metafisica del hombre, en tanto que establece un mundo imaginario y
logra lo trascendental sobre la base de lo racional”. En concordancia con esos principios metafisicos,
su danza "sequia una estricta ia c 3, una's ica ". El Ballet triddico es
un buen ejemplo de danza de la Bauhaus de Weimar (1986: 251-261).

Como sucediera con los artistas e intelectuales alemanes, frente a la intolerancia del régimen nazi,
casi todos los representantes de la danza alemana tuvieron que salir del pais.

Queda claro como la danza entretejia principios, ideas, metas con el resto de las artes, de las que
abrevaba y con las que rutas 6gicas (la isacion y la experimentacion cons-
tante); compartia luchas, intereses, preocupaciones y objetivos (tocar de manera directa y contun-
dente las emociones), foros y sitios en los que convergian creadores y pensadores de la época.

La danza en el primer del siglo XX

Esbozar la historia de la danza moderna alemana que rodea al Método Leeder, necesariamente nos
conduce a sus principales protagonistas: Rudolf Laban, Mary Wigman, Kurt Jooss y el propio Sigurd
Leeder. Ante la imposibilidad de contar con materiales de archivo, esta reconstruccion, como ya fue
senalado, se baso6 en las Unicas fuentes historiograficas disponibles: bi fas, ias y diarios,
ademas de estudios relacionados con la obra y con los personajes protagoénicos de la época, los que
explicaremos.

Las ideas que orientan al movimiento

Las frenéticas luchas entre danza académica (acusada de hacer uso de modelos estereotipados
y miméticos) y la nueva danza que comienza con el siglo XX, a decir de Susane Manning “die-
ron paso a un ideal de danza auto reflexiva® (1993: 19). El teérico del modernismo en la danza,
André Levinson, senal6 en 1925 que la danza se pronuncio a favor de valerse de las caracteris-
ticas que le pertenecen de manera exclusiva: “la configuracién del movimiento en el espacio” o
Gestalt im Raum.

Por aquella época circulaban las ideas y pensamientos de otro aleman: Friederick Nietzsche. “La pri-
mera razén por la cual Nietzsche pudo haber influenciado a los bailarines en particular fue su cele-
bracién a la danza. El Z dice:" consi que hemos perdido el dia, si no bailamos
al menos una vez”(Kew, 1999: 74). Otra influencia clave, £/ nacimiento de la tragedia y sus ideas sobre
lo apolineo y lo dionisiaco, fue fundamental para las teorias y la practica de la danza alemana, en es-
pecial de Laban. “Cantando y bailando el hombre se expresa como miembro de una elevada comu-
nidad" (Nietzsche en Kew, 1999: 74). Celebrar la vida a través de la danza como parte de un colectivo,
orientd siempre su practica.

Los primeros afos del siglo XX, que proclamaban la belleza del cuerpo y se manifestaban a favor de
un arte dancistico basado en el movimiento natural, habian sido testigos de un gran auge de la cul-
tura fisica. La conciencia del cuerpo, hasta entonces reprimida, se impulsoé gracias a la practica cada
vez mas generalizada de métodos gimnasticos, como el de Emile Jaques-Dalcroze. Nuevas concep-
ciones del cuerpo y el movimiento se revelaban a los métodos de entrenamiento previos. Pese a ello,




la danza continuaba atada a modelos decimonénicos, personalidades individuales y a otras artes,
especialmente la musica.
En 1927, la época de mayor efervescencia en el mundo de la danza alemana, Wigman escribia:

No puede negarse que nuestra conciencia corporal era desconocida para las generaciones anteriores.
Estamos hablando del descubrimiento y reconquista del cuerpo. El interés en el movimiento fisico,
desde todos los tipos de deportes hasta la danza artistica, esta ahora vivo y va a permanecer asi. El
fortalecimiento y ennoblecimiento del cuerpo y de la expresion corporal se han vuelto un eslogan

que hoy puede tener sentido, pero que sélo c las proximas

Puede haber muchos sistemas y métodos gimnasticos, pero todos ellos apuntan a un solo propésito:
el control del cuerpo. El primero y més noble sentido de la danza puede y tiene un solo proposito: el
cuerpo humano como instrumento de expresion... Aun los escépticos tendran que admitir que la asi
llamada "danza moderna”ha ganado mucho terreno en el corto tiempo de su existencia, y no solo en
relacion con sus propios derechos artisticos, sino también en sus efectos en todas las otras formas de
arte (Sorell, 1973: 108).

Con estas lineas, Wigman nos da un bosquejo completo de la danza alemana de 1920y 1930. Por un
lado, se trato de un movimiento que surgi6 a partir de la recuperacion del cuerpo como medio de
expresion, alejado de prejuicios sociales y sentimientos religiosos de condena, y buscé atender a los
sentimientos mas profundos. El movimiento dancistico se dio en un periodo que, al tiempo que acu-
mulaba avances tecnoldgicos, condenaba la deshumanizacion de la vida moderna, y el formalismo y
acartonamiento de la danza académica. Por otro lado, vemos como, enraizada al vasto movimiento
popular de la gimnasia, la nueva danza logré alcanzar un alto nivel expresivo, artistico, al tiempo que
su profesionalizacion dentro del ambiente de libertad y tolerancia, propio de la Republica Democra-
tica de Weimar; e igual propicié la coexistencia de distintas tendencias politicas que generaron con-
cepciones diversas sobre el arte y la danza.

Al coreografiar danzas en silencio, Manning afirma que Wigman y Laban atendieron la dimension
espacial y dindmica del movimiento, en lugar de la dimension temporal (propia de la musica).

Para el critico norteamericano John Martin ‘con Wigman el espacio asume entidad definitiva... por pri-
mera vez la danza se revela totalmente en su propia estatura. No nos cuenta historias, ni hace pantomi-
ma ni crea esculturas o disefios en el espacio; no muestra virtuosismo acrobatico ni ilustra musica: es
s6lo danza’ (Manning, 1993: 21). Wigman fue quiza el ejemplo més acabado en la lucha por apartarse
de lo anecdético y buscar, en el propio movimiento, lo esencial de la danza.

Las ideas sobre la psique humana, Laban las adopté de Karl Gustav Jung. Laban decia:"la danza es un
medio excelente para representar actitudes y conflictos internos... el bailar, al igual que el pensary el
sentir, da lugar a la conciencia del ser mas intimo... La danza no habla al corazén a través del intelec-
to, como lo hace la palabra... no es una alegoria, sino la vida vibrante misma" (Laban, 2001: 153-154).
Con lo expuesto, el maestro, como lo expresara Nietzsche, unia los distintos niveles de percepcion
del individuo (pensamiento con sentimiento, cuerpo con razén). Laban igualmente pensaba que hay
dos tipos de movimiento, los tangibles (todo tipo de trabajos) y los intangibles (religiosos, recreativos,



expresivos). En ambos casos, los elementos motrices son los mismos (Laban, 1971: 4). Cada movi-
miento contiene un significado dramatico, mas aun si se trata de movimientos relacionados con la
danza, donde el movimiento posee caracteristicas simbélicas. El mundo de la danza responde a la
necesidad de expresién de quien la realiza y elige signos corporales impregnados de emocion. El
lenguaje del movimiento, que atn hoy dia es considerado como inaprensible, transité al mundo
de la racionalidad y cerré el complejo circulo entre mente y cuerpo. Nos enseid que la expresividad
(que no se da en la emocion en si), al utilizar el cuerpo como vehiculo de transmision, posee sustratos
fisicos y psiquicos distinguibles que pueden ser analizados, y que el encadenamiento de movimien-
tos no debe ser visto como frases de discurso que portan un mensaje que debe ser descifrado en
sentido lineal, literal, sino que la danza usa el movimiento como un lenguaje poético.

Al hablar de adquisicion de habilidades y destrezas respecto al oficio, Laban era muy cuidadoso al
distinguir que el movimiento artistico representa acciones, pero

estas acciones diestras no estan siempre ligadas con los iveles mas profundos de la vida... el viituo-
SiSmo puro.. permanece con frecuencia como una excelencia externa... Un artista puede desplegar
virtuosismo.. sin preocuparse mucho por el grado de verdad interior que las formas de su movimiento
pueden revelar (1971: 159).

La ejecucion virtuosa no necesariamente significa la elaboracion de un producto artistico valioso; un
producto artistico valioso se da en la conjuncion del desarrollo de habilidades con el desarrollo de
una capacidad interpretativa consciente.

Los personajes

Lagimnasia de Emile Jaques-Dalcroze

Mdsico nacido en Viena, Austria, el 6 de julio de 1865, Emile Jaques-Dalcroze trabajé de 1892 a 1910
como profesor de armonia y solfeo en el Conservatorio de Ginebra, periodo productivo durante el
cual hizo las observaciones que lo llevarian a establecer su célebre método que permite que el movi-
miento adquiera sentido musical, lo cual es una de las caracteristicas propias de la llamada gimnasia
ritmica, en la cual se inserta (Baril, 1987: 380)

Al dejar el Conservatorio, Dalcroze abrié provisionalmente un instituto en Dresden. Un afo después
(1911-1912) se mudé a Hellerauen, donde permanecio y trabajé en su propuesta, hasta 1914.
Dalcroze concebia el sentido del ritmo como esencialmente muscular. Pensaba que por medio de la
musica debian despertarse los ‘instintos motores” que dan conciencia del orden y equilibrio, al tiem-
po que incrementan el desarrollo de las facultades imaginativas, a través de la union intima entre
pensamiento y movimiento. Asi, preconizo que el cuerpo, como puente, debia ocupar un lugar inter-
medio entre el sonido y el pensamiento. En su teoria distinguio tres elementos: el espacio, el tiempo
y la energia, factores que luego utilizaria Laban para hablarnos de su Teoria del esfuerzo (effort), a la
que Dalcroze llamé Ley de la economia, porque se ocupa de desechar todo movimiento inditil. El mé-
todo hacia uso de tres elementos: la repeticion, el encadenamiento légico de causa-efecto (la md-
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sica, ligada a la imagen motriz del movimiento y la accién) y el habito del menor esfuerzo; con ello
creaba un verdadero método de educacién psicomotriz. El artista vienés concebia a la musica como
acompanamiento imprescindible de la danza, y su trabajo fue de gran influencia en el mundo de la
danza moderna (1987: 380-386).

Creador del método conocido como Euritmia, Dalcroze intentaba elevarlo a la categoria de institu-
cién social. Este acercamiento pedagégico, propio de la llamada educacién progresiva, significaba
una nueva posibilidad de aprendizaje frente al tradicional sistema estratificado aleman. Su principio
era aprender haciendo, y su objetivo, crear equilibrio entre razén y caracter.

Preocupado porque los bailarines interpretaran la musica (ya que el virtuosismo corporal habia pasa-
do a ocupar su principal atencién), hablaba de que debia existir una estrecha relacion entre sonido y
gesto, y que la técnica necesitaba una educacion auditiva previa.

El curriculum de su escuela ofrecia clases de gimnasia ritmica (en las que Dalcroze adoptd la improvi-
sacion como estrategia educativa sustantiva), solfeo, voz y educacion auditiva, improvisacion al piano,
danza y anatomfa. Su clase consistia en caminar alrededor del salén, respondiendo directamente a los
golpes de las percusiones o a los cambios de velocidad y las dindmicas dadas por el piano (1993: 53).
Para Dalcroze, ya que musica y gesto debian estar estrechamente relacionados y animados por la
misma emocién, el cuerpo debia ser“sonoridad visible”. Asimismo, hablaba de la orquestacion de los
movimientos: de los puntos de partida de los gestos concéntricos y excéntricos, el orden y encade-
namiento de los distintos tipos de lineas dibujadas con el cuerpo, ademas de todo lo concerniente al
espacio, la energia, la duracion, la métrica, la ritmica (1987: 387-388); en fin, todo lo que concierne
al cuerpo y sus relaciones con el espacio y el tiempo.

AHellerau fi di personalic a estudiar el Método, como los directores de teatro Adolphe
Appia y Konstantin Stanislavski; Serge Diaghilev se mostré interesado e influyé sobre el bailarin Vaslav
Nijinsky. También fueron sus alumnos Laban, Wigman y Kreutzberg, entre otros. La Opera de Paris in-
trodujo la ensefanza de la ritmica en sus clases y su influencia llegé hasta norteamérica a través de la
practica docente de Hanya Holm (1987: 388-390). Tras una larga carrera, Dalcroze muri6 en Ginebra,
Suiza, el primero de julio de 1950.

Aunque Laban y Wigman fueron influidos por Dalcroze y tomaron de él muchas de sus ideas para de-
sarrollarlas, mas tarde estarian en desacuerdo con la idea de que la musica fuera rectora de la danza.

El tedrico de la danza: Rudolf Laban

Al trazar una linea cronolégica en la investigacion del movimiento y la danza, aparece en primer tér-
mino la destacada figura de Rudolf Laban. Naci6 el 15 de diciembre de 1879 en Poszony, Hungria, en-
tonces parte del imperio Austro-hingaro, hoy Bratislava, Eslovaquia. Unico varén de cuatro hijos, con
un padre de procedencia aristocratica, severo y conservador, oficial de alto rango del imperio, que via-
Jjaba y cambiaba continuamente de residencia a guarniciones fronterizas, quien por un tiempo fue
gobernador militar de Bosnia-Herzegovina. Fue asi como Laban tuvo oportunidad de viajar con su pa-
dre a los Balcanes (1891), donde aprendio danzas folkléricas de la Europa oriental y presencié danzas
religiosas sufi (Hudson y Valerie-Preston, 1955: 63), lo mismo que ceremonias y desfiles militares de im-
presionante despliegue, lo que lo marcé, y en su momento, canalizé su trabajo dancistico. Su madre,




muijer de sociedad, culta y progresista, a diferencia de su padre -quien pretendia que siguiera la carrera
militar-, apoy® las inclinaciones artisticas de Laban (De Groff, 1990: 139-165; Baril, 1987: 391-401).

Su vida transcurrio en casa de sus abuelos y a cargo de sus tios Antoine y Ana Sendlein. Laban crecié
rodeado de un ambiente rural que alimenté su inventiva.

En mi infancia la tierra era mi confidente. Era la amante de los gigantes y los duendes, de los espi-
fitus del bosque y de las ninfas de los rios... El bosque era un ser habitado por espititus y demonios
que se aparecian por todas partes adoptando miles de formas y apariencias. ;O acaso era producto
de mi imaginacién el dragon que se arrastraba entre la niebla en la vieja pradera, y la danza del fue-
9o fatuo..? ;Acaso no eran brujas las que volaban entre las delos

sauces? ;Y los gnomos y duendes no brincoteaban a la hora del crepasculo entre troncos resplande-

cientes, pintados de color 10jo?...a pesar de que con sorprendente celeridad se convertian en pajaros
zancudos y ardillas escurridizas. ¢ las piedras que brillaban en la entrada de la cueva, muy abajo, en el

arido valle, no formaban parte del tesoro del rey de la montafia?... (2001: 20).

Estos comentarios a proposito de su obra La tierra (1914) fueron inspirados en ese pasado infantil. Su
imaginacion desbordante y un espiritu de aventura, como revela el pasaje, lo habrian de acompanar
durante toda la vida.

En Bratislava, donde su familia poseia vinedos, Laban empezo a estudiar pintura y escultura. Sus horas
libres las pasaba con su viejo maestro, amigo y confidente a quien le dio a conocer su intencion de
llegar a ser artista. Como su maestro, era contratado para decorar salones para distintas festividades,
en uno de los cuales se le ocurrio realizar lo que llamé “cuadros vivos', cuadros plasticos que fueron
evolucionando gradualmente hasta convertirse en escenas de danza (2001: 16-17).

Para cumplir los deseos de su padre, Laban entro en 1899 a la Academia de Adiestramiento para
Oficiales de Wainer Neustadt, en Viena. Alli confirmo su aprecio por las maniobras militares, en tanto
constituian ejemplo de espectaculos de precision coreografica, y organizé con éxito su primer espec-
taculo, consistente en presentar las distintas danzas tradicionales de los lugares, etnias y nacionalida-
des de los participantes. Produccion a gran escala que lo hizo albergar el pensamiento de consagrarse
por entero a la danza (2001: 45 y 1990: 7).

En ocasion de este festival de cadetes, volvio a presenciar lo que afnos antes habia visto durante la es-
tancia de su padre en Bosnia-Herzegovina; las danzas derviches, que le dejaron una honda impresion
al ver como los bailadores en esta especie de oraciones corporales, mediante giros interminables, en-
traban en estado de trance, de éxtasis. Esto lo llevo a adquirir conciencia de que el movimiento podia
tener un gran poder sobre el hombre, al tiempo de estar en correspondencia con estados mentales
internos. La experiencia lo marcé durante toda su vida y orient6 su trabajo de investigacion hacia los
nexos entre movimiento y psique. .. la magia de la danza se adentr6 rapidamente en mi cabeza..”
(2001:53).

Un ano después de haber iniciado su instruccion militar, Laban abandoné las armas. En contra de la
voluntad de sus padres, a los veintitn aios viajo a Viena, y vivié en Munich y Paris (ciudades donde re-
sidi6 alternadamente) para nunca regresar a casa. En Paris, acompanado de su tio actor, Adolf Myius,
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y de una mujer misteriosa, la “Reina de la Noche’, cuya identidad no revel6 nunca, se adentr6 en el
mundo de los cabarets, los placeres del hachis y los cafés bohemios.

Vivié entre actores, bailarines y directores de escena. La rapida industrializacion originé en €l sentimien-
tos encontrados entre el progreso técnico y el deterioro espiritual. Conocio la crudeza de la lucha de
clases, lo impresioné el ritmo frenético de las casas de bolsa, la corrupcion y la decadencia (2001: 43).
El ambiente parisino lo llevé a concebir las ideas que, veinte anos mas tarde, formaron la trama del
espectaculo Die Nacht (La Noche: 1927). “En ella mostré... lo que las revistas teatrales y las peliculas ac-
tuales han hecho aparecer como encantador y chic..” (2001: 44). En realidad, Laban siempre mostré
desagrado por la vida urbana, e inclinacion por la rural.

Paris y los escenarios teatrales implicaban para Laban una relacion de amor-odio. Permanecia en la
ciudad porque ello representaba estar en el centro de los acontecimientos intelectuales y artisticos
y, al mismo tiempo, sentia un enorme rechazo por la miseria que encerraba. El teatro, por su parte,
significaba la magia y la ilusion, pero le molestaba su artificio y acartonamiento.

Durante su estancia en Parfs, Laban se gano la vida con pequenos empleos: como dibujante e ilus-
trador en el ambiente de Montmartre, trabajé en un periédico, aprendié contabilidad y dio cursos
de movimiento. Por aquel entonces estudio en la Escuela de Bellas Artes: drama, arquitectura teatral,
utileria y vestuario, lo que mas adelante le ayudaria con el diseno y la construccion de espacios para
espectaculos de danza. Luego tuvo la oportunidad de conocer el trabajo del precursor de la danza
moderna francesa, Francoise Delsarte.

La primera obra que compuso para danza fue El violinista, en homenaje a su primera esposa, Martha
Fricke, pintora que muri6 prematuramente, después de darle dos hijos. Después de la muerte de su
mujer, en 1907, Laban dejé temporalmente Paris. Ya para entonces habia iniciado sus primeras expe-
riencias de notacion del movimiento.

En 1908 se instalo en Schwabing, barrio artistico e intelectual de Munich, ciudad que albergaba las co-
rrientes mas avanzadas del arte de Alemania, donde mas tarde lo invitarian a organizar festivales para las
temporadas invernales de 1912 a 1914. A esa actividad le dedicé gran parte de su vida profesional.

En 1910, ano en el que conoci6 el método de Dalcroze, buscé un espacio en el campo, ambiente propi-
cio para desarrollar su trabajo, y asi fue como fundo su primera escuela dancistica en Ascona, Suiza.

Se concentr6 en liberar a la danza de su relacién de dependencia con la musica y el teatro. La idea
era encontrar las raices propias que le permitieran ser un arte auténomo. En aquella época se vinculd
con el periodista aleman Hans Brandenburg, critico y promotor de danza, preocupado como Laban
por inventar un lenguaje capaz de describir el movimiento. Desde entonces, Brandenburg se convir-
1i6 en su voz ante la prensa.

De vuelta a Ascona, en 1912, organizé también festivales y continué con sus investigaciones sobre
el movimiento, impartiendo clases de técnica, improvisacién y composicion; estas clases y el trabajo
individual con algunos alumnos seleccionados por él, constituyeron el laboratorio donde estudi6 las
leyes de la armonia en el espacio y la notacién de simbolos dancisticos.

Al llegar a Ascona Laban ya estaba casado con su segunda esposa, la cantante Maja Lederer, con quien
tuvo cinco hijos. Ahi mismo se encontré con Kurt Jooss, Albrecht Knust, Mary Wigman y Bertrud Snell;
se uni6 con la maestra del método Dalcroze, Susanne Perrottet, con quien procreé un hijo, y con




la bailarina rusa Dussia Bereska, quien le dio por lo menos otro hijo mas. Este fue, ademds, un grupo
de entusiastas colaboradores. La responsabilidad de crear y educar a los hijos la dejé en manos de
las madres. El siempre manifesté no estar interesado en la familia. Las mujeres, influidas por la serie
de nuevas ideas sobre la familia y el “feminismo’, al parecer aceptaban la situacién con naturalidad
(1993: 57). Por otro lado, como bailarinas “.daba a las mujeres la posibilidad de manifestarse como
figuras poderosas”y desechaba las imagenes hasta entonces asociadas con las bailarinas como se-
res etéreos y graciosos. La libertad sexual vivida por los ascones, segun Nina Macciacini, alumna de
Wigman, “formaba parte de la atraccion de la danza moderna de Laban” (1990: 149).

La relacién con sus alumnos se establecia a partir del principio del “descubrimiento de si"y la toma
de responsabilidad de su libertad personal, método al que respondian positivamente. A Laban le
interesaba despertar lo que tenia que ser esencial en la vida del bailarin: “la alegria del movimiento”.
No queria impartir ejercicios desglosados, sino desarrollar la sensacion de moverse. Para €, la forma
nunca deberia buscar la belleza vacia, sino el movimiento verdaderamente expresivo. Decia que ejer-
cicios como sus escalas espaciales no deberian presentarlas como conocimientos cientificos, sino
como material para jugar (Gleisner, 1979: 4).

A pesar del estallido de la Primera Guerra Mundial, y aunque el grupo de sus alumnos se redujo, los ve-
ranos en Ascona continuaron hasta 1917, cuando prosiguio su investigacién con Wigman como su
asistente principal. Durante ese periodo, Laban generé su sistema gimnastico consolidando, lo que
mas tarde, seria su sistea de notacion y la teoria de la armonia en el espacio. Para entonces, la pri-
mera de sus escalas espaciales constaba de cinco diferentes movimientos de balanceo (swinging),
que viajaban en linea espiral de abajo hacia arriba (Sorell, 1973: 32-39). Su trabajo en la granja lo alter-
naba con su trabajo en Zurich (1915-1918). En 1916, cerr6 filas con el movimiento dadaista y su recién
abierto Cabaret Voltaire, para el que monté espectaculos.

Ese mismo verano, un grupo espiritualista conocido como la Orden Templi Orientis (OTO) se reunié en
Ascona para su congreso nacional. Laban participé creando un ritual al sol sobre la montana. Segun
Oscar Bientz, Laban, junto con las mujeres de su grupo, fue iniciado en los misterios de la logia. Pasé
por los noventa y nueve grados en algunos dias. Ligado a los intereses en torno a la danza, existian
los magico-comunitarios, posicion que se convirtio en credo artistico-religioso.

“La danza posee dotes vinculadas con la magia’, frase adjudicada a Laban que pudiera tener dos dis-
tintas interpretaciones: la de metafora o la literal, al ser parte de un ritual, medio de comunicacion
con los dioses (sentido dado por algunos grupos étnicos con los que tuvo contacto en los Balcanes)
Asi dotaba a la danza de poderes metafisicos.

Los textos no revelan si su inclinacién por la magia fue permanente; la compleja personalidad de
Laban nos permite pensar que con independencia de ello, los principios propios de la logia le pro-
porcionaron medios y argumentos para organizar su trabajo, asi como su exitosa atraccion con las
mujeres. Habria que mencionar que, con independencia de su acercamiento a la magia, de manera
simultdnea, poseia un rigor académico digno del cientifico mas ortodoxo y escéptico, que lo obli-
gaba a someter sus descubrimientos a métodos de comprobacion mediante la repeticion del movi-
miento analizado.



Concluida la Primera Guerra Mundial, en 1919, con una Alemania débil, convulsionada ante la pér-
dida del Imperio y su derrota frente a las otras potencias, Laban abandon6 su retiro en los Alpes. En-
tonces se encontraba lo suficientemente maduro para lanzarse a montar espectaculos escénicos, asi
como para difundir sus teorias y las herramientas surgidas de su meditacion y trabajo.

Ese afo, en Alemania, publicé un articulo en Die Tat, donde prometia crear una comunidad en torno
de la gimnasia ritmica, lo que daba continuidad a la idea de una nueva danza basada en la practica co-
lectiva, para que el bailarin lograra“llegar al estado de armonia hasta el final de sus dias” (1990: 60).

En 1920 le escribié a Hans Brandenburg para comunicarle su objetivo de darle a la danza valor de
arte, al mismo tiempo que utilizarla como medio para “purificar la psique pervertida de nuestro tiem-
po’ (1990: 22). Fundé el Tanzbihne Laban de Stuttgard, un grupo de veinte bailarines entre los que
destacaban Kurt Jooss y su futuro colaborador Albrecht Knust, y entro, como coreégrafo, en un pe-
riodo altamente productivo, lo que duraria toda la década

En 1921 fue invitado a dirigir la danza en el Teatro Nacional de Mannheim, que se convirtio en su cen-
tro de accién. En 1922 presenté en Hamburgo una de sus obras mas sobresalientes: Der Schwingende
Tempel (E| templo de la danza). En esa época el grupo se amplio a cuarenta personas, entre las que
se contaban Lotta Muller, Lisa Ullmann y Aino Siimola. En el transcurso de 1923, se abrieron escuelas
Laban en numerosas ciudades de Alemania y Europa: Hamburgo, Zurich, Essen, Stuttgard, Basilea,
Praga, Budapest, Roma, Viena y Paris, dirigidas por alumnos como: Lotta Wedekind en Berlin y Sylvia
Badner en Frankfurt. Cada sitio contaba con su grupo de bailarines y su Bewengungschér (coro en mo-
vimiento). Sin embargo, no fue sino hasta 1929 que se extendieron los Diplomas Laban, a raiz de que,
junto con Wigman, publicé un programa para las escuelas alemanas de nivel medio superior, que in-
cluia materias tan novedosas como la sociologia de la danza (1995: 49). Dada la crisis econémica, el
grupo tuvo que adaptarse a la situacion, por lo que, en 1924, la compania se convirtié en un grupo
de camara y adquiri6 el nombre de Kammertanzbiihne Laban. Esto les permitié realizar varias giras,
entre 1925 y 1926, por las grandes ciudades alemanas, y por paises como Italia, Yugoslavia y Austria.
Esos anos marcaron la etapa de madurez de Laban como coredgrafo.

Sin suspender su investigacion, Laban declaraba convencido que la danza podia conducir al indivi-
duo hacia un sentido profundo de identidad personal, a la vez que ayudar a reforzar los lazos entre
los miembros de un grupo. Estos principios los llevé a escena valiéndose de distintas coreografias, en
especial en El titdn, cuya mision era “mostrar el poder de la comunidad que yo adverti latente en el
pueblo.. Para mi el espiritu de la comunidad era como un gigante, un titdn que puede y quiere rom-
per las trabas y poner al descubierto todos los resortes de la humanidad” (2001: 156).

En 1926, su Instituto coreografico fue transferido de Wurzburg a Berlin. A finales de ese afo viajo a
Estados Unidos con la finalidad de estudiar, y dio conferencias en Nueva York, Chicago y Los Angeles.
También visitd México (1987: 393).

En Nuremberg, durante la puesta en escena de Don Juan, papel que protagonizo, “los demonios’,
como llama al grupo de bailarines que debian levantarlo, al parecer lo hicieron caer al vacio. El miste-
rioso accidente le ocasiond lesiones incurables que le impidieron volver a escena y “Para un bailarin
perder su movilidad equivale a la pérdida de la vista para un pintor o del oido para un musico” (2001:
158-159). La soledad de su lenta y gradual recuperacion lo hizo concentrarse en la investigacion y en
las reflexiones que lo llevaron hacia nuevas rutas del movimiento.



Después de deshacer su compania, Laban se uni6 a Kurt Jooss en Essen, para ocuparse de la pro-
mocion de los coros en movimiento, y preparo su conferencia-demostracion llamada Problemas de
danza, que constaba de cuatro partes: “La danza para aficionados’ (ejercicios de gimnasia, coros en
movimiento y espectaculos); “La ciencia de la danza” (notacion, teoria del espacio y los primeros es-
tudios de eukinética); “El arte de la danza” (composicion, solos, danza de camara y danza en grupo),
y “La pedagogia de la danza” (formacion de bailarines y maestros). Dicha conferencia, que impartid
en 1929 durante una gira por Alemania, Austria y Suiza (1990: 26), delineaba sus nociones sobre la
Chy la Choreé y la Choréosophie. La disertacion de Laban resulté sorprendente, pues
era una sintesis de los distintos campos de trabajo por €l abordados que ordenaba, con toda claridad,
las distintas lineas de trabajo, validas hasta nuestros dias.

En Viena, también en 1929, Laban mont6 una apologia de las artes y los oficios. Para difundir su siste-
ma de notacion viajo a Estados Unidos, y a pesar del buen trato que le dieron la prensa y las personas
con quienes se relaciond, no Mostré ningun interés por permanecer ahi. A su regreso a Europa, en
1930, se le ofrecio la plaza de director del Teatro del Estado Prusiano en Berlin. En aquel tiempo, el as-
cendente Partido Nacional Socialista mostraba hacia él una actitud ambivalente: de coqueteo por un
lado y de rechazo por otro. Cabeza de un movimiento de amplia difusion popular, sus festivales eran
interpretados por los nazis como via para fortalecer la supremacia de la raza aria, a partir de congre-
gar a entusiastas multitudes alrededor de un fin coman.

De 1930 a 1933 daba inicio la nazificacion de la cultura. El Nacional Socialista era un partido que bus-
caba adeptos mediante vinculos con la poblacion. La idea de la comunidad, propia de la danza de
Laban de los primeros tiempos, podia serles de utilidad. Por eso, cuando tomaron el poder (1933), fue
nombrado responsable de las actividades dancisticas y director del Deutsche Tanzbuhne (1995: 49 y
Kew, 199: 73).

Laban promovia una estética fundada en los festivales masivos, cuyo fin era la comunion entre
personas y la experimentacion del movimiento y la danza, con base en tradiciones que fortalecian
valores de identidades locales, propio de las luchas entre las naciones del Imperio Prusiano y el
Austro-htingaro. Los nazis pensaron en usar los postulados propios de los festivales y los coros en mo-
vimiento a favor de su beligerante nacionalismo, por ello crearon la Reichbund fir Gemeinschaftstanz
(Liga del Reich para la Danza Colectiva). Lo que para Laban significaba desarrollar la armonia corporal
espiritu de unién comunitaria, para los nazis era formula de propaganda politica e ideolégica.

En 1936, en ocasion de los Juegos Olimpicos de Berlin, los nazis ya en el poder, encargaron a Laban
organizar una serie de espectaculos, entre ellos un concurso de danzas internacionales con los pai-
ses participantes en los Juegos Olimpicos. Laban se opuso al caracter competitivo del encuentro,
critica que el ministro de propaganda e informacion, Joseph Goebbels, no toleré, por lo que se sus-
pendieron.

También para esa ocasion compuso £l tibio viento de primavera y la nueva alegria, obra dividida en
cuatro partes, que mostraba el horror de la guerra y el posterior sufrimiento del pueblo aleman (Kew,
1999: 73-81). El éxito del ensayo desperto la inquietud de Goebbels quien decidio cancelar el espec-
taculo. Laban, censurado, fue despedido; ademas, se habia percatado del caracter politico-militar que
podia tomar aquella concentracion.
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Goebbels escribia en su diario sobre la prohibicion de la danza: "El ensayo de la danza basado libre-
mente en Nietzsche, s una pieza mala, afectada y maniquea. Yo la prohibi. Es tan intelectualizada, a
mino me gusta. Se desarrolla [con personas] cubiertas en nuestras ropas y no tiene nada que ver con
nosotr0s..” (Kew, 1999: 81-82).

Laban, como parte del movimiento de arte moderno aleman, calificado por los nazis como “arte de-
generado’, empezd a ser asediado, se le acusé de albergar a bailarines judios en su compania, lo que
lo convertia en un individuo sospechoso.

Su posicion durante la Primera Guerra Mundial habia sido la de un pacifista, que no podia estar a fa-
vor de la invasion y el exterminio de pueblos hermanos. El acercamiento puedo leerlo, entonces, mas
como maniobra nazi que como nexo con las propuestas reales del artista. Laban, para diciembre de
1936, vivié bajo arresto domiciliario. Su notacion y libros fueron prohibidos, lo mismo que mencionar
su nombre en las escuelas.

En 1937, Laban tuvo que refugiarse en Staffelberg, luego huy6 a Paris, donde fue acogido por Dussia
Bereska. Repuesto de los acontecimientos y de sus problemas de salud, en 1938, se mudé a Dartington
Hall (institucion agricola, artistica y pedagogica) en Devon, Inglaterra, donde ya residian sus antiguos
alumnos y colaboradores Kurt Jooss y Sigurd Leeder.

En Dartington Hall inicié nuevamente su labor docente. En julio del cuarenta establecié su curso en
Londres, el cual no pudo continuar a causa de los bombardeos. La inglesa que fuera su alumna en Ale-
mania, Lisa Ullmann, mas tarde le presté ayuda para que se refugiara en Gales. A partir de entonces,
Ulimann se convirtié en el personaje académico fundamental en la carrera de Laban en Gran Bretafa.
Laban se aboc6 a adaptar los distintos usos pedagégicos de sus teorias. En 1941, ambos fueron invita-
dos por la Physical Education Association a dar una conferencia-demostracion en Hertfordshire, don-
de, por primera vez, la danza de Laban fue calificada como danza moderna. Por aquella época surgio
la idea de aplicar los métodos de Laban en la educacion publica basica

Asumateria se le asign6 el nombre de Modern Educational Dance (1942), titulo que daria a su libro publi-
cado en 1948, aceptado como texto oficial del programa reconocido por el Departamento de Educacion
y Ciencia de Inglaterra. Entre los alumnos mas sobresalientes de esa época estan Valerie Preston-Dunlop,
Irmgard Bartenieff, Ann Hutchinson y Warren Lamb, algunos de ellos emigrarian més tarde a Estados Uni-
dos, donde fundaron diversas instituciones relacionadas con los distintos aspectos de su trabajo.

En plena Segunda Guerra Mundial (1942), frente a la escasez de mano de obra, F. C. Lawrence, un
industrial de Manchester, invité a Laban a aplicar sus principios sobre el movimiento para lograr me-
jores métodos de trabajo y obtener un mayor rendimiento, con menor fatiga en los obreros, Esto cul-
miné en un texto en coautorfa con el propio Lawrence.

El Art of Movement Studio, fundado por Lisa Ullmann® en Manchester en 1946, fue transferido, en
1953, a Addlestone Surrey, donde se incorporé al Art of Movement Center, un organismo encargado
de la investigacion para el desarrollo de las artes.

® La obra, publicada en Inglaterra, ha por Ullmann, quien 96 de cuidar la legibilidad y com-
prensién de los contenidos, ocasionados entre c otras c0sas por su alto nivel de abstraccion, Ullmann, ademas, se encargé de
escribir los prélogos y | ye a actualizan los estudios de Laban




El suicidio de su hijo André Perrottet en 1956, fue una experiencia de la cual Laban no logré recu-
perarse. Agobiado, murié el 1 de julio de 1958 en Weybridge, localidad ubicada en Surrey, Londres
(1990: 31). Para conmemorar la muerte del maestro, al afo siguiente Lisa Ullmann, junto con otras
ex-discipulas, monté La tierra.

La compleja personalidad de Laban es sorprendente. Logré conjugar capacidad creativa, esponta-
neidad y genio con rigor, tenacidad en el trabajo, orden en el pensamiento y un elevado nivel de
abstraccion en sus ideas, para ver al hombre en su conjuncién compleja y multifacética. Su vision fi-
losofica buscaba el desarrollo de las capacidades fisicas, emocionales, intelectuales y espirituales del
ser humano a través de un solo medio: el movimiento, del que trabajo lo teérico y lo practico. Hom-
bre de su tiempo y de su entorno, cuando se subvirtieron las ideas del arte y se propusieron nuevos
«caminos, él se presenté como revolucionario que trasformé su lenguaje.

Poseedor de una energia desbordante, contagiaba de vitalidad a quien se le acercaba. De fuerte
temperamento, podia ser amable y amigable, con su sonrisa irénica y sarcastica, daba muestras de
excelente humor o de terrible enojo. Bien parecido y duefio de un encanto seductor, contaba con
una aura de erotismo que lo acompano siempre. Segun Brandenburg, en Laban se conjugd el princi-
pio de Nietzsche entre lo apolineo y lo dionisiaco. Su vida fluctué entre la fiesta esponténea que deja
fluir el inconsciente, y la exactitud, el orden y la sistematizacion. Misterioso y romantico lo mismo que
racional, y analitico. Sus descubrimientos constituyen ricas vetas de trabajo que hoy siguen produ-
ciendo jugosos frutos. Me atreveria a afirmar que, a la fecha, nadie como él en la danza ha logrado
superar la profundidad de su pensamiento.

La talentosa bailarina: Mary Wigman

Naci6 en Hannover el 13 de noviembre de 1886, durante la acelerada industrializacion alemana. Su
nombre original era Marie Wiegmann; hija de una préspera familia burguesa, fue la mayor de tres
hermanos. Entre los seis y los siete afos estudio piano y canto, pero sus padres vetaron la sugerencia
de un entrenamiento profesional. A los nueve afos quedo huérfana de padre. Su madre, Amalie, se
casé, entonces, con el hermano gemelo de su marido. Mary fue enviada a estudiar a Inglaterra y a
Suiza, donde permanecié hasta los dieciséis anos. En este Gltimo pais asisti6 al Tanztunden, escuela
donde se impartian lecciones de comportamiento y danza social como preparacion para debutar en
sociedad. Para ella, aprender a bailar fue un placer. Al término de sus estudios paso siete afos en su
casa, luchando por conciliar sus planes con la vida familiar. No era feliz. A pesar de que se compro-
metié dos veces, no se caso.

A los veintiin anos, en 1908, vio una demostracion de las hermanas Wiesenthal, quienes bailaban
valses de Strauss; después vio una de la escuela de Dalcroze y le surgio la necesidad de hacer lo mis-
mo. Dalcroze planeaba abrir un instituto en Hellerau, y Wigman vio la manera de conseguir dinero
para inscribirse en él. Dejé a su familia en 1910; a los veintitrés anos de edad inicié su entrenamiento
como bailarina.

Parti6 a Dresden, residencia del Deutsche Werkbund, comunidad que se dedicaba a reformar la vida
propia de las urbes, y adquirié con Dalcroze el método fundamental de trabajo que usaria a lo largo
de su carrera: “improvisacion estructurada”y analisis formal. Mientras tanto, se mantenia de escribir ar-



ticulos para el peri6dico o de dar clases de piano. Estudié ahi dos afios y, al concluir, Dalcroze le ofre-
cié dirigir un instituto de Euritmia en Berlin. Mientras éste se abria, decidio tomar un curso de verano
al que asistian alumnos de todas partes de Alemania. Seria de Laban en Ascona, Suiza, del que tenia
noticias por el pintor Emil Nolde,? al que habia conocido en Hellerau, quien se pronunciaria como
admirador del “caracter extatico” de la danza de Wigman (Manning, 1993: 44-45).

Aunque recibié en Berlin su contrato como instructora del método de Dalcroze, Wigman decliné la
invitacion para seguir a Laban a Munich (1913 y 1914); el siguiente verano regresé con €l a Ascona,
donde permanecieron tras el estallido de la guerra.

Aligual que Dalcroze, Laban se basaba en la improvisacién como principio de su método de trabajo.

€l o requeria i del de la musica, sino que podia ser

por la voz, las iones o el silencio...las Ie permitian a Wigman in-
tensificar el rango expresivo del movimiento (1993: 55-56).

Rapidamente se convirtié en la alumna mas destacada de Laban, y su instrumento de investigacion
en el estudio de las escalas de movimiento. Wigman se sometia a las innumerables exigencias de su
maestro, quien la obligaba a repetir una y otra vez los ejercicios. Trabajar con Dalcroze y Laban no
eclipsé su enorme personalidad artistica.

A pesar de la cercania con Laban, la relacion fue siempre en términos profesionales. “Wigman perma-

necié con él hasta 1918, inti6 que habia logt técnico... [entonces
sefue a un retiro] . Seguin Hedwig Miller, su biografa, el retiro de Wigman fue a un sanatorio, después
de sufrir una crist secuenci :la decision de abandonar la escuela Laban
y abrir io estudio, la de su h d

y, finalmente, una infeliz aventura amorosa® (|993 58-59).

Desde su Danza de Bruja | (1914), se consideraba que ‘ella parecia mover el espacio, animada por fuer-
zas suprapersonales... enfocando la atencion de quienes la veian no en la bailarina sino en la danza’,
por lo que se decia se trataba de una “configuracién dinamica de energia en el espacio” o Gestalt im
Raumn (1993:41-43). Su danza fluctuaba entre lo que se calificaba como expresionista, una danza que,
al no tener referencias en ningun otro lugar, se consideraba de caracter nacional, y una danza de abs-
traccién danza pura. Wigman rechazaba lo autobiografico, los arquetipos de lo femenino y describir
el caracter de la musica.

Su debut como solista ante un publico extenso fue el 18 de junio de 1917, en el Plaufen Theater de
Zurich, y continu en gira de recitales por toda Alemania: Berlin, Munich, Hannover y Dresden. £l re-
sultado de sus presentaciones era fluctuante: pocos aplausos, respuestas francamente hostiles como
en Bremen, o entusiastas como en Hamburgo, ciudad en la que obtuvo su primer triunfo (1987: 406).

? €n aquella época, el pintor expresionista hacia mascaras que afios més tarde Wigman utilizaria en sus danzas para acentuar
su caracter dramitico (Baril, 1987: 405).



Todas estas reacciones se daban ante una manera de bailar que nunca habian presenciado. Entre sil-
bidos, abucheos y aclamaciones, construy6 su carrera de gran bailarina innovadora que se encargaba
de “enfatizar las cualidades abstractas del movimiento® (1993: 60).

De Lareina (1916) a la Danza de la muerte (1917) dio inicio a la alternancia de sus solos “claros” o “lu-
minosos”a solos "obscuros’, (1993: 60); es decir, danzas de caracter alegre, lirico, y danzas de caracter
dramatico. Fue entonces que Wigman superd6 coreograficamente a Laban.

Sus programas de solos a partir de 1919, establecieron su reputacion de principios de los anos vein-
te. De este ano datan sus seis famosos solos,"” conocidos como Danzas extdticas (Ekstatische Tanz),
ejemplo de danza absoluta donde los principios de Gestalt im Raum se fijaron: los rasgos persona-
les de la bailarina se ocultaron para dar lugar a su propia fuerza expresiva “suprapersonal’, La danza
para Wigman era |a "manifestacion extatica del ser humano”. /dolatria, una de las piezas de esa danza,
marcé el origen de la “danza pura’, y el nacimiento de la danza sin musica en Wigman (1993:59-60 y
Sorell, 1975:19).

En sus primeras danzas grupales (1914-1919), Wigman se alej6 de la narrativa y rechazé los pretextos
propios de los festivales. Su consolidacion como coredgrafa de grupo la logré en 1918, con produc-
ciones que no tomaron nada prestado de los festivales de Dalcroze o Laban. Con ello, la narraciéon
propia de algunas danzas se suple por el caracter mismo de la imagen.

Por aquella época, se concentré en explorar su propio cuerpo para construir su técnica. Como ella
senala, se carecia de una nocion clara respecto al entrenamiento para interpretar la nueva danza; su
trabajo la llevo, por ejemplo, a “saber como tenia que colocar mis pies para desplazar mi cadera, para
regular la postura del torax, para lograr dominar la forma abstracta de una rotacion y ser capaz de
hacerlo sin perder la experiencia de éxtasis... para lograr hacer del cuerpo un instrumento perfecta-
mente funcional”(1975: 52).

Su escuela-estudio de Dresden la establecio en una casa comprada por su amiga Berthe Trimpy
(1920). Pronto, la escuela se volvio respetable y popular gracias a su nuevo sistema de entrenamien-
to que logré extenderse rapidamente a través de todo el pais. Las autoridades republicanas habian
adoptado el entrenamiento de Wigman en las escuelas publicas y recibia subsidio gubernamental. Se
encontraba en el centro de un movimiento nacional que solo rivalizaba con el de su maestro Laban.
Los principios técnicos de sus clases incluian las escalas de movimiento Laban y las escalas de locomo-
cién, mismas que Wigman asociaba con cualidades espaciales y dinamicas. Ademas, existia la llamada
técnica de vibracién, que era una forma alternativa de resistir la gravedad que suple al salto. Otras eran
las arriba descritas técnica de giro, y técnica de circulos, que hacia uso de la rotacion de las caderas para
lograr el impulso necesario para llevar al bailarin a través del espacio. A pesar de lo anterior, reconocia
que un trabajo organizado de manera metddica y pedagdgica todavia no habia sido alcanzado, y que
la labor experimental era la regla. Las clases se centraban en el trabajo creativo de los estudiantes,
basado en la improvisacion (1993: 91-95).

19 Lo seis solos son: £l ocaso, La danza de nuestra sefiora, Idolatria, Sacrificio, El derviche, y Templo de la danza.
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Conforme adquirié prestigio fue anadiendo estudios, cuya coordinacion confiaba a sus alumnos mas
destacados y a su hermana Elisabeth. Eligi6, como responsable de la musica, al pianista y compositor
Will Goetze, quien més tarde seria reemplazado por Hanns Hasting (1987: 407).

Las alumnas que asistian a la escuela de Wigman, miembros de la clase media, cubrian un curriculum
riguroso de tres anos que incluia educacion musical, pedagogia y anatomia, lo mismo que técnica,
expresion (Ausdruck) y composicion (Tanzerischer Gestaltung). Lo que la escuela destacaba mas era el
trabajo creativo del estudiante, pues hacia florecer la composicion (1993: 91-95). Su método tendia
hacia dos objetivos: la realizacion personal del bailarin dirigida hacia la perfeccion y la integracion de
suindividualidad al grupo, y el uso de la respiracién como fuente de todo movimiento, mientras que
el térax y la pelvis los utilizaba como centro del cuerpo.

Por la escuela pasé gente como Gret Palucca, Yvonne Georgi, Vera Skoronel, Max Terpis, Harald
Kreutzberg (su mas brillante bailarin) y Hanya Holm (quien se consagré a la ensenanza y difundio
su trabajo en Norteamérica), los cuales llegaron a ser bailarines profesionales destacados y em-
prendieron carreras independientes (1987: 407 y 1975: 65).

En la década de los veinte, al tiempo que el nombre de Wigman estaba asociado al de los vanguardis-
tas, se difundia su método para estudiantes aficionados, disenado a partir de “un sistema totalmente
natural de ejercicios ritmicos que luego vinieron a conocerse como Tanz Gymnastik...". Asi, durante el
periodo de Weimar, Wigman compartia la cdspide entre la cultura fisica a escala popular y la vanguar-
dia artistica (1975: 53 y 1993: 85).

En un pais sometido a constantes crisis y devaluaciones monetarias, los bailarines jovenes, después
de uno o dos anos de estudio, debian emprender una vida profesional propia. La solucion de Wigman
fue i a 5US C ias y asi a alguna de sus sucursales diseminadas por toda Ale-
mania.

Wigman pensaba que el maestro debia ser una persona capaz de inventar ejercicios estimulantes, sin
perder de vista las cualidades individuales de los estudiantes.'' Las correcciones debian ser hechas
desde criterios humanos y artisticos de acuerdo con las alejadas d izaciones.
Estaba convencida de que el entrenamiento mecanico mataba la vitalidad de la danza. Como Laban,
pensaba que el bailarin debia ejercitarse en la total conciencia de qué es lo que hace, y entender
que un trabajo sistematico sirve a su cuerpo para hacerlo un instrumento de creacion y proyeccion
(1975:126-128).

En 1920, Mary Wigman se interesé en el arte oriental. Al mismo tiempo, llamaron particularmente
su atencion las méscaras del teatro No japonés, que influyeron sobre su produccién coreogréfica
(1987: 406), como lo vemos en su famosa pieza Danza de la bruja | (Hexentanz I). En opinion de Susan
Manning, a pesar de que varios contemporaneos de Wigman usan la mascara, lo hacen en formas dis-
tintas: para Sophie Taeuber la méscara funciona borrando los contornos humanos del ejecutante, des-
materializindolo y desexualizandolo. Para Laban, la mascara es un disfraz que protege la identidad del
portador convirtiéndolo en muneco o titere de si mismo, como en £l matemdtico.

" Estas ideas, ademas de compartirlas con Laban, forman parte del Método Leeder.



A la pregunta “;cuando se justifica el uso de la mascara?’, Wigman respondia que debia ser usada en
el momento en que la mascara fuera inherente al tema de la danza; usarla no s6lo debia ayudar a
crear un personaje, sino contribuir a crear la forma Gestalt (1993: 59-73). La mascara, al igual que el
disociar musica y movimiento, era un elemento que se reconocia como propio de la danza dadaista
(1975: 134-125 y 1993: 65-73). Wigman rechazaba los recursos anecdéticos y las visualizaciones musi-
cales. S6lo la mascara y ella actuaban como metéfora, con su cuerpo como medio. Manning apunta
que al parecer se veia mas como una fuerza dinamica que como una persona (1993: 41).

La danza de grupo de los afos 1921-1926 muestra la relacién entre el individuo y la comunidad,
conciliacién entre la autoridad del coredgrafo y la autonomia del bailarin. “En todas sus danzas de
grupo Wigman actuaba como lider o centro en oposicién a la masa moviente de los bailarines”
(Hans Fischere, en Manning, 1993: 97). De esta época destaca Las siete danzas de la vida, que hace
referencia a la legendaria danza “Salomé de los siete velos” En cada una de sus partes, Wigman narra
una parte de la historia biblica. A partir de entonces, desaparece de su danza la presencia de bailari-
nes varones; ella misma represent, por ejemplo, a Juan el Bautista. El dramaturgo Hanns Niedecken-
Gebhardt decia: “Este es un buen ejemplo del tono tormentoso del expresionismo aleman, en el que
los artistas buscan el significado profundo de la vida"(1993: 96-107 y 1973: 71).

En 1924 estrend Escenas de una danza-drama. Con sesenta y nueve representaciones, fue la danza de
grupo més significativa de la época. Durante el resto de la década, Wigman continué coreografiando:
Danza de cuento de hadas (1925), Danza de la muerte (1926) y Celebracion (1927-1928).

Wigman definié el germanismo como intensidad de sentimientos, cercanos al éxtasis y a lo demoniaco
(dos formas germanas ya anteriormente tomadas para ser recreadas por el arte)."”

Rudolf van Delius fue quien marco la esencia germanica de Wigman, y escribio: “por primera vez el salva-
je sentimiento de unidad germana ha encontrado su forma de danza en Wigman"(1993: 45). Ella repre-
sentaba, entonces, no sélo a la mujer alemana de su momento, sino que resumia pasado y presente en
simbolos ya reconocidos, que refuncionalizados venian a dar una respuesta a las necesidades de identi-
dad de un pais que, en medio de una lucha bélica, buscaba banderas para fortalecer su nacionalismo.
A partir de entonces, los criticos identifican a la solista con la expresion del nacionalismo germano,
plasmado ya en la literatura y la musica, con dos ejemplos magistrales: La flauta mdgica, de Mozart,
y Fausto, de Goethe, -al que ahora Wigman le da toques de exotismo propios de la modernidad del
primer tercio de este siglo, exotismo al que recurre para vigorizar terrenos anteriormente usados-.
Para 1926, lo planteado en su Danza de bruja I, habia madurado, y cre6, entonces, Danza de bruja Il,
obra que logra llegar hasta nuestros dias gracias a un filme en el que la misma Wigman la interpreta.
Se trata de una pieza en la que los criticos leen su nacionalismo y su feminismo, interpretado como
la manifestacion de una mujer independiente y fuerte que rige su destino.

12| a fuerza proyectada por Wigman sabre el escenario hacia emerger el subconsciente con una fuerza supranatural que tenia
Que ver con el éxtasis a través del uso del tiempo, el espacio y los diserios abstractos de movimiento, Los criticos escribieron
cémo Wigman parecia hacer mover el espacio, animando fuerzas, mas alla de su propio fisico, enfocando la atencion de quie-
nes la veian no en la ballarina sino en la danza. La explicacion técnica del manejo espacial de Wigman no se ha encontrado,
pues la “técnica Wigman" s6lo se preservé a través de algunas discipulas, y ninguna muestra conocer la clave de su maestria. Al
parecer, seqn opinién de Manning, lo que practicaba era una serie de estrategias de representacion, en relacion con la cual
05 términos Gestaltim Raum y danza pura se quedan cortos. (1993: 41-45).




Al evocar las imagenes, la vemos vestida con una tunica estampada que no permite ver los contor-
nos del cuerpo, y con una mascara, disefio de Victor Magito, que oculta su rostro. En el piso, senta-
da y acompanada sélo por el sonido de un tambor, gong y timbales, Wigman realiza movimientos
enérgicos, acentuados, subrayados por los golpes percutidos del instrumento, seguidos por pausas y
movimientos lentos, ligados a manera de silencios que preparan la llegada de movimientos aun mas
acelerados, en constante expansion. La danza se describiria como el interjuego entre sonido y silen-
cio, quietud y movimiento, quietud que se trasforma en una concentracion de energia potencial.

Su conjuro para invocar a fuerzas ocultas se realiza a través de la energia corporal, mediante la ela-
boracion de pases magicos que, al hacer uso de movimientos del cuerpo, se comunica con un ente
no visible, pero si presente. En contacto directo con la tierra, la bailarina quiza pretende encontrar las
fuerzas ocultas asi invocadas. De un espacio fijo se desplaza, abarcandolo corporalmente cada vez
mas, apoderandose de él con sus miembros. En esa expansion, al ponerse de espaldas y permitir al
espectador ver cierta desnudez, la mascara corporal se transforma, para darle a la bruja pinceladas
de sensualidad.

En esta danza, Wigman nos da un ejemplo de la ruptura con el pasado y de la revolucién que repre-
senta el nuevo lenguaje. Sin duda era una artista.

En junio de 1930 realizs, en colaboracion con Albert Talhoff, bajo la visién de “teatro comunal’ el es-

pectacul Totenmal (L ). en de los soldados muertos duranty
a Primera Guerra Mundial... La produccion conjuntaba coros que hablaban con otros que se movian,
ala manera de los coros en movimiento (1993: 148).

Totenmal ocasioné mas debates que ninguin otro trabajo anterior. Considerada por unos como ambi-
ciosa, para otros era un producto estancado de la danza moderna. En ella hablaba de los horrores de
la guerra y era un tributo al soldado caido.

Un afo climético para Wigman y de crisis para la Republica de Weimar fue 1930. Se enfrentaban a un
momento donde las distintas tendencias politicas tornabanse extremistas. El desempleo se extendia
y los bailarines carecian de recursos; poco a poco la danza también entraria en crisis y sus bailarines
empezarian a emigrar.

De 1930 a 1933, Wigman realiz6 sus tres giras a Estados Unidos. A los pocos dias de su regreso, se
votd para que Hitler gobernara sin parlamento, lo que legalizé la dictadura del ya entonces can-
ciller. Tras el nombramiento casi inmediato de Joseph Goebbels en el Ministerio de Propaganda
e Informacién, ocupado de los asuntos de cultura, una de sus muchas responsabilidades fue el
Gleischschaltung -“meter en cintura’ a la danza alemana (1993: 165-166).

En enero de 1934, Wigman estren6 su Danza de mujeres, gracias a la cual, en 1940, regresé a la linea
narrativa, que habia rechazado en las décadas anteriores. Su danza recurriria a la imagen conven-
cional de la mujer como esposa, madre, victima de la guerra y mértir heroica (1993: 170). En 1935
compuso Danzas himnicas, y publico el Deutsche Tanzkunst o Arte germdnico de la danza, donde
abandoné los principios de Ausdruckstanz.



Para la inauguracion de los Juegos Olimpicos de 1936, en su espectaculo nocturno, originalmen-
te encargado a Laban, Wigman, en colaboracién con Gret Palucca, Harald Kreutzberg y Dorothee
Ginther, coreografi Juventudes olimpicas, una produccion a tal escala que minimizaba todo lo
hasta entonces realizado. El espectaculo, que concentraba a diez mil ejecutantes, dice Manning,
puede ser leido en dos niveles: como la celebracion de los ideales del internacionalismo olimpico o,
en su peor caso, como muestra de la celebracién del nacionalismo nazi. Acompanada de la Novena
Sinfonia de Beethoven y la Oda a la alegria de Schiller, la danza fue interpretada por mas de mil qui-
nientos nifos y jovencitos de ambos sexos (1993: 194).

El historiador Hedwing Miiller narra que, en la primavera de 1937, Albert Talhoff, para entonces oficial
del partido nazi en Bavaria, le pidi6 a Wigman “coreografiar la ceremonia de inauguracion de la Prime-
ra exposicion de arte germano en Munich que no seria una muestra de ‘arte decadente; [como calificé
al arte moderno: E. CJ, sino la exhibicion del arte oficial aprobado”. Talhoff envié algunas fotografias
de la danza de la Republica de Weimar tituladas con el calificativo decadente, danza de la que ella
era protagonista. Ante esto, Wigman no pudo permanecer mas al margen de la discordancia entre
la politica cultural y las prerrogativas de libre creacion de los artistas (1993: 201). Wigman nunca mas
recibié una comision del Ministerio de Propaganda.

Una vez desatada la Segunda Guerra Mundial, Wigman vendio la escuela de Dresden en 1942, y se
mudo a Leipzig, donde le ofrecieron empleo como instructora en el Conservatorio de Mdsica y Artes
Dramaticas. En su departamento instalé una escuela y continué trabajando, en medio de los bom-
bardeos, sin agua, calefaccion ni electricidad. Al término de la guerra, en 1945-1946, las autoridades
rusas en Leipzig le dieron permiso para reabrir la escuela. El Conservatorio le ofrecié una plaza de
maestra de tiempo completo. Durante su estancia en Leipzig fue invitada por artistas y politicos a
unirse al socialismo, y en diciembre de 1947 asisti6 al Primer congreso del pueblo alemdn por la unidad
yla paz del sector soviético. El hecho de haber participado en el congreso fue interpretado como pro-
clividad al comunismo soviético (1993: 224-225). Por lo visto, no preveia las consecuencias politicas
de sus actos. El amor a la danza y a su tierra representaba su propia lucha, lo que estaba por encima
de las distintas tendencias politicas que, para su desgracia, permeaban las tendencias ideologicas del
arte, Cuando las autoridades de Alemania oriental le exigieron nacionalizar su escuela, en mayo de
1949, Wigman se mudo a Alemania occidental.

Con ayuda de alumnos logré abrir otra escuela en Berlin occidental. De 1954 a 1961, el Teatro de la
Opera de esa ciudad le hizo una serie de encargos, y logro presentar un trabajo coreografico mas: La
consagracién de la primavera, con musica de Igor Stravinsky, la cual le ofreci6 la oportunidad de res-
catar los temas que le habian preocupado durante el periodo de entreguerras.

Después de la construccién del muro de Berlin, en 1961, Wigman continué ensenando hasta 1967.
Finalmente, a los ochenta afos, cerré su escuela, y seis afos mas tarde, el 18 de septiembre de 1973,
muri6 (1993: 240-241).

Una vez terminada la guerra, el pais prefiri6 el ballet por encima de la danza moderna de cuna ale-
mana. Si el nuevo régimen, como parte de su politica cultural, se habia agercado por lo menos inicial-
mente a una danza que tan solo tenia veinte anos de formar parte de la cultura dancistica nacional,
fue justamente porque ésta se vinculaba profundamente con la poblacion.
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Habria que hacer una distincién entre lo germano y lo nazi como cosas distintas. El alto nivel en el
montaje y la ejecucion de Juventudes olimpicas, a solo tres anos del advenimiento del totalitarismo,
no se daba de un dia para otro. El uso de los grandes grupos moviéndose al unisono de manera ritmi-
cay concertada era, como se dijo, la adhesion oportunista por parte del poder totalitario a los coros
en movimiento, que contaban con métodos muy probados de planeacion y organizacion. Wigman
no puede ser identificada con ningun tipo de militancia politica.

El genio creador de Wigman brrilla por si mismo. Su talento interpretativo y sus aportaciones a la dan-
Zza como arte auténomo, lo mismo que sus ideas sobre la composicion coreografica, nos dan prueba
de ello. En el campo de la ensenanza, a diferencia de las técnicas prescriptivas de alto nivel de cons-
truccion muscular, ella se pronuncia por una técnica de exploracion. Sus ideas sobreviven al margen
de cualquier institucion, y perduraron a través de sus alumnos hasta las actuales generaciones,
aunque Ausdruckstanz haya quedado en el pasado.

Elinventivo coredgrafo: Kurt Jooss

Kurt Jooss nacié en Wasseralfingen, Wurtemberg, Alemania, villa agricola y minera cercana a Stuttgard,
el 12 de enero de 1901. Hijo de una cantante, desde su infancia fue educado en la musica, e invertia el
tiempo tocando el piano o trabajando en su estudio fotogréfico. Sus parientes esperaban de él que
se hiciera cargo de una finca familiar, que habia heredado. Realizé sus estudios secundarios en
el Realgymnasium de Aalen, de donde egresé con la idea de ser historiador musical. En 1919 inicié
sus estudios formales de piano, armonia y arte teatral en el Conservatorio de Musica de Stuttgard. Sin
embargo, no se sentia satisfecho. Entonces conocié a Laban (1920) y descubri6 el mundo de la danza.
Sin aptitudes naturales para ser bailarin -él mismo se consideraba pesado, flematico y sin musculos-
(Markard: 1985: 29), trabajo6 su cuerpo hasta que logro, segun su propia consideracion, una profunda
transformacion. En 1921 comenz6 a estudiar con Laban en Mannheim las leyes de la armonia espa-
cial, ideas que Jooss aplicaria en la composicién coreografica. Al afio siguiente se convirtio en su asis-
tente en Hamburgo, donde permanecerian hasta 1923. La etapa de su vida en la que viajé con Laban
en la gira del Tanzbihne (1924) es, para la historiadora Hedwig Miller, la Gnica que puede considerar-
se como etapa en la que Jooss pertenecié al mo o At 2z,

Durante el tiempo que Jooss estuvo con Laban en Hamburgo se encontré con Sigurd Leeder (1924),
“quien se convertiria en su socio artistico y, mas tarde, pedagégico. En adelante, Jooss y Leeder tra-
bajaron un programa conjunto. En el invierno de 1926-1927, 'Sigurd y yo iniciamos una gira con el
programa Dos bailarines varones, con cuatro duetos, ademas cada uno con cuatro solos” (Markard,
1985: 33). Una severa lesion en su rodilla lo obligé a dejar la gira y concluir su carrera como intérprete.
En el verano de 1924, Hanns Niedecken-Gebhardt tomo la direccion del Teatro Estatal de Miinster;

con revolucionarias ideas, llamé a Kurt Jooss a colaborar con él y lo nombré “director de movimiento”

(Baril, 1987: 414) para trabajar en producciones dramaticas y operisticas, coordinando las escenas; es

" No fue sino hasta los afios sesenta que en Estados Unidos se dio un movimiento semejante al de la“danza puravivido en la
Alemania de los veinte. Merce Cunningham, cansado de que I danza obedeciera a quiones narrativos, se dedicd a coreogra-
fiar danzas en ef sentido explorado por Wigman. (Servos, 1987: 36-49)



asi como se introdujo en el sistema de teatros municipales o teatros de la Gpera de Alemania, el cual,
a pesar de los cambios operados en el mundo artistico, seguia siendo fuerte.

En Munster se encontr6 con Fritz A. Cohen, con quien inicié una larga relacién de trabajo y camara-
deria. Como el Tanzbihne de Laban se habia disuelto, Jooss, junto con Leeder, Cohen y la estoniana
Aino Siimola, unidos por su sélida amistad y comunion de ideas, fundaron el Neue Tanzbiihne (Nueva
Danza Escénica). Sigurd Leeder se encargé del entrenamiento de la companiia junto con la Siimola,
con quien Jooss se cas6 en 1929. Aunque dependia del teatro de Minster, el grupo fue autorizado
para dar representaciones en otras ciudades. En 1924 y 1925, Jooss empez6 a coreografiar para el gru-
po e hizo una gira por toda Europa (1924-1926). El ritmo de trabajo era vertiginoso: el teatro, el ballet,
las giras, sus montajes de solos y duetos con Leeder. Toda esta actividad, en vez de crear confusion,
dio a Jooss una amplia vision de las cosas y o hizo darse cuenta de que habia areas de Ausdruckstanz
que debian desarrollarse. Necesitaban trabajar en las formas de composicién coreografica al mismo
tiempo que crear formas sistematizadas de entrenar a los bailarines.

Con Leeder, empezo a pensar en incluir ejercicios de ballet en sus clases, técnica contra la cual sus
companeros de Ausdruckstanz habian luchado tan violentamente. Un punto polémico que le pre-
ocupaba era la cuestionada teatralidad en la danza, que se enfrentaba a ideas como las de Wigman
sobre la danza pura. A sus cuestionadas ideas, se sumaba la necesidad de obtener ingresos para sus
producciones dancisticas.

En 1925, Jooss y Leeder establecieron su primera escuela en Mnster, con una orientacion basada
en los principios Laban. En 1927, la ciudad de Essen les ofrecié la oportunidad de fundar un institu-
1o subsidiado por la municipalidad. En la primavera de 1928, después del Congreso de Bailarines, se
fundo el Folkwang Tanztheater Studio (Estudio de danza-teatro de la Folkwang), como grupo experi-
mental de danza-teatro. Leeder, Cohen, Siimola y Elsa Kahl son algunos de sus miembros originales.
“Nuestro proposito fue siempre la danza-teatro, entendida como una forma y una técnica de coreo-
grafiar dramaticamente, en relacion cercana con el libreto, la musica y, sobre todo, con artistas inter-
pretativos” (1985:39). Con ello se inicia el alejamiento de los principios de Ausdruckstanz. En 1930, al
fundir el Estudio con la compania del teatro de la 6pera, adquiri6 el nombre de Folkwang Tanzbiihne
(Danza Escénica Folkwang).

Como parte de su propuesta de danza-teatro, en 1929 colocé a sus bailarines en escena con ropa
de uso comun, e introdujo el “‘gesto social”a la escena; sus coreografias “brindaron una observacion
de la realidad, de la vida cotidiana’ (Servos, 1987: 40), bajo el concepto de Neue Sachlichkeit (Nueva
objetividad), frente al subjetivismo del que algunos acusaban a la danza dadaista y al movimiento
Gestalt im Raum, ellos se orientaban por un movimiento que reflejara las formas de vida diaria. Nueva
objetividad," como se llamo a su trabajo, emergia como un arte socialmente activo, a favor de pro-
veer a la danza de condiciones econdmicas e institucionales para el trabajo. En ese entonces, Jooss
declaraba que el mundo de la danza “debera considerar dos aspectos: por un lado satisfacer las ne-
cesidades del teatro [visto como institucion subsidiarial, y por otro, trabajar incesantemente en la

' La Nueva objetividad, a pesar de contar con ideas estéticas claras, no se consolidé como un grupo abiertamente distinto a
Ausdrucktanz.
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idea de la danza-teatro® (1985: 17). En 1929, coreografié Pavana para una infanta difunta, con musica
de Ravel, para celebrar el quincuagésimo aniversario del nacimiento de Laban. Por aquel tiempo fue
nombrado director del Ballet de la Opera de Essen, y su grupo se convirtié en la compania oficial del
teatro municipal, para la que produjo Le bal y Danzas Polovetsianas. En 1931, cre6 Coppelia y El hijo
prodigo. Ese mismo ano nacioé su primera hija, Anna, y recibid la invitacion del Archivo Internacional de
la Danza, de Paris, para participar en su concurso. En 1932 cre6 Polichinela. Mont6 obras para el Teatro
de la Opera, lo que enriquecié su experiencia teatral; reafirmé su desafio a Ausdruckstanz y confirmé
su conviccion de que “cada bailarin moderno debia ser un bailarin teatral” (1985: 17). Otro desafio al
lo representd su posicion c afica respecto a la musica. Recordemos que, para los
representantes mas radicales de la danza absoluta, Rudolf Laban y Mary Wigman, la danza no debia
depender de ella. Para Jooss, aunque la danza era un arte independiente, debia existir una relaciéon
directa entre ellas (sus obras asi lo demuestran), ademas de un gran manejo de la teatralidad.
El trabajo maés sobresaliente de Jooss, La mesa verde, con musica de Cohen, obtuvo el primer lugar en
el concurso internacional de coredgrafos, realizado del 2 al 4 de julio de 1932 en Paris. Con un éxito
impresionante, fue laureado con la medalla de oro y logré alcanzar renombre internacional. La mesa
verde es una obra que consta de ocho cuadros. Uno de ellos representa los debates interminables de
los politicos, alusién a las reuniones de la Asamblea de Naciones en Versalles (primera versién de lo
que hoy es la Organizacion de las Naciones Unidas), en donde nunca resolvieron las diferencias que
llevaron a los paises europeos a la Segqunda Guerra Mundial. También representa una “danza maca-
bra’, en la que se personifica a la muerte como premonicién ante la amenaza inminente de guerra.
La danza muestra, ademas, las desgracias y derrotas que toda accion bélica significa, lo mismo que el
dolor de los que pierden a seres queridos.
Tras el triunfo, el grupo abandond  Teatro de la Opera de Essen para convertirlo en una organizacién
independiente y autofinanciada, con el nombre de los Ballets Jooss. A partir de ese momento, Jooss
coreografi6 casi todas sus danzas bajo la direccion musical de Cohen. Siguié una gira, en 1933, por
Alemania, Holanda, Bélgica, Suiza y Londres, con un programa que incluia La gran ciudad, Pavana,
Baile en la vieja Vienay, por supuesto, La mesa verde. La gira incluy6 una temporada en el Teatro de los
Campos Eliseos. En la actualidad, La mesa verde es vista como una pieza que abrazaba las posibilida-
des de la Tanztheater (danza-teatro).
Vista en retrospectiva, La mesa verde puede ser entendida como una danza con tendencias socia-
les, critica pacifista y en general de caracter humanista. Jooss, por su parte, se empena en negar
que tuviese intenciones politicas, aunque reconoce que de manera implicita muestra una preocu-
pacion por el ambiente prevaleciente en el momento de su creacion. En una entrevista, el bailarin
Hans Zdllig (1985), maestro de la Folkwang, opinaba que coreografias como La mesa verde, La gran
ciudad y la Pavana, fueron el resultado de algo que se habia gestado desde Laban, tradicién de
aprendizaje que heredd Jooss. '*

'* Charla dada a alumnos en un curso en Costa Rica a mediados de los ochenta, con graves fallas de origen. Se cuenta con
trascripcion de las partes inteligibles.



El brillo de Jooss dentro de Alemania, decliné con la Republica del lll Reich en 1933, al oponerse a
separar del grupo a sus colegas judios. Justo después de ganar el concurso, los nazis obligaron a él y
ala compania a salir de Essen. Las disputas con el Partido Nacional Socialista aumentaban a diario, y fi-
nalmente, en septiembre, dos semanas antes de la fecha prevista para iniciar una gira por Alemania,
Jooss fue advertido, a través de los francmasones, de tener que abandonar el pais inmediatamente
o serfa enviado a un campo de concentracion. Ante las amenazas nazis y fuera de los marcos institu-
cionales, la emigracion era inevitable. Al amparo de la oscuridad de la noche, Jooss y el grupo dejaron
Essen y atravesaron la frontera con Holanda. Su hija, Anna, fue escondida en el sur de Alemania con
su hermano Eugenio. Dieciocho horas mas tarde, una comision local de la Gestapo lleg6 a la casa de
Jooss para arrestarlo (1985: 53). Después de la fuga, el inmueble fue confiscado. Acusado de que el
Ballet se habia convertido en el “templo de Moisés de la danza”llegé a Paris, donde, a consideracion
de los parisinos, la danza alemana, a través de la figura de Jooss, habia demostrado su conciencia
germana (1985: 51).

De septiembre de 1933 al verano de 1934 Ballets Jooss realizd giras por el este y el oeste de Europa,
Inglaterra, la peninsula escandinava y Estados Unidos. Con el generoso auxilio de Leonard y Dorothy
Elmhirst, Jooss y los suyos se exiliaron en la Gran Bretana y tomaron residencia en Dartington Hall. En
la propiedad de los citados mecenas se fundo la Jooss-Leeder School of Dance, desde la que convoca-
ron al resto de los maestros de Essen para que se unieran al trabajo docente. Gracias a la acogida de
los britanicos y a que el equipo, en términos generales, se mantuvo, incluido por supuesto Leeder,
pudieron continuar con la formacién de bailarines, impartiendo clases de “técnica de danza, coreo-
grafia, arte de la escena, decorado, vestuario y escritura del movimiento” (1987: 414). El folleto publici-
tario de la Jooss-Leeder School of Dance, (Dartington Hall — Totnes Devonshire — Inglaterra) anunciaba
que la escuela “provee de una educacion técnica y artistica para bailarines escénicos y maestros... La
direccién artistica en la escuela corre a cargo de Kurt Jooss, Sigurd Leeder y F. A. Cohen, con la asis-
tencia de Lisa Ullmann” (1985: 57).

Mas adelante, en 1934, Jooss fue invitado por la Opera de Paris a coreografiar el estreno de la obra
de Stravinsky, Perséfone. El Nuevo Ballets Jooss, refundado en Dartington Hall, a partir de 1935 realizd
distintas giras (1935-1938), entre las que destacan las que hizo a Chile en 1938 y a Estados Unidos en
1939, con una prolongada temporada en Nueva York, donde fascinaron al publico.

A solicitud de los aliados, en 1940 las costas inglesas fueron desalojadas. La escuela, cercana al mar,
tuvo que cerrar y Jooss partio a Londres. Sin conocer sus antecedentes, les resultaba sospechosa su
ascendencia alemana, por lo que Jooss fue internado en un campo de concentracién, acusado de ser
“enemigo de los aliados”; fue puesto en libertad tras seis meses de encierro (1985: 59). Después de
una gira de ocho meses por Estados Unidos y Suramérica (1942), Ballets Jooss se ve obligado a disol-
verse. Ese mismo ano, al establecer su residencia en Cambridge, se reorganizé. Rodeado nuevamente
de su equipo de colaboradores y bailarines que lo siguieron, Jooss desarrollé una intensa actividad
pedagdgica junto con Leeder, al mismo tiempo que una prédiga actividad creativa. Ese mismo afo

nacié su hija Cristina.
Después de terminada la guerra, en 1946, “al servicio del ejército britanico, el grupo viajé por Europa
con la Asociacién Nacional de Servicios de Entretenimiento; Ballets Jooss actué para el ejército britani-
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co de ocupacién en Bélgica, Alemania, Holanda y Paris, los Paises escandinavos y Estados Unidos”
(1985: 65). A raiz de este servicio, en 1947 Jooss adquiri6 la nacionalidad britanica. Dadas las condi-
ciones de posguerra, ese afo la compania se desintegro. Al ano siguiente, Jooss viajo a Santiago de
Chile, donde sus mejores solistas habian fundado la escuela y el Ballet Nacional Chileno.

El regreso de Jooss a Alemania, un ano después, fue frustrante, tanto emocional como artisticamen-
te. La falta de coincidencia con los que habian permanecido en el pais era profunda. Sin embargo,
en 1949 empez6 a restablecer en Essen la Folkwangschule, con la condicion de que la ciudad le ga-
rantizara un trabajo independiente. Desde 1950 conté con un nuevo colaborador inseparable, Hans
Ziillig,"® antiguo integrante de su ballet, con quien establecié una nueva sociedad académica y de
amistad que supli6 la que habia tenido con Leeder. Cuando regreso al ballet, entre 1951 y 1952, hizo
nuevas coreografias. Después de una gira por Europa occidental e Inglaterra, en 1953, la compaiiia se
desintegré, pues la ciudad de Essen se negé a brindarle soporte financiero. Esto provocé la diaspora
de sus miembros més importantes, entre ellos Ziillig, quien emigré a Chile (1956) para convertirse en
maestro en la Universidad. Mientras esto sucedia, Jooss se desempeniaba (1954-1956) como director
de danza del Teatro de la Opera de Disseldorf, donde le habian ofrecido crear un teatro para danza.
Entre 1956 y 1961 fue invitado con frecuencia a dar clases en Roma, Paris, Zurich.

En 1961, el gobierno de Alemania occidental necesitaba reconstruir la Folkwang, y el equipo de Jooss
regreso a Essen. En 1964 coreografi6 La reina de las hadas, version de Jooss de la obra de Purcell, la
cual se presenté durante varias temporadas.

Con ayuda de un subsidio estatal, la Folkwangschule instituy6 las clases magistrales y promovio la co-
reografia experimental entre los alumnos, en cuyas filas se hallaban Pina Bausch, Reinhild Hoffmann
y Johann Kresnik.

Jooss cred Representacion del dnimay el cuerpo para el Festival de Salzburgo de 1968, ano en el que
se retir6 de su puesto como director del Folkwang, cargo que transfirié a Ziillig (Bartelt, 1993: 4). La
asistencia de la direccién quedé en manos de su hija Anna.

Jooss continud con las reposiciones de La mesa verde en distintas companias del mundo. En febrero
de 1971 perdi6 a su esposa, quien continuaba siendo su colaboradora artistica mas cercana. En julio
del mismo afo dejo6 Essen y se mudé a Baviera, donde vivié hasta el 22 de mayo de 1979, fecha en la
que murié a consecuencia de un accidente automovilistico.

Ademas de su adhesion a los firmes principios cientificos de Laban, Jooss era un artista que pensaba
que la danza debia ser un medio para expresar tanto los acontecimientos como las impresiones y las
reacciones. Su trabajo La mesa verde es considerado un retrato de los acontecimientos politicos de ini-
cios de los afos treinta, acontecimientos que, sin duda, influyeron en la concepcion artistica de Jooss,
quien, sin embargo, siempre se empens en declarar que la mision del arte no es comprometerse ni
tener efectos politicos. En su caso, insistia, sélo habia convergencias entre arte y politica.

1 Ziillig (1914-1992) inici6 sus estudios en Essen. Luego emigré para terminar de formarse en la escuela Jooss Leeder en
Dartington Hall; mas tarde fue miembro de Ballets Jooss, donde realizé una brillante carrera como bailarin solista (1935 a
1947). De regreso a Essen, se consagr6 a la actividad docente. A partir de 1953, alterna su ensenanza y residencia entre Ale-
mania y Chile. Durante los afios achenta, empez6 a visitar Costa Rica para dar clases, sin interrumpir su actividad docente
en la Folkwangschule (Baril, 1987: 418)



Jooss se definio a si mismo como esencialista, pues su intencién era lograr la escala completa de los
sentimientos humanos y todas las fases de la expresion, a partir de buscar la “esencia’ de cada idea o
sensacién que se proponia expresar. La danza, sefalaba, debe ser sintesis significativa dada a través
del gesto, agente vivificado de la idea y el sentimiento. Rechazaba la anarquia propia del dadaismo
y la focalizacion emocional del expresionismo, y opté por vias (sin abandonar la independencia y la
emotividad encontradas a través de las rutas rechazadas) que le permitieran al bailarin moverse sin
abandonar el gusto por la forma.

El pedagogo de la danza: Sigurd Leeder

El bailarin aleman Sigurd Leeder naci6 en Hamburgo el 14 de agosto de 1902. Su madre, mujer sen-
sible, supo estimular sus talentos: el dibujo y la expresion corporal, esto ultimo mostrado a través de
la amistad con Anna, nifa sordomuda con la que se comunicaba a través del movimiento. Su sentido
de observacion y espiritu despierto los unia a su habilidad fisica y manual, lo que le hizo ganarse el
calificativo de ser de luz y color (Miller: 119)."”

En su adolescencia, trascurrida durante la Primera Guerra Mundial, Leeder, ademas de apoyar el tra-
bajo de su padre en su imprenta, antes de ir al colegio diariamente hacia filas para adquirir alimentos
que eran repartidos entre la poblacion, para asi poder cubrir la dieta familiar. Esto provocé sus bajas
calificaciones, sin embargo, su maestro de dibujo notd su talento y convencio a sus padres de enviar-
lo a la escuela de artes. Inici6 sus estudios en la Escuela de Artes y Artesanias (Kunstgewerbeschule)
de esa ciudad, donde aprendié musica, ritmo, color y expresion, pero era en el movimiento corporal
donde mejor dejaba ver su fantasia y creatividad (Mdiller: 119).

La atmésfera posterior a la guerra fue terreno fértil para el desarrollo artistico de Leeder. En 1919, co-
noci6 a Clara Norden, companera de Wigman y estudiante de Laban en Ascona, quien impresionada
por su fuerza expresiva, invit6 al joven de diecisiete anos a tomar clases de movimiento, primer con-
tacto que tuvo con la danza, aunque se puede afirmar que nunca conté con estudios formales com-
pletos. Mas adelante, obtuvo un trabajo como bailarin y actor en el teatro de Hamburgo Kammerspiele.
Luego, al ponerse en contacto con la bailarina Jutta Collande, inicié su propio grupo y efectud exitosas
giras. En 1923 conoci6 personalmente a Rudolf Laban, quién lo integré inmediatamente a su compania
(Mdiller: 121), y tomé algunas clases en una filial de las escuelas Laban en su ciudad natal. Aunque ya
contaba con su propio grupo, en cuanto se encontré con Kurt Jooss en 1924, en el Tanzbihne Laban,
inici6 la mancuerna de trabajo que duré mas de veintitrés anos. Leeder y Jooss fundaron el grupo
Neue Tanzbiihne (Nueva Danza Escénica) y realizaron una extensa gira por Alemania (1924-1927).
Presentaban noches de danza con un programa de solos y duetos interpretados por ambos, bajo el
titulo de Dos bailarines varones.

Entre 1925y 1926, los dos se encontraban en el Teatro Municipal de Miinster. Leeder, ademas, trabaja-
ba como solista y maestro en la Escuela de Msica Westphalia, en el proyecto “Palabra y movimiento’,
surgido a partir de la idea de Laban sobre Tanz-Ton-Wort (danza-sonido-palabra).

17 La biografia de Leeder publicada por Miiller fue traducida por Christa Cowrie, a quien damos las gracias.
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En octubre de 1926, Jooss y Leeder viajaron a Paris y Viena a estudiar especialmente técnica de danza
clasica (1985: 35). Ahi tomaron notas de su método pedagégico que les fueron tiles en la creacion
de un nuevo sistema de entrenamiento. Eran agudos en su tarea de dar claridad a las formas de es-
tructurar clases, no slo a partir de los recién adquiridos conocimientos, sino a partir de combinarlos
con aquéllos que habian sido ganados por la danza moderna.

Epoca de intenso trabajo que se vio coronada cuando Leeder y Jooss fueron invitados a Essen a or-
qganizar la Folkwangschule. Sobra decir que para el proyecto se complementaban perfectamente, uno
como apasionado pedagogo, el otro como inventivo coredgrafo. Su sensibilidad como ser humano y
artista, ademas de sus dotes pedagégicas y su pasion por la ensenanza, contribuiria al éxito de la es-
cuela en Essen.

Su interés por documentar sus observaciones sobre el movimiento, asi como sus estudios sobre la
danza clasica, e ir mas alla de la simple descripcion de pasos, o llevé a incursionar en la notacion dan-
cistica. Con la notacion de sus solos obtuvo un premio en Moscu.

Laban y él trabajaron en la kinesfera, inventando dibujos que la interpretaran. Su profundo analisis
del movimiento, su clara, l6gica y analitica mente, contribuyeron a sentar las bases de la notacion del
movimiento. A raiz del Primer Congreso de Danza en Alemania de 1927, Laban, Leeder y Jooss, junto
con Dussia Bereska y Fritz Klingenberg, idearon la manera de mostrar el movimiento tridimensional
en forma dimensional en el papel. Gracias a esto, en 1928, durante el Segundo Congreso, el sistema
kinetografico fue ampliamente reconocido (Mdller: 122-123).

Participé en el primer elenco de La mesa verde, y a partir de 1932, viajé con la compania en sus giras
por Europa y Estados Unidos. En el momento en que el grupo empezo a tener problemas con el ré-
gimen nazi en 1933, y cuando la ingerencia del Estado en la formacion artistica empez6 a ser mayor,
decidi6 compartir el exilio con Jooss y el resto del grupo en Inglaterra. En Dartington Hall fue maes-
tro y codirector de la escuela. Como todos los hombres extranjeros, en 1940 también fue internado
por los aliados en un campo de concentracion. Con ayuda de amigos fue liberado, pero se le negd
la nacionalidad britanica.

La Compariia de Jooss realizé una nueva gira por Latinoamérica y varios estados de la Union Ame-
ricana, pero dada la situacion econémica ocasionada por la guerra, no pudiendo sostenerse mas, la
Compaia se desintegrd en Nueva York en 1942. De forma individual, sus integrantes recibieron dis-
tintas ofertas de trabajo. Entre los que regresaron a Inglaterra estaba Leeder. Se reunié nuevamente
con Jooss, y ambos formaron el Jooss-Leeder Dance Studio con sede en la ciudad de Cambridge. Sus
presentaciones se llevaban a cabo no sélo en los teatros, sino también en fabricas. Hasta 1947, Sigurd
Leeder se desempend como bailarin, maestro de danza y coredgrafo de la Compania, para la que
compuso una de sus mas célebres obras, Fantasia del marinero, en 1943 (Milller: 124-126).

Cuando las tropas inglesas fueron enviadas a Europa continental en 1946, Leeder se encontré en
Hamburgo con su enferma madre. Al desintegrarse el grupo en 1947, se separé de Jooss y el resto
de sus comparieros que habian empezado a regresar a Alemania, y fij6 su residencia en Londres,
donde instal6 su propia escuela, la Sigurd Leeder School of Dance, en la que logré formar importan-
tes generaciones de bailarines que se destacan, hasta hoy dia, por su trabajo como maestros de
distintas escuelas de danza y teatro, asi como en la notacion dancistica.



En 1951, fue contratado como el maestro del Festival Anual de la Gran Bretana. En 1959, fue declara-
do uno de los cuatro miembros permanentes del Congreso Internacional de Kinetografia Laban, mis-
mo que se realiza desde entonces cada dos anos con discusiones sobre la problematica de la danza
escrita. Ese mismo afo viaj6 a Chile para reorganizar el Departamento de Danza de la Universidad, en
la que trabajo alrededor de cinco anos. Ahi se concentré exclusivamente en la ensefianza, hasta 1964,
La direccion de la escuela de Londres la dejé a cargo de June Kemp y Simone Michelle (Miiller: 133).
Su labor pedagégica es memorable, dejando honda huella en alumnas como Joan Turner, Grete Miiller
y Ann Hutchinson. Esta tltima comparte con el lector las particularidades de su método y pone en la-
bios del propio Leeder ejemplo de sus primeras indicaciones al empezar una de sus clases:

La oscuridad nos rodea, pero una vela arde tenue, y araduaimente, las sombras retroceden. Los miem-
bros de la clase de pie, en silencio, escuchan la voz del maestro, Un rayo de luz brilla en tu hombro de-
recho, Este responde, se encoge tras adquirir vida, £l derecho sube yelrayotocael
codo derecho, deja que éste responda. El haz de luz se inclina hacia el frente de la parte alta del pecho.

Conforme la luz aumenta su brillo, el cuerpo entero se bana de &, vive, se activa, listo para moverse.
Dejen que el movimiento suceda, dejen que siga su propio impulso. {Eso esta bien!

Este sencillo comienzo, es ejemplo de cémo Sigurd Leeder iniciaba su clase de danza: explorando los
dominios de la conciencia fisica, a través de imagenes mentales y su desarrollo emocional, con el en-
tendimiento del potencial total de cada movimiento en particular. Tal exploracion general era guiada
hacia patrones de movimiento definidos,

iPor qué eran tan especiales sus clases, cusl era su enfoque? No es facil poner en palabras la respuesta.
iPodria uno realmente explicar qué era lo que hacia que sus clases fueran Gnicas?.. Permitanme inten-
tar trasmitirles algunas de sus cualidades especiales.. (Hutchinson, 1885: 14)

Es asi como Hutchinson empieza a senalar una serie de cualidades, entre las que destacan aquéllas
de tipo personal: divertido, fascinante, apasionado, entregado, imaginativo, entre muchas otras; y
aquéllas que tienen que ver con el oficio como maestro: dar vida a una idea de movimiento como si
fuera un escultor; crear estudios lo suficientemente largos que demandaban, ademés de una larga
préctica, manejar las cualidades requeridas en la expresiéon del movimiento; lo ilustrativas que eran
sus explicaciones verbales; pero, por sobre todas, su amor por la ensefanza.

Fue él quien, a través de lo aprendido de Laban, organizé la disciplina hasta lograr una técnica para
la danza moderna alemana, a lo que se consagré una vez que hubo terminado su carrera como in-
térprete. Sus ejercicios, “ademas de contar con patrones corporales de espacio y tiempo especifico,
contaban con un patrén dindmico concreto... Cada uno estaba disenado para proporcionar mayor
flexibilidad y fuerza, y para incrementar el rango de movimiento y el control del cuerpo” (1985: 18).
Con Hutchinson coincidimos en pensar que el traducir las clases en palabras hace que las particu-
laridades de Leeder luzcan similares a lo que otros hacen, sin embargo, posee cualidades que la
distinguen.




A pesar de ensefiar una técnica, ésta no representa lo que para muchos es ensefar “técnica’ es decir,
copiar c6digos y repetirlos; para él lo importante era“provocar el movimiento como una reaccion en
el alumno..que el movimiento creciera desde el interior... [para ello] enfatizaba la necesidad de apelar
al ser total..Su preocupacion se centraba en educar las individualidades” (1985: 18).

Otro aspecto importante era precisar, en cada ejercicio, cuales eran los puntos de interés; donde es
que el movimiento se inicia: en una rodilla, un dedo, el pecho, el hombro, la cadera; y cuéles eran los
pasos o puntos de conduccién de la trayectoria del movimiento. Aunque el inicio de un ejercicio es-
tuviera motivado por cuestiones muy concretas y aparentemente aridas -una direccion espacial, un
tempo-, se exploraba a partir del elemento mismo, de su contraste, de su matiz, hasta que se cons-
truia algo que era “perfectamente bailable, en esto radicaba la magia“ (1985: 18).

Recurrir a imagenes o metaforas era algo usual, como la de “la maquina de coser” para trabajar los
pies, desde el dedo gordo, el empeine, hasta el talon. Un aspecto que encontramos numerosas veces
citado es el hecho de que cada alumno era impulsado a desarrollar su propia personalidad y estilo, lo
que permitia a los estudiantes desempenarse con mayor facilidad en la coreografia y la ensenanza.
Para Leeder la notacion Laban, era una herramienta creativa en la medida en que jugaba con los ele-
mentos combinandolos, y una estrategia pedagagica, en la medida en que el alumno aprendia se-
cuencias de movimiento a partir de anotarlas.

Entrevista a Patricia Aulestia

Del viaje de Leeder a Chile, en 1959, para fungir como profesor de danza de la Universidad en Santiago
-sitio en el que dej6 profunda huella- da testimonio la entrevista hecha a la bailarina ecuatoriana e in-
vestigadora del CENIDI-Danza, Patricia Aulestia,'® para quien platicarnos de Leeder y la escuela en Chile
significa remontarse cincuenta anos atras; recordar no sélo la figura de Leeder, sino también lo que la
danza alemana significo para aquel pais tras la llegada de los Ballets Jooss y su sorprendente éxito.

Cuando salgo de la escuela en el 1959y me integro al Ballet (del cual llegué a ser figura principal), me
encuentro con la gran sorpresa de que ese mismo afio llegé Sigurd Leeder a dar un seminario de cua-
tro meses. Tengo la suerte de conocerlo y tomar sus clases.

Ala distancia, creo que en la escuela las clases adolecian de explicaciones teéricas claras, Las clases
practicas eran a las que se ponia mas atencion, pero cuando llegé Leeder, tuvimos una fuente de in-
formacion de primera mano.

Enel 1959 Leeder tenia 57 anos, no sabia espaiiol, lo asistian a la traduccion sus alumnos Joan Turnery

. Cercano a los sesenta arios daba clases lenta iticas. Daba
clases a los alumnos del quinto ao y al Ballet; entonces revisamos y analizamos los materiales que
trabajabarmos en las clases y en la compafiia. Luego, no sé si se fue y regress, o desde ese momento se
quedo en Chile, pero tuve cercania y clases con él desde 1959 hasta 1962, Trabajabamos, sobre todo,

'® Entrevista realizada en el CENIDI-Danza el 6 de agosto de 2004,



la parte emocional del movimiento, que era lo que mas le interesaba. Era muy simpatico. No estaba
de acuerd alificado c “La palabr do —deci
receta, 0 sea, .M | de la busqueda constante. No preten-

a

do el simple desarrollo muscular de los alumnos. Busco el enlace de su personalidad entera. Los hago
bailar". Esto se entiende mejor, si pensamos que la corriente dancistica a la que pertenecia mantenia
una posicién de enfrentamiento con el academicismo del ballet. Cada una de sus clases tenia fines
precisos y estaban disenadas especificamente para la gente que las tomaba: profesionales, estudian-
tes o aficionados, por ejemplo.

Insistia en que los movimientos, aunque se tomaran de la vida cotidiana, tenian que convertirse en mo-
vimientos artisticos. Tanto él como Ernst Uthoff,” decian que la danza tenfa que expresar emociones,
que todo movimiento tenia que tener una razon de ser, tenia que estar basado en una idea, pero que
ademss tenfa que tener la personalidad del intérprete, eso nos lo machacaban siempre.

Leeder analizaba con detenimiento los ejercicios que nos dejaba de tarea, ya fuera de eukinética o de
coréutica. Propiciaba un ambiente relajado de trabajo y la participacion de los alumnos en los comenta-
rios sobre el ejercicio. Nosotros lo i ademas por la de sus personajes, en es-

pecial el de cocinero en Drosselbart de El principe mendigo. (Hasta aqui la entrevista con Aulestia, 2004).

Simultéaneamente a su labor docente, Leeder pintaba, modelaba, lo mismo que disenaba mascaras y
vestuario. Ademas, destaca su contribucion al desarrollo de la notacion Laban (Markard, 1985: 157).
En 1964 se traslado a Herisau, Suiza, donde fundé la Escuela Sigurd Leeder de Danza, que presidio
hasta su muerte, en 1981. En ese pais formé nuevas generaciones de bailarines con el método que
creé con gran vision pedagdgica.

La escuela alin permanece activa bajo la direccion de Grete Mdller, con el siguiente curriculum: téc-
nica de danza, eukinética, coréutica, improvisacion, composicion dancistica, interpretacion, estilos
dancisticos, andlisis, escritura dancistica, educacion musical, practicas de foro, método de ensenanza
e historia de la danza. El promedio de estudios de los intérpretes egresados es de tres anos, aunque
la escuela hace la aclaracion de que el tiempo de entrenamiento depende por completo del talento y
la aplicacion de cada estudiante. El certificado como Maestro de alumnos aficionados se da también
después de tres anos de preparacion, mas un examen profesional; y el de Maestro profesional se otor-
ga luego de tres anos de estudio, mas tres de practica docente fuera de la escuela y un examen.”

Caminos en la construccién de un nuevo género dancistico

Los ascones y las granjas dancisticas

“El fin del idealismo aleman, el surgimiento del materialismo, el pensamiento de Nietzsche y las teo-
rias de Freud parecian unirse en una lucha contra la filosofia positivista que tomaba fuerza con la
industrializacion’, nos comenta Marcela Sanchez en su articulo “Monte Veritd, una Utopia del Siglo

bd= g de Ballets Jooss, ya resid Chile.
» i por la maestra ller, de la Escuela de Danza Sigurd Leeder de Suiza, en correspondencia
establecida durante 1996-1997.




XX"(2001: 4), con radicales propuestas que se entrecruzan y coexisten: naturismo, anarquismo, teo-
sofismo, nudismo, amor libre, se vive a las margenes del Lago Maggiore en la zona sur de los Alpes
Suizos.

Entre los aser i de del siglo XIX, del lago donde se localiza Monte
Verita, destaca Ascona. Posee un extraordinario clima subtropical, de cualidades, se dice, incluso cu-
rativas. En 1900, la pareja de jévenes burgueses Ida ann y Henri Oedenkoven, ac

de varios seguidores, inconformes con el rumbo tomado por la sociedad occidental, huyen de las
modernas ciudades y del ambiente de preguerra, y crean una comunidad autérquica alejada de
la civilizacion: la Cooperativa Vegetariana del Monte Veritd, en Ascona, como alternativa frente a las
agitadas formas de vida urbana. Sus reformas de vida, una especie de hippismo de la época, pro-
ponian la busqueda de una pureza | da en las tas de R :“veian en
el retorno a la naturaleza un reencuentro con lo sagrado y con toda forma de bondad y felicidad”
(2001:4).

La vida en Ascona significaba la coexistencia de posiciones favorables al misticismo y al feminismo.
Algunas ideas de Hoffmann las tomo del libro de Bachofen, Mutterrecht, que evocaba una “antigua
civilizacion mejor... fundada en la mujer.. y no sélo en el hombre..” Esta idea se convirtié en culto
(1990: 147).

Las parejas asconas fueron bautizadas por la poblacién local como “matrimonios vegetarianos” La
alegria y el fervoroso amor por la vida, incluian veneracion por la naturaleza, los animales y el hombre,
el ascetismo voluntario y una posicion politica inflexible ante la lucha por reformas sociales. Vemos,
entonces, que habia mas de una manera de ser ascon. (Green en De Groff, 1990: 146).

En apenas un afo los fundadores construyeron con sus manos cabanas de 'luz y aire'a base de made-
ra, piedra y cal, trabajando entre once y trece horas diarias, vestidos con simples tunicas o desnudos.
Labraron la tierra con azadones, sembraron jardines, plantaron arboles frutales y cultivaron vifiedos.
Asimismo, introdujeron tuberias de agua y electricidad... En 1905 se construyeron las casas mas gran-

desy el sanator g pud la medicina natural durante treinta y cin-
co afos, mientras se daba la polémica con la medicina cientifica en auge (2001: 4-5).

Por ahi pasaron desde los jovenes Viadimir I. Lenin, Ledn Trotsky y Piotr Kropotkin (1905), y vivieron
el psicoanalista Otto Gross, el médico naturista Raphael Friedberg, el dadaista Hans Arp, Hugo Ball;
los escritores Hermann Hesse, James Joyce, Rainer Maria Rilke, Thomas Mann; el pintor Paul Klee; el
dramaturgo Bertolt Brecht y los bailarines Rudolf Laban, Mary Wigman e Isadora Duncan. Uno de sus
residentes, Rudolf Wagner, hablaba del papel transformador del arte y la religion, salvar a la huma-
nidad de su materialismo mediante su regeneracion (De Groff, 1990: 146). En fin, que Monte Veritd,
ademas de representar un espacio de descanso para obtener la cura de los males fisicos a partir de
tratamientos naturales, se convirtié en sitio de reunién de rebeldes con ideas revolucionarias. El lugar
propiciaba un maravilloso caldo de cultivo para plantear inquietudes e ideas, que luego aplicaban a
sus distintos campos: la politica, la ciencia, la filosofia, el arte y, por supuesto, la danza.



La creacion en 1910 de la Escuela de la (Schule far dirigid Rudolf Laban
¥ su ayudante Mary Wigman, trajo a Monte Verita una etapa de ebullicion artistica; la escuela, organi-

zada como “granja dancistica” era lo mas cercano a la idea de la reforma del cuerpo y del espiritu que
impulsaba Ida Hoffmann (2001: 5).

El circulo formado alrededor de Laban fluctué entre una fuerte conciencia existencial y la disposicion
a la aventura. Todos los ascones bailaban, de una manera u otra. El ambiente ascén, tranquilizador y
estimulante, permitia que Laban encontrara en sus alumnos imagenes de danza siempre convincen-
tes, auténticas, provenientes de lo mas profundo de su psique.

Los bailarines vivian de dar terapias fisicas a pacientes con problemas motrices (Manning, 1993:57), tra-
tamientos aplicados por Laban, de los cuales Wigman nos permite saber gracias a sus descripciones.

Entonces empez6 a realizar su trabajo privado algunos ejercicios de relajacion de la cabeza, brazos y

hombros, y de su: préctic: bell inalmente, logré que la mujer levan-
tara sus piernasy moviera sus pies.La ejercicios eran sugeridos y dirigidos por Laban
nuncalo he podido olvidar. El cuerpo flacido de la pobre muj 5 ¥ sus 0jos vacios

recuperaron vida. . Fue entonces que, por primera vez en mi vida, entendi c6mo el poder curar de ma-
nera natural es inherente al movimiento del cuerpo humano, si el caso es enfocado de manera indivi-
dualyel prescritoy aplicado en el sentidk cto (Sorell, 1973:45).

Ya que la idea de Laban era que los bailarines ocuparan la mayor parte de su tiempo en la construc-
cion de una vida cotidiana plena, debian dedicarse a “trabajos saludables’, como la agricultura o la
jardineria, en torno a una vida comunitaria que culminaba en los festivales y celebraciones que le en-
cargaban organizar, otra manera de hacerse llegar recursos financieros.

Ademas, se empezaron a organizar fiestas en las que, durante noches enteras, se bailaba al desnudo.
Wigman nos relata:

No habia nada més inofensivo que bailar por la noche en una rocosa gruta o taberna acompanados
por el estruendo de un tocadiscos automatico..Cuando la oscuridad llegaba, y con ella la mas bella
atmésfera del “paisaje de bailarines” caminabamos a través de las colinasy los bosques como si fuéra-
mos hadas de las praderas, como cientos de luciérnagas flotando en una danza silente..O podiamos
acampar en una cafada, a los pies de una roca empinada, a la cual saltaba para improvisar una salvaje
danza de bruja, por las exc delos (1973:46).

No tendria sentido mencionar lo anterior si no significara la cuna del movimiento dancistico mas im-
portante en la Europa del siglo XX: Ausdrucktanz, danza de expresion o danza expresiva.

Vivian en entrega absoluta a la danza. Se esbozaba un método pedagégico basado en el juego, en
la exploracién con sustento en la improvisacion; método que hasta la fecha muestra su pertinencia
y efectividad.




Aunque suene contradictorio, los bailarines no eran activistas politicos, como los dadaistas u otros
ascones, pero consideraban que su trabajo podia abrir puertas a los aficionados para que tuvieran la
experiencia de la comunion colectiva a través de los festivales centrados en la danza. En una cons-
tante busqueda de apoyo para sostener a su grupo y sus montajes, Laban era capaz de argumentar
ante quienes lo solicitaban que

...l verdadero objetivo del hombre es llevar una vida de fiesta, no en el sentido de la glotoneria o
el ocio..[sino] en el sentido de la formacién de una personalidad fuerte y de la elevacion de si hacia
esas esferas que distinguen al hombre del animal..Es por esta razén, y no por desprecio de los bienes
y los placeres terrestres, que aspiro a un género de vida simple, fuente importante de bienestar del
hombre (1990: 146).

El frenético trabajo se desarrollaba como “una pasion fanatica por la teoria y un deseo de creacion in-
controlable” Se organizaban cursos de técnica, improvisacién, composicion, rituales de movimiento.
Laban era el director de una especie de laboratorio en torno al movimiento, donde se exploraban el
espacio y la dindmica; se traducia en grafismos y se le observaba como respuesta de la psique mo-
tivadora de los impulsos. “Las fotografias de los bailarines de Monte Verita nos muestran un satiro
barbado dionisiaco en la persona de Laban rodeado de bacantes’, describe De Groff, bailarinas que
lejos de verse como mujeres graciosas se mostraban como “figuras poderosas” (1990: 148). En suma,
la vida en Ascona era un fluir entre lo dionisiaco y lo apolineo. La filosofia de Nietzsche cobraba vida
cotidianamente y se volvia experiencia personal.

De 1913 a 1917, los veranos continuaron en Ascona. Repartidos en cabanas en grupos de tres o cua-
tro, éstas servian exclusivamente como habitaciones; la comida y el trabajo se hacian en grupo.

Todas las mafianas, desde la terraza de mi pequefia casa con sus enredaderas colgantes, yo hacfa sonar
un gongy todos acudian al trabajo. Se distribuian las herramientas y antes del desayuno los qrupos se
diseminaban por los jardines para limpiar la maleza, aflojar la tierra, sembrar o desempenar otras labo-
res necesarias. La fruta se conservaba y las comidas eran preparadas y cocinadas por varios turnos de
cocineros. Pero nuestra mayor preocupacion eran los lugares destinados a la danza (Laban 2001: 76).

Las mujeres se reunian en talleres a confeccionar trajes y sandalias, vestuario de sus montajes. Lle-
garon a tener sus propios telares y su panaderia. Sin embargo, su mayor interés radicaba en los en-
sayos, que podian ser al aire libre, pues Laban pensaba que asi los movimientos serian mas amplios
y bellos.

Con problemas para conseguir alimento, dado que estaban en guerra, al finalizar el trabajo del dfa,
después de su frugal cena, los habitantes de las granjas se reunian a discutir problemas del arte de
la danzay la vida comunitaria. A pesar de las dificultades para sobrevivir, se sentian contentos y sa-
tisfechos, debido quiza a la atmésfera de camaraderia solidaria y al espiritu constructivo. Mediante el
aislamiento voluntario, el grupo habia rechazado el status quo, a un mundo devastado por las crisis,
las carencias, la violencia y los horrores de la guerra.



La idea de las "granjas dancisticas’, como las llamaron, perduré mas alla de Ascona. Entre 1915y 1916,
Laban establecié otra en Hombrechtikon, (1920-1921) cerca de Zurich; otra méas en Canstadt (1922~
1923), cerca de Stuttgard; y en Gleschendorf, cerca de Lubeck.

En 1922, la residencia en Ponitz, Holstein, albergaba a mas de cuarenta personas, entre las que se
encontraban Sylvia Badner, Lotta Mdiller, Ruth Loesser, Dido Larasse, Lotta Wedekind, Lisa Ullmann y
Aino Siimola. Cada tres o cuatro personas vivian en pequenas casas diseminadas por el campo, ensa-
yaban en la pradera, nadaban un poco. A cada grupo se le asignaba una tarea de ejercicios y danzas
que Laban supervisaba (2001: 87-88).

El sinnumero de ideas coexistentes en Ascona, hicieron crisis en 1920, época en que Ida Hoffmann y
Henry Oedenkoven abandonan el proyecto.?' El sitio cambié de duenos, se transformé en hotel, lue-
go en hospital y mas tarde en espacio sede de un movimiento multidisciplinario de trabajo e inves-
tigacion, estudioso de las religiones, grupo intelectual ocupado de problemas propios de lo magico
y lo sagrado, el Circulo de Eranos, del que destacan Mircea Eliade, Joseph Campbell y Karl J. Jung, éste
dltimo hizo descubrimientos parecidos a las ideas manejadas por la danza alemana sobre el sentido
expresivo del movimiento, como resultado de procesos internos del hombre.”? Los habitos de una
vida compartida serian la posibilidad de resistencia de la danza alemana frente a su propia tragedia,
y medio de sobrevivencia ante la querra.

Los festivales

En su interés por convertir al movimiento en cruzada universal que favoreciera la salud corporal, y
como medio para educar la sensibilidad musical del ser humano, Emil Jaques Dalcroze se incliné por
la idea de crear festivales. La experiencia de Hellerau la comparti6 con intelectuales y artistas, entre
los que destacé el director de teatro Adolphe Appia; juntos lograron iniciar reformas teatrales sor-
prendentes, como en el Orfeo y Euridice de los veranos de 1912 y 1913. Appia disei¢ un “salon rec-
tangular muy largo y abierto, que podia albergar a doscientos cincuenta ejecutantes y alrededor de
quinientos espectadores. El escenario no estaba elevado, y no habia arco ni foso en el proscenio” Se
trataba, mas bien, de escenarios méviles con un sistema de luces difusas, que integraban espectador
y ejecutante. A la segunda temporada asistieron alrededor de cinco mil personas de toda Europa, ta-
les como Bernard Shaw, Serge Diaghilev y Konstantin Stanislavski (Manning, 1993: 74-75).

Tal como lo promovié Dalcroze, la idea de los festivales, tan difundida en la Europa de las primeras
décadas, acompano al mundo de la danza. Aunque los festivales de Dalcroze y Laban comparten ras-
gos, conceptos seminales los diferencian. Laban los concebia como rituales vinculados con la dan-
za. En un incesante afan, propuso la filosofia “naturalista’, que adopt6 alrededor de 1910. Su idea era
que el maestro de danza, en la preparacion de festivales, llegara a ser verdaderamente (til y esencial
para la comunidad; y éstos, como momentos importantes que marcan el ciclo de la vida de pueblos

2! Para esa fecha, Laban y su grupo ya estaban fuera.
# Las propuestas de Laban respecto al andlisis del i sugieren un s de
ideas con C. G. Jung (ver Tipos psicolbgicos, trad. Ramon de fa Serma, Buenos Aes, Suramérics, 1947)




o familias, que incluian fiestas populares, nacimientos, bodas y funerales, a todo lo cual denominé
“danza comunitaria®
Cabria recordar cuando, en su estancia en el ejército, se le pidi6 hacerse cargo de la parte artistica de
una celebracién. Seleccioné danzas tradicionales por considerarlas testimonio de la pasion humana
hacia la expresion kinética, medio de identidad social. Con sus respectivos trajes, se bailaron valses
alemanes, czardas hungaras, kojos eslavos, mazurcas polacas, polcas bohemias, schuplatters tirolesas,
tarantelas italianas y danzas derviches herzegovinas. ** A los miembros del ejército que participaban
en las danzas, “provenientes de todas partes del imperio” (Laban 2001: 48), los agrupé por nacionali-
dades y nombré como responsable a aquél o aquélios que conocian las danzas en cuestion para en-
senarselas al resto del grupo. El festival resulté ser todo un éxito y, a partir de aqui, no los dejaria.
Existia la creencia de que la danza podia ser base del renacimiento de la cultura festiva alemana,
Festkultur, perdida desde la instauracion del cristianismo. Las ideas estaban inspiradas en lo dicho
por Nietzsche en El nacimiento de la tragedia sobre la cultura germanica: celebrar la vida mediante
“practicas paganas’ como fiestas dedicadas a rendir culto al sol, “festivales dionisiacos” que se con-
virtieron en una "patente fuerza del pensamiento vélkisch aleman’ (1999: 75). La naturaleza simbdlica
que los festivales habian perdido, se recobraria. La danza seria un instrumento transformador de la
sociedad, la cultura y el individuo, idea vélkisch de que mediante el contacto del “alma universal” se
cumplia con la misién de Feskultur’ (1999: 85).“Laban vio en los movimientos corales para aficionados
la manera de reestablecerla” (Kew, 1999: 77).
Fue asi como en la escuela de verano de Ascona, se pusieron en practica estos principios. Bailaban
al aire libre y c el “ritmo cosmico de la naturaleza® (1999: 76-77).
Como parte importante de la cultura festiva, destacan los carnavales de 1911, 1912, 1913 y, en espe-
cial, el de 1914, eventos del ano con mas agitacion para los bailarines. Laban estaba encargado de
organizarlos, e intervenia tanto en las composiciones dancisticas como en el disefio de vestuario y
la direccion escénica. Por lo general, se reunian cientos de personas divididas en grupos. Para des-
empenar los papeles principales de las obras dancisticas convocaban a bailarines profesionales. Por
las noches, se reunian a ensayar hasta la fecha del festival. ‘No podiamos pensar en dormir. Sélo era
posible comer y beber después de las funciones” (2001: 74). Estos festivales, a juicio del critico Hans
Brandenburg, de una u otra manera, “habian abierto el camino hacia un nuevo arte escénico aleman”
(2001:72).
La idea de organizar festivales tuvo uno de sus puntos mas brillantes y propositivos en el Festival
del Sol, o Cancién del Sol, obra en tres actos dedicada a la naturaleza, con la montana y la pradera
de Ascona como escenario. Este fue presentado el 17 y el 18 de agosto de 1917, como parte del
Nonnational Congress, encuentro pacifista y en contra de las luchas nacionalistas.
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Los congresistas se reunieron como iniciados en una comunidad mistica... bohemios de Francia, Italia
y Alemania que asistieron con la conviccion de que la espiritualidad ejercia mas fuerza que la nacio-
nalidad. El Festival del Sol aludia mas a las creencias misticas de OTO (Ordo Templi Orientis) y a la expe-
riencia en el exilio en Monte Verita durante los afos de guerra que a cualquier otra cosa.. La primera
parte, La danza de la puesta del Sol, se hizo en la montaria, mientras el auditorio observaba [sentado
alrededor de los arboles] la puesta sobre un lago a la distancia. La sequnda parte, titulada Demonios
de la noche...incluia a participantes y espectadores que enmarcaban la salida y la entrada de grupos
de bailarines con mascaras de demonios...(1993: 77).

Un grupo de bailarines con tambores y flautas se mezclaba entre los espectadores y las antorchas y
linternas iban iluminando el camino hacia el pico de la montana.. [ahi] se encendian cinco hogueras.
de manera desenfrenada [se] iban despojando de sus disfraces los bailarines para arrojarlos al fuego
en una salvaje escena. Como gran final...ejecutaban la danza de las sombras y nuevamente los bailari-
nes conducian a los espectadores al lugar de donde habian partido (Laban, 2001: 138-139).

La parte final, €l Sol victorioso, fue al amanecer, con la bienvenida al astro por un grupo de bailarinas con
tnicas i 1 disco solar al aparecer en el horizonte (1993: 77).

En ocasiones, los bailarines se distribuian en distintas poblaciones, y los mesones se convertian en
lugares donde los bailarines organizaban los ensayos y donde la gente de los pueblos confeccionaba
la ropa con la que participaban. Aunque para los bailarines y la gente en general resultaba excitante
preparar las decoraciones y el vestuario, para otros los festivales no podian ser bien recibidos, espe-
cialmente por los dueios de las posadas usadas como espacios de trabajo y por aquéllos que sentian
su vida alterada por su presencia.

Durante el verano de 1929, Laban fue contratado para realizar un festival que se llamaria Desfile de
industrias de Viena, el cual reunié a diez mil participantes,* incluidos dos mil quinientos bailarines.
Con el de Mannheim, el de Viena marco el climax de su carrera a favor de la cultura festiv.
procesion dancistica dedicada a representar las artesanias y los oficios mediante sus respectivos mo-
vimientos de trabajo. Fue entonces cuando Laban se percaté de como, a través del establecimiento
de ciertos ritmos, se puede lograr la economia del esfuerzo (effort). Los trabajadores, victimas de la
confusién politica que se vivia, y agobiados por la situacion econémica y el caos nacional, abrieron
sus corazones y se entregaron al trabajo comunitario.

Los mas de cuatrocientos gremios ensayaban todas las noches después de su trabajo. Para el acto
se necesité un igual nimero de plataformas decoradas,”® ademas de carros de sonido y cien orques-
tas colocadas a lo largo del camino. La ruta de la procesion constaba de siete kilémetros. Los artesa-
nos, apoyados por los grupos de bailarines profesionales, entrelazados, desfilarian bailando. Ademas

24 Hay fuentes que hablan de veinte mil personas, entre bailarines, musicos, aficionados, etc.

2 Segun las propias palabras de Laban, tuvo problemas con los pintores, escultores y arquitectos que actuaban en calidad de
asesores de los gremios, haciendo y decorando las plataformas, pues influenciados por el expresionismo en boga, se alejaban
del “saludable sentido de la forma* (2001 127-128).



de las danzas relacionadas con sus ocupaciones, ejecutarian el baile tradicional de la region: el vals
(2001:127-128).

Resulta sorprendente imaginarnos los innumerables problemas afrontados, pues como Laban lo re-
lata, habia que planear los movimientos y danzas, realizar los entrenamientos y ensayos (a los reticen-
tes artesanos adultos, previamente hubo que convencerlos de participar), supervisar la decoracion
de plataformas y carros, disefiar y supervisar la elaboracion del vestuario, asesorar a los directores de
orquesta (a quienes ya se les habian repartido las partituras musicales), grabar discos que apoyaran
el sonido de las orquestas, suplir a bailarines que no podian asistir y avisaban a ultima hora. También
hubo que enfrentarse a los conflictos que surgian entre los participantes al interactuar, a discusiones
con las autoridades municipales y la policia (frente a un millon de espectadores que desafiaban las
reglas de transito); y a los contratiempos atmosféricos imprevistos, como vientos que se llevaban el
sonido de la musica y lluvias torrenciales que destruyeron los decorados antes de iniciarse el festival
(2001:124-131).

Los ensayos entre grupos -aunque estuvieran en poblaciones distintas-, podian coordinarse, gracias
a que las danzas estaban escritas en su notacion dancistica. Asi, eran montadas con la ayuda de baila-
rines asistentes; al final, Laban tomaba la direccion y realizaba los ensayos finales. Una vez iniciado el
desfile, tenia que recorrer en auto una y otra vez la ruta de la procesion (2001: 132).

Laban cuenta que, al concluir el festival, los vitores y las aclamaciones no se hicieron esperar. Cabe
suponer que Laban era una especie de idolo popular que exaltaba el animo de un pueblo deprimido
por las condiciones criticas en que vivia.

Dentro de los festivales, efectivamente existia comunion con la naturaleza. Con este espiritu “natura-
lista"los bailarines lograban contagiar de profundo entusiasmo al resto de los participantes.
Podriamos, entonces, distinguir dos tipos de festivales: los realizados por bailarines profesionales, que
durante los primeros anos (de 1912 a 1922, aproximadamente) abririan la brecha a la consolidacion
de un nuevo lenguaje dancistico; y los festivales populares, en los que intervenian aficionados de
todo tipo, que contribuirian a formar una “cultura dancistica de masas”; segun se ha podido apreciar,
éstos tenian los siguientes rasgos: estrechar lazos entre danza y vida cotidiana, enriquecer la vida de
los individuos, contribuir al desarrollo del “yo’, dar un servicio a la comunidad. Por otro lado, se des-
prendia una danza que pugnaba por su profesionalizacion y sistematizacion, tal como lo vemos en la
ruta vivida por el Método Leeder.

Los coros en movimiento

Los Bewengungschor o coros en movimiento ejecutados dentro de los festivales, fueron la forma dan-
cistica para bailarines aficionados desarrollada por Laban; danzas grupales, de movimientos simulta-
neos, bajo un mismo ritmo, Los movimientos eran simples: caminatas o carreras que se enriquecian
mediante giros, saltos y pasos lentos o entrelazados, que producian, en quien las realizaba y observa-
ba, una respuesta de comunién a partir del movimiento como germen vital. Se trataba de establecer
una especie de conjuncion solidaria de fuerzas fisico-espirituales y emotivas por medio de la danza.
Los coros en movimiento de Laban, en sus palabras, celebraban el “sentido de mutualidad y la aprecia-
cién de la identidad de cada individuo®(1999: 78-79 y 90).




Cabria senalar que los coros en movimiento, las danzas comunitarias tradicionales y los festivales, se
entrecruzaban hasta confundirse; para aclarar, trataré de distinguirlos. Mientras que los festivales
eran celebraciones que marcaban cortes en el ciclo anual de vida, las danzas comunitarias eran
piezas folkloricas tradicionales, una manera de manifestarse kinéticamente por parte de un grupo
social o una comunidad determinada; por otro lado, los coros en movimiento eran las danzas creadas
ex profeso, bailadas por personas aficionadas de todas las procedencias y clases, unidas con el fin
especifico de lograr una “experiencia de alegria a través del movimiento’, y mas aun, una experiencia
interna a partir del mismo (2001: 136).

En el verano de 1914, fecha que coincide con el inicio de la Primera Guerra Mundial, el alcalde de
Colonia, Konrad Adenauer, con motivo de la inauguracion del Werkbunddaustel-lung (escenario al
aire libre) y dados sus conocimientos y experiencia, invito a Laban a montar una obra que combi-
nara la danza y la palabra. Anexa al escenario, se encontraba la escuela de lo que se denominaria
Tanz-Ton-Wort (Danza-Sonido-Palabra), que instruia a los alumnos para integrarse a sus festivales, co-
ros y espectaculos multimedia. Laban se volvié parte de la escuela. Danza-Sonido-Palabra, serian los
medios por los cuales los coros en movimiento, revelarian sus principios dionisiacos. Para los coros en
movimiento, se partia del principio de que el habla, el canto y el grito se originan en acciones fisicas,
es decir, en el movimiento.

Segun Jacques Baril, los coros en movimiento, al igual que los coros vocales, “‘como una sinfonia de
gestos corporales... estaban compuestos por tres tipos de participantes, encargados de interpretar
los movimientos: altos, medios y bajos’ (1987: 393). La primera pieza coral compuesta por Laban fue
La cancién del Sol, o Festival del Sol, descrita en paginas anteriores, famoso ejemplo coral

A partir de improvisaciones muy sencillas, se armaban los coros. Su elaboracion se basaba en el ana-
lisis de movimiento, temas sobre en el espacio, los esfuerzos; con estimulos como sonidos, musica,
cantos, poesia, alguna leyenda o anécdota, el uso de objetos o instrumentos de percusion. Los coros
permitian a la gente, en un ambiente ltidico, moverse de manera espontanea. El vasto movimiento
de alto alcance social, independientemente del entretenimiento publico, tenia como principio pri-
mordial la vivencia del movimiento en grupo.

Los efectos producidos por los coros en imi podrian i con los que se i v
tan cuando se ejecutan y se observan danzas étnicas tradicionales como parte de un ritual. De hecho,
los coros en movimiento podrian tener como antecedente la danza folklorica, “creaciones comunita-
rias que eran conservadas en estructuras que permitian variaciones individuales, las que sobreviven
porque reflejan sentimientos y actitudes basicas y universales” (Bartenieff, 1980: 40).

Incluso, en opinién de Warren Lamb, Laban pensé que ‘con los coros en movimiento se estaba
creando la nueva danza folklérica. £l sentia que los coros darfan una oportunidad a la gente que
hace trabajo rutinario a expresarse a través de la danza’ (Lamb, 1979: s/p).

Al intentar analizar los coros en movimiento, la danza folklorica (la que en Alemania habia recobrado
popularidad), y la danza de salon (la cual al parecer era sélo practicada por sectores sociales altos),
Martin Gleisner, alumno y colaborador de Laban, opina que se trat6 de una ‘esperanza optimista para
desarrollar artes populares durante los afos de la Republica de Weimar’, sobre todo porque las dan-
zas folkloricas se habian vuelto “solamente danzas de pasos en las que el cuerpo se convierte practi-




camente en un no-participante... repeticion de una forma antigua que no se ajusta a nuestros tiem-
pos... sin embargo, tienen un interés historico’ (1979: 4).

“La danza coral era donde el individuo emergia con un sentido suprapersonal sin necesidad de anexar
ninguna ideologia especifica’ A pesar de que la popularidad de los coros habia crecido enormemente,‘en
1930 Laban se opuso al uso de la danza de aficionados con propositos propagandisticos” (Kew, 1999: 78).

queremos solemnemente avanzar juntos
y al unisono queremos crear

vinculos mas fuertes de mutualidad,
amor y cohesion

entre los habitantes del campo,

la ciudad

y toda la humanidad (2001: 134).

Los coros en movimiento también se entrecruzaban con la danza absoluta, por hacerse acompanar
de percusiones con el fin de lograr tocar ciertas fibras sensibles, y por carecer de una trama o narra-
tiva particular.

Los coros en movimiento eran algo muy distinto a lo que hasta entonces se habia considerado danza
por el mundo profesional. Inicialmente, no tenia pretensiones escénicas: “solo estabamos compro-
metidos con experimentar entre nosotros mismos, de una manera solidaria, el ascendente vigor de
las fuerzas fisicas-espirituales-emocionales que en la danza se reinen” (2001: 135). Los aficionados a
participar en los coros en movimiento, a partir de la experiencia practica, se convirtieron en espec-
tadores de la danza escénica profesional. La idea de los coros en movimiento se esparcio y viajé con
gran velocidad a través de toda Alemania y fuera de ella,”* lo que estableci6 una vasta red de publico
y alumnos cautivos que engrosaron la fila de los matriculados en las escuelas de Laban y Wigman.
En la nueva danza, en construccion, el principio de los coros en movimiento fue también utilizado para
realizar danzas corales escénicas. A diferencia de los coros del ballet, aqui adquirié una nueva fisonomia.
En el ballet, el coro tiene como fin enmarcar y hacer resaltar las habilidades y el talento de los solistas. En
el caso de la danza moderna alemana, el coro tiene como sentido la exaltacion de la comunidad.

La primera pieza escénica de Laban en la que intervino un coro en movimiento fue Lichtweden, -cuya
traduccién puede ser solsticio, transicion de luz que va de menos a mas-, la cual fue estrenada en
Hamburgo, en 1923, con la participacion de ochenta bailarines, con acompanamiento de percusio-
nes interpretadas por ellos mismos (2001: 135).27 Los coros en movimiento, llegaron a ser el aconteci-
miento cultural de la época, que en opinion del periodico Das Hamburger Fremdenblatt, significaban
una "regeneracion teatral® (2001: 139). En ocasiones estos coros, como los de aficionados, incluian la
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palabra hablada, de tal modo que se alternaban coros hablando con coros bailando (ejemplos de
este tipo de montajes serian Prometeo y Fausto, de Laban, y Totenmal, de Wigman).

“En un articulo de 1936 (de la revista) Der Tanz de los tiempos en que Laban ensayaba £/ tibio viento
de primavera y la nueva alegria [para los juegos olimpicos], Laban discutia acerca de Festkultur... [en él]
se decia que el objetivo era el trabajo creativo en si mismo y el placer que vivian los bailarines al
interpretar las danzas" (1999: 78).

Como se acostumbraba, se repartieron partituras coreograficas a los directores de las treinta ciuda-
des que participarian. Los mas de mil participantes se reunieron en Berlin para realizar un ensayo ge-
neral, el cual corrié de manera sincronizada, sin errores, lo que resulté impresionante.

Mas tarde declararia: “Lo que habia planeado como una apologia noble del hombre (..), habia sido
pervertido como espectaculo de manipulacion de masas para personas politicamente castradas... Su
obra fue declarada hostil al Estado y prohibida en toda Alemania® (1990: 29). Asi terminaron sus
actividades en torno a los coros en movimiento.

Vemos, entonces, que habia piezas corales de distintos tipos: para grupos profesionales y de aficio-
nados, para el aire libre y para la escena, con acompanamiento musical o sin él. Los coros en movi-
miento, mas que representar una experiencia superficial, implican la integracion grupal, la interaccion
entre miembros del grupo; facilita vias de comunicacion entre individuos no solo a nivel verbal, sino
también corporal; desinhibe. Podria pensarse que el aprendizaje de coros suprime la individualidad,
pero, por el contrario, permite el reforzamiento de la personalidad individual, al tiempo que la suma
a la expresion colectiva; ‘cada voz proporciona un color personal, a la vez que armoniza con las otras
voces del coro’, de ahi su nombre (1979: 4).

A juicio de algunos autores,” la vitalidad y el reencuentro del sujeto frente a la actividad dancistica,
se volvio a vivir hasta el movimiento de danza posmoderno norteamericano, que traté de recuperar
el sentido original del movimiento dancistico como una sensacion placentera.

La gimnasia, la Ausdruckstanzy la danza pura
Aliniciarse el siglo XX, el ‘hombre civilizado” se reconciliaba con su cuerpo; por ello, la gimnasia ad-
quirié una gran popularidad. Se hablaba de su ‘reconquista” y “redescubrimiento”. El cuerpo habia
despertado, y vivo se interesaba en sus acciones. Profesionales del movimiento se preocuparon por
de iento que lograran cuerpos diestros, y se aplicaron en probar mé-
todos que permitieran al “lego” tener experiencias vitales, asi como apoyarlo en mejorar su vida y
salud. Hubo quienes incluso pensaron en el movimiento como método de cura para el alma, y auxilio
terapéutico en personas con problemas ligados a la locomocion. La gimnasia no sélo era un movi-
miento en boga, sino también la via para concretar las necesidades de expresion de la época (Sorell,
1973:141).
El imi i ico larizado en ia entre sectores amplios de la poblacién, recor-
demos, inicialmente fue el metodizado por Dalcroze, a partir de ejercicios ritmicos e improvisaciones.

% Como Sally Banes, Sneakers. Da Connecticut, Wesleyan University Press, 1987.




Gracias a sus exploraciones, Laban también logré construir un sistema gimnastico basado en el mo-
vimiento natural del cuerpo humano, y los principios de tension-relajacion.

Wigman, por su parte, después de un arduo trabajo de investigacion, pensé que habia descubierto
algo mas que una nueva forma de arte, al encontrar, ademas, una nueva forma de recreacion basada
en el movimiento, que podia hacerse con placer y provecho. Disefié un sistema totalmente natural
de ejercicios ritmicos, que luego se conocié como Tanz Gymnastiky, con gran entusiasmo, se difun-
di6 entre la poblacién juvenil, hasta convertirlo en parte integral del movimiento de cultura fisica del
pais. De forma simple, todo el mundo podia bailar, y los jévenes alemanes empezaron a tomarle gus-
to. Gracias a los auspicios de las autoridades republicanas, el movimiento se consolidé como uno de
cobertura e interés nacional Tanz Gymnastik cohesionaba e identificaba a sectores de la poblaciéon
en torno a un género artistico concreto de procedencia netamente germana. Bajo el abrigo de este
amplio movimiento, se gestd la Ausdruckstanz (danza de expresion o danza expresiva).

El movimiento Ausdruckstanz estaba constituido como una alianza de bailarines que trabajaba fuera
de las instituciones que hasta entonces albergaban la danza. £l movimiento cre6 su propio sostén a
partir de los estudios privados, de sus presentaciones y conciertos. Al hablar de la Ausdruckstanz, el
critico aleman Fritz Bohme considera que:

Desde una perspectiva hegeliana de la historia..cada era posee sus formas necesarias, y Ausdruckstanz
constituyd la “forma necesaria” e los anos de Weimar.. Ausdruckstanz significa la “idea implicita en la
filosofia de Nietzsche y Novalis, de unidad entre el cuerpo y el espiritu. Sin embargo, no fue sino hasta
05 afios veinte cuando las condiciones necesarias para la realizacion de esa idea se dieron, preparadas
de igual modo por el pensamiento de Freud (1993: 20)

La Ausdruckstanz, también conocida como “nueva danza alemana’® era parte de la renovacion artis-
tica general, vivida en toda Europa. En el ambiente dancistico, la revolucion estética la encabezaba
Alemania. Habia surgido en contra del ballet y el sistema cerrado de los teatros municipales y los tea-
tros de 6pera, y cumplia con su tarea al empuijar algo que se sentia empolvado, acartonado, cansado.
La nueva danza expresiva atacé a su publico con una fuerza emocional desacostumbrada, al plantear
temas hasta entonces no abordados (Servos, 1989: 39).2

Ausdruckstanz, ligada a la Republica de Weimar, fue construida en un pais carente de danza escéni-
«ca propia, pues siempre habia importado escuelas de ballet de otros lados. Ausdruckstanz no es una
etiqueta puesta a una sola tendencia estética dancistica. Mas bien se trata de un término que abarca
desde el mas puro expresionismo, formas liricas o festivas, abstractas o nacionalistas. Aunque la agi-
tacién espiritual del expresionismo encontré vertedero en Ausdruckstanz, vemos como aqui se anota,
que cuenta con ejemplos propios de las distintas corrientes de la produccién modernista en general.
Con ella parecian haberse encontrado algunas respuestas a la busqueda del sentido e interpreta-
cion de las condiciones espirituales y de vida del hombre moderno (Miiller en Markard, 1985: 13-15).
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Wigman, molesta con el encajonamiento del que eran objeto, manifestaba abiertamente no creer en
categorias cerradas: “Uno no puede tomar el arte y dividirlo en partes separadas: esto es expresionis-
mo, esto modernismo, esto futurismo, esto posexpresionismo. Existe expresionismo en todo el arte
que se precie de serlo”(1973: 149).

Para entonces, Laban ya habia logrado discernir claramente tres diferentes estilos dancisticos. El pri-
mero era la danza operistica teatral. El otro, la danza festiva no necesariamente escénica. La tercera
vertiente era la danza escénica independiente, creada a partir de ideas significativas y nunca de la
narracion de acontecimientos externos (2001: 151). Se trataba de Ausdruckstanz.

Nacida en la década anterior, a la mitad de los anos veinte Ausdruckstanz se encontraba en la cima
de su produccion liderada por Laban y Wigman. Tal como lo acostumbraban los artistas del movi-
miento modernista, Wigman, a manera de manifiesto, escribi6 sus reflexiones e ideas en un folleto
titulado Composicion. En él hablaba de que la danza debia florecer desde la improvisacion, en la cual
se volcaban sentimientos y experiencias vitales; es decir, la danza como conversion de la psique en
movimientos expresivos visibles.

Una batalla constante librada por Ausdruckstanz, persistente bandera de los modernos, fue la lucha
porque la danza se valiera de sus propios recursos. Beligerantes, rechazaron que el acompanamiento
musical tuviera alguin tipo de influencia sobre la danza. A partir de 1920, la danza sin musica se volvio
un recurso constante; el acompanamiento a las composiciones coreograficas, en todo caso, se hacia
con gamelans, gongs, xiléfonos, tambores.

De la Ausdruckstanz, més que ocuparme de su produccion coreografica, me interesa destacar sus as-
pectos educativos y su devenir en la historia de la danza alemana; para ello, seria pertinente mencionar
que contaba con una gran trama de estudios privados subsidiarios, encabezados por las escuelas de
Laban y Wigman en sus respectivas sedes, -Wigman originalmente en Dresden, Laban en Munich-,
y ofrecia formacion a profesionales y aficionados. Aunque proveniente de ella, mas tarde, con otras
caracteristicas, se constituiria como el Método Leeder.

Con mas de veinticinco sedes (Berlin, Hamburgo, Erfurt, Frankfurt, Leipzig, Munich, Magdeburg, etc),
afinales de la década de los veinte, la matricula total de las escuelas Wigman se calculaba en quince
mil estudiantes, aproximadamente. En el caso de Laban sucedia otro tanto. Los estudios eran sede
de los Bewengungschér o coros en movimiento de Laban, y de la Tanz Gymnastik de Wigman. Los
alumnos inscritos en cursos profesionales se confundian con los inscritos en los cursos de aficiona-
dos (1993: 132-133).

La teoria de Laban sobre la danza estaba unida al entrenamiento, ya que pensaba que éste ultimo
solo no ayudaria a formar artistas completos. “Su intencion era ayudar a los bailarines a conocer sus
propios cuerpos a fin de que pudieran encontrar significado individual a la expresion y a la comu-
nicacién” (Gleisner, 1979: 4). El método de Laban incluia ejercicios creativos para que el estudiante
encontrara la destreza natural, mismos que debian dirigirse a todas las partes del cuerpo para lograr
fuerza y flexibilidad; ademas de estudios que se repetian hasta adquirir la conciencia que le permi-
tiera al bailarin encontrar nuevos movimientos.

El curriculum para los alumnos aficionados en las escuelas Wigman, enfatizaba el estudio de la “ex-
presion masiva”o comunal. El curriculum para profesionales incluia class lessons -o improvisacion de



movimientos-, asi como clase de técnica, la cual era una sesion de exploracion del movimiento, y
aunque estaba orientada a perfeccionar el cuerpo como instrumento del bailarin, no se basaba en la
repeticion de secuencias cerradas. La clase de grupo, o group class, trataba las distintas formas de mo-
verse en grupo. Una alumna de la escuela Wigman durante 1964, Blanche Evans, después de haber
estudiado también con Martha Graham, no podia dejar de sentir una ambivalencia entre el apren-
dizaje de codigos cerrados de movimiento a base de patrones técnicos ya establecidos, propios del
Graham, frente a los valores de libertad y disciplina en oscilacion constante, propios del trabajo de
Wigman (1993: 274-275).

Asi como la frontera entre estudiantes profesionales y aficionados se iba disolviendo, sefiala Manning,
lo mismo sucedia con los calificativos dados a Laban como populista o de avant-gard, y a Wigman
como elitista 0 modernista.”’ Las contradicciones entre los postulados populistas o elitistas; entre
una danza cuyos fines se encontraban en si misma, y una danza vinculada con la vida cotidiana, eran
aparentes, pues ambas posiciones estaban arraigadas a la cultura de masas y el deporte. Los métodos
de improvisacion también contribuian a disolver las diferencias entre danza de aficionados y danza
profesional, al contar con ella como recurso de formacién y composicién en una y otra modalidad.
Los estudiantes aficionados que asistian, casi de manera masiva, a los estudios de Laban y Wigman,
cumplieron, ademas, con el papel de proveer de un amplio auditorio (1993: 133).

A principios de los afios veinte, el mercado parecia infinito, pues se abria un estudio privado tras
otro, con plantas docentes integradas por estudiantes de Wigman y Laban. El fenémeno vivido por
Ausdruckstanz finalmente provocé que la demanda inicial de maestros se convirtiera en un exceso
de oferta, con el consecuente de aquéllos q dedicarse ala
interpretacion o a la ensenanza. Ademas, empezo a vivirse el fenémeno de un excedente de produc-
cién coreografica, frente a un escaso nimero de espacios y fechas de presentacion. A lo anterior, se
sumaban las continuas devaluaciones y crisis econémicas que convertian a los bailarines en auténti-
cos subempleados y desempleados. En un momento dado, esto propicié que los jovenes bailarines
se declararan a favor de volver a trabajar bajo la proteccion de los teatros de dpera, en especial los
jovenes coredgrafos como Kurt Jooss y Sigurd Leeder. A finales de la década, el mercado estaba sa-
turado. El problema econémico se agudizoé a tal grado, que Wigman y Laban se vieron obligados a
desintegrar sus grupos (2001: 134).

Para 1933, cincuenta por ciento de los bailarines estaban desempleados, lo que exacerbo las tensio-
nes en el movimiento de la danza moderna. Se pugnaba porque organizaciones juveniles, gobiernos
municipales, burocracia y escuelas estatales patrocinaran la danza moderna. Esto parecié materiali-
zarse cuando los nazis llegaron al poder en 1933 (1993: 170-171). Ellos sustituyeron el patrocinio de los
aficionados por soporte institucional. La vertiginosa carrera ascendente del movimiento Ausdruckstanz,
se enfrentaba a una igual caida.

3'Sequn Peter Bruger, los ‘modernistas se enfocaban en crear un arte auténomo y auto reflexivo, en contraste con los del
avant-gard, que se enfocaban a romper las barreras entre arte y vida cotidiana’ La préctica profesional de Laban fue siempre
congruente, es decir, nunca dej6 de ver un arte sin fronteras enlazado con las formas de vida. Por su parte Wigman, también




£l Nacional socialismo puso a los bailarines a trabajar en la opera, en espectaculos de masa, en progra-
mas de educacion fisica y en arupos para organizar el tiempo libre. La responsabilidad de reorganizar
la danza alemana estaba dividida entre el Ministerio de Cultura de Goebbels y la Liga de Cultura Ale-
rmana de Alfred Rosenberg, que manejaba el programa masivo de educacion fisica (1993: 9).

Goebbels, en respuesta a la solicitud de la creacion de un Conservatorio para la danza,? fundé, en
1936, el Instituto Superior para la Danza (Deutsche Meister-Statten fur Tanz), en Berlin. Sin embargo,
el curriculum propuesto fue alterado, pues en lugar de darle la titularidad a la danza moderna, ésta
debia compartirla con el ballet, las danzas nacionales y, ademas, con clases de ideologia nacional so-
cialista. Sus egresados, que necesariamente debian ser solo arios, podrian ensenar Tanz Gymnastik en
organizaciones juveniles o de recreacion, pues el desarrollo de las aptitudes fisicas era parte impor-
tante del programa nazi (1993: 171-172).

Durante el periodo de Weimar, la danza se habia convertido en movimiento nacional; vinculada con
la poblacién alemana mostraba, aunque de manera aparente, su viabilidad para ser usada por los
nazis en la consecucion de sus propios fines. La adopcion provocaria el desprestigio del movimiento
Ausdruckstanz, el de algunos de sus miembros, y el deseo de olvidarlo por parte de las generaciones
siguientes.

A pesar de que en alguna ocasion Wigman escribiera: "ya que Alemania es la cuna de la danza moder-
na, su expresion viva refleja la esencia del pueblo germano” (1993: 192), poco a poco la danza alema-
na fue reducida a los ideales del clasicismo griego. El movimiento Ausdruckstanz no podia coincidir
con los nuevos ideales estéticos y entré en conflicto con el régimen. El patrocinio del nacional socia-
lismo y su politica, quebraron el proyecto modernista de Ausdruckstanz. La danza abandonaba sus
principios de lucha como lenguaje auténomo, -lo mismo que el proyecto de danza avant gard-, de
romper barreras entre arte y vida, a fin de lograr su estetizacion (tal como sucediera con la Bauhaus);
y el modernista, respecto a la danza pura, en su lugar fue suplido por un programa de educacion fisica
en pro de intereses ideologicos racistas (1993: 9).

Una tendencia casi compulsiva a regresar al ballet empez6 a notarse en 1937, lo que desmantelo la
urdimbre de escuelas privadas que sostenian a Ausdruckstanz, al instalar la danza moderna en el seno
de los teatros de pera. En el nuevo contexto politico, la danza habia alcanzado su maximo agota-
miento (1993:9).

Concluida la Segunda Guerra Mundial, en Alemania Occidental Ausdruckstanz se convirtié en
una practica marginal, y en el Oriente fue fusionado con el ballet como parte de la politica cul-
tural oficial. Asi, el movimiento Ausdruckstanz fue apagandose. Con un pais destrozado y venci-
do, Ausdruckstanz no era lo que los alemanes querian. Ellos deseaban una danza mas ligera, que
ademas estuviera desligada de los afos precedentes al estallido de la guerra. El fracaso de las
nacientes formas democratico-republicanas debido a la inexperiencia, falta de capacidad concilia-
toria y de negociacion, era interpretada sélo como preambulo al nazismo. Después de 1945, el ballet

32 a propuesta de la creacion de un Conservatorio para la danza fue expuesta en el Tercer Congreso.
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era casi lo Unico que podia encontrarse (a excepcion de lo que logré permanecer fusionado en la
Folkwangschule o en |a Palucca Schule). El Tercer Reich y el canciller occidental Konrad Adenauer, con
su boom del ballet (1949-1963), le organizaron a Ausdruckstanz sus funerales.

Al concluir la guerra, Laban enfermo y desilusionado, sinti6 que permanecer en Inglaterra significaba
un mejor futuro para el desarrollo de su trabajo. Con esto, se confirmaria el refran popular de que "na-
die es profeta en su tierra” A Wigman, aunque permanecié en su pais, hubo quienes la condenaron
por continuar trabajando, sin considerar que después fue marginada por los propios nazis. Su danza
era recordada como propia de una época conflictiva que generd la crisis y desembocé en la guerra.
Pese a que nunca dejé de trabajar, sus ensenanzas en Alemania solo trascendieron, de manera indi-
recta, por medio de algunas de sus estudiantes, -como Susanne Linke-, que aprendieron de Wigman
los métodos de improvisacién. Sin embargo, como presencia en la danza alemana de la posguerra,
sufigura y la de Ausdruckstanz no llegaron a contar de manera significativa.

Kurt Jooss y Sigurd Leeder optaron por proponer la reconciliacién con la épera y las formas subsi-
diadas de administrar los grupos de danza, lo que finalmente sobreviviria a la voragine de aconte-
cimientos més afuera de su pals que adentro, gracias al prestigio internacional logrado por el éxito
de la obra de Jooss, La mesa verde. La Folkwangschule en Occidente y la Palucca Schule en Oriente se
convirtieron en los tnicos bastiones visibles, que después de la guerra continuarfan impartiendo los
principios de la danza moderna, aunque paulatinamente fueron abandonandolos.

Otra forma dancistica propia del movimiento de danza moderna alemana que se entrelaza con
la Ausdrucktanz, fue la llamada danza pura o danza absoluta, la que "habla sélo a través del movi-
miento”.

En 1917, Annabelle Melzer resen6 el encuentro de Laban y Wigman con el grupo de la Galeria Dada,
como uno de los eventos mas interesantes de la historia del avant-gard, “vestuario, escenografia, mu-
sica, estaban subordinados a la‘idea’de la danza... La danza se habia convertido en un fin en si misma”
(1993: 68-69).

Laidea era alejarse de la subordinacion a la 6pera, a la cual el ballet se hallaba sujeto. Esta dependen-
cia, sin embargo, era lo que le permitia al ballet contar con subsidios de produccion, escuelas de for-
macién de bailarines, escenario y un publico cautivo, el cual hacia posible la manutencién del teatro,
A su vez, la 6pera condicionaba los montajes subordinados a sus espectaculos.

Inicialmente, buscaron apartarse de los escenarios teatrales, a favor de una danza como lenguaje inde-
pendiente, donde el acartonamiento teatral dejara de distraer a los espectadores. Esto lo conjuntaron
con su deseo de vincularse con los espacios naturales, como parte de su vocacion que hoy, quiza,
llamariamos ecologista. Por ejemplo, E/ templo de la danza de 1922, obra de Laban de cinco reigen
(actos) que duraba tres horas, requeria de la absoluta comprension de la naturaleza del movimiento,
en especial las escenas que se bailaban sin acompanamiento musical; con tal motivo, sefalaba que
solamente por medio de una intensa percepcién interna y externa era posible vencer la costumbre
de bailar con musica (2001: 139-140).

Eltemplo de la danza lleg6 a ser un gran éxito, tanto de publico como de critica; se habia logrado de-
sarrollar un nuevo estilo (2001: 89): obra eminentemente dancistica, cuyo eje fuera el propio movi-
miento centrado en la expresion simbolica de éste. Los alucinados (Die Geblendeten), otra obra mas




de Laban, creada en 1921 en el Teatro Nacional de Mannheim, se ejecutd casi en silencio, sin musica,
sin explicaciones, sin lista de personajes; se presento, simplemente, como danza pura y produjo un
gran impacto en los espectadores. Esta, se dice, es la mejor de sus piezas.

La critica (1924) opinaba que, a diferencia de los ballets, donde la musica era la que producia el im-
pacto emocional, por primera vez experimentaba que el movimiento “afecta nuestro sentido de la
vitalidad” (2001: 154). La danza devenia ahora en “una dramaturgia por completo novedosa que ha-
blaba de las cualidades internas de un personaje” (2001: 153). La imagen, al parecer, se convertia en
estimulo para la imaginacién; el movimiento la proveia de un ritmo propio.

Mary Wigman avanzo en la conformacion del género. Cred los ejemplos artisticamente mas acaba-
dos y dio paso a una danza autorreflexiva, la cual Manning identifica como danza absoluta, Gestalt
im Raum, entendida, como fue mencionado antes: configuracion dindmica de la energia en el espacio,
especialmente en el caso de sus solos, al hacer énfasis en el uso activo del espacio y las cualidades
abstractas del movimiento. Fue después de 1919, una vez que habia abandonado Ascona y prescin-
dido del tutelaje de Laban, cuando Wigman disefd programas que incluyeron solos acompanados
de sonidos de piano. Ademas, los rasgos personales de la bailarina fueron sustituidos por la “fuerza
suprapersonal”de la danza, como sefala Manning. La gira de otono de ese ano y el estreno en Berlin
de la danza Idolatria, marcaron el origen de la danza pura de Wigman, cuyas caracteristicas perso-
nales serian el uso de mascara (con lo cual el sexo de la persona se neutralizaba, a favor de limitar la
gestalt), la disociacion de la musica y la supremacia del movimiento, para dar lugar a su propia fuerza
expresiva. Danzas donde el uso consciente de estos atributos se muestra, como sucede en la intitu-
lada La auténoma en ritmo y espacio, que implicaban la sefalada actitud activa hacia éste, incluso en
una simple caminata, mediante el uso de la energa.

Wigman, que en 1925 se habia convertido en la maxima exponente de su época, escribié el prefacio
de La danza de nuestro tierpo, antologia coordinada por el critico vienés Paul Stefan, en la que decia:

Estamos parados ante el inicio. Lo que hemos sido capaces de crear,y hasta la fecha habia permaneci-
do como experimental. La nueva forma de danza Gestalt necesita empezar a tomar una forma creativa

mas cristalizada (de lo que hasta ahora ha do en] este proceso de experi i6n, hasta que
estas formas se conviertan en simbolos y a través de ellos alcancen claridad absoluta. Los bailarines de
hoy estamos ante una posicion dificil, no tenemos formulas estrictas intocables en su simbolizacion,
pero este punto, al mismo tiempo, es nuestra fuerza. Podemos todavia experimentar, podemos inves-
tigar, jugar e improvisar, porque hay mucho todavia que decir en el lenguaje de la danza que todavia
no ha sido articulado (1973:82).

Ausdruckstanz o danza de expresion, y Gestalt im Raum o danza pura, efectivamente se articulaban y
tomaban forma. Las danzas de solos y las de grupos en Wigman empezaban a tener caracteristicas
especificas. Los tnicos requisitos para seguir avanzando eran poseer talento creativo y un instrumen-
to corporal perfectamente entrenado; ambas cosas las poseia Wigman. Preocupacion compartida
con Jooss y Leeder.



Para 1927, el interés por la danza en Alemania era algo lleno de vitalidad. En mayo de ese afo Laban
y Wigman fueron invitados a colaborar en un nimero especial del Magdeburger Tageszeitung, con el
titulo de Das Deutsche Kulturtheater, donde Wigman hizo un largo ensayo sobre los bailarines y su re-
lacién con el escenario:

Hay dos tipos esenciales de danza creativa: la danza absoluta Gestaltim Raum (danza pura), y la danza
escénica Tanzbuhne. La danza absoluta es independiente de cualquier contenido literario. Esta no re-
presenta, ésta es,y los efectos en el espectador, que estd invitado a experimentar la vivencia del bai-
larin, se dan a nivel de excitacion motriz y mental. Las dificultades [para entender la danza absolutal

| que no h: \dido a observar la danza como danza pura, sin
tratar de ver en ella imagineria percibida o inventada, La danza escénica trabaja con el mismo sentido

del peroests por énicos. Los elementos na-

" fa, lluminacion y vestuario. £l acento principal no esté en la

danza misma, sino en el evento escénico total (1973: 108-109).

Mary Wigman pensaba que se debia llegar al punto donde, por encima de cualquier otra cosa, la dan-
za fuera evaluada como un trabajo de arte, y el bailarin como el intérprete de una forma artistica.
Finalmente, la danza se volvia autosuficiente: el arte puro del i corporal, el arte

solo servidor de sus propios propésitos. Las innovaciones formales definian las modernas propuestas
coreograficas. El abandono de las historias narradas, de la ilustracion de mitos y leyendas, el prescin-
dir de un texto dramatico o un guién anecdético que estableciera roles y personajes, formé parte
esencial de la danza pura.

Los Congresos

Los nuevos bailarines, tras constantes pugnas con los sindicatos oficiales y sus formas convenciona-
les de concebir al artista, rompieron con ellos. Se crearon, entonces, los Congresos de danza, con los
que se lograron nuevas formas de organizacion.

Como el resto del clima politico y social aleman, el ambiente que privé en los Congresos no estaba
exento de conflictos y controversias. Estos eran escenario de divisiones entre los asistentes respecto
a la toma de decisiones, la definicion de acciones e, incluso, no falté una que otra agresién u ofensa
entre sus acalorados asistentes, Por otro lado, ofrecian al movimiento y a las nuevas generaciones de
bailarines la oportunidad de examinar su situacion, organizarse y consolidarse como gremio gestor
(preocupado por mejorar sus condiciones laborales) de un nuevo arte. Por medio de ellos se buscé
alcanzar el reconocimiento y status de las otras artes. Desde un principio, fueron conscientes de que
las tareas creativas habia que vincularlas con formas auto gestivas de organizacion. Asi, arte, sociedad
y politica se conjugaban.

En ocasion del Primer Congreso de Bailarines, efectuado en Magdeburg, Alemania, en junio de 1927,
los profesionales de danza moderna, en union con los bailarines asociados del ballet clasico, fundaron
un nuevo Tanzerbund (sindicato de bailarines). Fue un acalorado congreso, al que asistieron trescien-
tas personas, y en el que los i de Wigman se er alos i de Laban. Con




Wigman ausente (pues decliné su asistencia por no haber sido invitada a bailar), y Laban presidien-
do el comité, la personalidad de éste dltimo dominé y se convirtié en el cabeza del ahi formado
Tanzerbund. Como tareas se propusieron: examinar la orientacion que habian de dar a la preparacion
profesional y la de aficionados (como arte y como cultura fisica), los planes de estudio para instituir
una Tanzhochschule (escuela oficial de danza), resolver problemas laborales y cuestiones relativas a
derechos de autor. Se insistié en que la danza debia tener una identidad claramente separada de
la musica y el teatro.

El Primer Congreso de la Danza fue escenario del estreno de la obra de Laban La Noche (Die Nacht). La
obra, concebida anos atras durante su estancia en Paris, la monté gracias a las notaciones repartidas
previ entre sus Ct res para que, una vez reunidos, se ensambilaran las partes a fin de
conformar la totalidad del espectaculo. Ante los asistentes, Laban comprobo la viabilidad del método
y el beneficio de transcribir una obra al papel, resultado del empefo que puso (1926-1928) en la ela-
boracion de su sistema de notacion.” La asistencia pudo, ademas, observar el estreno de otra pieza
coreografica de Laban: £/ titdn.

El joven coredgrafo Kurt Jooss, en su intervencion, mencioné que Laban habia sido el fundador de la
nueva danza al unir lo apolineo y lo dionisiaco, reflejando asi el espiritu modernista (De Groff, 1990:
155). Posteriormente, la organizacion se afilié al sindicato teatral para que bailarines, maestros y con-
ductores de coros en movimiento pudieran tener acceso a la seguridad social.

A pesar de los congresos y la conciencia de la necesidad de alcanzar acuerdos, las pugnas entre los
bailarines de Ausdruckstanz continuaron siendo fuertes. Al ano siguiente de haberse formado el
Tanzerbund, se escindio; los estudiantes seguidores de Wigman formaron el Tanzgemeinschaft (unién

o circulo de bailarines).

El Segundo Congreso se realizé del 21 al 26 de junio de 1928, en Essen, con Kurt Jooss, director de la
escuela municipal, como anfitrién, y con la asistencia de mas de mil participantes. Al Congreso fueron
invitados grupos de danza moderna, clasica y folklorica, asi como musicos y criticos de danza. Las
discusiones sobre la instruccion dancistica profesional y de aficionados continuaron. Jooss pensa-
ba que el Congreso debia dar pasos hacia la unificacion de la formacion de los bailarines y avan-
zar en el proyecto de la Deutsche Tanzhochschule (Academia de danza alemana). En éste, Laban
oficialmente dio a conocer su sistema de notacion o Choréographie; su teoria sobre Choréologie;
anuncio la creacion de la revista trimestral Schifttanz (la que se publicaria durante los siguientes
cuatro anos), y la fundacion de la Sociedad Alemana para la Danza Escrita (De Groff, 1990: 154).
Kurt Jooss declaré que cada bailarin debia ser un bailarin de teatro, fanatico de ambas disciplinas,
pues ésa era la Unica manera de que la danza tuviera futuro. Su supervivencia como profesional
activo en la Alemania de posguerra demostraria que tenia razon. Ademas, senalé que la rivalidad
entre la danza clasica y la moderna era absurda (Muller en Markard, 1985: 13).* Esta fue una de las

33 £ trabajo fue incluido en su libro Coreografia sequnda parte, publicado en Viena en 1928. Este libro fue después publicado
con el sublitulo de Principles of Dance and Movement Notation, Londres, McDonald & Evans, Inglaterra, 1956,

Para el autor, estas declaraciones ayudan a aclarar el malentendido de que Kurt Jooss era un tipico representante de la
Ausdruckstanz. También citado en el video de Ulrich Tegeder, £/ coredgrafo Kurt Jooss, 1901-1979, [sin pie de imprental, Inter
Nation, s/f
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primeras declaraciones hecha de forma expresa en favor de crear el género hoy dia conocido como
danza-teatro.

El Congreso mostr6 dos claros bandos: uno se afavorde uner iento mas si

do; el otro, a favor de una técnica mas libre con base en la improvisacion, tal como eran las técnicas propias
de Wigman y Laban. La posibilidad de acercamiento a un entrenamiento balletistico y si la ‘danza moder-
na debia enfocar sus esfuerzos hacia la participacion de bailarines aficionados en escena’, los ponia frente
aladisyuntiva de contradecir su propia génesis. Los jovenes coredgrafos Max Terpis e Yvonne Georgi, (am-
bos exalumnos de Wigman, y maestros del teatro de Berlin y Hannover, respectivamente) se sumaron a lo
dicho por Jooss al proponer un acercamiento al patrocinio municipal como tnica manera de contar con
recursos para sobrevivir (Manning, 1993: 134). El movimiento Ausdruckstanz se habia fraccionado.

Al tiempo de los acalorados debates en el Congreso, se realizaron numerosas presentaciones grupales
y de solistas de los paises participantes, con danzas escénicas y al aire libre, asi como danzas nacionales
o folkloricas. De estas presentaciones destaca Celebraciones, trabajo de Wigman con su grupo.

El Tercer Congreso tuvo lugar en Munich, del 20 al 25 de junio de 1930. A éste asistieron tantos
participantes como al anterior. "Hubo un festival de danza en el que actuaron coros en movimiento
provenientes de seis ciudades, y otros en los que se incluyeron grupos de nifios de distintas eda-
des”(2001: 160). Las discusiones se dieron en torno a problemas parecidos a los planteados en los
congresos anteriores: la danza como una forma de arte, el significado cultural y educativo de la
danza no profesional, la revitalizacion de su précticay la inclusién de la danza moderna en los curri-
culos de las escuelas de instruccion académica. La propuesta educativa se presenté de manera mas
afinada, pues se proponia la fundacion de un conservatorio de danza, comparable al existente para la
musica o las artes visuales. El conservatorio formaria ejecutantes, coreégrafos y profesores, tanto para
la danza profesional como para la danza de aficionados (1993: 171). En el Congreso, a coro con sus
companeros, Kurt Jooss insistiria en que: “Las posibilidades econémicas para que la danza se practi-
que a gran escala existen casi Ginicamente en los teatros de dpera, y en menor grado en los teatros
dramaticos”(1993: 27). Al acercarse a los teatros y al ballet, la danza moderna tendria que divorciarse
de sus propias raices en la cultura fisica.

Como un producto de sintesis y conciliacion entre las partes, pero en especial de la necesidad de do-
tarse de instrumentos que profesionalizaran la formacion del bailarin, dentro del marco del Congreso
se present6 el Método Jooss-Leeder, que sintetizaba el trabajo de tres grandes figuras de la época:
Laban y su conceptualizacion teorica de la danza; Jooss y su concepcién escénica, que necesitaba
apoyarse en métodos probados de entrenamiento, a fin de obtener el reconocimiento y el nivel de
ejecutantes deseados por el mundo institucional; y Leeder, que fue el artifice que llevé a la practica
estas ideas y las concentré en un método que hoy lleva su nombre.

Una sociedad pedagégica

En la primavera de 1925, Jooss y Leeder hicieron planes para crear una escuela profesional de danza
que cumpliera con los requerimientos de formacién que pedia la nueva danza. Tomando en cuenta
las ensefanzas de Laban y Wigman, debian ensefar una danza cuyos movimientos nacieron como
exteriorizacion de experiencias.




El proyecto habia sido discutido con Rudolf Schulz-Dornburg, director musical del Teatro de Munster.
Con gran entusiasmo les aconsejé presentar un proyecto a gran escala basado en las ideas de Laban
sobre Tanz-Ton-Wort, (Danza-Sonido-Palabra), las cuales habian inspirado recienternente una intere-

1de La el De i F La escuela traba-

jaria de manera cercana al Teatro de Miinster, proponiéndose cumplir con los requerimientos del nue-
Vo teatro: preparar ‘coros en movimiento™y coros con voz. La integracion de las artes teatrales se haria
dando a los estudiantes conocimientos sobre todas las artes, con énfasis en una.. Hoy estos principios

se dan como un hecho, pero en 1925 eran rey ot d

Miinster se vinieron abruptamente abajo en 1927 (Markard, 1985: 145).

Kurt Jooss y Sigurd Leeder, en sociedad académica, involucrados con las necesidades problematicas
de las nuevas generaciones, solicitaron el apoyo directo del Estado. La respuesta fue la invitacién a
trabajar para la Folkwangschule de Essen.

Hacia finales de los afios veinte y principios de los treinta, empezaron a trabajar de manera consis-
tente para establecer una escuela de la que egresarian bailarines, coreégrafos y maestros, con una
técnica de entrenamiento adecuada, basada en un método sistematico de ensefanza. A partir de las
negociaciones con el alcalde de la ciudad de Essen, que ofrecia a miembros del equipo se uniesen
al Teatro de la Opera de esa ciudad, el primero de octubre de 1928 se abrié la Folkwangschule, ante-
riormente Escuela de Artes y Artesanias, y que ahora seria la Escuela de Artes Expresivas o Schule fir
Ausdruckskunst. Concebida como una escuela de musica, danza y oratoria, incluiria historia, teatro
y critica. Cada departamento contaria con su propia cabeza directiva. El Departamento de Danza
quedé bajo la responsabilidad de Jooss, quien se encargd de poner en préctica sus concepciones
sobre la danza moderna. Leeder serfa responsable de configurar, de manera directa, la parte didécti-
ca. El curriculum inclufa eukinética (analisis y practica de la dinamica), coréutica (con clases de teoria
y préctica), improvisacién dancistica y composicion, notacion, anatomia e historia de la danza. Las
précticas escénicas eran también parte del programa para sus estudiantes, con quienes rapidamente
formaria el Folkwang Tanztheater Studio. Como Folkwang era una escuela publica, tenia que producir
bailarines para los teatros municipales, entre los que querian bailarines clasicos, por lo que la escuela
deberia incluir clases de ballet en el curriculum, asi, si no ingresaban al grupo de Jooss, podian obte-
ner contratos en otros lados.*®

Jooss y Leeder manifestaron su intencion de conciliar la eficacia de los métodos de entrenamiento del
ballet, con las concepciones y principios revolucionarios de la danza moderna (en cuanto a utilizacién
del torso, abandono y resistencia a la gravedad para caer y recuperarse, uso de la tensién-relajacion al
inhalar y exhalar, la improvisaciéon como método de composicion, las teorias de Laban, el uso virtuoso
del espacio propio de Wigman, etcétera), tanto en lo que se referia al lenguaje corporal y estético,
como en lo que concierne a la composicion. Es una sintesis, sin duda Gtil, que merece ser retoma-

3% Esto, seguin consta en video, fue confirmado por Hans Zillig en una charla a los alumnos de uno de sus cursos en Costa
Rica. Ver bibliografia.




da como préctica consciente de la necesidad del apoyo mutuo en los distintos campos del saber
dancistico.

Durante este periodo, Jooss dicté en la escuela una serie de conferencias para reforzar su proyecto,
entre ellas “La educacion dancistica’, “La danza y la gimnasia”y “La educacion dancistica en la escuela
Folkwang" Leeder no cesaba en el trabajo de experimentacion y ordenamiento educativo, lo mismo
que en aquél de impartir clases.

El método de ensenanza que se concibié en Alemania, se consolidé durante el exilio en Inglaterra,
una vez instalados en ese pais.

La fama de los Ballets de Jooss atrajo a estudiantes de todo el mundo. La escuela contaba con estu-
dios muy amplios y con un pequenio teatro disefiado por Walter Gropius, ademds de un teatro al aire
libre que estaba a disposicion de los estudiantes.. Los métodos de ensenanza y el curriculum eran
esencialmente los en i se daban les d ian

a i visitantes la ops idad de con este trabajo (1985: 147).

Cuatro anos después de terminada la guerra, para el semestre 1949-1950, las autoridades de Essen le
ofrecieron a Jooss reil enla gschule y reconstruir el \to de danza, destrui-
do por el régimen nazi y la guerra. Leeder tomé la decision de quedarse en Inglaterra.

Durante el periodo de trabajo en ese pais, el bailarin y coredgrafo de los Ballets Jooss, Hans Ziillig,
primero clandestinamente, y mas tarde con la autorizacion de Jooss y Leeder, tomé clases de ballet,
entrenamiento al que se hizo proclive. Esta tendencia personal, junto con la serie de circunstancias
ya mencionadas, inclinarian aun mas la balanza hacia la formacion balletistica, al incorporarse como
maestro titular de la Folkwang.

El curriculum posterior a la guerra seria: la clase diaria obligatoria de técnica de danza moderna y de
danza clasica, clases de repertorio moderno y clasico, eukinética, coréutica, improvisacion, compo-
sicion, notacion dancistica, danzas histéricas, danzas folkloricas europeas, pedagogia de la danza, y
cursos complementarios tedricos y practicos. Este amplio programa de entrenamiento, que antes
duraba tres anos, ahora duraria cuatro (1985: 147).

Aunque el programa creci6 y se enriquecio, cabe mencionar que en él se observa un cambio sustan-
cial: la clase de técnica se dividi6 en dos. Por un lado, la de danza moderna, y por otro, la de danza
clasica, lo que representaba abandonar el principio de unir, en una sola clase, ambas técnicas. Desco-
nocemos la justificacion del cambio; lo que notamos es la coincidencia con la salida de Sigurd Leeder
de la plantilla directiva de la Folkwangschule.

Por su parte, Jooss manifestaba que las distintas técnicas y los diferentes estilos tenian que estar
representados; pensaba que no debia haber rivalidad entre ellos y que la sintesis entre valores tra-
dicionales y los descubrimientos contemporaneos siempre constituiria la“esencia viva del arte de la
danza’; la eleccién del vocabulario se determinaba sélo por las intenciones del artista. Jooss decia:
se me reclama que el estilo q f noescl identificable. Pero nosotros no estamos
ensenando un estilo especifico; lo que estamos ensenando es el oficio de bailar. El estilo es el resul-
tado de las selecciones e intenciones coreograficas”(1985: 149).




Al disolverse la sociedad Jooss-Leeder, el método se desplazé hacia otros puntos, como Chile, Argen-
tina y Suiza. Alemania, absorbida por las nuevas tendencias de la danza, opté cada vez mas por bai-
larines entrenados dentro de los canones de la danza clasica.

En la actualidad, el entrenamiento en la Folkwangschule sigue inclinandose por el entrenamiento del
ballet. En entrevista hecha a Hans Ziillig en Costa Rica, poco antes de su muerte, declaraba su falta
de interés por las teorias de Laban y las clases de eukinética y coréutica, las cuales han quedado fuera
del curriculum.

La potencialidad creadora, propia de los métodos de improvisacion, buscé salida hacia la Tanztheater
(danza-teatro). Al desarrollarse dichos métodos a futuro, le darian nuevamente a la danza alemana un
lugar de protagonista mundial. Sin embargo, companias famosas, como la de Pina Bausch en Essen,
o la de Kresnik en Berlin, entrenan a los bailarines principalmente en danza clasica.

Leeder, por su parte, continué impartiendo su método tanto en Inglaterra como en Chile, pais donde
también continuarian ensenando el chileno Patricio Bunster, -quien como Jooss, es poseedor de gran
talento coreogréfico-, y la inglesa Joan Turner, alumna de Leeder, -quien como €|, es duefa de una
clara vocacion pedagégica-.

La escuela chilena: entrevista a Joan Turner y Patricio Bunster*®

La necesidad de reforzar mi conocimiento y vision sobre el Método Leeder, me llevé a Chile. Liegar
al Centro de Danza Espiral, su sede, fue inexplicablemente complicado, sobre todo porque desde
que Valentina Pavez y Rodrigo Fernandez dejaron México, habiamos perdido todo contacto. Ambos
maestros, pertenecientes a la primera generacion de egresados de Espiral, nos dieron a conocer el
Método durante su estancia en México, a mediados de los afos noventa, a través de distintos cursos,
entre los que destaco el tedrico-practico impartido en el Centro Nacional de las Artes; sin embargo,
para nuestro infortunio, ellos regresaron a su pais. A pesar de haberles enviado varias cartas y correos
electrénicos a diversas direcciones en Santiago, -que obteniamos de personas que de vez en cuan-
do recibian noticias de por alla-, nuestro intento de comunicarnos con ellos no tuvo éxito. Fue hasta
2004, durante un festival de danza en Cuba, que una companera mexicana los encontré y, mediante
algunas postales y volantes promocionales de su grupo Danza en Cruz,” pudimos reestablecer la co-
municacion. Cerca de diez anos habian pasado desde que nos dieron clases en México.

Via correo electronico logro el primer contacto; surge la idea de ir a Chile, algo que ni remotamente
habia imaginado. Preparo el viaje, establezco algunos contactos con la famosa escuela de Valentina
y Rodrigo. Por medio de la Universidad de Arcis consegui el teléfono de Manuela, hija de Joan Turner y
Patricio Bunster, maestros que se han encargado de preservar el Método Leeder en ese pafs. Manuela,
a su vez, me concerto una cita con ellos, personajes que a mi se me revelaban como legendarios, no
sélo por su trayectoria artistica, sino también por sus historias personales,* y por estar relacionada

3 Entrevista realizada por la autora, en Santiago de Chile, el 15 de noviembre de 2004,

7, independiente que se define asi: “No buscamos crear una anécdota ni una referencia figurativa, sino reproducir las
sensaciones muiltiples que se crean en ese espacio magico que es el escenario’
io Bunster: Universitario chileno que, al ver bailar La mesa verde por la compariia de Jooss en gira por Chile en 1948,
abandono la carrera de arquitectura para convertirse en un talentoso bailarin. En Alemania trabajo en sus Nuevos Ballets hasta
1953, cuando tras disolverse la compania, Patricio, ya casado con la bailarina Joan Turner, decidi6 irse a Londres a estudiar con
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con la figura casi mitica de Sigurd Leeder, el entrafiable maestro que, a pesar de ser el personaje prin-
cipal de esta historia, nos hemos topado con velos que no permiten ver su trayectoria completa, velo
que esperamos develar respecto a su trabajo en Chile.
Poder hablar con Joan y Patricio me parecia casi un milagro.
Ya en Santiago -moderna ciudad de marcada civilidad que por momentos se toca con nuestras des-
ciudades lati icanas-, tomo el metro, el més limpio que yo haya conocido; mi desti-
no: “Huérfanos 2120° Al salir, camino nerviosa; tengo que preguntar varias veces donde se encuentra
Ia Plaza Brasil, para ubicar el Centro de Danza Espiral; no quiero llegar tarde, seria imperdonable.
Al cruzar la calle veo a un hombre delgado, no alto, de frente amplia y mirada penetrante, chispeante,
vestido de botas y gorro; parece un mago salido de un cuento: es Patricio, que se dirige a mi, sonrie
y me pregunta si soy la persona que viene a la entrevista.
Entramos a la sede del Centro, una antigua casa de varias habitaciones; tras cruzar un pequeno patio
central, llegamos al salén de danza. La escuela es modesta, quiza sus instalaciones no son las mejores,
pero el nivel de trabajo, en un ambiente que se respira de entusiasmo y vitalidad, no tiene nada que
desear de otras. Hay muchos alumnos: toman jugos, café, fruta con yogurt; jévenes que platican, van
y vienen vestidos para hacer clase, como todos los estudiantes de danza en cualquier lugar del mun-
do. Patricio es visto como un gran patriarca al que se le quiere y respeta; él asume, al parecer gustoso,
el papel de carifiosa autoridad.
Mientras esperamos a Joan, quien esta en el edificio contiguo, -trabajando en asuntos que tienen
que ver con la figura del memorable actor y cantante chileno, y con la defensa de los derechos huma-
nos-, sede de la Fundacién Victor Jara, Patricio, con curiosa extrafieza, empieza a preguntarme como
es que de pronto una mexicana llega a indagar sobre el método que ellos tan celosamente han tra-
bajado y que, por circunstancias desafortunadas, para muchos que no sean ingleses o chilenos, ha
quedado olvidado.
Cuando llega Joan, uno de los dos sugiere realizar la entrevista en una sala de reuniones que esta en
un edificio que les ha sido asignado por la Universidad de Humanismo Cristino -a la que pertenecen-,
pues en éste ya no caben. Antes de salir, me fijo en Joan, mujer robusta de expresion sobria y limpia,
afable sonrisa; se adivina reservada y profunda; debo reconocer que suimagen de alguna manera me

Sigurd Leede. A 2 sigliente intos migiaron 8 Chile y & se teord | BabecNaclona, an e e pemaneck s 1964
como Director adjunto. Gracias al e 1969, Patricio se idad
de Chife como Director de 1 escuel,donde se queds hasta 1973, aho del gu!pe it Gt P e oot
idad all Partido Comunista, al que pertenecié desde su juventud, de salir del pais
(Hidalgo, 1005161 Huyo hacia e para, més tarde, exiliarse en Alemania oriental. Tras una larga ausencia, de regreso a
Chile en 1985, fundé con Joan Turner el centro de danza independiente y auto financiable: Espiral,
Joan Turner: Admite que la profunda impresion que dejo también en ella La mesa verde es lo que le hizo abordar a Jooss para
pedre estudiar danza.Se incorpord,enonces, a su escuela en Cambridge (Turner, 2001:21). Como integrante del Muevo Baler
Alemania. En C 916 al Ballet Nacional y, en 1960, tras su separacion de Patricio y una rave operacién
P columna,inicid u relacion con quien seria su segundo esposo, el cantautor de izquierda Victor Jara. En 1969, cuando la

Universidad de Chile firmé un acuerdo con la CUT (Central Ur de de formar
lanza, a abririan b 3
qobierno de Salvador Allende, fue que descubrio que i dios de d Siqurd Leeder

eran la mejor guia para desarrollar un sistema de danza comunitaria’ (2001: 275). Tras el asesinato de Victor Jara, junto con sus
hijas Manuela y Amanda, huy6 a Inglaterra



intimida; sin embargo, es amable y accede a la conversacion. Me muestran el edificio de la fundacion
y el galpdn anexo que sirve tanto para recitales de danza como de musica y teatro; en la esquina esta
el otro edificio de Espiral.
Antes de empezar, hago algunas aclaraciones sobre el tipo de trabajo que estoy realizando y porqué
el método me ha interesado, en particular su abordaje pedagdgico sobre la ensefanza; asi damos
comienzo a la entrevista.

Elizabeth Camara: ;Cual era la vision de Leeder sobre la educacion dancistica?

Patricio Bunster: Yo creo que el gran aporte de Leeder fue el haber abordado el arte y la cien-
cia del movimiento humano sin establecer un estilo, sino explorar todas sus posibilidades. Es un
aporte inmenso haber sistematizado los complejos e intimamente relacionados elementos que
conforman el movimiento dancistico, eso es algo valiosisimo. Siento que actualmente se esta
revalorando su aporte en todo el mundo. La gente que pasa por aqui, y oye hablar de coréutica,
de eukinética, etcétera, se interesa por estos aspectos dirlamos “cientificos” que abordé Laban, y
Leeder que era en cierto modo un hombre muy humilde, se resistia a llamarle método.*®

Joan Turner: El tenia todo un bagaje de investigacion sobre el trabajo de Laban; esto, su expe-
riencia en el teatro con Jooss y la amplia labor como maestro, lo utilizaba para tratar de sacar a
cada alumno sus dotes particulares. Sus ensenanzas eran muy diversas, de tal modo que no tenia
un solo modelo de ensenanza. No le gustaba meter a la gente dentro de moldes, sino proporcio-
narle medios para desarrollar su potencial fisico y creativo. Su método era amplio para exigir sin
coartar, mediante el estimulo.

La herencia que hay que rescatar de Leeder, es la de saber respetar a cada alumno como ser indi-
vidual, impulsar su personalidad, sin imponerle canones establecidos como coredgrafo o bailarin.
Los alumnos de Leeder tienden a mostrar muy diversos estilos.

P.B. Claro, es muy distinto Jean Cébron* que Joan o que yo.

J.T. Si, Jean Cébron fue también alumno de Leeder. £l habia a bailar i ¢
en Chile y luego, en 1947, llegd a Londres; fue mi companero de estudios, era genial.

P.B. Cuando vino la Opera de Pekin a Chile, resulté que la coredgrafa habia estudiado con Leeder.
Esto quiere decir que el método sirve a personas con actividades corporales diferentes. Eso es lo

39 En esos anos, Leeder decia: "La palabra método tiene sabor a receta, o sea, justamente o que trato de evitar. Mi enfoque
es de busqueda constante... no pretendo el simple desarrollo muscular de los alumnos, Busco el enlace de su personalidad
entera.. Los hago bailar. Patricia Aulestia, “Expresionismo aleman: los continuadores de Kurt Jooss y Sigurd Leeder en la danza
chilena’, 1999, s/p.

L ista de Ballets Jooss, 6n de Joan y Patricio.




Qque nosotros tratamos de mantener, sobre todo en funcién de la creatividad. Yo trabajé en la
Palucca Schule®' en Dresden durante seis o siete afos, y nunca vi una danza de un alumno; en
cambio en Chile, uno ve una cantidad de trabajos de ellos, pues desde el primer ano tienen que es-
tar creando; asi que, ademas de i tienen un gran 1to en la composicion.

E.C. Como se dice que “a crear no se ensena’ de pronto uno se encuentra con trabajos muy empi-
ricos. Hay quienes piensan que con intuicion se puede empezar a hacer coreografia, pero les hacen
faltan justamente esas herramientas del oficio de las que usted habla. Existen escuelas donde su ense-
fanza no se aborda de manera sistemética, cosa que ustedes si hacen. ;Nos podrian hablar de esto?

P.B. Justamente estamos trabajando en sistematizar la ensenanza de la composicion coreografi-
ca porque hay realmente poco escrito. Estamos ocupados en resolver algunos de sus problemas
basicos. Estamos tratando de escribir un libro.

J.T. Desde el primer ano se les pide a los alumnos hacer su coreografia. Cuando las presentan
vemos que todas son diferentes, porque estan hechas por personalidades distintas. Ademas, se
les dan herramientas basicas para observar las danzas de sus companeros de grupo. Ver qué es
lo que esta mal, por qué las danzas no expresan lo que querian expresar, por qué no se entiende lo
que se queria decir. Entonces, ademas son capaces de analizar su propio trabajo.

P.B. Los estimulamos para que todos opinen del trabajo del companero, lo que va aguzando la
percepcion y el espiritu critico. En el trabajo de Leeder en Chile, quien lo ha desarrollado realmen-
te es Joan, que es la maestra de todos nosotros. Cuando yo me fui a Europa a trabajar con el ballet
de Jooss, ya habia estado en el Ballet Nacional de Chile que dirigia Ernst Uthoff** El era un hombre
de escena, no un tedrico; pero yo intuia que detras de lo que hacia con Uthoff habia un sustrato
tedrico, y eso fue lo que yo fui a buscar a Europa. Joan fue la que me dio los primeros conocimien-
tos de este método. Aunque iba saliendo de la escuela, era la alumna favorita de Leeder y gozaba
de toda su confianza. Desde entonces, nos hemos dado cuenta de que lo ayuda en el trabajo de
la ensefianza, es esta sistematizacion.

Repito, aunque a Leeder no le gustaba hablar de método, entre las asignaturas que manejaba esta lo
que es propiamente la técnica, la coréutica, la eukinética, que son los pilares, los ejes del método.
Un ejemplo de la diversidad de posiciones respecto al método es la de Hans Zllig,** que fue
nuestro companero de trabajo en los Ballets Jooss. Habia ciertos aspectos del método que él usa-
ba; otros no, porque él tenia una posicion distinta respecto a la danza.

1 Escuela dirigida por Gret Palucca, alumna de Mary Wigman en la Alemania oriental.

2 Eallnvln de la pnmm generacion de Ballets Jooss, que, por invitacion de la Universidad de Chile, formo el ballet moderno
d cipios de os afos cuarenta el Gobierno del Frente Popular habia querido fomentar fa actividad cultural y
ioek hentiose nhocaltad de Midiics el e Fxiension Mualcay Asusvez st o cred Ui orquesta sinfénica, la
compania de ballet y un gran coro formado por aficionados” (2001: 32)

“3 Desde 1956 hasta 1961 fue maestro en Chile, afo en que se vuelve a integrar como profesor de la escuela Folkwang.




J.T. Su cualidad era muy conducida. No le gustaba dejarse llevar por el movimiento.
P.B. En cambio, con Leeder se estudia el control del movimiento, pero también el dejarse llevar por él

J.T. La relacion con las fuerzas externas es un aspecto bien caracteristico del método. Hans era
un bailarin extraordinario que tenia su propia manera de trabajar. A él no le interesaba saber qué
habia detras de la ensefanza, solo queria bailar. £l habia elegido ser s6lo bailarin y aunque llegé a
ser maestro, no queria saber qué habia detrés

A diferencia, cuando conoci a Patricio, gracias a que él me hacia preguntas y preguntas, yo tuve
que preocuparme de manejar ciertas cosas con conciencia e irlas ordenando, lo que me formé,
creo, en una vision muy distinta,

E.C. ;Podrian hablar de las materias que conforman el método?

J.T. A diferencia de Laban, que trabajé el movimiento también a nivel funcional, por ejemplo en el
caso de su trabajo con effort, y su uso para las fabricas durante la Sequnda Guerra Mundial, la eu-
kinética en Leeder se concentra en el trabajo expresivo escénico, aunque cuando le preguntaban
qué tipo de danza es la que le gustaba ver mas, él decia que era la danza de aficionados, porque la
gente baila porque le gusta bailar y no para el publico; por eso gozaba también dandoles clase.

P.B. Por eso, para nosotros es importantisimo tener en cuenta que la danza no es sélo para la
gente que va a bailar profesionalmente, sino que pensamos que la danza esta potencialmente en
todo ser humano, y que puede apoyar al desarrollo de la personalidad. Los profesores que noso-
tros formamos deben adecuarse a las necesidades de las personas a las que se les ensena: ninos,
jovenes, adultos mayores. Los alumnos tienen que practicar en ambientes muy diferentes, por
ejemplo, con personas bajo tratamiento contra el alcoholismo o individuos que reconocen ha-
ber logrado superar problemas mediante la clase, como aquél que no toleraba ser tocado y logré
bailar con otros, abrazado.

Ahora bien, aunque teéricamente el maestro que da eukinética puede dar coréutica, y aunque los
elementos estan intimamente relacionados, en la escuela existe una especie de especializacion
respecto a qué maestro da una u otra materia.

J.T. En las clases para aficionados, todo se trabaja junto, incluso ni se menciona a qué parte del
método corresponden. En la clase, las partes se vuelven a reunificar, y de manera muy especial
se encuentran en el recurso metodolégico que denominamos improvisacion. En las clases para
profesionales, donde las materias se dan por separado, los elementos se reunen en la clase de
interpretacion.

P.B. Yo he oido a muchos maestros decirles a sus alumnos “mas expresividad, mas expresividad’,
sin ninguna indicacién particular sobre qué es eso, y para mi una de las cosas mas notables del
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método es indicar como trabajar eso que se denomina expresividad y desarrollarla. En coréutica,
que tiene que ver con la forma del movimiento, y el espacio y sus trayectorias; y en la eukinéti-
ca, que tiene que ver con las cualidades, radica la expresividad; el abrirse y el cerrarse, por ejemplo,
son actitudes corporales que tienen que ver con la expresividad. En una ocasién, incluso, escuché
a un maestro de teatro que les decia: “ponéle, ponéle’, hasta que uno le dijo:“;y qué le pongo?”.

E.C. Actualmente, la escuela tiene un plan de trabajo ;de cuanto tiempo?

P.B. De cinco anos, por ahora, porque nos gustaria poder empezar antes. Como estamos en una
Universidad y los alumnos egresan con nivel licenciatura, tienen que entrar cuando han termina-
do la ensenanza media. Ahora tenemos cursos libres que preparan a los alumnos para la carrera,
pero ojala que igual que en el Conservatorio de musica, podamos tener alumnos que empiecen
més temprano; quisiéramos crecer hacia abajo y quisiéramos crecer hacia arriba, hacia los posgra-
dos, pero por ahora no se ha podido.

La tarea para el examen de grado para la especializacién en composicion implica cuatro o cinco
trabajos coreograficos, lo que significa investigacion para la creacion; por tanto, en este caso ha-
blar de tesis no tiene sentido, quiza por eso es preferible hablar de una memoria. En el caso de los
profesores, si se puede hablar de un trabajo final més formal, pero tenemos que ser realistas y no
exagerar los requisitos universitarios en ese aspecto. Contamos con una malla curricular a la cual
siempre le estamos haciendo un poquito de cambios, a fin de perfeccionarla de acuerdo con los
resultados que observamos.

E.C. ;Podrian abordar el tema de la técnica?

J.T. Un tema fundamental que hay que comparar en relacion con otras escuelas, es que lo que
se ensefa nunca se deja atras, siempre esta presente; por ejemplo, el cuerpo en relacién con la
gravedad: entregarse, resistirse, usar el peso del cuerpo, se va dando gradualmente. Esto se tra-
baja primero en forma “primitiva’, es decir, en relacion con la cantidad de energia, con la tension
en el cuerpo, con la relajacion. Trabajamos la relajacion y la tension en sus extremos y luego lo

vamos afinando, no sélo control, sino, como ya lo mencionamos, dejarse llevar y recuperarse es
muy importante.

P.B. Hay estilos que estan basados en la liviandad, otros en el control constante; es decir, en la
negacion a la gravedad, nosotros creemos que en eso, pero también en el uso del peso; usar la gra-
vedad, ir a favor de la gravedad, abandonarse a ella para luego recuperar el control.

J.T. Este trabajo sobre la gravedad implica ir afinando la habilidad, controlar y dejarse llevar. Fi-
nalmente, produce -no hemos encontrado mejor palabra para nombrarlo- el swing, que implica
una especie de armonia, donde todo el cuerpo esta involucrado en relacion, digdmoslo asi, con
el mundo.



P.B. Relacionado al swing existe lo que Leeder llamaba los tres ritmos basicos. El que implica el
impulso, acento al iniciar el movimiento y no se sabe a dénde va a llegar; el que implica un ma-
yor impulso o acento al final, que llamariamos impacto, no se sabe de dénde viene pero llega; y
el tercero, el que implica un control constante en toda su trayectoria. Cada uno tiene que ver con
distintos temperamentos.

J.T. Esto, por supuesto, es también muy distinto al Graham o la técnica académica; lograr la armo-
nia de dejarse llevar o controlar a diferencia de siempre controlar.

P.B. El otro tema tendria que ver con la técnica del torso, que sirve, entre otras cosas, para aumen-
tar la expresividad del movimiento. Es importantisimo, sobre todo en funcion de la participacion
de los distintos elementos unidos a las emociones y los sentimientos.

J.T. Ahora, lo que primero hay que empezar a trabajar, especialmente en el caso de la danza edu-
cativa en un sentido amplio, es el descubrimiento del cuerpo propio, no como una abstraccion,
sino el cuerpo de cada uno para, por ejemplo, ayudar a los nifos a aceptarlo y a explorar lo que
pueden hacer las diferentes partes.

La coordinacion se trabaja primero de manera arménica. Esto involucra lo que llamamos movi-
mientos de articulaciones afines, entre codos-rodillas, o piernas-brazos, coordinaciones que son
mas sencillas que si se trabaja en diferentes sentidos, por ejemplo, manos en uno, pies en otro.
Hay diferencia si se trabajan ambos miembros de manera coordinada, a trabajar uno en forma
secuencial y otro en forma coordinada. Esto es muy til para desarrollar la coordinacion arménica,
trabajando partes afines que tienen la misma accién, repito, por ejemplo, entre cadera-hombros,
codo-rodillas, manos-pies, descubrir primero lo que es natural, hasta llegar a combinaciones mas
complejas. Luego viene el desarrollo de la disociacién: diferentes maneras de usar cada parte al
mismo tiempo.

P.B. Otro trabajo muy importante es el que nosotros llamamos la relacién entre centro de livian-
dad y centro de gravedad; esto es justamente lo que se conoce como la técnica de torso.

J.
posibilidades por separado y luego la relacion con el eje del cuerpo y el equilibri
los desplazamientos. Para que el torso adquiera mayor expresividad, también se trabaja el contra-
peso, la contraccion, -que es distinta a la Graham pues no es suspendida-, y la labilidad.

. Eso involucra todo el tipo de inclinaciones (flexibles o rectas). Primero se trabajan todas las
maés tarde con

P.B. Los temas basicos, entonces, serian primero la postura, el descubrimiento del cuerpo propio,
luego el trabajo de las articulaciones, y las relaciones de las distintas partes del cuerpo, la relacion
con las fuerzas externas y aunque son paralelas, a cada cosa se le da su momento de importan-
cia. También se trabaja lo que llamamos puntos de iniciacion, o sea, qué parte del cuerpo toma la
iniciativa para iniciar equis movimiento, los distintos tipos de soportes (posiciones de los apoyos
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o posiciones de los pies), la inclusién o no del centro del peso, si la cadera forma parte de la ma-
nera en la que los soportes estan siendo trabajados. Ya con la experiencia, luego viene el andlisis
de lo que se esta haciendo, que es otra rama muy importante del método. Leeder le daba mucha
importancia, sobre todo en el caso de los que se quieren formar como maestros, porque tienen
que analizar qué es lo que van a ensefiar y como lo van a ensenar.

La ensenanza se hace por contraste; o sea, si al alumno se le ensefa algo de determinada manera,
luego se le muestra algo que es totalmente distinto, jse entiende? Se ensefa a través del movi-
miento mas que a través de explicaciones largas, la explicacién viene después. Primero se hace y
se corrige tomando como ejemplo aquello que no se hace bien, pero haciéndolo en sentido po-
sitivo; es decir, no se dice: “eso esta mal’, sino que se indican las diferencias, para luego volver a lo
que en la clase se esta proponiendo; es decir, no se prohibe nada, simplemente se aclara lo que
en ese momento se estd deseando conseguir; esto propicia otro tipo de entendimiento, no sélo a
través del uso de la negacion, sino de explicar qué es lo que en ese momento se quiere lograr.

P.B. Algo en lo que Joan es muy insistente y que a nosotros luego se nos olvida, es que la teoria
viene después, y era también algo en lo que Leeder insistia.

J.T. Si, yo pasé entre tres y cuatro anos en la escuela Leeder, bailando, bailando y bailando; sola-
mente al final tuvimos clases realmente tedricas. Fue a través de las preguntas de Patricio que yo
empecé a analizar lo que habia hecho durante esos anos. Leeder realmente ensenaba a través de
la danza, no “te metia’ la teorfa antes; incluso la coréutica -que es una cosa como muy cientifica
y geométrica-, él la ensefiaba como danza. En clase, él nunca tuvo una actitud intelectual. A dife-
rencia de Jean Winearls, que si la tiene. El ambiente en su clase era distinto.

S6lo al final, cuando uno estaba por salir, habia un examen tedrico y habia que anotar todo lo que
uno habia aprendido, era muy interesante.

Pienso que la clase debe tener una parte rigurosa y una libre, donde el alumno sienta que esta
bailando. Asi la clase se equilibra y no resulta aburrida ni carente de rigurosidad; es decir, es una
clase estructurada y fluida.

Espiral, ademés de impartir clases profesionales con un plan bien disenado, ofrece clases prope-
déuticas con fines exploratorios o de seleccion, clases recreativas para nifos o adultos donde ex-
perimentan la sensacion de bailar.

E.C. ;De qué ano estaria usted hablando?

J.T. Abrio su estudio en 1946, en Londres. Mi formacion completa la tuve con él entre el 47 y el 50.
En 1950 me fui al Folkwangschule, y en el 51 bailé con el ballet de Jooss, que fue cuando Patricio y
yo nos conocimos. El ballet estaba compuesto por veinticuatro bailarines, gente de trece distintas

nacionalidades, y se hablaban nueve idiomas; era algo impresionante.

P.B. El método propone, primero, tener la experiencia y el goce por danzar.



E.C. Tratando de reconstruir como se dieron las cosas para que la danza alemana se desarrollara
en Chile, ;podria decirnos como es que usted se uni6 a ellos?

P.B. Yo perteneci al Ballet Nacional de Chile. Uthoff, su Director, invité en el afo 48 a Jooss, que
trabajo siete u ocho meses con nosotros y monté todo sus ballets: La mesa verde, La gran ciudad,
Bailes en la antigua Viene y La Pavana, e hizo un ballet nuevo para nosotros, que aqui se llamé Ju-
ventudy luego se llamé Dythyrambus. Después, volvié a finales de los cincuenta.

J.T. El primer Ballet Jooss, el del concurso en Paris que viajo por muchas partes de Europa y Amé-
rica, algunos de sus miembros originales fueron los que se quedaron en Chile. El segundo fue el
que se formé en Inglaterra, en Dartington Hall, antes de la Sequnda Guerra. Mas tarde existio
el que formo a su regreso a Alemania, en el que nosotros bailamos. Después, hubo otro mas en
la Folkwangschule. Posteriormente se dio el fenémeno de que se montaba y remontaba La mesa
verde en distintas companias, trabajo en el que participé la hija de Jooss.

E.C. ;Por qué ya no regreso Leeder con Jooss a Alernania?

J.T. Porque él siempre quiso tener su propia escuela. Hasta ese momento él habia estado bailan-
do con la Compania, pero queria dedicarse sélo a ensenar.

P.B. La escuela en Chile tenia problemas porque todos los que dabamos clases éramos miem-
bros del Ballet Nacional; entonces, si el ballet hacia una gira, la escuela se quedaba sin maestros.
Necesitdbamos a una persona dedicada s6lo a ensefar como Leeder, entonces pensamos que
habia que traerlo. Primero vino en 1959 por seis meses, luego ya se le contraté como director de
la escuela. Estuvimos juntos trabajando en los planes porque tenfamos que resolver cuéles eran
las condiciones de una escuela de danza dentro de una Universidad, cosa que para él era nueva.
A través de preguntas que yo le iba formulando y él respondia, fuimos construyéndolo, lo que
implicé una serie de reformas. Le preguntaba qué era coréutica, qué era eukinética, qué era la téc-
nica, qué era la improvisacion. Eso fue de 1960 a 1964. En ese ano, dentro de la Universidad hubo
un movimiento interno tras el que resultaron asignadas nuevas autoridades, lo que afecto al Ba-
llet y a la escuela. Llegé una norteamericana con la idea de llevar al Ballet Nacional hacia el ballet
clasico. Asi, primero tuvo que irse Leeder, luego nos hicieron salir a Uthoffy a mi.

Mas tarde vino un gran movimiento democratizador dentro de la Universidad -en el que tomamos
parte-; se hizo una gran reforma universitaria. Se formé el Departamento de Danza, que incluia al
Ballet Nacional, la escuela y un grupo de cdmara. Yo fui elegido director de 1969 hasta 1973, afo en
el que tuvimos que salir gracias a la “beca Pinochet” (rie); o sea, vino el golpe de Estado, y salimos
exiliados.

Durante el tiempo que estuve fuera vivi en la Republica Democratica Alemana, que ahora ya no
existe. Trabajé en teatro y, como dije, fui profesor en la Palucca Schule, que era una de las tres es-
cuelas estatales de formacion en danza.



J.T. Yo estuve en Londres, viajaba mucho trabajando en derechos humanos.

P.B. Cuando iba a visitar a mi hija Manuela a Londres, donde estaba con Joan, conversabamos
qué hari; cuando volvié que habia aqui tanta gente joven que no tenia
oportunidad de formarse.

Durante el ano de 1985, cuando habia aqui todo un movimiento en contra de la dictadura, se
eempez6 a abrir un poquito la puerta. La gente que teniamos prohibido volver a nuestro pais, lo-
gramos regresar.

J.T. Yo habia llegado en 1984 como turista; vine a ver a mis hijas que habian vuelto antes. Al llegar
a Chile es que me “obligaron’ (rie) a retomar a la danza. Llegé Patricio y empez6 la Escuela Espiral.

P.B. Al mes de mi llegada fundamos Espiral, que ya va a cumplir veinte afos en marzo. Casi toda la
gente que estd en la danza que se llama independiente ha pasado por la Espiral, unos mas tiem-
po, otros menos, pero eso nos satisface. Tenemos la Escuela y tenemos un taller coreografico y
hacemos funciones.

Al final de la entrevista Joan sale corriendo, su trabajo en la Fundacién le exige mucho tiempo. Por su
parte, Patricio me invita a ver su ensayo al dia siguiente.

Cuando llego, el grupo ya esta reunido, cada uno se calienta mientras conversan entre sf; Patricio, con
las manos cruzadas por detras de la espalda, camina de un lado para otro; enciende un cigarro, ner-
vioso, agitado; da érdenes, pero también escucha; al final me avisa que los bailarines proponen iniciar
el ensayo con la coreografia A pesar de tod.
“Mi canto es un canto libre..” dice la cancién de Victor Jara que sirve de musica a la pieza de Patri
La danza, en consecuencia con la musica, destaca por el vigor y la conviccién con la fue hecha y es
interpretada: hombres y mujeres listos para la lucha, que trabajan y dan la vida por lo que creen, a
pesar de las muestras de autoritarismo, violencia y represion. Se me hace un nudo en la garganta, es
la emocién de ver a un pueblo en situaciones que fueron reales, representado con sensibilidad; no
hay espacio para la discrecion ante tan contundentes hechos; la percepcién no falla, mas cuando
lo que se hace es una verdad que se asocia con historias personales: el hermano, el amante, el ami-
go, el que crey6 en causas justas y se arriesgo. La historia de la dictadura en Chile esta presente.
Cada visita a la Escuela me confirma lo observado el primer dia: es una escuela donde lo que con
mayor acento destaca es el entusiasmo y compromiso, ligados a un trabajo profesional, dirigido por
dos seres que han entregado su vida a lo que aman: la danza y sus convicciones sociales, acompa-
fados de su hija Manuela, cuya mediacién, energia y claridad permiten el enlace con las nuevas
generaciones.

* Se ensayaron dos obras més de Patricio Bunster, Capicua 7/4 con musica de Dave Brubeck y Calaucdn con musica de Carlos
Chavez, ésta ultima considerada como una pieza que ha pasado a la historia del repertorio latinoamericano.



Durante la clase que observaba en mi dltima visita a la Escuela, de pronto llegaron corriendo al salén
jovenes tapandose la cara enrojecida, evitando que penetraran por la nariz los gases que acababan
de ser arrojados frente a la sede de Espiral y la Fundacién Jara; el salén se llené de humo, todos tosia-
mos, luego nos ardi6 la cara. Ese dia llegaba el presidente de Estados Unidos, George Bush, a la re-
unién de la APEC (Asia Pacific Economic Countries) en Santiago. Tanques militares recorrian la ciudad,
arrojando bombas en sitios donde hubiese mas de tres estudiantes juntos, aunque como vi cuando
entré, estuvieran descansando tras una clase de danza, quiza incluso ya los jovenes ni siquiera esta-
ban en la puerta, pero igual las bombas fueron lanzadas.

El Ballet Nacional de Chile y el Método Leeder

Para conocer mas acerca del trabajo de la escuela alemana en Chile, nos acercamos a dos fuentes
mas. La primera, un texto elaborado por Patricio Bunster a propésito de un homenaje a Jooss en
Londres y, otra vez, a la entrevista hecha a Patricia Aulestia, en la que ahora describe el curriculum,
sus maestros, la filosofia pedagégica de la escuela y, sobre todo, su experiencia como estudiante del
Método.

Acompanados de su sorprendente éxito, los Ballets Jooss llegaron a Chile en 1940.

Nos asombr6 la amplia y variada galeria de caracteres creados sobre la escena, claramente definidos
por los medios especificos de la danza y no por elementos externos.

Nos asombré la transformacion casi magica del espacio escénico neutro por la sola relacion de los
cuerpos en movimiento entre sy con la musica y la luz. Y todo ello al servicio de la idea, del conteni-
do dramético.

Nos asombré la completa unidad de concepcion e interpretacion; el trabajo de equipo que alli se re-
flejaba, asi como la solida formacion técnica e histridnica de sus componentes. (Bunster, 1979: 1)

Entonces, “las autoridades de la Universidad de Chile comprometieron los servicios de tres distingui-
dos miembros para fundar la Escuela Nacional de Danza y posteriormente el Ballet Nacional Chileno”
(Bunster, 1979: 1). Con su pais bajo el régimen nazi y la guerra desatada en Europa, Ernest Uthoff, Lola
Botka y Rudolf Pescht, fueron quienes se quedaron a residir en ese pais. Uthoff present6 (1941) los
primeros proyectos para, en 1942, fundar la Escuela con él como su director.*

En 1948, en una visita a Chile de ocho meses, Jooss personalmente volvié a montar su ballet mas
popular: La mesa verde. “Desde entonces tuvimos conciencia de la responsabilidad que significaba
mantener tal repertorio en el nivel de calidad que merecia. Por algunos anos fuimos la Ginica Compa-
fia en el mundo que los interpretaba” (Bunster, 1979)

“ El ambiente democratico vivido en Chile durante el periodo de Pedro Aguirre Cerda, presidente del Frente Popular en la
década de los cuarenta, propicio el desarrollo cultural. Con base en un impuesto sobre las entradas a los cines, la Universidad
estaba comprometida a apoyar, entre otras achvldades aladanza. Segun Aulesﬂa. las clases en la Escuela comenzaron el 7 de
octubre de 1941. Uthoff por ca: 05 (1942-1964), desde que tomo parte en la
1945, y hile,

q
fundado en 1957 (Aulesriav 1999)




Patricia Aulestia relata:

La Escuela contaba con el nivel de licenciatura con mencién en danza, con un programa de cinco
afos, por ello pedian un minimo de 14 afios (de edad) para ingresar.*
Los planes de estudio estaban basados en la propuesta de la danza expresionista moderna alemana.

Desde |: i lases JoanTurnerya
Alumnos de esa escuela fueron Barbara Uribe, Hernan Baldrich, Nora Guillén y Radl Galleguillos.
Los pl. dell ondres, Ing y simi-

lares. La técnica de danza moderna la impartian Sigurd Leeder, Joan Turner, Malucha Solari, Hans Zullig,
Lola Botka y Patricio Bunster. Ademss, recibiamos clases de coréutica y eukinética con Sigurd Leeder,
Joan Turner y Malucha Solari. Técnica de danza clasica con Oscar Escauriaza, Chela Gilberto, Heinz Poll
y Doreeng Youna. Ritmica con Mimi Hass. Notacién dancistica con Chela Gilberto, Historia de la danza
con Vicente Salas Vid. Apreciacién musical con Nora Sapain. Interpretacion con Lola Botka y Patricio
Bunster. Coreografia con Sigurd Leeder y Patricio Bunster. Técnica de suelo con Sigurd Leeder.

En algunas clases concientizabamos todas las partes del cuerpo, y o que se puede hacer con ellas. Es-
tudiabamos las direcciones, dimensiones, planos, los famosos swing, los swing en ocho, ademds de las
cualidades, o rapido, o lento, lo central y lo periférico, el peso, la fuerza, las ocho acciones basicas. La
barra era clésica, muy sencilla, pero combinada con distintas calidades y elementos ajenos a la danza
clasica. Luego ibamos al centro, y ahi se revisaban los trabajos de tarea de todos nosotros. Ademas,
teniamos clases de improvisacion y de coreografia, donde se montaba el repertorio.

Analizibamos el gesto, que hubiera congruencia entre la intencion expresiva y ése. Teniamos que
entender cudles eran los procesos internos que vivia el sujeto ante distintas situaciones y c6mo se
reflejaban en esos gestos.

También se hablaba de la economi ligado a las ; ido se involucra-
ban dos conceptos: dominio y eficacia, palabras claves.

hor: I iones de inar, correr ni-

veles, frentes. Distintos tipos de giro, en el y éenloq ec ilidad. Por
horas también practicabamos los cinco tipos de salto del ballet (de dos a dos piernas, de dos a una,
de una a dos, de una a otra, y de una a la misma); éstos, ademds, los practicabamos con cambios de
frentes y con mayores grados de dificultad. Los ejercicios sobre el peso los trabajdbamos combinados
con las caminatas y los brincos.

“ La sede en esos anos se encontraba en el noveno piso de Huérfanos 757. Al entrar al salén de ensayos, se lefa:*La danza no
€5 un Negocio, NO es una carrera, sino una cruzada y una consagracion a la alegria y a la belleza que justifica la existencia sobre
la tierra" (Aulestia: 1999). Sobre su llegada a Chile, en esta misma entrevista Aulestia recuerda: "Mi mamé y yo nos hablamos
mudado de Ecuador, donde naci, a Chile. Ella habia tenido Dvob(emas politicos, pero como era una mujer muy brlHanle le dar\
una representacion cultural, Por un lado, eso significaba p | pero por otro,

Gracias a la recomendacion de mi maestra en Ecuador, la alemana Sabina Naundorff de Hirtz, -que fue a dejar a una de sus
‘mejores bailarinas de Chile, Christa Mertins (la cual tuvo una gran carrera en el Ballet Nacional de Cuba)-, entré en 1955 a la
Escuela a los once anos. Mi maesrra abogé para que aun sin haber cumplldc los 14 afos requeridos, me hicieran |l audicion.

\octurmos para poder

, POl
Lo hice como la mejor alumna de danza de a Universidad”



Nos inculcaban una mistica hacia el trabajo, el foro y el publico; nos ensefiaban como abordar el es-
cenario, como entrar y salir de €, lo que implicaba prepararse para salir a bailar, la concentracion per-
sonal que se requiere para lograr una buena funcion. Adems, nos ensenaban las distintas dreas del
espacio, cuales eran fuertes y cudles débiles y sus significados, lo que implicaba, por ejemplo, avanzar
de frente en actitud de reto. Esto, ademas, representaba saber cusl deberia de ser la relacion con el
publico, cémo debia ser la mirada, el contacto visual. Otro trabajo era el de“hacer masica con el mo-
vimiento” horas y horas.

Creo que en ese momento no tenian la conciencia de lo que significaba trabajar con las teorias de
Laban. A pesar de la diversidad de materias, habia una especie de confusion, pues en varias de ellas se
repetian los mismos conceptos y rutinas; esto hacia que el trabajo en ocasiones resultara confuso. £l
estudio del hexagono, del cubo, hasta llegar a la kinesfera, que era uno de los ultimos temas, se con-
vertia en dolores de cabeza, y a pesar de la madurez lograda a mi corta edad, me aburria un poco.
El gran ausente era Laban, rara vez lo citaban.

Podria describirte los rasgos mas deal delos mas tros dentro de la

Universidad. Leeder era el que analizaba con més detenimiento los ejercicios que nos dejaba de tarea,
ya fuera de eukinética o de coréutica. Joan Tumner era una gran maestra, que impartia clases intensas,
dindmicas, enérgicas; ademas, la admirdbamos por su papel de “la mujer de rojo” en La mesa verde.
Hans Zillig se inclinaba por dar clases dentro de canones académicos; era muy detallista, le interesa-
ba la limpieza, la nitidez en Ia interpretacién de los personajes y en cémo debia uno medir la expre-
sion de cada uno de ellos. Las clases de Patricio Bunster eran las que aclaraban mis dudas respecto a

o tedrico, ademas de que era un excelente coredgrafo; con él trabajabamos de manera incesante el
hexagono. Ermst Uthoff, Director del Ballet en ese entonces, era quien montaba el repertorio; trabajaba
los personajes con las cualidades precisas y las intenciones claras; ademas de montarnos los ballets
de Jooss, montaba su propio repertorio; nos exigia apropiaros del personaje. Con € trabajé todos los
dias, durante hora y media, desde 1959 hasta que dejé el Ballet, en 1962. Me ensen a trabajar perso-
najes femeninos y masculinos, a un mendigo 0 a un fico, a jovenes y viejos, a personajes tristes y ale-
gres, y los cuerpos de baile. Asi, el aprendizaje de |0 ballets se convertia en algo vivencial. Cada paso
dado hasta el momento de la funcion estaba planeado, Uthoff se encargaba de ello con todo rigor el
montaje a detalle de cada personaje y cuadro, los ensayos parciales, de vestuario, de iluminacion, etc,
hasta llegar a los ensayos generales; se cuidaba la calidad artistica

£n 1955, hablar de danza clasica, danza académica, era hablar de algo antiestético, antinatural; sin em-
bargo, yo tenia la inquietud por llegar a dominarla. En el Ballet Nacional Chileno impartia clases una de
las mejores maestras del ballet ruso: Madame Helena Poliakova; sin embargo, existia una lucha feroz,
una lucha constante en contra del ballet y su academicismo.”

Reconozco que todo lo aprendido en el Ballet Nacional de Chile me ha servido a lo largo de mi carrera
como intérprete, en mi practica dentro del ballet y para desarrollar mi carrera de coredgrafa, pues la

7 Esta lucha entre la danza moderna y el ballet, Aulestia la vivié en came propia como testimonian las siguientes lineas:
“Cuando fui a ver una funcién de ballet en el Teatro Victoria, vi bailar a Tamara Taumanova; entonces me di cuenta que no era
antiestético. Me acerqué para felicitarla y Octavio Cintolesi, alumno de Serge Lifar, que habia oido hablar de mi trabajo en Ballet



conciencia en el trabajo corporal, en las intenciones dramaticas y el habito de explorar e investigar las

distintas posibil de un mismo me Cuand i en bailarina
de ballet, manejaba ya cualidades de interpretacion y artisticidad que me fueron muy tiles, y me sir-
vieron para que me eligieran como la protagonista de muchos ballets e repertorio. La intencion de
una formacién artistica en la escuela de la Universidad estaba claramente presente.

Comentarios finales

El vigor y personalidad del movimiento de la danza alemana del primer tercio del siglo XX, especial-
mente el del periodo de entreguerras, se revela como germen de influencia de otros movimientos
dancisticos, punta de lanza del movimiento moderno; fecundo gracias al clima de tolerancia y liber-
tad que privo en el régimen que identificamos como Republica de Weimar.

El impasse democrético entre una rancia monarquia y el totalitarismo nazi, propicié el acelerado de-
sarrollo de formas y contenidos de la produccion artistica; la experimentacion abierta y sin censuras
marcé concepciones estéticas, métodos creativos y estilos en todos los campos del arte.

Aunque el movimiento modernista significo logros trascendentales para el mundo de la danza, en su
pais, ésta finalmente viviria no sélo el exilio, sino también el rechazo, el desprestigio o, por lo menos,
el olvido.

En busqueda de respuestas a las causas de su declive, distinguimos:

1. El movimiento fue identificado con una época que condujo a la dictadura.

2. El movimiento se encontraba en el bando de los perdedores de una guerra cuyo fin definié el des-
tino del mundo futuro.

3. Los criterios reduccionistas e incluso mal intencionados que interpretaban todo lo aleman como
nazi, especialmente durante los anos de la posguerra y la guerra fria, propiciaron que la influencia
del movimiento no s6lo no fuera reconocida, sino que incluso se escondiera, lo que condujo a que
su insercion en la historia pasara de forma discreta. De ahi que, en paises como el nuestro, fuera
una pagina practicamente en blanco, que en mi caso logré conocer gracias al Método Leeder.

4. Durante la posguerra, se favorecieron criterios estéticos relacionados con las necesidades de la
oOpera y la opereta.

Durante el periodo de la Republica, el gremio dancistico, a diferencia de otros, nunca tuvo una mili-
tancia politica abierta hacia ningun partido. Su militancia fue a favor de un naturalismo encargado de
recuperar al cuerpo, a favor de un arte independiente y de espacios para la creacién.

Neclonal,me invitd a fomar clases con ¢y scept, Mis tade fund el allt de Arte Moderno de a Municipalidad de Santia-
o, actualmente el Ballet de Santiago. Yo permaneci en el Ballet Chileno hasta 1962, fecha en que renuncié para ir a
trabajar con Cintolesi, Cuando la gente del Ballet Nacional se en!erﬂ qulsnemn prohibirmelo; sin embargo, yo ya habia tomado
mi decision, Enfurecieron, pues se iba una bailarina que cubria una gama muy amplia de personajes; ademas, significaba una
especie de traicion, al Ballet Nacional y a la danza moderna. Admito que en gran parte lo que me abric el paso en este nuevo
espacio de trabajo fueron mis cualidades de intérprete y mi sensibilidad creativa, desarrollada en mi trabajo dentro del Ballet
Nacional de Chile, el que siempre se distingui6 por sus interpretaciones expresivas, con bailarines de movimientos personali-
zados y por su gran trabajo como equipo”




Como el lector pudo observar, la danza, segun se manifestara, recibiria distintos nombres: danza
dada, danza pura o absolutay, especialmente, Ausdruckstanz; sin embargo, al cruzar las fronteras se
le llamé danza alemana; en otros casos como nueva danza, o simplemente danza moderna, nombres
que, a partir del nazismo, la sustituyeron.

En relacion con la generalizada designacion de la danza alemana como sinénimo de danza expresio-
nista, debo insistir en que ésta mostré perfiles tanto nacionalistas como modernistas, caracter lirico
o ropajes abstractos.

La falta de técnicas metodicas, como lo apuntaran Jooss y Leeder en ocasion del Sequndo Congreso
en 1928, encontrd salida en el Método Leeder, el cual supo integrar recursos y principios de la danza
moderna en el necesario fortalecimiento del entrenamiento profesional. Laban, de manera expresa,
los habia autorizado para hacer uso de sus aportaciones.

Los conceptos Laban han sido revisados, discutidos, ampliados y modificados, pero, sobre todo,
siguen mostrando su potencialidad y vigencia. Lo mismo ocurre con los principios tomados por
Leeder para crear su método, sin que se note en el lenguaje corporal de los bailarines, formados
con dicho método, ni olor a viejo ni acartonamiento. El Método Leeder, a pesar del tiempo, per-
manece vital y propositivo. En él, cada bailarin debe explorar incesantemente su propio lenguaje
personal, al igual que hacer uso del concepto de libertad en busca del movimiento inédito, lo que
lejos de dar como resultado el piri o lafalta de entr i . forma estudiantes reflexivos
y creativos. Asi, conjuga y sintetiza libertad y rigor.

El trabajo de los chilenos con la escuela moderna alemana, iniciado en los anos cuarenta, reforzé
sus métodos de entrenamiento con la estancia de Leeder a partir de 1960, lo que les permitié con-
tinuar con la exploracién didactica. Ahi, al igual que en Alemania, el método experimentd altas y
bajas, dependiendo de las orientaciones politicas vividas en el pais, en especial a raiz del golpe de
Estado de 1973.

La Folkwang, a pesar de haberse acercado a los métodos de formacién y entrenamiento de la danza
clasica, conservo las simientes creativas y la potencialidad expresiva del movimiento de origen.

A raiz de los movimientos politicos mundiales de 1968, en Alemania la paradoja del desprestigio de su
danza fue sequida por una apertura importante que propuso la recuperacion de la danza-teatro, ori-
ginalmente propuesta por Jooss, la cual obtuvo amplio reconocimiento internacional, hasta colocarla,
en los anos ochenta, como lider coreografico. A pesar de sus éxitos, los alcances del movimiento de
la nueva danza-teatro al interior de su pais, no igualaron a los que se tuvieron con la Ausdruckstanz,
en tanto movimiento de alcance popular que incluia la magnifica relacién con su vasto publico, a
partir de la practica de la danza recreativa. El haber compartido con sus aficionados la experiencia
placentera del movimiento, permitié a Ausdruckstanz tal comunicacién, que cerraba el circuito de
impulso-estimulo entre artista, puesta en escena y publico, y por supuesto colmaba las necesidades
estéticas de éste ultimo.

Asi, el pasado, mas que referencia nostalgica, puede ser ejemplo aleccionador al mostrarnos cémo,
en la medida en que el gremio dancistico sabe vincularse con el publico y abandona hedonismos
autocomplacientes, llega a mayor nimero de espectadores; es decir, cuando sus creadores saben




plasmar experiencias, emociones, necesidades y gustos del mundo y el hombre de su momento, se
logra una mayor respuesta, como lo hizo por la danza moderna alemana.

Cabe anadir que, a lo largo del texto, se ha intentado mostrar a la danza -y la sistematizacion de su
ensenanza-, como la protagonista principal del relato, aunque, como es natural, por momentos se
desprenda mas la figura de uno u otro de sus actores. La intencién fue decir cémo los conocimien-
tos e ideas de cada uno de ellos cristalizaron en el Método Leeder, heredero pedagégico de la danza
alemana. Juntos, danza y método, como se sefald y espero que el lector coincida, han vivido entre
utopias, quiebres y fracturas historicas.



Laban en Suecia
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Laban face
http//www.kidzdanceklub.com/modern.html|

Rudolf Von Laban. Foto: Suse Byk,
Berlin W 50, p. 80. Publicada en
Der Kunstlerische Tanz Unser Seit,
Hermann y Marianne Aubel,
1928,



Monte Verita, una utopia del siglo XX, Escuela de arte de la vida de Rudolf Laban en Ascona en un
ejercicio de danza junto al lago Maggiore, Marcela Sanchez, en *La Jornada’, 2001
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Escuela de verano http://film.virtual-history.com/cigcard php?seriesid=44
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Solistas de la Opera de Berlin http://www.kidzdanceklub.com/modern.html

Schwestern Wiesenthal.
Foto: Hugo Erfurth,
Dresden-A.1,p. 5.
Publicada en Der
Kunstlerische Tanz
Unser Seit, Hermann y
Marianne Aubel, 1928,
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Mary Wigman. Foto: Dithrkoop,
Berlin W, p. 83. Publicada en Der
Kunstlerische Tanz Unser Seit,
Hermann y Marianne Aubel, 1928,

Mary Wigman
httpy//wwwikidzdanceklub.

Pt Mary Wigman - Phot. Rudolph



Mary Wigman. Foto: Hugo
Erfurth, Dresden-A. 1, p. 91.
Publicada en Der Kunstlerische
Tanz Unser Seit, Hermann y
Marianne Aubel, 1928.

Kurt Jooss

Phot. Robertson

Kurt Jooss
http://www.kidzdanceklub.com/
modern.htm|
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The green Table, “Los caballeros de negro’, 1932. Foto: Renger-Patzsch, p. 94. Publicada

en Jooss. Recopilador: Anna und Hermann Markard, Ballet-Buhnen-Verlag-Ksin,
Alemania, 1985, pp. 162
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Los caballeros de negro’, 1932. Foto: Renger-Patzsch, p. 95. Publicada
pilador: Anna und Hermann Markard, Ballet-Biihnen-Verlag-Kéin,
pp. 162.




The green Table, "Der Grune Tisch’,
Pescht, Jooss, 1932

Foto: Renger-Patzsch, p. 102
Publicada en Jooss. Recopilador
Anna und Hermann Markard,
Ballet-Bihnen-Verlag-KsIn,
Alemania, 1985, pp. 162

Reposicion de La Mesa Ve
Los caballeros de negro, de Kurt
Jooss para el Ballet Nacionaf

Ballet

de Chile, Colecc

Nacional de Chile,
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Sigurd Leeder, co-director y
profesor de la Jooss-Leeder
School of Dance, Dartington,
1934. p. 57. Foto publicada
en Jooss. Recopilador: Anna
und Hermann Markard,
Ballet-Buhnen-Verlag-Ksin,
Alemania, 1985, pp. 162

Sigurd Leeder, Ballets Jooss,
1932-1946. Foto: Lee Miller,
p. 130. Publicada en Jooss
Recopilador: Anna und
Hermann Markard,
Ballet-Buhnen-Verlag-Kain
Alemania, 1985, pp. 162



Sigurd Leeder y Joan Turner,
Coleccién particular
Patricio Bunster.

Sigurd Leeder y Joan Turner,
Coleccién particular Patricio
Bunster.
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Ernesto Uthoff, Director de la
Escuela de Danza del Instituto de
Extension Musical, Coleccion de la
Universidad de Chile, Coleccion
Ballet Nacional de Chile.

Lola Botka, bailarina y maestra
del Ballet Nacional de Chile,
Coleccién Ballet Nacional

de Chile.




Joan Turner en clase, Coleccion
particular Patricio Bunster.

Patricio Bunster, Folkwang Tanztheater,
1951-1953. Foto: D* Hooghe, p. 139.
Publicada en Jooss.

Recopilador: Anna und Hermann Markard,
Ballet-Bihnen-Verlag-Kéln, Alemania, 1985,
pp. 162



Patricio Bunster, Ballet Nacional de Chile.
Coleccion Ballet Nacional de Chile. Patricio Bunster.

Patricio Bunster en Alemania, Coleccién particular
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Patricio Bunster,
Coleccion particular
Patricio Bunster.



Patricio Bunster en clase,
Coleccién particular Patricio Bunster.

Patricio Bunster, Dresden 2000,
Coleccion particular Patricio Bunster.
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Valentina Pavez y Rodrigo Ferndndez, Companifa Danza en Cruz, en “Tensores”
Foto: Francisco Herrera, 2003.

Valentina Pavez y Rodrigo Ferndndez, Compaiia Danza en Cruz, en“Tensores”.
Foto: Francisco Herrera, 2003



11 El Método Leeder
Elizabeth Camara
Hilda Islas

Al observar el movimiento del cuerpo, el hombre esta lentamente
aprendiendo a penetrar en su profundo mundo interior

Rudolf Laban







Comentarios preliminares

En el desarrollo del conocimiento sobre el movimiento corporal o coreosofia, como Laban le llamé,
distinguié con claridad las ramas de la coreografia (nombre originalmente aplicado a la escritura del
movimiento) y de la coreologia (gramética y sintaxis del movimiento). Esta, a su vez, incluia a la coréu-
tica (disciplina que estudia las acciones del cuerpo en el espacio o las formas de moverse arménica-
mente en él), y a la eukinética (que se encarga de estudiar la dinamica del esfuerzo en la ejecucion del
movimiento). (Lynton, 2000: 1)'

Cuando el Método Leeder fue estructurado, adoptd los términos utilizados por el propio Laban en
ese momento, y distinguié claramente las materias que se conocen como eukinética, coréutica, com-
posicion coreogréfica y andlisis pedagdgico, materias tedrico-practicas independientes, que al mis-
mo tiempo convergen en la técnica, clase diaria de entrenamiento para bailarines profesionales. Los
apartados de este capitulo corresponden a cada materia, aunque aclaramos que, necesariamente, los
elementos se entretejen al constituir aspectos del movimiento, aislados solo con fines de estudio. Es-
tos apartados se abordan en la medida en que son usados por el Método Leeder, y no como estudio
directo de las teorias de Laban.

Hay que precisar que el Método Leeder es el (inico que organiza de manera practica y directa, en una
técnica de entrenamiento, los conceptos Laban, y plantea explicitamente el equilibrio entre el desa-
rrollo del control consciente, fisico y emotivo de las cualidades del movimiento.

' Notas elaboradas por Anadel Lynton para el Seminario Danza escénica Il organizado por el CENIDI-Danza en el afo 2000.
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Estudio de las cualidades del movimiento:
eukinética, esfuerzo (effort) o Teoria del esfuerzo-forma (effort-shape)

Elizabeth Camara

El estudio de las ct del movimi ha diversos cambios y matices. A lo largo de
su historia, esta materia nos muestra el devenir del pensamiento de Laban, las i iones he-
chas por sus seguidores y las diversas aplicaciones de sus resultados. Estos cambios se notan en los
nombres con que se le ha asignado: nucleation, dinamica, eukinética, esfuerzo (effort) y teoria del es-
fuerzo-forma (effort-shape); éstos corresponden a momentos, niveles de desarrollo y enfoques dados
al mismo tema. Se trata de un asunto polémico, cuya importancia y complejidad ha merecido nume-
rosos encuentros académicos.
La version chilena del Método Leeder aborda lo que corresponderia al nivel del desarrollo propio de la
eukinética; sin embargo, estas paginas intentan mostrar la ruta de estudio de las cualidades, a fin de ras-
trear su origen, aclarar dudas y evitar posibles confusiones que surgen cuando uno hace referencia al
tema. Presentaré una panoramica general, primero en algunos de los textos del propio Laban, luego en
el ambito correspondiente al Método Leeder, para concluir con algunos planteamientos recientes.
En el primer texto escrito en alemén por Laban en 1921, Die Welt des Taenzers (El mundo del baila-
rin),? enunciaba los conceptos que desarrollaria a lo largo de su vida. En él nos dice que la danza
es gesto, entendido como la sintesis de tensiones corporales. El grado de tension del movimiento
corporal se determina de acuerdo con la direccién en el espacio en el que se realiza, la duracién en
el tiempo, y de acuerdo con la fuerza que se imprime en su realizacion. Para aclarar esto, utiliza dos
de movi cuya forma es igual, pero sus contenidos expresivos di-
ferentes: "elevacién majestuosa’y “estiramiento en el sufrir’. Nos explica que esto se debe a que
los diferentes grados de excitacion sensitiva-emocional, sumados a la representaciéon mental y
unidos en forma gestdltica, producen tensiones corporales diferentes. (Bartenieff, 1973: 6)
Aunque Laban reconoce que la idea de tension debe ser investigada mas ampliamente, para ese mo-
mento ya habia logrado desprender la opinién de que la danza se constituye a partir del juego entre
elementos interactuantes, que se combinan para propiciar infinitos resultados. Los tres elementos
que distingue son principios universales que pueden ser calificados como abstracciones aisladas,
categorias de anlisis, tanto en su sentido fisico como filoséfico: el espacio, el tiempo y la fuerza, “co-
razon tripartito” que representa el nucleo de tensiones, a las que Illama, en este primer acercamiento,
ballung o nucleation (nicleo fisico de la conducta gestual).
Laban, al ampliar el concepto, sostenia que el bailarin ha transferido el poder de la palabra al gesto.
“En cada gesto y su representacion simbdlica los elementos formales basicos son los mismos: lineas
rectas, ondas, espirales” (1973: 10), con distintos resultados dependiendo de los sentimientos, emo-
ciones y pensamientos que los rodean. Estariamos hablando no sélo de formas exteriores del movi-

? Del que tenemos nolkcias gracias al analisis de Irmgard Bartenieff en su articulo "Las rutas en las teorias de Laban: las estéticas
y otras mas’ (1973: 1-15)



miento, sino también de su ‘esencia”: “movimiento y emocién, forma y contenido, cuerpo y mente,
estan unidos y son inseparables” (1973: 11) La idea de Laban seria, entonces, que el uso de esas abs-
tracciones que reconoce, insisto, como cortes en el fluir real del movimiento, nos auxilien para po-
derlo nombrar, analizar y describir. Esta formulacién del movimiento, a decir de Irmgard Bartenieff
~quien analiza el texto de Laban a la luz de las ideas de Susanne Langer-, esta concebida en términos
cualitativos, donde los movimientos actian como simbolos capaces de producir evocaciones por
medio de impresiones sensoriales. La unidad p i imiento y forma, las tres
principales categorias de la unidad cuerpo-mente- espmtu y su sustrato fisiolégico.

Lab: ider6 al h omo contres aspectosi . todos rela-
cionados con el movimiento: el cuerpo como estructura dsea, muscular, neurolégica, organica, que se
mueve en el espacio-tiempo; la mente o el y el espiritu o la sensacion-emocion- afecto.

Cada uno afecta al otro, El pensamiento afecta lo que sentimos y como nos movemos, Las sensaciones
afectan lo que pensamos y como nos movernos. El movimiento corporal afecta lo que pensamos y
sentimos. (Lynton, 2000: 1)

A pesar de que Bartenieff reconoce las dificultades de los escritos de Laban, que han desalentado por
momentos su estudio, y provocado en algunos temor, resistencia o confusion, afirma que bajo visio-
nes interdisciplinarias actuales, hoy es posible comprender el sentido de su pensamiento: "debemos
tratar de encontrar su estructura real y el orden coreoldgico dentro de él, por el cual el movimiento se
hace penetrable, significativo y comprensible”. (Laban, Coréutica, 1966: viii) Este *visionario de la danza’,
como le dice, ingresé en un terreno en el que muy pocos han entrado después. Aunque “utiliza con-
ceptos de la geometria, la dinamica y la anatomia, procede a definir los fenémenos del movimiento
por primera vez en términos kinéticos y a abstraerlos en simbolos pictéricos” (1973: 14), grafismos
que le permitieron hablarnos de ese nucleo (nucleation) fisico de la conducta gestual, eje de la teoria
de las cualidades expresivas.

El propio Laban asevera, en Principios de la danza y notacion del movimiento de 1955, que la nocion
de nucleation le permitié en ese periodo ‘condensar las acciones corporales simultaneas alrededor de
un nlcleo con la forma de la cruz”(1973: 8), que mas tarde se constituiria en la cruz que le sirve para
anotar las distintas cualidades de esfuerzo, grdfica de esfuerzo que veremos mas adelante. El siguiente
parrafo, que se ocupa de explicar el sentido de la palabra ritmo desde criterios propios del movimiento,
representa el esbozo completo, aunque atin sin desarrollar, de los conceptos que deben observarse
en el estudio de las cualidades,

El ritmo es la ley del gesto, de acuerdo con el que procede, a veces con mas fluidezy a veces con me-
nos fluidez, en su secuencia en el espacio, dentro de una secuencia de iempo (duracién). Como resul-
tado, la tensién y distensién (relajacin) originadas dentro del cuerpo son matices de fuerza. (1973: 5)
(Las cursivas son de la autora)




Mas adelante, cuando exploraba las leyes de la armonia en el espacio, Laban introdujo el concepto
de eukinética: aquello que se relaciona con la energia kinética. Esto lo hace en su libro Coréutica (Laban,
1966: 27-37), redactado entre 1938 y 1940 en Dartington Hall, Inglaterra. El tema aparece cuando
habla de los elementos que afectan al movimiento en el espacio, especialmente al hablarnos de la
dinamdsfera, o esquema del uso de las dinamicas: el estudio del imiento tiene que ver con la co-
nexion entre el movimiento externo desarrollado en la kinesfera® y la actitud interior, actitud que se
caracteriza por la eleccion de distintas ‘cualidades de la dinamica! La actitud no soélo se demuestra en
la eleccién de cierta trayectoria o en el empleo de cierta extremidad, sino que también se caracteriza
por la eleccion del ‘esfuerzo dindmico’ o dynamic stress”. (1966: 27) A los factores del movimiento, en
esta etapa, les llama acciones dindmicas, y senala que “los contrastes elementales entre las formas ba-
sicas de la dindmica han sido encontradas: dar latigazos, deslizar (slashing, gliding), a las que en fran-
cés la terminologia del ballet distingue como battu, foutté y glissé; pero, sefala, existen otras como:
presionar (pressing), retorcer (wringing), flotar (floating), golpear (punching), dar golpecitos (flicking),
dar toques (dabbing); acciones con claro sentido dinamico. (1966: 30) A esa parte del estudio de la
coréutica es, justamente, a la que llamo eukinética.

La editora de Coréutica, Lisa Ullmann, senala que Laban posteriormente amplio este campo de es-
tudio y lo llamoé esfuerzo (effort), y las acciones arriba mencionadas se convirtieron en las conocidas
ocho acciones bdsicas.

La Segunda Guerra Mundial habia traido consigo la necesidad de condensar y simplificar el esfuer-
20 en el trabajo, a fin de lograr una mayor productividad en un menor tiempo. Asi, Laban abordé el
problema de la eficiencia del trabajo y la manera de evitar la mecanizacion tediosa. Para ello, habia
recurrido a“sus primeras experiencias de observacion de los ritmos y estilos de trabajo de diversos ar-
tesanos de Europa... [analizé el trabajo en términos de] ..ritmos y pautas espaciales que conservaban
la fuerza, permitian la recuperacion muscular dentro del mismo movimiento para hacerlo mas agra-
dable y menos estresante para el trabajador”. (Davis, 1973: 29-41) Se trataba de encontrar la manera
de aumentar el gusto por el trabajo, en términos de lo que se conoce como ‘economia del esfuerzo”.
Esfuerzo, economia en el movimiento del cuerpo, (Effort, economy in Body Movement, 1974), elaborado
en coautoria con F. C. Lawrence, da cuenta del resultado de las investigaciones dedicadas a penetrar
la esencia del esfuerzo humano. Publicado por primera vez en 1947, su libro Esfuerzo muestra como la
observacion del ritmo de los movimientos de trabajo le habia permitido aislar su objeto de estudioy,
a partir de aqui, se convirtié en tema independiente. El estudio del ritmo del movimiento permite no
solo ampliar la productividad del movimiento en el trabajo, sino también cambiar y ampliar los ran-
gos de las cualidades del movimiento, en beneficio de los actores y bailarines.

Los esfuerzos de una persona se expresan visiblemente en el ritmo de sus movimientos. (Laban, 1974:
1-7) Con los elementos tiempo, espacio, energiay flujo se crean secuencias ritmicas, y se logra entrenar
no sélo el cuerpo, sino también la imaginacion sobre el movimiento.

Laban estaba consciente de la variedad de aplicaciones y lineas de trabajo de su investigacion. Ade-
mas de emplear su estudio en el ambito del trabajo y el arte, dedicd

3 La kinesfera, 0 espacio personal, es una figura geométrica utilizada por Laban para hablar de l0s trazos o trayectorias espa-
ciales realizados al movernos.



_suanalisis del esf lac ion de la y la conducta. Fue invitado a formar par-

te de un equipo psiquidtrico, diagnostico a pacientes mentales a través de sus pautas de movimiento,
y luego los traté con la que debe haber sido una de las primeras practicas de la terapia de danza in-
dividual. Los doctores afirmaron estar muy impresionados con este método de diagnéstico y con sus
habilidades como terapeuta. (Davis, 1973)

En Danza educativa moderna (Laban, 1987: 116-117), libro concebido como una guia para que padres
y maestros de educacion basica puedan ensenar a los nifos la practica dancistica, escrito en 1948,
Laban habla de una técnica que surge del analisis del movimiento cotidiano del mundo moderno, y
comprende aspectos de esfuerzo y coréutica.

Laban aqui habla de la danza en términos de flujo o sucesion de movimientos, y no como tradicio-
nalmente era visto, como construccion de pasos que se aprenden. El movimiento corporal consta
de acciones que nacen de “impulsos internos” o estimulos a los que en aleman denominé antrieb.
Este concepto también fue basico en el desarrollo de su trabajo. Comprender el movimiento a partir
de los impulsos (antrieb) provenientes de reacciones nerviosas, hacia los musculos que mueven las
articulaciones de los miembros.

Finalmente, citaré £l dominio del movimiento (Laban, 1971: 1-20), cuya primera edicion se hizo en
1950. En él aborda el concepto de esfuerzo, nuevamente asociado a los impulsos interiores de
donde el movimiento se origina. El esfuerzo, amplia, seria visto como la energia que gastamos para
mantenernos con vida, que hace emerger los deseos, intenciones, estados de animo y pulsiones
que se manifiestan en el movimiento de nuestro cuerpo. Cada movimiento se origina en el sistema
nervioso, como resultado de un estimulo que se refleja en esfuerzos internos voluntarios e invo-
luntarios. A su vez, los esfuerzos voluntarios se manifiestan en los musculos como una respuesta
emocional. Depende de la manera en que se libere la energia nerviosa el que se efectie el cambio
de cualidad del esfuerzo. Esfuerzo es, entonces, el nombre que se da a las funciones que originan el
movimiento, los motores internos de energia o la fuerza motriz con una carga psicolégica y emotiva
concreta. Al distinguir que el objeto de estudio seria no sélo crear cuerpos habiles, sino también en-
trenar al cuerpo como vehiculo de expresion, Laban habia llegado a enlazar ciencia con arte, lo fisio-
l6gico con lo emotivo, lo filoséfico con lo corporal y lo expresivo en una especie de sintesis final.

A lo largo de estas lineas, lo que hemos querido mostrar es como Laban, interesado en el estudio
de las cualidades del movimiento, pasa del uso del término nucleation, al de eukinética; y como, al
avanzar en sus investigaciones, se enfrenta a la necesidad de separar el dmbito de estudio de la eu-
kinética del de la coréutica, al concentrarse en los impulsos nerviosos (antireb) como propulsores del
esfuerzo. Mas tarde, al aplicar sus analisis al campo productivo, termina llaméandole esfuerzo (effort),
que se traduce en cualidades de movimiento que poseen caracteristicas propias. Los factores tiem-
po, espacio, peso y flujo, de los que hablaremos ampliamente mas adelante, son los conceptos que
permiten su diferenciacién y seran los que ampliaran los rangos de ejecucion del movimiento. Estos
rangos de cualidades, son susceptibles de ser modificados, aprendidos y enriquecidos mediante su
entrenamiento, y en el caso del Método Leeder, en sus clases de técnica y particularmente en su ma-
teria eukinética.
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Alintentar seguir a Laban, descubrimos a un investigador que no cesa en sus cuestionamientos y que
renueva sus ideas de manera creativa y propositiva. Resumiendo, lo que se desea destacar es que, en
términos generales, los contenidos pedagogicos se independizan, diversifican y enriquecen con
el paso del tiempo.

Factores del movimiento

Los componentes que marcan las diferentes cualidades son el resultado, como se dijo, de actitu-
des internas, conscientes o inconscientes, hacia los factores motrices: tiempo, espacio, peso (también
enunciados como fuerza o energia) y flujo. "El analisis del esfuerzo describe la manera en que se eje-
cuta un movimiento y como se utiliza la energia cinética. El esfuerzo puede pensarse como la inte-
raccién entre las actitudes interiores hacia los requerimientos fisicos del movimiento y como estas
tensiones responden a las demandas del medio ambiente”. (Lynton, 2000)

Las cuatro categorias de analisis que Laban propone en sus libros E/ dominio del Movimiento (1971:
10-54), y Esfuerzo... (1974: 14-24), incluyen el tiempo que toman los movimientos en hacerse, actitud
que puede ser medida o cuantificada y “se asocia con la decision” (Lynton: 2000) El espacio, donde
el esqueleto del cuerpo y su sistema muscular pueden ser comparados con un sistema de palancas
por medio de las cuales habitan o se alcanzan direcciones, dimensiones y distancias, “se asocia con la
atencion'’. El peso o energia como el elemento donde el cuerpo humano sigue las leyes de gravedad
y“se asocia con la intencién’. Este factor también puede ser citado como el factor fuerza desarrollada,
gracias al proceso de combustion al interior de los 6rganos del cuerpo a partir del alimento. Estos
conceptos que se suplen o sustituyen segun la fuente, version o corriente con la que se trabaje (in-
glesa o norteamericana, chilena), hemos observado, son los que en determinado momento produ-
cen confusiones y controversias, que esperamos puedan ser aclaradas mediante la investigacion y los
acuerdos de quienes a esto se dedican. Al momento de realizar ejercicios practicos, vemos que no es
lo mismo elaborar una secuencia de movimiento aplicando el concepto peso que nos remite, como
se dijo, a la idea de gravedad, que elaborar uno que haga uso del concepto energia, que nos remite a
pensar en la idea de la cantidad de combustion interna utilizada en la ejecucion de un movimiento,
que cuando usamos el concepto fuerza, que aunque ligado a la idea anterior, se puede asociar a ca-
racteristicas fisicas particulares de los individuos.

El factor flujo, que implica la “variacién en la tension corporal’, se encuentra en la base de los demas
elementos del esfuerzo y “se asocia con la progresion’. Ademés, se dice que el flujo es coordinado
por el sistema nervioso central, que reacciona a estimulos internos y externos (Lynton, 2000), y que
este elemento seria el que, de manera primordial, responderia a la pregunta de cémo se hace un
rmovimiento. El uso adecuado de los factores es lo que produce un ahorro de energia (economia de
esfuerzo). En la medida en la que el bailarin se entrena en el uso de los factores del esfuerzo, adquiere
una mayor destreza, incrementa su calidad de interpretacién con matices mas finos y expresivos.
Cada individuo, de antemano, posee una actitud definida hacia los factores tiempo, espacio, pesoy flu-
Jo, y hacia cada uno de sus polos o elementos opuestos. Estos binomios polares, a su vez, pueden ser
graduados con resultados muiltiples. Los extremos del factor Je! ian dados por los
répido-lento (quick-slow), los cuales pueden ser citados, también, como repentino o subito frente a




sostenido (sudden-sustain); el factor peso o energia, por el binomio polar ligero-fuerte o liviano, leve,
suave, frente a pesado, firme (light-strong, weigth-firm); el factor espacio estaria marcado por el par:
directo-flexible (direct-flexible), también interpretado como central, indirecto u ondulante, frente a
periférico o recto; el flujo se moveria entre lo libre y lo controlado (free-bound), también citados como
fluido o entregado, frente a conducido o contenido. La diferencia de términos en los polos, nueva-
mente tiene que ver con la corriente con la que se esté trabajando y la linea a la que pertenece el
maestro que ensefe (inglesa, norteamericana, latinoamericana).

TIEMPO: rapido, subito, repentino - lento, sostenido, prolongado

ESPACIO: central, flexible, indirecto, ondulante —— periférico, directo, recto
PESO, ENERGIA O FUERZA: ligero, liviano, suave, leve - fuerte, pesado, firme
FLUJO O CONTROL: libre, fluido, ligado --- controlado, contenido, conducido

Es oportuno senalar que a la combinacion con el predominio de dos elementos se le llama estados
© movimientos que se asocian a preparaciones, inicios, transiciones o intentos fracasados de accion,
que dan como resultado seis acciones diferentes. (Lynton, 2000) Aunque el tema resulta muy inte-
resante, abordarlo mas ampliamente representaria alejarnos del sentido original de esta exposicion,
enfocada a entender el estudio de la eukinética del Método Leeder.*

Es entonces cuando se habla de esfuerzos incompletos (1971: 85-89), donde el individuo no tiene
una actitud definida ante uno de los tres factores; esto es, cuando uno de los factores motrices no se
usa o se descuida. “El movimiento se vuelve de una cualidad menos tangible, menos literal, menos
asociado con la accion y mas asociado con el efecto o el estado de animo. Esto puede observarse
claramente cuando por accidente o a propdsito no se ejecuta bien una accion basica del esfuerzo”
(Lynton, 2000), y revelan una variedad de actitudes interiores del individuo hacia el movimiento. Por
ejemplo, se pueden subrayar los factores espacio y tiempo, y descuidar el factor peso. Frecuentemen-
te se nota que el factor motriz flujo toma el lugar de alguno de los otros tres. Ya sea que los esfuerzos
incompletos estén conscientemente planeados o respondan a carencias o descuidos individuales,
mantienen su caracter expresivo, pues, lo deseemos o no, las acciones nunca estan exentas de ex-
presividad.

A la combinacion de tres factores: tiempo, espacio y energia, sin incluir el flujo, se le llama pulsiones,
de la que surgen las ocho acciones basicas que contempla y se trabaja en las clases de eukinéti-
ca del caso chileno; combinacion en la que, por razones obvias, nos centraremos. A partir de estas
ocho acciones basicas, se pueden elaborar infinitas combinaciones y matices de las cualidades del
movimiento.

El flujo, nos dice Laban (1974: 20), no siempre es necesario incluirlo, pues las acciones basicas que se
usan en actividades propias del movimiento para el trabajo, el deporte o la danza® se reflejan en la
combinacion de los tres esfuerzos (exertion): tiempo, espacio, energia (peso, fuerza).

“Estos temas, z ! libro Esf laborad: Anadel Lynton, 2000.
 Recordar que Laban reflexion6 sobre el i . no s6lo sobre el dancistico.
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Cuando el flujo se incluye, a las acciones se les llama completas, y representan una entrega total
como respuestas extremas de sobrevivencia, violencia, confrontacion, huida o de refinamiento eté-
reo, como el enamoramiento. (Lynton, 2000)

Para describir cualquier accién corporal, habria que preguntarse ;qué parte del cuerpo se mueve?
/En qué direccion del espacio se ejecuta? ;A qué velocidad se desarrolla el movimiento? ;Qué grado
de energia muscular es invertida en é1? Esto no es otra cosa que saber combinar los factores del movi-
miento, lo que a su vez se traduce en trazos en el papel, simbolos que denotan acciones fisicas. Estos
trazos son una simple seleccion, l6gica pero arbitraria, de grafismos, acompanados de una explica-
cién que los justifica. Obsérvese que los simbolos fueron propuestos por Laban, no sélo con el fin de
registrar o representar el movimiento, sino también para hacer un uso apropiado del mismo.
Aunque la propuesta del analisis del movimiento aspira a alejarse de interpretaciones subjetivas,
cabe senalar que es imposible abandonar el margen de interpretacién personal. La observacion del
movimiento parte del punto de vista del observador, y cada sujeto observa desde su experiencia vi-
vencial del movimiento. Quiza por ello, cuando se hacen ejercicios de andlisis en clase, hemos obser-
vado que se obtienen resultados con cierto margen de diferencia.

Simbolizacion basica de los factores del movimiento: grafica de esfuerzo

El simbolo elegido por Laban para representar el esfuerzo, como se senal6 al hablar de nucleation,
es una cruz. La linea vertical corresponde al elemento peso, donde lo ligero esta relacionado con
la tendencia hacia arriba, mientras lo pesado tiene una tendencia hacia abajo; la linea horizontal
corresponde al elemento flujo.

Mostramos la gréfica descrita por Laban en su libro Esfuerzo (1974: 14-24), la cual ejemplifica la com-
binacién de los factores del movimiento. Su uso con fines de notacion y analisis requiere de un entre-
namiento especializado. Laban empieza combinando elementos, de menos a mas, hasta mostrarnos
las ocho acciones basicas. Aqui haré uso de sus mismos ejemplos:

Grafica de esfuerzo

ligero Indicaciones del flujo
light control

Indicaciones del peso ligero fluido controlado
exertion fluent bound

fuerte
strong

controlado

fuerte



Las ramas de la cruz pueden escribirse por separado y resultar cuatro posibles combinaciones.

ligero-fluido ligero-controlado

fuerte-fluido fuerte-controlado

Cada accion representa una eleccion de estas combinaciones que puede ser apropiada o inapro-
piada, dependiendo de la accion que se desee ejecutar. Por ejemplo, es un error balancear un objeto
pesado con las cualidades:

ligero-fluido

ligero-controlado fuerte-controlado

La eleccion correcta seria:

fuerte-fluido



Mientras que la correcta combinacion
para colocar un objeto cuidadosamente
sobre una superficie, seria:

ligero-controlado

Como la destreza en el movimiento tiene que ver no solo con el peso y el flujo, sino también con el
uso correcto de las trayectorias espaciales, el esfuerzo apropiado relativo al espacio tendré que apren-
derse, nos dice Laban, en su conexion con el factor relativo al peso.

La diagonal pequena que se desprende del centro de la cruz que se usa como el signo del esfuerzo
relativo al espacio es:

118 Indicacién relativa al espacio

flexible
flexible

directo
direct

En el caso de balancear un objeto pesado, la eleccion
adecuada seria: fuerte-fluido-flexible




Mientras que para colocar un objeto cuidadosamente
sobre una superficie, seria:

ligero-controlado-directo

El estudiante invierte mucho tiempo en descubrir cémo ejecutar un movimiento o una secuencia de
movimiento en su timing adecuado; es por ello que “se necesita que se ejecute y conscientice el es-
fuerzo en torno al factor tiempo. La capacidad para controlar la velocidad, se relaciona con el control
completo del esfuerzo”. (1974: 19)

Las lineas horizontales independientes de la cruz, colocadas a derecha e izquierda, son indicadoras
del tiempo.

Indicaciones relativas al tiempo

sostenido répido
sustained T quick

En el caso balancear un objeto pesado, la grafica correcta seria:

fluido-fuerte-flexible (indirecto)-rapido
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Y en el caso de colocar un objeto cuidadosamente sobre una superficie, seria:

ligero-controlado-directo-lento

Se ha encontrado, dice Laban, que los debates y la comprension el uso consciente del esfuerzo y su sig-
nificado en la economia del esfuerzo, estan mejor apoyadas en el uso de la graficas de esfuerzo que
en descripciones verbales.

Es aqui donde Laban indica que no es necesario considerar los cuatro factores del movimiento, pues
las acciones basicas que el hombre utiliza pueden ser expresadas a través de los elementos peso, espa-
cioy tiempo. (1974: 20-21) Al omitir el factor flujo, la grafica de los ejemplos utilizados por él, quedarian:

Balancear un objeto pesado: Colocar cuidadosamente un objeto sobre una superficie:
flexible-(indirecto)-rapido ligero-directo-sostenido

Estos dos ejemplos corresponderian a las acciones bésicas conocidas como “dar latigazos” (slashing),
y “deslizar” (gliding).

Recordemos que, desde sus estudios sobre coréutica (1966: 27-36), Laban sefalaba como las ocho
acciones basicas a: presionar (pressing), exprimir (wringing), deslizar (gliding), flotar (floating), golpear
(punching), dar latigazos (slashing), puntear (dabbing) y sacudir (flicking); todas ellas relacionadas con



acciones cotidianas, independientemente de su utilizacion para el movimiento extra-cotidiano, dan-
cistico. Como el tema aqui se aborda desde la perspectiva espacial, su notacion también esta referida
al uso del espacio.

Estas acciones dinamicas basicas, al realizarse, generan el espacio llamado dinamosfera, y la localizacion mas
ventajosa de los principales esfuerzos dindmicos pueden ser representados en la gréfica de los planos®

Sumando los signos de los distintos factores del movimiento, se construye la grafica de las ocho
acciones basicas:

pressing punching
presionar golpear
con el pufio

wringing slashing
retorcer dar latigazos
acuchillar
glinding
deslizar — dabbing
dar toques
puntear
foating flacking
flotar dar
latigazos

Las ocho acciones basicas, en el caso de su texto Coréutica, quedarian resumidas asi:

Cuadro 1
TIEMPO FAGORESE[s,:kgg VIMIENTO PESO NOMBRE DE LA ACCION

1. lento (slow) directo (straight) fuerte (strong) presionar (pressing)
2.lento indirecto (roundabout) | fuerte exprimir (wringing)

3.lento directo ligero (light) deslizar (gliding)

4.lento indirecto ligero flotar (floating)

5. répido (quick) indirecto fuerte dar latigazos (slashing)

6. rapido directo fuerte golpear (punching)

7. répido directo ligero puntear (dabbing)

8. rapido indirecto ligero sacudir (flicking)

 Para mayor informacion sobre los planos, consultar el apartado sobre Coréutica.



En el caso de su libro Esfuerzo, las ocho acciones basicas se mantienen igual, aunque algunos térmi-
nos aparecen distintos con sus consecuentes cambios en la interpretacion. Los datos expuestos en
su texto, concentrados en un nuevo cuadro, permitiran al lector establecer los contrastes y similitu-
des respecto al cuadro anterior.

FACTORES DEL MOVIMIENTO

TIEMPO ESPACIO PESO NOMBRE DE LA ACCION
sostenido (sustained) directo (straight) fuerte (strong) presionar (pressing)
sostenido flexible (flexible) fuerte retorcer, exprimir (wringing)
sostenido flexible ligero (light) deslizar (gliding)
sostenido flexible ligero flotar (floating)
rapido (quick) flexible fuerte dar latigazos (slashing)
rapido directo fuerte golpear (punching o thrusting)
rapido directo ligero dar toques (dabbing)
rapido flexible ligero sacudir (flicking)

“El entrenamiento en el esfuerzo debera entonces incluir ejercicios para todas las combinaciones,
para entender y practicar los distintos ritmos involucrados” (1974: 25) Ademas, un cambio en el es-
fuerzo representa un cambio en la forma. A continuacion se enlistan las ocho acciones basicas del
esfuerzo con sus sensaciones y asociaciones psicosomaticas, segun la version de Lynton. (2000) Se
agregan algunas caracteristicas mas:

1. Presionar (pressing): empuijar, apachurrar, hundirse.

2. Exprimir (wringing): retorcer, estrujarse.

3. Deslizar (gliding): resbalar, acariciar, planchar, sentirse elevado.

4. Flotar (floating): suspendido, con relajacion o excitacion.

S. Golpear (punching): pufetazos, violencia, agresion, coraje dirigido a alguien.

6. Dar latigazos (slashing): cortar, tasajar, lanzar, colapsarse.

7. Puntear (dabbing): pintar puntitos, picotear, chapotear, dar toques, sentirse emocionado.

8. Sacudir (flicking): salpicar, parpadear, aletear, quitarse insectos, golpear, inconsistencia o inestabili-
dad emacional.

Se trascriben los nombres en inglés, idioma original de los textos de Coréutica y Esfuerzo, porque la
palabra se asocia con la accion que familiariza e incluso crea un habito en quienes asi lo aprendieron



y usan. Ademas, su traduccion al espanol, en algunos casos, resulta poco ilustrativa. Las ocho accio-

nes basicas seguin Laban, con su grafismo respectivo, quedarian resumnidas asf

FACTORES CUALIDAD
PESO
TIEMPO ESPACIO ENERGIA simBoLO NOMBRE TRADUCCION
FUERZA
lento fuerte empujar
sostenido directo firme pressing presionar
prolongado periférico strong apachurrar
slow sustain firm hundirse
weigh —
flexible ondulante: exprimir
lento central fuerte wringing retorcer
indirecto estrujarse
el deslizarse
kg resbalar
lento directo ‘S:Va;e gliding acariciar
light = planchar
lento flexible ligero - floating flotar
suspendido
punietazo
repentino directo fuerte punching o golpear
quick suden thrusting agredir
rapido flexible fuerte slashing dar latigazos
— tasajar
puntear
rapido directo ligero dabbing dar toquecitos
salpicar
parpadear
sacudir
: salpicar
rapido flexible ligero flicking s

dar golpecitos




Del estudio del cuadro podriamos deducir que toda accion corporal produce alteraciones en la po-
sicién del cuerpo y, por ende, en el espacio que lo rodea; cada una de estas alteraciones toma cierto
tiempo y requiere de cierta cantidad de energia muscular.

Después de revisar cuidadosamente el cuadro, también se podria pensar que los elementos del factor
espacio: periférico-central, con su opuesto y directo-indirecto, flexible u ondulante, son equivalentes y
producen resultados iguales; sin embargo, al experimentar con elios en el estudio, nuevamente vemos
que los resultados pueden diferir. Lo mismo sucede cuando se exploran los elementos rapido-lento,
subito-sostenido del factor tiempo, pues rapido y subito pueden no ser interpretados como cualidades
iguales. Como ya se indic, el problema es aun mas evidente cuando se trabaja el factor peso, fuerza o
energia, con el binomio pesado-ligero que hace referencia al uso de la gravedad, a diferencia de fuerte-
leve, que hace mas bien referencia a la cantidad de fuerza o energia aplicada a la ejecucion del movi-
miento. Este punto rebasa los objetivos de esta investigacion, pero sin duda requiere ser estudiado.
Profundizando en el factor flujo, afadiria que, ademas de cubrir todas nuestras acciones, el flujo forma
parte importante de la expresividad del movimiento y nos permite descargar tensiones internas per-
judiciales. £ bailarin que no es capaz de controlar el flujo del movimiento nunca obtendra la cualidad
precisa en tiempo, forma y energia. Aquéllos que se mueven con un exceso de control podrén pade-
cer de tensiones musculares, incluso de dolor. Los bailarines cuyo flujo es siempre libre, imprimiran a
sus movimientos la sensacion de una relajacion excesiva, de una falta de energia que, en el caso de
la danza escénica, puede incluso provocar que el espectador pierda interés.

Pensar en términos de flujo, es pensar en la manera en que se libera o se controla la energia (Laban,
1971: 54.) Relacionado a los grados de liberacién o control del flujo, sus polos, como se dijo, serian
libertad-no libertad de ejecucion; es decir, libertad o fluidez, frente a control o cefimiento. Si el
flujo de las acciones corporales es totalmente controlado, éstas devienen en pose; es ahi donde
el flujo incluye su completa negacion, que es el alto o la pausa. Si el flujo se interrumpe intermiten-
temente, se producira un movimiento como de tembilor. El flujo depende, también, del orden de las
partes del cuerpo que se ponen en movimiento, ya sea del centro del cuerpo hacia afuera, con movi-
mientos directos, o de las extremidades hacia el centro, con movimientos ondulantes.

El estudio del esfuerzo considera otros dos aspectos: el descanso, entendido como el estado en el
que no se realiza ningun esfuerzo (que debe ser proporcional a la intensidad de tensién para permitir
alos musculos y nervios recuperarse de la fatiga, eliminar desechos y alimentar tejidos); y la relajacion,
donde existe cierto grado de esfuerzo (v.g, cuando se esta leyendo en aparente quietud, pero con
actitud alerta). Entender y utilizar estos dos conceptos adecuadamente, permite que los ritmos del
movimiento sean placenteros y den un grado de perfeccion a la ejecucion.

Al asociar el movimiento con las sensaciones, Laban introduce dos conceptos imprescindibles. Uno
de ellos es la suspensién, donde la sensacion del movimiento puede ser ligera o leve, con una dura-
cién prolongada, como si el tiempo no concluyera para expandirse de manera flexible en el espacio.
La otra sensacion de movimiento seria la caida.” Aqui, la experiencia psicosomatica, como el propio

7 Nétese que estos conceptos coinciden con los principios en los que se sustenta la técnica Humphrey-Limn.



Laban le llama, cambia: la levedad se vuelve pesada, la duracién corta, como si abarcara tan sélo un
instante en el tiempo. Estos ‘estados o modos’ que dan color a las acciones corporales, se vuelven
mas importantes en “situaciones expresivas” (en la danza, el teatro o la pantomima).

¢Cémo se combinan las acciones basicas?

Muy rara vez se produce un esfuerzo aislado sin ninguna conexion o relacion, con otras acciones que
lo precedan o sigan. Las combinaciones de mas de dos esfuerzos forman una secuencia ritmica. Po-
driamos decir, entonces, que la mayoria de las acciones fisicas conllevan esfuerzos combinados con
transiciones entre si. La sucesion encadenada puede diferir en uno, dos o tres elementos. Por ejem-
plo, en el caso de golpear (punching), -que es rapido, directo, fuerte-, frente a dar latigazos (slashing),
-que es rapido, indirecto, fuerte-, sélo cambié el factor espacio, de directo a indirecto.

Los diagramas propuestos por Laban en su libro Esfuerzo (1974: 31-32), nos ayudan a reconocer, de
una mirada, cuantos elementos cambian para pasar de una cualidad a otra. En el primer diagrama
(A) cada esquina representa uno de los ocho esfuerzos bésicos. Los que se conectan mediante lineas
tienen dos elementos en comun y uno diferente. Las letras P (peso), E (espacio) y T (tiempo) que se in-
sertan en las lineas de conexion, indican qué elemento es el que se ha alterado.

Diagrama A

deslizar flotar
E
T T
puntear sacudir
E
P
P
3 P
presionar_E retorcer
i T
golpear E dar latigazos

Si deseamos cambiar punching (rapido, directo, fuerte), por wringing, (lento, indirecto, fuerte), se mo-
difican dos elementos, rapido por fuerte y directo por indirecto. Es decir, cambiaron los factores tiem-
poYy espacio.




En el diagrama B cada esquina representa un esfuerzo basico. Los que se conectan mediante lineas
tienen un elemento en comun y difieren en dos.

Diagrama B
deslizar o flotar
T
puntear
T
PT
retorcer

T
golpear
dar latigazos

Si deseo un cambio en los tres elementos tendria, por ejemplo, que combinar punching (rapido, di-
recto, fuerte), con floating (lento, indirecto, ligero). En el diagrama C, los esfuerzos basicos se contras-
tan sin ningun elemento en comun, y estan conectados por lineas. Los tres elementos, -peso, tiempo
yespacio-, cambian. (Laban, 1974: 31-32)

Diagrama C

deslizar i
PET

sacudir

puntear_ pet

retorcer

presionar

PET PET

golpear dar latigazos



Los esfuerzos basicos pueden presentar derivaciones que surgen al acentuar, especialmente, uno
de los elementos.

Aunque con simbolizacién diferente, los cambios en el Método Leeder de uno, dos y tres grados,
como lo propuso Laban y veremos en el siguiente apartado, se conservan y practican.

Todo ser humano es capaz de imaginar y sentir distintas formas de movimiento. Por ello, las polarida-
des de los factores tiempo, espacio, energia y flujo representan evidentes contrastes, independiente-
mente de los matices que a partir de estos ios pueden Laban menciona
que los matices derivados de las combinaciones de los factores basicos pueden ser infinitos, pues
funcionan como colores basicos en la paleta de un pintor que, al mezclarlos, producen resultados
en distintas gradaciones. También habla de notas musicales, a partir de las cuales se pueden formar
innumerables melodias, y de que los esfuerzos consecutivos formaran una especie de melodia o de
secuencia semejante a una oracion. (1987: 52-53)

La eukinética y el Método Leeder

A partir de los resultados de las investigaciones, Sigurd Leeder contemplé el estudio tedrico-practico
de las cualidades del movimiento en la clase de eukinética, que, a su vez, se integran de manera cons-
tante y paulatina a las clases del entrenamiento técnico.

La autora inglesa Jean Winearls, que plasmé el método en su libro La danza moderna, al referirse al
tema de las cualidades, en lugar de utilizar el término eukinética, o esfuerzo, utiliza el término dindmica.
(1975: 28-103) A ésta la concibe como equivalente a la armonia en la musica o, como Laban dijera, cua-
lidades a través de las cuales el bailarin puede hacer uso consciente de las emociones. Su estudio lo ha-
bilita para sentir y transmitir el placer por el movimiento, darle intencionalidad y matices personales.
Cada factor, como en los casos vistos hasta ahora, maneja extremos polares, los cuales no represen-
tan opciones cerradas sino, por el contrario, implican la posibilidad de multiples gradaciones. Los
factores de movimiento con los que trabaja la autora presentan diferencias que aclaro para su mejor
comprension. En el caso del factor energia o fuerza plantea, a través de sus polos, lo que en el caso
chileno se conoce como escala de tension-relajacion. La tension creciente implica un manejo méaximo
de resistencia a la gravedad; en contraste, opone la relajacion o resistencia minima a la gravedad.
Aplicar los polos opuestos fuerte-liviano o pesado-suave, dependera de los grados de tension-relajacion
con los que el bailarin mueva su cuerpo, por ello

.debe adiestrarse para mover cualquier parte de él.. Desde la pesadez de la inercia, hasta la flotabili-
dad de la accién, hay una gama innumerable de grados de energla y al clasificar los movimientos en
funcion de la fuerza y el peso debe sobreentenderse que, para el bailarin, el relajamiento debe ser una
cualidad consciente practicada y contener muchos matices. Las practicas sobre los grados y matices
de lafuerza y el peso, deben formar parte del adiestramiento diario. (1975: 89)

En este caso, la autora si marca diferencias en el uso de los términos, pues a la tensién la asocia con la
polaridad fuerte-liviano, mientras que al jamiento, con los polos pesad . Los imient
cambian segun el grado de tension-relajacion, segin los grados de energia.




Tensién: en contra de la gravedad. Fuerte-liviano
Energia o
Relajamiento: a favor de la gravedad. Pesado-suave

El diserio (equivalente al término espacio de Laban y del Método Leeder del caso chileno) se refiere
al factor cuyos polos tienen que ver con el punto de partida del movimiento y del orden en que las
articulaciones involucradas entran en accién. Esto nos remite a lo que, en el caso chileno, se conoce
como puntos de iniciacién y conduccion, que se trabajan también al interior de la clase de técnica.

Central-periférico
Disefio u
Ondulante-recto

“Un movimiento central puede iniciarse tanto en el centro del cuerpo como en la articulacion de un
miembro conectado con el torso.., en la cabeza, manos y pies... El movimiento se origina en el cen-
tro del cuerpo y fluye hacia fuera” (1975: 90), produciendo un disefio ondulante; como ejemplos, cita
los balanceos del torso y las piernas. En contraste, los movimientos periféricos comienzan en el ex-
tremo de un miembro o un punto lejano del centro del cuerpo, produciendo un diseno recto sin
desviaciones; como ejemplo, da la elevacion de una rodilla, o el giro del tronco sin que el eje se altere.
Mediante la practica continua de movimientos centrales y periféricos, el bailarin toma conciencia del
flujo ritmico entre ellos.

La velocidad (equivalente al concepto tiempo de los casos ya enunciados) se refiere a la acumulacién
y pérdida de esta. La velocidad aumenta cuando fluye hacia el centro del cuerpo, y disminuye cuando
fluye del centro hacia afuera. Esto es, la velocidad depende de las caracteristicas del diserio (central o pe-
riférico) con las que se hace el movimiento. Coincide en que cada bailarin posee un ritmo personal de
movimiento; para ampliar este rango, el bailarin debe practicar la mayor cantidad de relaciones posibles
entre los factores velocidad y diserio.

Cabe comentar que el uso de términos distintos en Winearls, quiza se deba a un problema de traduc-
cion. Como el texto consultado es una version argentina del trabajo de la autora, pudiera tratarse de
ajustes locales que se juzgan utiles, a fin de aplicarlos en clase. Sin embargo, como hemos venido insis-
tiendo, el problema tiene un sentido mas profundo, que procede del propio Laban, quien usé términos
distintos a lo largo de su obra.

De la combinacion de estos tres elementos, resultan de igual forma las ocho cualidades fundamenta-
les, acompanadas de un simbolo, aunque en este caso no se asigna ningun término que los nomine.
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Los movimientos cambian segun los grados de tension o relajacién
Las ocho acciones basicas, en el caso de Winearls, las vemos resumidas en el siguiente cuadro

< ENERGIA O
VELOCIDAD DISENO IMBOLO
FUERZA | S
lento o central u liviano
sostenido ondulante suave
periférico o i
lento recto iviano
P— danrrai fuerte o
pesado
lento periférico fuerte !
répido ’
tico central liviano
répido periférico fiviano 6
répido central fuerte 6
répido periférico fuerte i




Sobre las ocho cualidades fundamentales, Winearls senala que deben practicarse primero por sepa-
rado y luego con su opuesto: fuerte-central-lenta, con liviana-periférica-rapida; o fuerte-periférica-lenta,
con liviana-central-rapida; lo que, como hemos venido sefalando, brindara una gama de contrastes y,
por ende, dard mayor vitalidad expresiva al movimiento.

Los simbolos de las cualidades coinciden, como veremos mas adelante, con los del caso chileno.
Aunque todo simbolo representa una eleccion arbitraria, éstos adquieren sentido si los vemos en el
diagrama de combinaciones (Winearls, 1975: 96) de los factores, donde una cualidad nos lleva a otra,
ya sea de manera directa, mediante una transicion armonica, o mediante un brusco contraste.

Denota transicién por cambio de fuerza (energia) |
Denota transicién por cambio de diserio (espacio) N~
Denota transicién por cambio de velocidad (tiempo) /

Los simbolos de cada una de las ocho acciones bésicas, se conectan por medio de estas linea:
dibujo de la linea denota el elemento que cambia, ya sea el de la energla, el diserio o la velocidad.
Cuando se cambia un solo factor, ya sea que lo efectue el cuerpo entero o sus partes por separado, se
denomina -como sucede cuando Laban habla de cémo se combinan las acciones basicas-, "cam-
bio de un grado” (1975: 95-99) Por ejemplo, de fuerte-periférico-lento a fuerte-central-lento, el
elemento que cambi6 fue el del diserio, de periférico a central.

En el caso de cambiar dos elementos, o “‘cambio de dos grados’, por ejemplo de lento-central-fuerte
a rapido-central-liviano, los elementos que cambiaron fueron los del factor velocidad (lento por ra-
pido) y los elementos del factor peso (fuerte por liviano), y se conservé el del factor disefio (centro).
El diagrama lo muestra con las lineas diagonales punteadas al lado derecho.

En el caso de un “‘cambio de tres grados”se procede por contraste; por ejemplo, de una cualidad rapi-
da, fuerte, central, se pasa a otra lenta, liviana, periférica, donde los tres elementos cambiaron. En este
caso, el diagrama lo muestra con lineas punteadas verticales que cruzan de arriba hacia abajo.

Para la autora, el ritma natural de un bailarin es el que muestra la tendencia personal, principalmente
hacia los polos del factor velocidad. El bailarin que se mueve en contra de su ritmo natural sin entre-




namiento, se somete a un esfuerzo innecesario. Es por ello que en su entrenamiento debe haber
muchas variaciones en el uso de la velocidad, con ejercicios que cambien de lo repentino a lo
sostenido.  ©

Dentro del estudio de las cualidades, se incluyen las que involucran al movimiento del cuerpo en
su totalidad o por partes aisladas, lo que implica que se puede producir, simultdneamente, mas de
una cualidad de movimiento. La tensién simple se da cuando todo el cuerpo se mueve con la misma
cualidad dindmica. La tension simultdnea es cuando se presentan dos o mas cualidades expresivas en
diferentes partes del cuerpo, por ejemplo, brazos con una cualidad y piernas con otra. En la tension
doble, dos fuerzas acttan simultdneamente en la misma parte del cuerpo, una con actividad central
y otra con actividad periférica. En estos casos, el movimiento refleja una actitud de conflicto o falta
de armonia. (1975: 99-100)

Podriamos concluir que la autora coincide en que el adiestramiento del bailarin debe considerar el
mover cualquier parte del cuerpo con diversos grados de energia, relacionandose con los distintos
tipos de diserio, ya sean centrales o periféricos, y haciendo uso de los cambios de velocidad que vayan
de lo repentino a lo sostenido, todo ello de manera consciente y cotidiana.

La eukinética en la version chilena

Cuando Joan Turner, -exalumna de Sigurd Leeder-, y Patricio Bunster, al regresar del exilio a Chile fu-
sionaron sus ideas, cristalizaron en el Plan integral, que ofrecia a los estudiantes desarrollarse como
in c y aunque todos los alumnos inicialmente debian abarcar los tres
aspectos.

Ocupados en atender los aspectos pedagégicos del plan, establecieron la seriacion de las materias,
ordenaron sus contenidos y se encargan de regular su aplicacion.

Valentina Pavez y Rodrigo Fernandez formaron parte del grupo piloto con el que la maestra Joan Turner
probo la propuesta pedagdgica.

Es importante recordar que Sigurd Leeder nunca quiso escribir sobre el método porque pensaba que
al hacerlo se iba a rigidizar la propuesta. Por su parte, Valentina y Rodrigo nos dicen que Turner se
opone a que sus clases se graben, para evitar que los ejercicios se copien y repitan hasta acartonarlos.
En su lugar, la propuesta plantea conocer los principios y conceptos que rigen al método para que
asi cada persona aplique sus conocimientos de manera creativa en la configuracion de ejercicios y de
clases que, aunque operen con los mismos elementos, tengan sello personal. Lo importante es tener
claros los elementos ordenadores. No se trata de copiar formas, sino de aplicar los conocimientos en
funcién de los objetivos que cada clase y grupo planteen.

En este sentido, el auxilio que presta la eukinética es invaluable, pues proporciona herramientas que
permiten jugar de manera imaginativa con las cualidades del movimiento, ya sea que se involucren
factores distintos en los ejercicios de oxigenacion, barra, desplazamientos y especialmente que se
aborden en los “estudios™ que se practican al final de la clase.

* Breve composicion coreografica que se practica en clase y sirve para permitir que el alumno experimente fa sensacion de
bailar durante la sesion.
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En el plan integral, la eukinética era una materia que se impartia dos veces a la semana durante los
primeros dos afos, de los tres que duraba la etapa basica.

Dentro del Método Leeder, la eukinética también esta integrada por los factores nempo espacioy ener-
gia. Los elementos combinados de estos factores, dan también ocho resultados.

Dentro del factor tiempo, la polaridad estaria dada por los opuestos lento-rapido, concebidos como ex-
tremos de la gama de aceleracion y desaceleracion o alentamiento. El factor espacio estaria marcado
por los opuestos central-periférico, que hacen referencia a la manera en que el cuerpo se altera, y a
la forma en que se usan los segmentos corporales puestos en movimiento para ocupar el espacio. El
maovimiento central se produce a partir de las articulaciones con movimientos ondulantes, mientras
que el movimiento periférico se realiza mas por las extremidades de los miembros con una caracte-
ristica de rectitud. El factor energia se constituye a partir de los opuestos fuerte-leve, elementos que
se relacionan con la nocién de peso y con el uso de la gravedad, lo que es ir en contra o a favor de la
gravedad, y se interpreta, como en otros casos, con la cantidad de energia o fuerza que se imprime.
El cuadro concentrador de los factores de movimiento y de las ocho acciones basicas es:

estudio gleiten 0O —  schweven D
estudio druck ,. = 2ug -
estudio schiorter O — fatten Er

estudio stoss .’ = schiog '

Los simbolos -cuya procedencia desconocemos-, coinciden como se indico, con los de Winearls.
Estos nos permiten, de una sola mirada, reconocer |a cualidad a la que se quiere aludir,

Nuestros Rodrigo y sefialan la impx ia que tienen los estimulos de distinta
indole; por ejemplo, apoyo sonoro para enfatizar la cualidad de los movimientos, esto es, si se quiere
trabajar un estudio gleiten, schweven, se podran usar piezas con cualidades melodicas y ritmicas len-
tas, suaves, mientras que si se quieren trabajar estudios con cualidades stoss, siash, es decir, ripidas y
fuertes, la musica elegida tendra estas mismas cualidades. Con la intencién de apoyar la accién con
la palabra, los nombres de las ocho acciones se han conservado en aleman, aunque en algunos casos
se ha perdido su ortografia original*

'me«m mmmmamm ARConano, €5 a siguiente: glerlen: escurmine. patinar, res-

expanal-alermdn, Barcelona, Ramon Sopena. 1978



En la version chilena, las cualidades se trabajan individualmente o por parejas, y el alumno empieza
haciendo secuencias o “estudios” que combinen “‘cambios de un grado’, utilizando el factor espacio
para ello, es decir, de cualidades centrales a periféricas.

schweven s

estudio gleiten O
R T
estudio schlotter o —  fatten Ef

estudio stross .’ —  schiag -’

Bajo este listado, una persona podria hacer la cualidad de la derecha y la otra la de la izquierda.

Pero también puede haber cambios de un grado a partir de cambiar el elemento energia o tiempo; por
ejemplo, si se trabaja la cualidad schweven: lento-leve-central, se conjuga con druk: lento-fuerte-central,
el factor que cambi6 fue exclusivamente el factor energia.

Si se trabajan las cualidades schlag-zug, esto es, cualidades periféricas-fuertes, donde el factor que cam-
bia es el de la velocidad, se dice que se trabaja venciendo a la gravedad.

Si se trabajan las cualidades flattern-schweven, esto es, cualidades periféricas-leves, suspendidas, don-
de el factor que cambia es la velocidad, se dice que se trabaja negando la gravedad.

Si se trabajan las cualidades stoss-druck, esto es, cualidades centrales-fuertes, donde el factor que
cambia es la velocidad, con peso suspendido, esfuerzo visible, se dice que se trabaja luchando en
contra de la gravedad, o doble tension.

Si se trabajan cualidades gleiten-schlottern, esto, es cualidades centrales centrales-leves, donde el fac-
tor que cambia es la velocidad, con peso liberado y sin esfuerzo, se dice que se trabaja entregdndose
ala gravedad.

Si se desea que los cambios sean mas evidentes es conveniente que se hagan ‘cambios de dos gra-
dos’, por ejemplo:

gleiten stoss

de a
lento-leve-central rapido-fuerte-central




En este caso cambiaron los elementos tiempoy energia, y se conserva el elemento espacio. Otro ejem-
plo de cambio de dos grados seria entre zug: lento-fuer iférico a flattern: rapido-| periférico;
en este caso, cambiaron los factores tiempo y energia y se conservo el de espacio.

Si se desean cambios bruscos o contrastados, se deben utilizar ‘cambios de tres grados” o tres ele-
mentos, por ejemplo:

gleiten de
lento-suave-central

schlag a
rapido-fuerte-periférico

El flujo en este caso también consta de dos componentes que representan extremos polares, el con-
tinuo y el controlado; esto es, si el flujo se continta o se corta de manera abrupta. En el caso del Mé-
todo Leeder, el flujo es el que esta directamente involucrado con la escala de tension-relajacién, con
el control o la entrega al movimiento, ir a favor o en contra de la fuerza de la gravedad. De este modo,
los movimientos se pueden realizar con entrega a ésta o, por el contrario, se controlan o conducen.
Por ejemplo, se puede dejar caer el torso hacia delante con entrega o con control; en el primer caso,
la sensacion de peligro seré mayor que en el segundo. El movimiento puede ser el mismo, pero la
impresion final sera distinta, dependiendo de como se use el flujo. Otro ejemplo puede ser un mismo
balanceo de brazo que trace un mismo trayecto espacial, que podra hacerse con entrega o con con-
trol, de manera libre o conducida. También se habla de la existencia de distintos tipos de controles: el
conducido, el espasmaodico y el intermitente o swing en sus distintas versiones.

Inicialmente, en el caso chileno la eukinética se trabaja de manera espontanea, sin que medien con-
ceptos; es decir, se trabajan ejercicios que involucren tiempos, espacios y energias distintas a partir de
las improvisaciones, como se dijo, con estimulos diversos; asi, de manera intuitiva, ltidica, se descu-
bren las cualidades, introyectandolas a partir de los estimulos auditivos, visuales, tactiles, etc, y lo que
provocan en el cuerpo. Luego, cuando ya se abordan los conceptos tedricos, existen referentes ob-
tenidos con la experiencia, que permiten descubrir de manera consciente los elementos que confor-
maron, por ejemplo, un “estudio’”. Asi, el concepto se asocia con una accion, con una secuencia. Esto
permite mantener la sensacion de bailar y de sentir el cuerpo. Si se empieza por la teoria, los concep-
tos muchas veces no se entienden, el alumno pierde interés y se aburre, por lo tanto, la teoria quedé
aislada de la préctica. Una vez introyectada la sensacion de la cualidad, se podran empezar a manejar
de manera consciente los conceptos, y el alumno por si mismo empezard a elaborar ejercicios de ta-
rea que, segun su eleccién, posean tal o cual cualidad.



Cada técnica dancistica se concentra en un determinado manejo de cualidades. Bajo esta con-
cepcion pedagégica de entrenamiento para bailarines, dominar distintas cualidades del movi-
miento es imprescindible. El Método Leeder, al retomar el concepto de bailarin de Laban (habil y
expresivo), se empena en que el estudiante descubra cual es su cualidad, obligandolo a con-
centrarse en aquélla distinta a su disposicion natural, aquélla que le presente mas dificultades para
realizarla. El estudio de la eukinética intenta sensibilizar el cuerpo, ya sea para aquéllos que no han
entrenado el cuerpo o para los que han tenido un entrenamiento “excesivo’ académico, y con ello
recuperar pureza y movimiento sensible.

La vinculacion teérico-practica del esfuerzo

Es importante destacar que las investigaciones de Laban, sin lugar a duda, rebasan el nivel tedrico,
pues él mismo se encarga de dar innumerables ejemplos de ejercicios en sus distintos libros, en es-
pecial en Danza educativa moderna'y en El dominio del movimiento. Ambos textos representan la apli-
cacién de su teoria en la resolucion de problemas concretos: Danza educativa moderna, que apoyo a
los maestros de educacion basica del sistema educativo de la Gran Bretana, se aplico durante varias
décadas. Por su parte, £/ dorinio del movimiento fue hecho pensando, basicamente, en el entrena-
miento profesional de bailarines, actores y mimos. Al experimentar corporalmente sus propuestas a
través del Método Leeder, nos damos cuenta del grado de conciencia que se adquiere en el manejo
corporal, en especial al relacionar la teoria con la practica, mediante la ejecucion de ejercicios relacio-
nados con las cualidades del movimiento.

Si hablamos de la aplicacion de las nociones de esfuerzo en la investigacion, podriamos afirmar que
el andlisis de las cualidades puede ser aplicado sin importar el estilo dancistico que se esté observan-
do, ni el género ni la nacionalidad. En cada caso, la aplicacion del analisis recurrira a los mismos ele-
mentos, pues cada estilo s6lo representa una seleccion particular de movimientos que involucra a los
mismos factores. D la ili para analizar el incluye la facultad de observa-
cién, util en la vida profesional de un bailarin, tratese de un ejecutante, un maestro o un coredgrafo.

Las personas entrenadas en la ejecucion de las ocho acciones basicas combinadas con el flujo, estaran
mas capacitadas para elegir el movimiento mas apropiado en cualquier tarea a la que se enfrenten
que aquéllos que se remiten exclusivamente a sus dotes naturales o su intuicién... El entrenamiento
en el esfuerzo debers, entonces, comprender ejercicios de estas acciones combinadas y asi entender
y practicar los fitmos contenidos en ellas. (1974: 25)

La investigacion de los aspectos psicologicos, biologicos e incluso sociologicos que determinan los
estilos dancisticos de comportamiento social, étnico, etcétera, es todavia muy nuevo (pensemos en
los siglos que lleva la musica estableciendo su nomenclatura y su sistema de simbolos). Sin embargo,
el asunto puede ser discutido mas eficientemente en términos del esfuerzo, que brinda herramientas
para el estudio amplio del movimiento.



Laban, el esfuerzo y el mundo interno de las emociones

Como hemos venido mencionando, en la danza se puede reconocer una “‘cooperacion organizada
de nuestras facultades mentales, emocionales y fisicas, entendiendo a la danza como un intento de
integrar las reglas de la coordinacién fluida del funcionamiento corporal, mental y estético, por me-
dio de la experiencia practica de las diversas combinaciones de sus componentes” (1987: 51) La cita
es un ejemplo de cémo Laban, a través de toda su obra, insiste en el estudio del movimiento asocia-
do siempre a los aspectos emotivos. Siempre pugné por ligar los aspectos psicolégicos del esfuer-
2o y por mostrar la improcedencia del estudio puramente mecénico o muscular del movimiento. El
bailarin, cuyo fin es transmitir emociones a través de acciones corporales, tiene que dominar estos
elementos y entender su significado.

Por otro lado, Laban se pronuncié siempre a favor de pensar que existen cualidades naturales, inhe-
rentes a ciertos patrones de movimientos que se asocian de manera directa a su sentido expresivo; es
decir, ciertas dinamicas de movimiento que, al ser conectadas con ciertas direcciones en el espacio,
dan ciertos resultados (v.g., moverse hacia adelante retando, cruzar un brazo frente a la cara en acti-
tud de defensa). También existe la posibilidad de que la falta de control en el uso de las cualidades,
provoque lecturas equivocadas en el espectador.

Avanzando en esta idea, Laban senala también la conexién entre los cuatro factores del movimiento,
y los cuatro tipos fundamentales de temperamentos humanos. (1974: 62-68)"° La variedad de carac-
teres humanos deriva de la multiplicidad de actitudes posibles hacia los factores del movimiento, no
sin que medien predisposiciones personales hacia un elemento, mas que hacia otros. La riqueza de
cualidades en el movimiento de las personas, consiste justamente en que sus caracteristicas son una
increible suma de elementos que muestran distintos grados de inclinacién hacia los diferentes facto-
res del movimiento. Mediante el entrenamiento, la eleccién por parte de los individuos de los factores
motrices, -tiempo, espacio, pesoy flujo-, deja de ser involuntaria. Si bien Laban buscé la posible afinidad
entre los distintos tipos de esfuerzos y los distintos tipos de tos (v.g., el ir ido liga-
do a una actitud corporal central en el factor espacio, leve en el factor peso y lento en el factor tiempo),
indic6 siempre que esta busqueda no debia limitar, sino mas bien ampliar la investigacion sobre el
esfuerzo (como en el caso de bailarines y actores que deseen construir su personaje a partir de estu-
diar su comportamiento psicolégico y su comportamiento corporal).!!

Los grados de tensidn-relajacion en el trabajo intelectual obligaron a Laban a preguntarse sobre
cémo la actividad mental en esos casos también estaba ligada a los motores del esfuerzo. Descubrié
que durante los momentos de intensa concentracion, cuando el cuerpo aparentemente permanece
casi en total quietud y estabilidad, los elementos del esfuerzo estén presentes y pueden estar conec-
tados a una fuerte tensién nerviosa y muscular.

1° Dada a cercania de Laban con los miembros del circulo de Eranos, grupo con el que compartiera sede en Ascona, se sabe
que se trata de los tipos psicolgicos propuestos por CG. Jung, autor de

que fluctian entre o apolineo y lo dionisiaco, entre lo introvertido y lo extrovertido. C. G. Jung, Tipos psicolégicos, 4°ed, trad,
Ramon de la Serna, Buenos Aires, Sudamericana. 1947.

"sised fiar la sobre los aspect i | esfuerzo, consultar: Laban, Effort... pp.
6275, 1o mismo que los otros textos citados en este apartado.




Laban lamentaba no haber encontrado caminos que le permitieran penetrar mas profundamente en
el lado mental del esfuerzo. El actual avance de la ciencia y el interés por parte de neur6logos, psicé-
logos, psiquiatras y terapistas del movimiento, se encargan de avanzar en esta linea.

Significado del estudio del esfuerzo'?

El estudio de los factores del movimiento, definidos, organizados, graduados y mezclados, segun las
necesidades especificas (tratese de movimientos de uso cotidiano o extra-cotidiano dancistico), de-
terminan el grado de “economia del esfuerzo”.

Para nuestro autor, un entrenamiento metodico del esfuerzo, ademas, representa acortar el periodo
de aprendizaje, mediante ejercicios que atiendan las reglas de proporcién de los factores del movi-
miento, Los maestros deben ser capaces de subsanar la falta de aptitudes naturales en los alumnos,
mediante el manejo de los factores que capaciten el control del factor deficiente, por ejemplo, si la
velocidad natural del alumno tiende hacia el polo rapido del factor tiempo, tendran que buscarse
ejercicios que, sin dejar de atender a los factores peso y espacio, permitan desarrollar la capacidad
para realizar movimientos lentos. (1974: 9)

Un entrenamiento eficiente también presupone conocer las reglas de transicion entre un esfuerzo y
otro: pausas, giros, desplazamientos y grados. El entrenamiento sistematico debera buscar ejercicios
donde los esfuerzos estén interconectados y se sigan unos a otros, sin producir lesiones o desgastes
excesivos. A lo ya dicho, habria que anadir que el entrenamiento del esfuerzo persigue reducir ten-
sién en las personas que realizan movimientos continuos o repetitivos. No olvidemos que parte de la
investigacion de Laban se basaba en el analisis del movimiento en el ambito industrial, por lo tanto,
su éxito reposa en la habilidad para proveer de un alto grado de duracién y rendimiento a quien rea-
liza el movimiento, en nuestro caso prolongar la vida activa del bailarin sobre el escenario.

Mediante el conocimiento del esfuerzo, el entrenamiento podra realizarse de manera préctica y re-
flexiva, evitando el aprendizaje que hace gala de la repeticion, la imitacion o el ensayo-error.

Laban da tal importancia al estudio del esfuerzo, que llega a afirmar que el progreso continuo en el
dominio (mastery) del movimiento radica en el dominio del equilibrio de los elementos del esfuer-
zo (effort balance). (1971: 146) El verdadero artista es el que ha aprendido a dominar sus esfuerzos
personales para realizar aquéllos que necesita. Sin embargo, esto no se puede alcanzar a través sim-
plemente de la disciplina mecanica, sino mediante el trabajo en torno a los factores de esfuerzo. A
esto Laban lo denomino el “pensamiento en funcién del movimiento o trabajo conjunto de cuerpo-
mente’ (1971:157)

Perspectivas contemporaneas del estudio del esfuerzo

Para concluir nuestro rapido recorrido a través del siglo XX, desde que Laban propusiera en las prime-
ras décadas su teoria, creo importante consignar algunos de los avances posteriores en el estudio y
desarrollo de la teoria del esfuerzo. Considero necesario hacer mencion de algunos textos que repre-

2la de este d traa lo largo de la obra de Laban ¢ oréutica,
i ientoy, i en Effort. : 25-42.
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sentan miradas que plantean nuevas preguntas y cuestionamientos, pues como toda disciplina que
se precie de serlo, esto es o que marca su avance.

Entre ellos se encuentran los que hacen referencia al estudio de lo que hoy se conoce en Norteamé-
rica como esfuerzo-forma (effort-shape), a través de la mirada de Martha Davis, ademas de presentar,
sucintamente, algunas ideas de dos destacadas investigadoras del tema: Ann Hutchinson y Valerie
Preston Dunlop.

Davis, en su articulo “Analisis del esfuerzo-forma del movimiento: una evaluacion de su légica y con-
sistencia y de su uso sistematico en la investigacion” (1973: 24-41), resena como, tras la muerte de
Laban, su colega Warren Lamb prosiguié con la investigacion y publicé, en 1972, Management
Behavior, e introdujo el término moldeo (shaping).

asf,lo que en Estados Unidos se ha llegado a conocer como andlisis del esfuerzo-forma, es una com-
binacién de los conceptos Laban con las elaboraciones de Lamb... En la actualidad se estd aplicando
a estudios interculturales, investigacion de personalidad, psicodiagnésticos, estudios de desarrollo
infantil, entrenamiento de movimiento para actores, analisis del desarrollo de personajes para el tea-
tro, investigacion en terapia de danza, descripcion de analisis de estilos dancisticos, entrenamiento en
danza y movimiento. (Davis, 1973: 29-41)

El andlisis de esfuerzo-forma, segin presenta Davis, es el sistema que se usa para describir, ade-
mas, los estilos. El esfuerzo-forma analiza y describe el fluir de la forma, movimiento direccional y
moldeo tridimensional, y los usos del cuerpo: gesto, postura.

“El analisis del esfuerzo-forma, se relaciona con lo visible en el movimiento desde el punto de vista del
que analiza [el sitio desde el que ve: de frente, de lado, de espaldas). La observacién debe apartarse
tanto como sea posible de la interpretacion o la influencia subjetiva® (1973: 29-41); es decir, que el
analisis del esfuerzo-forma busca realizar analisis y descripciones libres de inferencias subjetivas.

Por su parte, Ann Hutchinson en “Qué es lo que exactamente entendemos por dindmica”(1996: 31-34),
en su busqueda de respuestas a lo planteado por Laban, sefala haberlas encontrado en su paso por la
Escuela Jooss-Leeder de Inglaterra, y a través de acercarse a los textos de Bartenieff y Ullmann.*

A partir de revisar la nocién de dinamica senala que, como la energia utilizada para un cambio de
peso no es la misma que requiere un salto, debemos concentrarnos en lo que llama “niveles de ener-
gia’, que finalmente son lo que afecta la expresividad del movimiento. Cada estilo, cada técnica, nos
dice, ejercita de manera distinta al cuerpo para lograr sus objetivos: la danza clasica para ‘dar la sen-
sacion de ligereza”; la moderna “revel6 sensacion de poder”; la técnica Leeder, agregaria yo, para lo-
grar ademas el control y el abandono a través de su swing caracteristico; y en la danza postmoderna
norteamericana para dar la sensacion de soltura. En todas esta implicita la nocién de gravedad, as-
pecto que segun Hutchinson no fue claramente definido sino hasta que Warren Lamb lo incluyé en
su estudio de esfuerzo-forma.

'3 Ann Hutchinson trabajé en la escuela Jooss Leeder de Inglaterra con Irmgard Bartenieffy Lisa Ullmann, discipulas y compila-
doras de Laban. Actualmente, dirige el Dance Notation Bureau de Nueva York. Es autora del famoso libro Labanotation.



Cabe senalar que el estudio de la gravedad es atendido por el Método Leeder dentro de su técnica de
entrenamiento, a través, como se anoto en paginas anteriores, de la escala de tension-relajacion.

A partir de ir a favor o en contra de la gravedad, Hutchinson propone una lista de palabras organiza-
das de acuerdo con el manejo de la energia:

« energia ascendente, cuyo simbolo es acompanadas de un listado de mas o menos setenta
palabras que adjetivan y asignan cualidades al movimiento. Por ejemplo: suspendido, animado,
firme, vivaz, vigoroso, expansivo, abrupto, poderoso, delicado, ligero, suave, etcétera.

= energia descendente, cuyo simboloes ~ ™ acompanadas de un listado de mas o menos treinta
palabras que también describen las cualidades del movimiento. Por ejemplo: débil, suelto, sua-
ve, indiferente, inexpresivo, placido, abandonado.

= energia ascendente y descendente, cuyo simbolo es J con un listado de siete palabras,
entre las que se encuentran las siguientes: tembloroso, pendular, elastico.

Los simbolos y las cualidades propuestas por Hutchinson no invalidan los simbolos y las combina-
ciones basicas marcadas por Laban. Hutchinson, como Laban, al encargarse de estudiar los niveles
de energia, observa que no se trata de cambios puramente fisicos, sino que son el resultado de las
emociones expresadas a través del cuerpo.

Para Valerie Preston Dunlop (1996: 34-38), la danza moderna, al liberarse de su dependencia con la
musica, permitié que la dinamica del movimiento se liberara de las concepciones en términos mu-
sicales, la “musicalidad® es usada por el ballet como metafora que sustituye el fraseo dinamico. La di-
namica es la manera de enfocar las formas ritmicas del movimiento mismo, a partir de los factores
tiempo, espacio, energia y flujo.

Al ser la danza un arte no verbal, cualquier discusion sobre ella, dice Preston, esta cargada de dificul-
tades. Laban lo que hizo, senala, fue proponernos términos que permiten el entendimiento entre los
interesados, y empezar a pensar en términos de movimiento. Asi, nos doté de un sistema de simbo-
los que nos proveen de elementos para superar este problema de comunicacion, esto es, nos dotd
de un lenguaje técnico.

Por otro lado, senala que la dindmica crea el drama en la danza, “el trabajo narrativo y las dinamicas
son simbiéticas’ aun en los casos de trabajos formalistas (cita a Cunningham). Los elementos forma-
les se valen por si mismos; gracias a su propia dinamica, por si solos reflejan emocién.

Con esto creo cerrar, por ahora, las explicaciones sobre la diferencia entre dindmica y esfuerzo, entre
eukinética y esfuerzo, y entre esfuerzo y esfuerzo-forma.

Comentarios finales

En la actualidad, el término eukinética ya no se usa en los centros donde se estudian las Teorias Laban.
esuna ion que se ha vigente en paises donde se imparte el Método Leeder;

como Chile y Suiza."* El término dindmica, por su parte, se evita por prestarse a confusiones, pues muchas

4 Sigurd Leeder School of Dance, Hellerau, Suiza, dirigida actualmente por Grete Muller.
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veces se relaciona con el aumento o la disminucién de la velocidad, lo que constituye una impreci-
sién. El término mas difundido actualmente en Estados Unidos -pais que junto con Inglaterra se
ha encargado de mantener, difundir y profundizar las teorfas de Laban-, es el de esfuerzo-forma,
(effort-shape), donde el esfuerzo mantiene la intencionalidad interiopsicoldgica.

Las discusiones semanticas mas frecuentes sobre la terminologia Laban se dan, principalmente, en
torno al uso del término peso o el término energia. La solucion final en algunos casos ha sido no usar
ninguno de los dos, supliéndolos por el concepto force, fuerza.” Sin embargo, como lo hemos veni-
do planteando, cada término implica distintas acciones fisicas. Desde mi punto de vista, mas que tra-
tarse de un error, lo que sucede es que estamos frente a categorias de andlisis abiertas que pueden
ajustarse a necesidades de analisis particulares. Conociendo la amplitud del pensamiento de Laban,
pienso que no planteé una opcidn final, para no cerrar las posibilidades de interpretacion. Por tanto
creo que, independientemente de que las investigaciones avancen en este punto, mas que tratarse
de un cabo suelto en lo planteado por Laban, es un ejemplo de su apertura. Sigurd Leeder eligi6 su
propia combinacién de factores, y con ellos trabaja la eukinética.

En sus inicios, la propuesta de Laban era que el nombre de las ocho acciones basicas sirviera para
identificar y apoyar la ejecucion del movimiento. Hoy dia se busca un sonido para encontrar una for-
ma (un grito, una exclamaciéon que se diga de manera simultanea a la ejecucién del movimiento).
Segun Lynton, en inglés la relacién entre la palabra y el movimiento es arbitraria; no hay relacién ono-
matopéyica. En el Método Leeder, me inclinaria a pensar que el uso de las cualidades nombradas en
aleman responde mas bien al habito.

Lo que cabria destacar es que, en el entrenamiento -lldmese eukinética o esfuerzo-, yace el hecho
de descubrir las sensaciones corporales de los factores del movimiento, haciendo uso consciente de
ello, mediante la practica y la exploracion personal.

* Informacién proporcionada por Anadel Lynton, investigadora del CENIDI-Danza José Limén”.



| estudio del movimiento en el espacio
Hilda Islas

Introduccion

En el Método Leeder, la coréutica es un area teorico-practica que complementa y apuntala ciertos

aspectos de la formacién del bailarin. Como todas las areas tedricas del Método, tiene el papel de

aportar conceptos, imagenes y recursos mentales para nombrar ciertos aspectos de los sucesos del
movimiento a partir de la conceptualizacion del Analisis de Movimiento Laban (AML).

Aunque para Rudolf Laban el movimiento es un concepto complejo que sélo puede comprenderse

por medio de la integracion de las dreas que componen su sistema de analisis -el estudio del cuerpo

y sus segmentos en relacion con el tiempo, el espacio y la energia-, cada area tiene sus conceptos

particulares que, aunque relacionados con las otras, tienen una independencia relativa. En lo que

compete al estudio del espacio, que Laban denomino coréutica, el fenémeno que interesa es la ma-
nera en que el cuerpo ocupa el espacio, cuyos usos constituyen un aspecto relativamente auténomo
del movimiento que enfoca tres niveles fundamentales de estudio y conceptualizacion:

1. La descripcién y el analisis del trazo que el movimiento del cuerpo dibuja en el espacio, y la cua-
lidad dinamica que emplea para ello; es decir, el tipo de energia corporal que tiende a asociarse
con la ocupacion de ciertas zonas espaciales. Por ejemplo, la coréutica se ocupa de diferenciar la
energia que se requiere para llevar un brazo por sobre la cabeza, de aquélla necesaria para dejar el
brazo colgando comodamente hacia abajo; o bien el tipo de ocupacion del espacio que pueden
hacer los diferentes miembros del cuerpo segun el tipo de articulacion que poseen. Al estudio de
esta asociacion entre anatomia, cualidades y espacio, Laban lo denomina armonia espacial.

2.Elempleo de imagenes geométricas para visualizar y nombrar los puntos en el espacio que el cuer-
po toca al moverse.

3. El establecimiento de algunas secuencias fijas de puntos en el espacio, cuyo aprendizaje y segui-
miento permiten reconocer, nombrar y experimentar, practicamente, el transito de un lado a otro
del espacio.

Sobre el uso del concepto

Laban emprendio el estudio del espacio inicialmente en favor de la formacion de artistas escénicos
y, como ya se decia, lo denomind coréutica. En el Método Leeder, impulsado por Sigurd Leeder, y su
continuacion a través de Jean Winearls y la Escuela Leeder chilena, la terminologia y conceptualiza-
cion del espacio de Laban no ha tenido grandes variaciones. En el programa que se impartia en el
Estudio Espiral, en Chile, el estudio del movimiento en el espacio siguio recibiendo el nombre de co-
réutica. Por su parte, Jean Winearls, sistematizadora del Método Leeder en Inglaterra, cambi6 el
nombre por el de “Estudio de la Direccién y el Diseno”. En ambos, el contenido de los conceptos
sigue siendo el que Laban asigné a los términos, pero parecen enfatizar el trazo en el espacio, en
donde las figuras geométricas y la idea de sucesiones mas o menos fijas entre un punto y otro del es-
pacio (escalas), dan nombre y sentido a las multiples posibilidades de movimiento, y prestan menos




atencion ala asociacion entre las zonas espaciales y sus correlatos energéticos, que se relacionan con
el concepto de armonia espacial, mismo que no tiene un uso recurrente en el Método.

El aspecto de la asociacién entre el esfuerzo y forma espacial se ha desarrollado fuera del marco
Leeder, y es que, para un sistema de ensenanza aprendizaje cuyos objetivos apuntaban al entrena-
miento de bailarines teatrales escénicos, parecen importar mas soélo dos de los niveles de estudio
mencionados: la visualizacién geométrica y la practica de las secuencias preestablecidas. Ciertamen-
te, muchos de los alumnos y seguidores de este ir i se 1 fuera del circuito histé-
rico, cultural y geogréfico del Método de Leeder. Es el caso de Irmgard Bartenieff,' quien ha permitido
clarificar el sentido fundamental del pensamiento de Laban, a partir de la relectura de los escritos de
este tedrico, -que muchas veces por su complejidad pueden resultar un tanto oscuros si no se atien-
de a toda su profundidad-, pero, ante todo, de sus propias experiencias en la aplicaciéon del pensa-
miento de Laban y de sus elaboraciones personales.

Con el fin de ahondar en el Estudio de espacio en este trabajo, hemos decidido exponer todos sus
aspectos originalmente planteados por Laban, a partir de tres tipos de fuente:

* Los textos del mismo Laban.

« Algunos trabajos de Bartenieff, que suelen desentrafar y clarificar los conceptos que en Laban
son algunas veces poco accesibles. El trabajo de esta autora explicita la l6gica interna al sistema
de pensamiento de Laban.

« El trabajo escrito de Jean Winearls*

« La memoria de los cursos impartidos por Rodrigo Fernandez y Valentina Pavez en México.® Este
dltimo tipo de fuente nos parece indispensable para contrastar el uso de los términos y las apli-
caciones particulares que se hacen en el Método, es decir, qué elementos del pensamiento de
Laban se han recuperado y enfatizado, y reflexionar sobre las razones por las que otros aspectos
no han tomado importancia en el trabajo Leeder.

La armonia espacial. Vinculos entre el estudio del espacio y el estudio de la energia

De acuerdo con los principios generales del estudio coréutico del espacio, empezaré diciendo que,
aunque la coréutica para Laban es inicialmente el analisis de movimiento en el espacio como trazo
invisible que se dibuja al moverse, este uso del espacio no esté desligado de la energia muscular co-
rrelativa a la ocupacion de ciertas zonas del entorno. En principio Laban, en el marco de la coréutica,
describe al movimiento con conceptos que tienen que ver, casi exclusivamente, con el trazo que las
partes del cuerpo o el cuerpo entero dibujan en el espacio, aparentemente disociados de los con-
ceptos referidos a la energia, de la diferencia entre el trazo en el espacio y la cualidad dindmica o es-

'Irmgarﬂarlemeﬂ((cn Doni Lewis), 1, Gordon and Breach Sci USA. 1980,

; Iean Winearls, La danza moderna. £l Método Jooss-Leeder. Técnica de interpretacion, Buenos Aires, Victor Lerd, 1975,
 Curso del Método Leeder impartido por Valentina Pavez y Rodrigo Fernandez, México, D. F. Extension Académica CNA, abril,
mayoy junio de 1996.



fuerzo. Sin embargo, esta disociacion entre el trazo en el espacio y la cualidad dindmica o esfuerzo es
arbitraria, y su utilidad parece ser metodoldgica, como veremos después, cuando Laban las vuelve a
unir en los conceptos de dinamosfera y armonia espacial e integra en ellos la idea de un dibujo espa-
cial que se acompana, necesariamente, de un esfuerzo muscular y de sensaciones internas. En efecto,
€l propone que, de acuerdo con esta unidad entre dibujo espacial y esfuerzo, es posible encontrar
la manera mas adecuada de usar la energia muscular de determinadas partes del cuerpo, en ciertas
areas del espacio, con el fin de obtener un movimiento expresivo.

Ante la distincion y separacion que podria pensarse hace Laban de la coréutica, como un area relati-
vamente auténoma consagrada al estudio del espacio, Bartenieff insistio en la interrelacion indisolu-
ble de todas las areas de conocimiento propuestas por él: coréutica-armonia del espacio, eukinética,
esfuerzo, esfuerzo-forma, notacion y analisis Laban, son aspectos intrinsecamente relacionados del
fendmeno del movimiento dificiles de separar. Ella elabora, entonces, una sintesis llamada Anélisis de
Movimiento Laban.

Recurriremos a la lectura, especialmente sintética y clasificadora, que concibe Bartenieff de las ideas
y conceptos de Laban, porque nos parece que hace mas accesibles y utilizables los recursos con-
ceptuales, aunque su intencion sea aplicarlos a una amplia gama de experiencias de movimiento,
incluyendo la rehabilitacion fisica, sin ningun anhelo de entrenar o codificar alguna propuesta de
movimiento.

Espacio esfuerzo

Aunque en la coréutica se hace énfasis en el trazo espacial, no dejan de saltar a la vista conceptos que
integran aspectos del movimiento que tienen que ver con las energias musculares o el esfuerzo. De
eso dan cuenta algunos conceptos de Laban.

Dinamosfera

Asi como el concepto de kinesfera, que mas tarde se abordard, permite pensar en la unidad
movimiento-espacio que fundamenta la coréutica, el concepto de dinamosfera permite pensar en un
tipo de unidad que asocia el movimiento en el espacio y el esfuerzo empleado.

El concepto de dinamosfera es uno de los que permite ver la fusion entre las diferentes areas de estu-
dio del pensamiento de Laban, en este caso, la fusion entre las areas de coréutica y effort.

Para Laban, ningin movimiento visible esta al margen de la actitud interior del que se mueve. Asi,
cualquier cambio de direccion recorrida por cierta parte del cuerpo, no supone sélo un movimiento
en el espacio, sino también una modificacién en el terreno de la dindmica o esfuerzo. Laban conci-
be la dinamosfera como una unidad en la que las relaciones dinamicas tienen lugar en el espacio:
el cuerpo y sus partes logran matices musculares de manera mas natural y adecuada en ciertas di-
recciones; por ejemplo, para obtener una cualidad de movimiento ligero con los brazos, la direcciéon
hacia arriba parece ser mas propicia que la direccion hacia abajo* Podriamos pensar que si la kines-

“Laban, Rudolf, Choreutics, anotada y editada por Lisa Ullman, Londres, MacDonald and Evans, 1976, p. 31




fera concibe la adecuacion del movimiento de los diferentes miembros a ciertas zonas del espacio
(enfoque anatémico-espacial que toma en cuenta la estructura corporal como los segmentos y las
articulaciones y su ocupacién en el espacio), la dinamosfera piensa en la reciprocidad entre los ma-
tices dinamicos de los miembros y ciertas direcciones del espacio, lo que evidencia un enfoque
anatomo-ténico-espacial que integra los aspectos de la energia muscular a la estructura del cuerpo
y el espacio.

Anatomia, zonas y armonia espacial

Para que el cuerpo haga un uso arménico del espacio, es necesario conocer la arquitectura anatémi-
ca corporal y las trayectorias espaciales mas adecuadas para el movimiento de cada parte del cuer-
po. Asi, dice Laban, el conocimiento de las relaciones arménicas entre el cuerpo y el espacio puede
facilitar el control y flujo de movimiento.

Cada miembro tiene sus zonas normales a partir de la estructura corporal, y si a esto se afade el
estudio del espacio, se conseguirad un orden arménico en las trayectorias que los miembros em-
plean para alcanzar las superzonas. En efecto, no existen lineas de dibujos plasmadas ya en el es-
pacio, sino que lo que se dibuja en el espacio son condensaciones y expansiones de los patrones
anatomo-ténico-espaciales ejecutados. Los trazos en el espacio dependen de la estructura fisica
del cuerpo, de las articulaciones que conectan el tronco y los miembros, y de la particular movi-
lidad de la columna. Pero Laban no sélo habla de armonia entre estructura anatémica y las zonas
mas adecuadas para el cuerpo, sino también del tipo de transiciones o sucesiones de una zona a otra,
que pueden sentirse mas organicas y naturales. Esto lo va a desarrollar con el establecimiento de las
escalas espaciales, que se veran mas adelante.

Laban concibe como armonias generales aquéllas que toman en cuenta la estructura anatémica del
cuerpo en general; y armonias individuales, aquéilas que tienen que ver con los estados psicolégicos
y fisiolégicos de cada individuo.

Afinidades, cuerpo-espacio-esfuerzo

El concepto de dinamosfera es rara vez empleado por los seguidores de Laban. Sin embargo, parece
ser el antecedente de lo que Bartenieff denomina esfuerzo-forma como una unidad entre las formas
espaciales trazadas y el tipo de energia muscular para disenar ese trazo. A su vez, el concepto de ar-
monias espaciales parece alimentar lo que Bartenieff llama afinidades cuerpo-espacio-esfuerzo®
Ambos pares de conceptos, dinamosfera y armonia espacial en Laban, y esfuerzo-forma y afinidades
en Bartenieff, parecen referirse al mismo contenido. Es conveniente remitirnos, entonces, a la percep-
cién de Bartenieff, en la que estan estrechamente vinculados con el contenido de effort.

Disefio espacial y esfuerzo estan unidos desde las formas primarias del movimiento que se apoyan
en las acciones de contraccion y expansion del proceso respiratorio; tales formas son poco defini-
das, sutiles y casi imperceptibles, pero seran el germen de las formas espaciales mas definidas que el
cuerpo puede realizar.

* Bartenieff, Body Movement, op. cit. pp. 85-87.



En estas formas primarias, relacionadas casi siempre con estados no conscientes, dice Bartenieff, se
distingue el flujo de esfuerzo (precursor de una utilizacion mas definida de los elementos de esfuer-
zo: espacio, tiempo y peso), y el flujo de forma (precursor de una forma espacial claramente definida).
La interrelacién del flujo de esfuerzo y el flujo de forma creardn formas espaciales y cualidades de
esfuerzo que, como resultado de un estado de conciencia, podran ser claramente observables en la
conducta humana.

La forma de movimiento primaria es la expansion-contraccién que origina el movimiento respiratorio,
en donde esfuerzo y forma espacial estan unidos y fusionados por ese motor organico fundamental:
la respiracion.

Segun Bartenieff, Laban encuentra las afinidades entre forma espacial y esfuerzo llevando a sus con-
secuencias extremas los dos momentos (expansion-contradiccion) del movimiento respiratorio. Aqui
puede verse con claridad como la respiracion fusiona los procesos referentes al esfuerzo y aquélios
referentes a la coréutica, que quedan mucho mas vinculados en la interpretacion de Bartenieff.

Un cuerpo encogido de manera extrema, dibuja especialmente una retirada hacia atrés, un hundi-
miento hacia abajo y un estrechamiento de la bilateralidad.® Laban, entonces, asocia este uso del espa-
cio con cierto uso de los factores del esfuerzo: retirarse hacia atras se relaciona con un tiempo rapido;
el hundimiento hacia abajo, con un peso fuerte; y el estrechamiento con un uso directo del espacio.
El otro extremo, el del cuerpo en expansion, dibuja espacialmente un avance, una elevacion y una
amplitud bilateral. Laban encuentra que la consecuencia de este uso espacial, en términos de esfuer-
20, es: el avance, relacionado con un tiempo lento; la elevacion, con un peso ligero; y la amplitud, con
un uso indirecto del espacio. Laban, dice Bartenieff, observa que esas cualidades de esfuerzo y forma
espacial aparecen juntas y las identifica como afinidades.

Si pensamos que las observaciones y experimentos de Laban y Bartenieff, cada uno en su momento,
fueron llevados a cabo no sélo en cuerpos entrenados para el desempeno escénico, sino también
en cuerpos sin relacion alguna con lo escénico, podemos empezar a reflexionar en las diversas apli-
caciones posibles del estudio del espacio. Cuando se habla de tenues modificaciones en el espacio
ocupado por un cuerpo que respira acostado sobre el piso, se alude a un tipo de observacion que
mira muy de cerca al cuerpo cotidiano: quiza un nino jugando, un enfermo rehabilitandose, un
obrero industrial enfrentado a su maquina. Sin embargo, en el Método Leeder, por su ubicacién en
el circuito teatral, las necesidades de observacion y practica del uso del espacio, remite a ciertas de-
terminaciones culturales e institucionales.

En efecto, la actividad escénica, como toda practica que requiere una técnica publica mediante la
cual el cuerpo debe hacerse visible a los espectadores, requiere de una amplificacion de la presencia,
de una expansion de las acciones corporales en términos de un uso de espacio que llega a las super-
zonas; un uso de la energia poco homogéneo que permita captar contrastes expresivos. £l Método
Leeder ha tenido un interés muy concreto en aplicar las ideas de Laban al entrenamiento de bailari-
nes profesionales; asi que, aunque, no modifica la division de areas de conocimiento del AML, si pa-

ol inscribe en el plano sagital; levacion, en el plano vertical; y el estrechamiento-ampliacion,
enel plano horizontal.
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rece polarizar el énfasis que tiene cada area de emplear los recursos conceptuales para generar una
visibilidad extracotidiana, y trabaja menos sobre la fusion de los aspectos. En Leeder el area de co-
réutica se recupera como un aspecto relativamente auténomo del estudio del movimiento. Aunque
no se desconocen los nexos que la coréutica tiene con el drea de esfuerzo y el analisis anatémico de
movimiento, es mas importante para el Método Leeder, desde nuestro punto de vista, saber manejar
contrastes espaciales y energéticos visibles a distancia.

De esta forma, las elaboraciones del Método no consisten en relecturas analiticas y conceptuales,
sino en la condensacion del bagaje teérico de Laban para hacerlo aplicable al aprendizaje de cier-
to estilo de movimiento, y a intensificar el dominio del movimiento en los cuerpos entrenados. Los
conceptos, los términos y los principios de la concepcion geométrica del espacio no han variado de
los originales de Laban, simplemente se simplifican a fin de ser utilizables y aplicables para el entre-
namiento corporal.

La gran aportacién del Método ha sido la capacidad de sintesis, y la reflexién sobre las estrategias peda-
gogicas para lograr la vinculacion directa entre el concepto y la sensacion, y experiencia corporal.

La geometria y la vision arquitecténica del movimiento

Pensemos en aquellos conceptos de la coréutica mas relacionados con el uso estricto del espacio. La
coréutica supone imaginar las lineas o estelas que el cuerpo va dejando a su paso, o bien, imaginar al
cuerpo adentro de diversas formas geométricas, para pensar en los extremos de dicha figura como
puntos de llegada o de trénsito en el transcurso de una secuencia de movimiento. La propuesta de
Laban trabaja sobre la visualizacion mental y grafica de las trayectorias espaciales que el cuerpo, y los
diversos segmentos corporales, recorren. Las imagenes que emplea Laban se apoyan en lo que se
conoce como geometria euclidiana.

Y hay que hacer un paréntesis aqui para hablar de la importancia que tiene, en la educacion basica de
la cultura occidental, el aprendizaje de la geometria, desde muy temprana edad. En el siglo XXI, son
sin duda reconocibles, hasta por los méas pequenios, las estructuras de la geometria plana o espacial:
los primeros conceptos escolares son precisamente los nombres y formas del triangulo, el cuadrado,
el rectangulo, etc. Pero, jcudl es el origen de estas nociones que actualmente son incuestionables,
como “naturales” en el proceso de culturizacion? Las nociones geomeétricas empleadas por Laban y
conocidas de todos nosotros, proceden de las ideas de Euclides, matematico griego del ano 300 a. C.
La Geometria (del griego geo, 'tierra’; metrein, 'medir’) se considera una rama de las matematicas que
se ocupa de las propiedades del espacio, de problemas métricos como el calculo del rea y didmetro
de figuras planas, y de la superficie y volumen de cuerpos solidos.

En alguno de los 13 volumenes de que consiste el extenso tratado de Euclides, Elementos de geome-
tria, la geometria plana se propone como una rama de la geometria elemental que estudia las pro-
piedades de superficies y figuras planas, como el triangulo o el circulo. La geometria del espacio se
ocupa de las propiedades y medidas de figuras geométricas en el espacio tridimensional. Entre estas
figuras, también llamadas solidos, se encuentran el cono, el cubo, el cilindro, la piramide, la esfera y
el prisma. La geometria del espacio amplia y refuerza las proposiciones de la geometria plana, y es la
base fundamental de la trigonometria esférica, la geometria analitica del espacio, la geometria des-



criptiva y otras ramas de las matematicas. Se usa ampliamente en matematicas, en ingenieria y en
ciencias naturales.”

Ahora bien, los Elementos de Euclides se utilizaron como texto durante dos mil afios, e incluso hoy
una versién modificada de sus primeros libros constituye la base de la ensenanza de la geometria
plana en las escuelas secundarias.

Pues bien, todo este paréntesis sobre la geometria, no tiene otra finalidad que aclarar el marco con-
ceptual, por demas socializado, aceptado y comprendido en el mundo occidental, que Laban empled
para visualizar los hechos del movimiento.

La definicién més acabada y general del estudio del espacio, se encuentra expuesta en el libro de
Rudolf Laban Choreuthics,® en el que se exponen los principios ordenadores de todo el complejo
analisis geométrico del espacio. En esta obra se encuentran los elementos visuales mas claros, ex-
puestos para comprender los hechos de movimiento como dibujos en el espacio, de manera mas
o menos independiente, de sus cargas energéticas. Segun Laban, cuando el cuerpo se pone en mo-
vimiento, se fusiona con el espacio, trazando diversas lineas y conformando una entidad o unidad
funcional visible. La tarea de la coréutica se propone aqui como la de dar una representacion grafica
y mental a esa unidad movimiento-espacio que toma la forma de lineas. Tales lineas son descriptibles
por medio de una serie de planos, similares a los de un arquitecto, que permiten entender el movimien-
to como un edificio o construccién tridimensional

Sin embargo, a diferencia del aprendizaje puramente formal de la geometria, en Laban toda cons-
truccion tridimensional se convierte en una habitada por el cuerpo humano. Podriamos hablar, quiza,
de un etnocentrismo en este estudio del espacio, en tanto que ningun cuerpo es visible desde fuera
‘como un cuerpo ajeno al observador, sino que es el observador el que ve el mundo inmerso en la es-
tructura geométrica. Incluso la escritura que puede hacer un notador Laban de un movimiento que
no estd ejecutando €l mismo, es haciendo de la escritura una analogia de ese movimiento ajeno
“como si.." el notador externo lo estuviera ejecutando.

Para Laban, el dibujo espacial de la coréutica asi entendida, retrata la arquitectura viviente de los tra-
zos y formas del movimiento espacial.

A continuacién se expondran algunos de los elementos que integran el sistema conceptual de la
coréutica.

Definicién de movimiento

En el analisis de movimiento de Rudolf Laban, el concepto de movimiento tiene una complejidad
s6lo definible a través de la comprension integral de las areas que componen el sistema de analisis
(coréutica, effort, andlisis de movimiento). Sin embargo, en el terreno relativamente auténomo de la
coréutica, Laban define el fenémeno del movimiento atendiendo tnicamente a su aspecto espacial.
Aunque esta definicion se puede ver enriquecida por los conceptos vertidos en el resto de las obras

7 Lo libros de texto de la educacion basica en México contienen los principios de la geometria euclidiana como base
fundamental para transmitir, en grados superiores, otras modalidades de la geometria.
#Rudolf Laban, Choreuthics, MacDonald and Evans, London, 1966
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de Laban, en Choreuthics el fenémeno de movimiento se define por el trazo que hace de ciertas tra-
yectorias espaciales, o como resultado de una transferencia del cuerpo, o de uno de sus miembros,
de una posicién a otra (trayectoria).” Para Laban, el movimiento de un solo miembro da como resul-
tado una trayectoria monolineal, y el movimiento de dos o mas miembros que cambian de posicién
en el espacio simultaneamente resulta en un movimiento polineal."”

Kinesfera, espacio personal y espacio general

En coréutica, el espacio personal o kinesfera es aquél que podemos alcanzar con los miembros cor-
porales desde una posicién erguida, estatica, sobre los dos pies, sin desplazarnos. Si nos desplaza-
mos, nos trasladamos necesariamente con nuestra kinesfera.

Al desplazarnos, estamos haciendo uso del espacio general, el cual es el vehiculo o el medio de todo
desplazamiento de nuestra kinesfera. Por lo tanto, es la locomocion (pasos, carreras, saltos o gritos) lo
que permite mover el espacio personal o kinesfera en el espacio general.

Dentro de la kinesfera, cada miembro tiene una zona que le es mas inmediata y préxima, y dentro de
la cual le es mas facil moverse. Por ejemplo, la zona de la pierna derecha es la zona inferior derecha
de la kinesfera. Asi, puede encontrarse la zona ‘normal” de cada parte del cuerpo: las dos piernas, los
dos brazos, el tronco y la cabeza.

Sin embargo, los diferentes entrenamientos (deportivos, dancisticos, laborales), logran que los miem-
bros salgan de su zona normal y alcancen otras. El movimiento del torso cumple una tarea importan-
te para que los miembros alcancen zonas mas alla de lo normal, es decir, “superzonas”'' (Concepto
que se explicara mas adelante)

La nocion de kinesfera se ha empleado después sin modificacion, tanto en las diversas lecturas esta-
dounidenses, como en los continuadores del Método Leeder.

Diversas representaciones del movimiento en el espacio

En este apartado se describird la concepcion geométrica que le permitio a Laban y a sus seguidores,
incluido Leeder, pensar las lineas direccionales en que el cuerpo puede moverse en el espacio.

A partir de un sujeto y de su kinesfera, es decir, del individuo que se mueve, es que se concebird la re-
presentacion de una serie de lineas que dibujaran las multiples posibilidades, conscientes y elegidas,
de las trayectorias de movimiento.

Tanto en cualquier entrenamiento especializado como en la vida cotidiana, utilizamos constante-
mente una serie de trayectorias, pero no las nombramos ni somos conscientes del dibujo trazado
en el espacio. La coréutica propone como herramienta para la conscientizacién de nuestra ubica-
cién en el espacio, el apoyo de figuras geométricas que son virtualmente “habitadas” por el individuo:
pentagono, cubo, icosaedro, octaedro, cuboctaedro, etc. En realidad, las que son mas utilizadas para
efectos educativos, son el cubo y el icosaedro.

? Laban, op.cit, p. 10.
¥ Laban, op. cit, p. 21
" ibid. p. 23.



Poligonos y ritmo espacial

¢Por qué recurrir a la geometria para representar al espacio? El origen de la vision geométrica parece
ser la idea de que en el movimiento existe un ritmo espacial; el movimiento, dice Laban, tiene, po-
tencialmente, la posibilidad de moverse en trayectorias circulares infinitas en el espacio. Pero sobre
estos circulos continuos, sin principio ni fin, es posible elegir ciertos puntos donde detener el movi-
miento. De hecho, al movernos trazamos ciertos acentos espaciales que ponen cortes a la ambigie-
dad espacial.

Una primera perspectiva de Laban para concebir los acentos en el espacio es mediante lineas rectas
y, a partir de ellas, la derivacién de poligonos, concebidos como una porcién de espacio plano limi-
tada por lineas rectas. El triangulo acentua tres puntos en el espacio, el cuadrado acentua cuatro. Asi,
cada acento o punto elegido rompe la linea circular infinita y hace emerger una nueva direccion. El
ritmo espacial, en la medida en que con sus acentos permite trazar poligonos, es también un ritmo
poligonal.'

A partir de aqui, presentamos la explicacion y el analisis de cada una de las figuras geométricas pro-
pias de la coréutica.

El pentdgono

El primer poligono que le permite a Laban pensar el movimiento, es la figura bidimensional del pen-
tagono, que le sirve, precisamente, para visualizar las zonas normales de movimiento de las partes
del cuerpo: la punta del pentagono es la zona de la cabeza, las puntas superiores son la zona de los
brazos, y las puntas inferiores son las zonas de las piernas."

12 Laban, op. cit, p. 26.
" tbid, p. 19.



Pero el uso del espacio es, por supuesto, tridimensional, por lo que Laban recurre a las formas de los
poliedros para ocupar el espacio, que en geometria se conciben como porciones de espacio limita-
das por poligonos planos: los elementos caracteristicos de los poliedros son las caras (los poligonos
que los limitan); las aristas (los lados de las caras en donde limitan dos caras contiguas); y los vértices
(en los cuales concurren tres 0 mas caras).
Los poliedros que Laban emplea son los que en geometria se denominan regulares, cuyas caras son
iguales tanto en tamano como en forma, y en cada uno de sus vértices concurren el mismo nimero
de caras. Se considera que existen sélo cinco tipos de poliedro:
- Tetraedro regular: Tiene cuatro caras triangulares, de las que confluyen tres en cada vértice;
cuatro vértices y seis aristas.
- Cubo: Seis caras cuadradas, que convergen tres en cada vértice. Tiene ocho vértices y doce
aristas.
« Octaedro: Ocho caras triangulares, que se juntan cuatro en cada vértice. Tiene seis vértices y
doce aristas.
« Dodecaedro: Doce caras pentagonales regulares, que convergen tres en cada vértice. Tiene vein-
te vértices y treinta aristas.
« Icosaedro: Veinte caras triangulares, que coinciden cinco en cada vértice. Tiene doce vértices
y treinta aristas.

De estos poliedros, los que en Laban dan lugar a un extenso aprendizaje sobre los usos espaciales,
son el cubo y el icosaedro.

Si para la geometria importa la descripcion externa de las formas poliédricas, para Laban lo que im-
porta es aprender a habitarlas. Dentro de cada figura geométrica podran verse otras formas gréficas
menores, que permitiran el analisis minucioso del movimiento dentro de la forma original.

Elcubo

En geometria, el cubo es un poliedro regular formado por seis caras cuadradas que son perpendicu-
lares. Se le llama también hexaedro regular o, simplemente, hexaedro.'*

Con el cubo se abre el paso a la tridimensionalidad y complejidad del movimiento en el espacio. Para
Laban, los movimientos de contraer o extender los miembros del cuerpo pueden variar, elegirse o
alterarse a voluntad dentro de la kinesfera. La forma esférica de la kinesfera, abierta a cualquier acen-
to espacial, se simplifica en la forma de cubo, en el que pueden verse con més precisién los puntos
especiales que es posible acentuar.

Consideremos a un individuo cuya kinesfera esta dentro de un cubo. Imaginemos que, a partir del
centro de su cuerpo, salen muchas lineas o direcciones hacia el espacio, mismas que él puede utili-
zar para moverse. Cada direccion es nombrada y concebida en relacién con el frente del cuerpo del
individuo.

" Pavez y Fernandez, curso citado.



Laban desarrolla una simbologia para representar esta posicion del individuo ante el espacio. Tales
simbolos seran utilizados, también, en la clase de coréutica del Método Leeder,” y las veremos inte-
gradas en las figuras que acompanan este texto:

Simbologia
Diagonales,
izquierdo derecho
adelante adelante adelante adelante
izquierda derecha
atrds atrés
izquierdo derecho izquierda derecha
atas atras
Niveles:
medio alto bajo

lateral lateral E
izquierdo derecho

s Winearls, op. cit, p. 105.




Simbologia

Diagonales:

izquierdo derecho adelante adelante
adelante adelante izquierda derecha
izquierdo derecho atras atrés
Stras atras izquierda derecha
Niveles:
medio alto bajo

lateral lateral
izquierdo derecho
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Simbologia

Diagonales

izquierdo derecho adelante adelante
adelante adelante izquierda D derecha
atras B atras
izquierdo derecho izquierda derecha
atras atras
Niveles:
medio alto bajo

lateral lateral 7
izquierdo derecho %



Las dimensiones

Las lineas basicas que sustentan el movimiento del individuo que habita el espacio, son las tres di-

mensiones:
« La dimensién vertical va sobre la linea del eje del cuerpo de la cabeza a los pies, y esta basada
en la sensacion del centro de gravedad. Introduce la nocién espacial de largo. La verticalidad es
el eje fundamental del movimiento humano: la gravedad es la fuerza que atrae el cuerpo hacia
el sueloy su opuesto, alargarse hacia arriba, supone la posicién erecta natural del ser humano en
movimiento cuyo simbolo es [e] . A partir de este eje, el cuerpo ocupa las otras dos dimensiones
(horizontal y sagital). Esta dimension vertical tiene, a su vez, dos direcciones que, con sus simbo-
los, son arriba [l v abajo [l -
« La dimension horizontal va de un lado a otro del cuerpo; es decir, involucra la sensacion de bila-
teralidad, o distincién entre un lado y otro del cuerpo. Introduce la nocion espacial de ancho. Esta
dimension tiene dos direcciones que, con sus simbolos, son izquierda @ y derecha D . Para
Winearls, en el uso de esta dimension esta involucrado mas el movimiento de los brazos que de
las piernas, pues producen una sensacién de abrir y cerrar o de expansion y encogimiento.'®
« La dimension sagital, que va hacia delante y atras del cuerpo, introduce la nocién de profundi-
dad espacial. Esta dimension tiene dos direcciones, cuyos simbolos son, precisamente, adelante y
atras :L, , 0 avance y retroceso ,J . Winearls afirma que esta dimensién es fundamentalmente
sentida por las piernas, al dar pasos hacia el frente y hacia atras.

El centro de gravedad es el punto divisorio entre las dos direcciones de cada dimension, y es el cubo
la figura idonea para visualizar estas tres dimensiones con sus correspondientes direcciones que, jun-
tas, hacen lo que se llama la cruz dimensional o axial.

)

Cruz axial @ = @

' Ibid., p. 107.
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Inclinaciones diagonales

También en el cubo se pueden observar las cuatro lineas oblicuas o diagonales, que van de una es-
quina a otra del cubo intersectdndose en el centro de la figura, es decir, en el centro de la kinesfera
del individuo. Estas cuatro inclinaciones dibujan lo que se llama la cruz diagonal. A diferencia de las
dimensiones, el eje de las diagonales cae fuera de la linea de gravedad del cuerpo, aunque lo atravie-
san por el centro. Las inclinaciones diagonales son cuatro, y cada una tiene dos polos.

Para nombrar cada inclinacion y direccion diagonal se emplean los términos que nombran a las tres
dimensiones direccionales. He aqui el listado de las cuatro inclinaciones que conforman la cruz de
diagonales:

1. diagonal con direccion arriba-adelante-derecha g , a direccion abajo atras-izquierda '
2. diagonal con direccion arriba-adelante-izquierda E , a direccion abajo-atras-derecha ‘
3. diagonal con direccion arriba-atras-derecha @ , a direccién abajo-adelante-izquierda .

4. diagonal con direccion arriba-atras-izquierda S , a direccion abajo-adelante-derecha ‘

Pensar en cualquiera de estas figuras y lineas, y usarlas para moverse, dara ciertas caracteristicas al
movimiento realizado, ya sea en términos de sensaciones para el ejecutante o en términos visuales
para el observador. Asi, si uno se mueve sobre las lineas de la cruz dimensional, se sentird y observara
un movimiento estable y en equilibrio. Pero si uno se mueve por las lineas diagonales, se generara un
efecto de mayor tridimensionalidad e inestabilidad del movimiento, puesto que con las diagonales
se abandona el eje vertical del movimiento estable.

El movimiento que utiliza y recorre las inclinaciones diagonales, aunque esté sobre una base estable,
genera una sensacion de volumen.

Cruz diagonal




Inclinaciones diametrales

Dentro del cubo es posible trazar, entre las tres dimensiones y las cuatro inclinaciones diagonales,
las seis inclinaciones diametrales con sus doce direcciones correspondientes, que son nombradas
también a partir de las tres dimensiones. Estas seis inclinaciones dibujan lo que se llama la cruz
diametral

Este es el listado de las inclinaciones que componen la cruz de seis diametrales:

.inclinacién con direccion arriba-frente-centro k . adireccion abajo-atras-centro r
2. inclinacion con direccion arriba-lado-derecha p , a direccién abajo-lado-izquierda ‘
3.inclinacién con direccion ambaAladoA'\zquierdaq, a direccion abajo-lado-derecha >
4. inclinacion con direccion arriba-atrés-centro ? , a direccion abajo-frente-centro L
5.inclinacién con direccion medio-frente-derecha Q , a direccion medio-atras-izquierda D

6. inclinacién con direccion medio-frente-izquierda D , a direccion medio-atras-derecha Q
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Estas seis inclinaciones dibujan lo que se denomina cruz diametral

Cruz diametral




Los planos

Otros dibujos que se emplean en coréutica para nombrar las trayectorias espaciales que el movimien-
to puede ocupar, son los planos. En realidad, las dimensiones del cubo (abajo-arriba, atras-adelante
e izquierda-derecha), no son sentidas usualmente por el cuerpo como lineas aisladas. El movimiento
humano casi nunca se produce unidimensionalmente sino, al menos, bidimensionalmente.

La sensacién de verticalidad arriba-abajo, se extiende a la horizontalidad derecha-izquierda, como en
el acto de agitar de izquierda a derecha la mano levantada en un saludo a distancia. La sensacion de
horizontalidad derecha-izquierda, se extiende a la sagitalidad adelante-atras, como en el acto de es-
cribir. Y la sensacion de sagitalidad adelante-atras, se extiende a la verticalidad arriba-abajo, como en
el acto de agacharnos hacia adelante y hacia abajo para recoger un objeto.

Los planos se conciben como formas rectangulares en las que el empuje de una de las dos dimen-
siones que componen cada plano es mas dominante que el de la otra. Asi que podemos definir los
tres planos:

 Plano vertical (también llamado frontal, “puerta” o “chato”).'” En él, la sensacion dominante de
verticalidad (arriba-abajo) se extiende a la horizontalidad (derecha-izquierda). En este plano se
fusionan la dimension vertical y la dimensién horizontal, ocupando las mismas areas espaciales

que puede ocupar una puerta.

\

"7 La Escuela chilena, a través del curso Pavez-Fernandez emplea el término "puerta’; Winearls emplea ‘chato”




= Plano horizontal (también llamado “mesa’ o “flotante”). ' La sensacion dominante de horizontali-
dad (derecha-izquierda) se extiende a la sagitalidad (adelante-atras). Se fusionan, entonces, la di-
mensién horizontal con la dimension sagital, que ocupan la misma area espacial que una mesa.

« Plano sagital (también llamado “rueda” o "empinado”).”” La sensacion dominante de sagitalidad E—
(avance-retroceso) se extiende a la verticalidad (arriba-abajo). Aqui se fusiona a dimension sagital s
con la dimensién vertical, empleando el area espacial que puede ocupar una rueda.

® La Escuela chilena usa “mesa’; Winearls, “flotante”
% La Escuela chilena usa ‘rueda’; Winearls, empinado’.
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Ala utilizacion conjunta de dos dimensiones es a lo que se denomina plano. El movimiento bidimen-
sional, aquél que usa uno solo de los planos, da la sensacion de estabilidad; mientras que el uso de
|os tres planos, da la sensacion de volumen y tridimensionalidad.

Elicosaedro

En geometria, el icosaedro es un poliedro regular formado por veinte caras triangulares. Laban pensé
muchas formas de trazo espacial haciendo referencia a esta forma geométrica, que se puede cons-
truir cuando se sobreponen entre si los tres planos, y se conectan sus doce esquinas o puntos perifé-
ricos; entonces surgen las veinte caras en forma de triangulo equilatero.”®

Esta figura, por su complejidad, permite trazar trayectorias mas complicadas que las del cubo, dando
una orientacion en el espacio mas detallada.

Inclinaciones diagonales

Las inclinaciones diagonales del icosaedro tienen un grado de pendiente distinto al del cubo, ya que
no van de una esquina a otra, sino que penetran el centro de los triangulos formados por los angulos
que conectan a los tres planos.

Icosaedro

Laban, op. cit, p. 142-143,



Inclinaciones del Icosaedro

Lineas centrales y periféricas
Ahora bien, para cualquier figura geométrica existen dos tipos de lineas que se pueden trazar a partir
de sus formas, y que el cuerpo puede utilizar al moverse:

e Las lineas centrales son las que se intersectan en el centro de la kinesfera del cuerpo instala-
do dentro de la figura, y que parecen surgir del cuerpo para llegar a los extremos de la figura
geomeétrica que se use para representar las direcciones del movimiento. Es el caso, por ejemplo,
de las lineas dimensionales, las diagonales, las diametrales del cubo.

« Las lineas periféricas no se interconectan en el centro, sino que lo evitan y pasan por fuera de él.
Son lineas que no parten del eje del cuerpo, sino que estan fuera o alrededor de él. En cualquier
figura geométrica se pueden trazar lineas periféricas, ya que todas tienen trazos limites que las
separan del espacio exterior.

Especificamente, el icosaedro permite visualizar, con particular precision, muchas posibilidades de
trazo de lineas periféricas que pasan por los filos de la figura; existen treinta direcciones periféricas
que conectan las doce esquinas de los planos dimensionales (mismos que han permitido con ante-
rioridad construir el icosaedro). Estas lineas no constituyen nuevas inclinaciones, sino que son paralelas
a las mismas lineas transversales internas, pero fuera del centro de la kinesfera.




Perspectiva corporal: los cuatro disenos especiales

Asi como existen algunos conceptos de la coréutica relacionados con el area de la eukinética y las
cualidades energéticas del movimiento, también existen otros relacionados con lo que se conoce
como Andlisis del movimiento, que en el AML se encarga de reflexionar sobre las formas de mover
los segmentos anatémicos. Entonces, encontramos en la coréutica el tema de los disefos espaciales,
que se ocupa de la asociacion entre el tipo de movilidad de segmentos corporales y el tipo de tra-
zos en el espacio que se logra. Realizar trazos rectos, curvos, etc. en el espacio, tiene que ver con los
modos de poner en accion las articulaciones de las diferentes partes del cuerpo. El Método Leeder
recupera los cuatro disefos que propone Laban para visualizar las formas que trazan los conjuntos
articulares cuando entran en movimiento.

En el libro de Choreuthics, Laban expone los cuatro disefos basicos que aparecen ahi con sus deno-
minaciones francesas, y asi son retomados por Jean Winearls y la Escuela chilena

Estas formas son producidas por los miembros del cuerpo, dependiendo de su estructura anatémica,
misma que les permite hacer sélo cierto tipo de movimiento. Lo que determina la forma del movi-
miento es el orden en el cual entran en actividad las articulaciones. Cada forma tiene una sensacion,
que puede experimentarse mas intensamente si se cierran los 0jos y uno se concentra en el trayecto
de la linea. Son cuatro los disefos:?

« Droit (trayectoria recta)
fig. 12 droit fig. 13 ouvert
fig. 14 tortillé fig. 15 rond

# Laban, op. cit., p. 83.



Espacialmente, la forma droit dibuja una linea recta, que es la via

mas directa para llegar de un punto a otro en el espacio. Se man-

tiene en una sola dimension del espacio (arriba-abajo, atrés-adelante,

etc). Un ejemplo de esta trayectoria es la que dibuja una pierna cuan-

do hace un tendu.

Anatémicamente, se requiere que todas las articulaciones de un

miembro, brazo o pierna, actien en coordinacion; es decir, que

todas sus secciones actden en bloque y simultaneamente. « Ouvert (trayectoria de apertura)

Espacialmente, traza la media curvatura de un circulo y produce la

sensacion de apertura y cierre. Este trazo ocupa dos dimensiones;

por ejemplo, el movimiento del ante brazo que va del centro de

cuerpo hacia afuera, ocupa las dimensiones horizontal (lado-lado)

y sagital (adelante); es decir, las dos dimensiones que conforman

el plano horizontal.

Anatémicamente, los extremos de un miembro se acercan o alejan

entre si por una trayectoria de medio circulo. Este tipo de trayectoria

puede estar asociada con un orden de movimiento en que el seg-

mento de un miembro del cuerpo se aisla de los otros segmentos e
componentes. (Por ejemplo, el rond de jambe en | “air del ballet clési- = Tortillé  (trayectoria ondulante, 161
co, en el que el trazo se hace con una parte de la pierna) complicada)

ugr

Espacialmente, se describe una forma de “s” que ocupa las tres di-
mensiones, afectando, por lo tanto, los tres planos. Se produce un
dibujo sinuoso en determinadas direcciones. La trayectoria es irre-
gulary compleja. Es el caso del activo, que traza una figura ondu-
lante en ocho.

Espacialmente, produce un circulo completo. Anatémicamente, el * Rond (trayectoria redonda,
miembro gira alrededor de la articulacion que lo sostiene. Es el circulan)

caso del swing centrifugal que, a partir de la articulacion del hom-

bro, hace que el brazo dibuje un circulo completo.

El estudio de Laban, posee una complejidad en la concepcion geométrica, un grado tal de abstrac-
cién y analisis espacial, que hace que algunos aspectos de ese estudio del espacio no puedan apli-
carse facilmente al entrenamiento técnico o al aprendizaje de un vocabulario de movimiento. Asi
es que, el Método Leeder, retoma sélo algunos de los elementos mas practicables del estudio del
espacio de Laban.
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En la clase de coréutica del Método Leeder, se hace referencia constantemente a este privilegio de
lo espacial en la concepcion del movimiento, y da menor importancia a las asociaciones con el es-
fuerzo y los 6rdenes anatomicos del movimiento. El estudio del espacio esta mas enfocado a la expe-
rimentacion de los trayectos espaciales, que consiste en asociar la imagen de las figuras y los trazos
geométricos, con el transito concreto y vivenciado de las diversas partes del cuerpo sobre ellos. Para
este fin, los medios privilegiados de aprendizaje son, por un lado, el disefio individual y consciente de
secuencias de puntos espaciales por recorrer en la ejecucion; y, por otro, el aprendizaje de secuencias
preestablecidas, mismas que se explicaran en el siguiente apartado.

Escalas y secuencias espaciales para el dominio del movimiento en el espacio

Tanto en el AML como en el aprendizaje de la coréutica en el Método Leeder, existen secuencias pre-
establecidas para aprender a nombrar y utilizar las trayectorias espaciales.

Este orden preestablecido de puntos espaciales, fue considerado por Laban como un aspecto de la
“armonia espacial” Tal armonia no es un invento arbitrario de Laban, sino que las secuencias espacia-
les propuestas por €l surgieron a partir de la referencia con el comportamiento humano cotidiano o
especializado, antes que cualquier teoria las haya sistematizado. Para llegar a estas secuencias, lo que
hizo Laban fue partir simplemente de la observacion del movimiento ya existente, para estructurar y
luego fijar en secuencias y escalas las sucesiones organicas que observaba.

En suma, la idea de Laban es que hay sucesiones o transiciones de un punto a otro del espacio que,
segun la estructura anatémica y la economia del esfuerzo, pueden sentirse mas organicas y natura-
les si siguen un orden determinado y no otro. Con ese principio, Laban explord varias posibilidades
direccionales en secuencias espaciales establecidas llamadas escalas.

Escalas

Las escalas son secuencias ordenadas para lograr trayectos mas expresivos y economicos en térmi-
nos de energia, entre un punto y otro del espacio, y pueden ser pensadas a partir de cualquiera de las
imagenes mentales y graficas que se han mencionado anteriormente para imaginar el movimiento:
cruz dimensional, cubo, icosaedro, etc.

Dentro de las figuras geométricas, las escalas son itinerarios que permiten identificar rutas y trayec-
torias especificas de movimiento. Existen, entonces, varios tipos de escala segun la figura visual y
geométrica en que se inscriban y segun su organizacion interna.

Es importante insistir en el hecho de que el estudio de las armonias espaciales, por mas abstracto
que parezca, tiene una utilidad pedagogica invaluable para lograr la asociacién entre imagen mental
y sensacion concreta del espacio.

Escalas Transversales

En el método Leeder, el trabajo de las escalas es esencial para el estudio del espacio. Estas escalas
se piensan a partir de la figura de icosaedro. Las secuencias de puntos espaciales por recorrer, que se
mueven dentro del icosaedro, se llaman escalas transversales. Estas tienen algunos criterios para
la organizacion de sus recorridos de un punto a otro. Las secuencias de todas las escalas transversa-



les se mueven repetidamente de un plano a otro, y este cambio ciclico entre los planos se propone
con la finalidad de que las inclinaciones sean mejor realizadas por el cuerpo.”? Son tres los elementos
organizadores de las escalas transversales:

 Las secuencias de las escalas transversales hacen un recorrido ciclico de un plano a otro, si-
guiendo este orden: se pasa de un extremo del plano vertical a otro en el plano sagital; luego al
horizontal, se regresa al plano vertical y asi se continda.

« Las secuencias recorren el sentido de las dos direcciones componentes de cada una de las li-
neas; es decir, en las escalas, cada inclinacion ocurre dos veces, pero una en un sentido y otra, en
uno distinto. Por ejemplo, se recorre de un punto del plano vertical a un punto del plano hori-
zontal, y mas tarde se recorre del mismo punto del plano horizontal de regreso al mismo punto
del plano vertical.

« Las secuencias de las escalas recorren doce puntos: parten de un punto, viajan por once mas,
que son las esquinas de los tres planos que forman el icosaedro, y vuelven al inicial.

Existen dos escalas transversales de doce puntos: A y B2 Ambas constituyen los dos lados de una
misma figura trazadas de manera movil y dindmica. Estos lados estan separados por otra escala, mas
bien estatica, que sirve de eje divisorio entre las escalas A y B, denominada axial, y su recorrido consta
solamente de seis puntos.

De esta manera, tenemos tres escalas: la escala A, la escala By la escala axial, que se ejecutan en dos ver-
siones que marcan las direcciones de cada inclinacion con el brazo izquierdo o con el brazo derecho.

EscalasAy B

Son circuitos continuos ¢ ios porque cada imi de una se refleja en la otra como
un espejo, espejo cuya “superficie” esta trazada por la escala axial. Salen de un punto, recorren once
puntos més y llegan al inicial. Cada una de las escalas A y B contiene, entonces, doce inclinaciones for-
madas cada una por dos direcciones o puntos de partida y llegada. A continuacién se especificaran
los puntos (seguin su localizacion en cada una de las dimensiones: vertical, sagital y horizontal), y las
inclinaciones (segun el punto de llegada y el punto de partida), que conforman cada escala.

2 bid, p. 34.
 Ibid., p. 38,




Escala A:

Punto 12, medio, atrés izquierda (inicio del circuito)

Punto 1, arriba, lateral derecha Inclinacion 1
Punto 2, abajo, atras derecha Inclinacién 2
Punto 3, medio, adelante izquierda Inclinacion 3
Punto 4, abajo, lateral derecha Inclinacion 4
Punto 5, arriba, derecha atras Inclinaciéon 5
Punto 6, medio, adelante derecha Inclinacion 6
Punto 7, abajo, lateral izquierda Inclinacién 7
Punto 8, arriba, adelante derecha Inclinacion 8
Punto 9, medio, atras derecha Inclinacién 9
Punto 10, arriba, lateral izquierda Inclinaciéon 10
Punto 11, abajo, adelante derecha Inclinacién 11
Punto 12, medio, atras izquierda (fin de circuito) Inclinacion 12
Escala A
Al Al10

A12

2

N

>

e

A4 A7

O utilizando los simbolos Laban, que también se manejan en el Método Leeder:**

 Pavez-Fernandez, curso citado, Escala A.



Escala A en simbolos

Consta de 12 inclinaciones, cada una se forma de 2 puntos:

P -Ff-»-F-d-

b P

12

\_/V\/\/\/\/ S~ N

1 2 3 4 5 6

Escala B:

Punto 6, medio, adelante derecha (inicio de circuito)
Punto 10, arriba, lateral izquierdo
Punto 11, abajo, adelante derecha
Punto 9, medio, atras derecha
Punto 7, abajo, lateral izquierda
Punto 8, arriba, adelante derecha
Punto 12, medio, atras izquierda
Punto 4, abajo, lateral derecha
Punto 5, arriba, atras derecha
Punto 3, medio, adelante izquierda
Punto 1, arriba, lateral derecha
Punto 2, abajo, atras derecha

Punto 6, medio, adelante derecha (fin de circuito)

~—
7 8 9 ID 1 12

Infinito izquierdo

Inclinacion 11

Inclinacion 12, espejo

Inclinacion O (Giro para tomar la siguiente inclinacion)
Inclinacién 8

Inclinacion 9, espejo

Inclinacion O (Giro para tomar la siguiente inclinacion)
Inclinacion 5

Espejo 6

Derecho infinito

Inclinacion 2

Espejo 3
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Escala B

0 utilizando los simbolos Laban, que se manejan en al Método Leeder.*

Escala B en simbolos

R PES RS NS

N N N S N AR ORI N PN AN
infinito n 12 0 8 9 0 5 6 infinito 2 3
izquierdo espejo espejo €spejo  derecho espejo

* Pavez-Fernandez, curso citado, Escala B.



El espejo de cada inclinacion se obtiene a partir de una de sus puntas que hace las veces de vértice
para crear, segun el punto de la inclinacion elegida, una o dos lineas inclinadas. Ejemplo a partir de
laiinclinacion 1:

Espejo

espejo

\

espejo

inclinacion 1

Otras formas grdficas para pensar el movimiento

Con este instrumental visual y grafico de las figuras geométricas y las escalas, puede pensarse en
otros trazos o formas reconocibles que el movimiento es capaz de dibujarles dentro. Es el caso de las
figuras llamadas anillos, volutas y puntas, que se constituyen pensando en unir ciertas lineas cen-
trales entre si, 0 algunas lineas periféricas entre si; o bien, determinadas lineas centrales con ciertas
lineas periféricas, creando asi disenos espaciales redondeados o angulares. Al trazar en el espacio
ciertos disefos, el movimiento adquiere mayor o menor movilidad, dependiendo de la figura;
es decir, cada una de estas formas graficas propone al movimiento trazos mas o menos estables
que requieren, por lo tanto, de mayor o menor dinamismo y de diversos recursos para lograr el tra-
zo requerido: pasos, caidas, saltos, giros, etcétera.

Anillos
Los anillos se clasifican por el nimero y tipo de lineas componentes:

= Anillos de dos. Se producen por la combinacion de lineas centrales y periféricas, y en su ejecu-
cién ofrecen experiencias de movimiento mas bien estables. El cuerpo queda encerrado, enton-
ces, entre dos inclinaciones centrales y dos lineas periféricas. Para construir un anillo de dos, se
toma una inclinacién dentro del icosaedro, se saca su paralela y se unen en sus dos extremos por
dos lineas periféricas.
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Paralelas
Las paralelas de cada inclinacion del icosaedro se obtienen si se sacan los puntos opuestos de Ia in-
clinacion, que se trazan sobre la figura del icosaedro:

Inclinacién 1 Punto 12 la a Punto 1 »:
medio, atras, izquierda - arriba, lateral, derecha
Su paralela (inclinacion 7).

Punto 6 E] a Punto7 ‘:

miedio, adelante, derecha - abajo, lateral, izquierda

Inclinacién 2 Punto 1 b a Punto2 r:
arriba, lateral, derecha - abajo, atrés, derecha
Su paralela (inclinacién 8):
Punto 7 ‘ El PumosL-
abajo, lateral, izquierda - arriba, adelante, derecha

inclinacion3punto 2 [[®a punio s D :
abajo, atras, derecha - medio, adelante, izquierda

Su paralela (inclinacion 9):
168 Punto 8 L a Punto9 \|:

arriba, adelante, derecha - medio, atrés, derecha

Inclinacién 4 Punto 3 E a Punto4 }
medio, adelante, izquierda - abajo, lateral, derecha

Su paralela (inclinacién 10):
Punto 9 Q a Punto 10 ‘:

medio, atrés, derecha - arriba, lateral, izquierda

Inclinacién 5 Punto 4 ’ a Puntos I 5
abajo, lateral, derecha - arriba, derecha, atras
Su paralela (inclinacion 11):

Punto 10 <a Punto 11J:

arriba, lateral, izquierda - abajo, adelante, derecha

Inclinacién 6 Punto 5 ra Punto 6 g
arriba, derecha, atras - medio, adelante, derecha

Su paralela (inclinacién 12):
Punto 11 Ja Punto 125:

abajo, adelante, derecha - medio, atras, izquierda



Inclinacién 7 Punto 6
Su paralela (inclinacion 1):
Punto 12
Inclinacién 8 Punto 7
Su paralela (inclinacion 2):
Punto 1
Inclinacién 9  Punto 8
Su paralela (inclinacion 3):
Punto 2
Inclinacién 10 Punto 9
Su paralela (inclinacion 4):
Punto 3
Inclinacién 11 Punto 10
Su paralela (inclinacion 5):
Punto 4
Inclinacién 12 Punto 11

Su paralela (inclinacion 6):
Punto 5

E] El Punlo74'

medio, adelante, derecha - abajo, lateral, izquierda

D a Punto 1 b

abajo, adelante, derecha - medio, atras, izquierda

abajo, lateral, izquierda - arriba, adelante, derecha

’ a Punto 2 r

arriba, lateral, derecha - abajo, atras, derecha

La Punto 9 Q

arriba, adelante, derecha - medio, atrés, derecha

ra Punto 3 g

abajo, atras, derecha - medio, adelante, izquierda 169

Q a Punto 10 4
medio, atras, derecha - arriba, lateral, izquierda

a Punto4
medio, adelante, izquierda - abajo, lateral, derecha

<a Punto 11 J:

arriba, lateral, izquierda - abajo, adelante, derecha

’a Punto 5 r

abajo, lateral, derecha - arriba, derecha, atras

Ja Punto 12 B:
abajo, adelante, derecha - medio, atras, izquierda

I a Punto6
arriba, derecha, atras - medio, adelante, derecha.




170

Asi, podriamos ejemplificar un anillo de dos a partir de la indicacion 1

Anillo de dos. Ejemplo
inclinacion

pentérica

pentérica

Paralela

= Anillos de tres. El cuerpo queda dentro de dos lineas centrales y una periférica, es decir, queda
dentro de una especie de triangulo tridimensional conformado por dos inclinaciones, una que
involucra el plano vertical (puerta) y el plano sagital, y otra que involucra el plano horizontal; a
éstas se anade una linea periférica que une esas dos inclinaciones. Asi, un anillo de tres se forma
en una punta, una voluta y una periférica. Con los anillos de tres se traza una forma triangular
tridimensional.




» Anillos de cuatro. El anillo queda fuera del cuerpo: las lineas que se unen son periféricas y que-
dan por delante, por detras 0 a un lado del cuerpo. Para sacar el anillo de cuatro, se toma una
inclinacién cualquiera, se saca su espejo, a ese espejo se le saca la paralela, se borra el espejo y se
une la paralela de éste con la inclinacion original. Existen diez anillos de cuatro. El anillo de cuatro
traza una figura en la que dos de sus lineas se cruzan.

 Anillos de cinco. Los constituyen sélo cinco lineas periféricas que forman un pentagono, y que
no atraviesan el cuerpo. Es decir, los anillos de cinco van bordeando la estructura periférica del ico-
saedro, y pueden usar los tres planos, dibujando un anillo inclinado o de un solo plano. El cuerpo,
sin ser atravesado por ninguna linea, puede quedar dentro o fuera del pentagono.




Puntas y volutas

En cada escala, Laban concibe secuencias de un punto a otro mas pequeno, es decir, propone una
especie de unidades visuales menores, que son las que le dan la cualidad espacial (redondeada o an-
gulosa) a la escala: se trata de las puntas y las volutas.

De hecho, las escalas pueden empezar en cualquier punto, siempre y cuando se continte el orden
subsiguiente. Las dos primeras inclinaciones van a establecer un diseno, ya sea redondeado (si son
volutas), o anguloso (si son puntas), en el disefo espacial que traza la escala.

Puntas y volutas son, de nueva cuenta, imagenes mentales y visuales para dar sentido, direcciéon y
concepcion al movimiento en el espacio. Asi, cuando se ejecuta alguna escala, en lugar de pensar en
un conjunto de doce inclinaciones que van de determinado punto a otro, puede hacerse pensando
que se va trazando un conjunto de seis volutas o de seis puntas.

« Las puntas se producen por inclinaciones que no usan el plano horizontal, sino solo el sagital y
el vertical, Las puntas incluyen todas las inclinaciones que no ocupan el plano mesa. Se forman
cuando dos inclinaciones se relacionan con la misma diagonal y producen formas angulares.
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« Las volutas se componen de inclinaciones que ocupan el plano horizontal y que corresponden
a diferentes diagonales. Incluyen las inclinaciones que ocupan el plano mesa.
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Notas metodoldgicas

El estudio del espacio consiste, fundamentalmente, en vincular las imagenes mentales de la geo-
metria coréutica, en sensaciones organicas de movimiento libre y continuo de un punto a otro del
espacio.

Por lo que toca al aprendizaje de los planos y las inclinaciones, pueden elaborarse secuencias mas o
menos libres de puntos en el espacio, que pueden resolverse con pasos, saltos, giros y todo el mate-
rial técnico que se propone en el drea de Técnica y anélisis de movimiento.

En cuanto a las escalas, Jean Winnearls® considera que es absolutamente necesario el aprendizaje y
reproduccion de las secuencias predeterminadas. Afirma que el conocimiento de estas sucesiones es
importante, ya que pueden convertirse, posteriormente, en el menu de posibilidades direccionales a
partir del cual el ejecutante y el coredgrafo puedan escoger las lineas espaciales mas adecuadas para
sus fines expresivos. Sin embargo, sf debe reflexionarse sobre cudl es la mejor manera de aprenderlas:
hay bailarines que prefieren empezar por el conocimiento teérico y luego pasar a la ejecucion; otros
prefieren el itinerario inverso. De cualquier forma, si es indispensable articular ambas ideas: el cono-
cimiento tedrico y la capacidad de ejecutarlo con fluidez.

*Winearls, op. cit, p. 133.




Tales secuencias ordenadas en el espacio y el tiempo son utiles:

« como puntos de referencia para crear disefos de movimiento espacialmente dinamicos;

« para el investigador practico del movimiento, ya que proponen una especie de ment de opcio-
nes basicas que estan a disposicion de las necesidades expresivas del ejecutants

« para el observador del movimiento, porque aprende a reconocer los patrones espaciales basi-
cos y sus variaciones.

Consideraciones finales

Un método experimental

Cuando uno se adentra en la lectura del analisis coréutico, del espacio se produce la impresion de
que esta area de conocimiento contiene una fuerte carga de racionalizacion y anélisis, en oposicion
alavitalidad de la experiencia del movimiento en el espacio. Incluso se puede llegar a pensar en una
naturaleza contradictoria entre el excesivo analisis geométrico, y la vivencla del uso de las trayecto-
rias espaciales. Sin embargo, basta con remitirse al origen experimental de la coréutica para ya no
ver contradiccion alguna entre analisis y movimiento espontaneo. Para llegar a ser un estudio siste-
matizado, la coréutica pasé por la ejecucion practica y la exploracion de la vivencia, hasta llegar a la
conceptualizacion.

Asi, no esta de mas aqui recordar el origen experimental de todos los aspectos del AML y, sobre todo,
del campo de la coréutica que aqui nos compete. La sistematizacion del estudio del espacio por par-
te de Laban, fue resultado de la exploracion de varias vias de investigacion que él recorrio: la investiga-
cién empirica, inspirada en los modelos experimentales de su época (Freud, Darwin); la exploracién
de lo inconsciente, de la vivencia y la experiencia de lo irracional, (de la que hacen mencion sus dis-
cipulos); y la investigacion positiva, conceptual y sistematica.

Al lado de sus alumnos, Laban propiciaba en un primer momento el estudio del espacio en total li-
bertad de experimentacion creativa y existencial; se trataba de un trabajo de laboratorio cotidiano en
el que se ponian en juego la practica de las armonias del espacio y la notacion de simbolos. En esta
primera fase, se daba un margen amplio para el descubrimiento de si mismo en responsabilidad y li-
bertad.”” Posteriormente, el desarrollo de un sistema de escritura lo alejé del trabajo espontaneo, y lo
llevo a la exactitud y codificacion de cierto material. Laban estructurd, entonces, ejercicios repetitivos
para elaborar su concepto de armonia del espacio, aquél que propone que puede haber un uso mas
econémico y expresivo de ciertas partes del cuerpo si se mueven en determinadas zonas espacia-
les, estableciendo las transiciones mas armoniosas para la anatomia del cuerpo humano y la energia
muscular.

De tal forma, que el analisis coréutico del espacio no propone esquemas graficos vacios ni puramen-
te geométricos del uso del espacio, sino que es consecuente con los objetivos mas generales del
pensamiento de Laban: conseguir un estado de armonia y equilibrio que involucre la voluntad, los

#* Groff De, "Rudolf Laban: une perspective historique’ en Pidous, Jean lves, La darice, art du XX me siéde. Payot, Laussanne, France, 1990.



sentimientos y los pensamientos en el hecho del movimiento. Este proyecto integrador de Laban
permitié conjuntar en la coréutica la conceptualizacion de formas, la prescripcion de las secuencias
espaciales mas armonicas, el contenido motor y la experiencia que € propicié al estimular la espon-
taneidad de sus alumnos.

Por su parte, el Método Leeder enfatiza la importancia del conocimiento coréutico para el enrique-
cimiento de las posibilidades de movimiento del bailarin. Este debe conocer las direcciones basicas,
las partes del cuerpo que pueden actuar mas naturalmente sobre ellas, pero, sobre todo, su propia
facilidad de recorrer ciertos puntos, es decir, el conocimiento de las trayectorias que son mas organi-
cas para cada persona.

Procesos mentales asociados con la ensefianza aprendizaje de la coréutica

Si miramos més de cerca los procesos mentales que se involucran en el estudio del espacio, puede
quedar mas claro el efecto de integralidad que puede tener en los estudiantes. Pensar el movimiento
en términos de lineas o trazos, implica hacer intervenir en las acciones corporales no sélo la motrici-
dad sino también el pensamiento, ya que el trazo espacial supone un distanciamiento del individuo
respecto de su propio movimiento, a fin de darle una representacion mental y grafica. El sujeto no
percibe el espacio solo a partir de las sensaciones dentro de su cuerpo, no se concentra solo en las
imagenes que tiene como limite su propia piel, sino que puede visualizar, con la l6gica geométrica
de la coréutica, el espacio que le rodea, las direcciones posibles que puede recorrer con el movimien-
to de las diferentes partes de su cuerpo. Esto supone la capacidad de nombrar y reconocer muchas
direcciones espaciales, y la posibilidad de elegir aguéllas que él considere mas adecuadas a sus pro-
POsitos expresivos.

La coréutica, como los otros aspectos del AML, propone una herramienta para una experiencia cor-
poral integradora, desde el punto de vista de quien se mueve. El conocimiento coréutico lleva a una
sensibilizacion ante el espacio y a una conscientizacion de nuestra ubicacion, asi como las posibilida-
des que tenemos de modificar dicha ubicacion y relacion con el espacio. Asi, el pensamiento juega
un papel importante en el observador y en el ejecutante, aunque para Laban, en una situacion de
movimiento, la mente esta incluso mas cerca de la perspectiva corporal que en una situacion de ob-
servacion. La coréutica, entonces, propicia el entrenamiento mental que puede ayudar, en lugar
de combatir, a la perspectiva corporal, a la que proporciona una vision global del movimiento.

El conocimiento dual -practico e intelectual- de todas las posibilidades espaciales que se abren al
trazo de movimiento, educa la capacidad para realizar cualquier diseno espacial imaginable para
luego entender, de manera personal, porqué algunas trayectorias, y no otras, son mas comodas
para ciertos individuos. Las emociones se movilizan en el proceso de ejecucion y de eleccion de los
trazos espaciales porque en cada uno de ellos se invita al sujeto a reconocer sus propios placeres o
displaceres, ademas de la certeza de que en cada dibujo espacial se esta manifestando el ser inte-
rior del que se mueve, Ya que esto depende de cada individuo, es necesario practicar libremente
una multiplicidad de posibilidades kinéticas, en las que hay que tomar en cuenta las zonas mas ade-
cuadas para nuestros miembros, la demanda dinamica que esa zona hace a nuestros musculos, y las
sensaciones de equilibrio y desequilibrio suscitadas por los diferentes tipos de trazo en el espacio.
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Para Laban, el movimiento no es gratuito, no surge como un mero hecho fisico, sino que es producto
del impulso dinamico de los nervios y musculos, las emociones y las intenciones de quien se mueve.
En cada accion visible hay un contenido emocional.

Para el desempeno dentro de las artes escénicas, la aplicabilidad del estudio del espacio estriba en
tratar de ejecutar el mayor numero de posibilidades de trazo, para luego seleccionar las mas adecua-
das para los fines expresivos de cada persona u objetivos coreograficos. Asi, con la practica continua
de la libre ejecucion de los movimientos y formas coréuticas, que toman en cuenta todos los factores
antes mencionados, se invita a los ejecutantes a hacer un uso consciente, deliberado y creativo de
ciertas direcciones, llevandolos, por una parte, al conocimiento de una multiplicidad de direcciones
espaciales solo “visibles"y perceptibles kinéticamente a través de su propio movimiento y, por otra, a
un autoconocimiento, en términos de las zonas, los miembros, las energias y las preferencias expresi-
vas, que les hacen sentir mas integrados con ciertas posibilidades de movimiento.

Ademas, el estudio de la coréutica puede ser un instrumento de analisis a distancia. Desde el punto
de vista del observador, se podran analizar las trayectorias espaciales y sus correspondientes conte-
nidos dinamicos en el (los) sujeto (s) observado (s) en movimiento. El observador, en principio esta-
tico, debe tratar de sentir el movimiento empaticamente, como si €l mismo se estuviera moviendo,
para dar cuenta de las trayectorias empleadas.



Anilisis de movimiento: La técnica
Hilda Islas y Elizabeth Camara

Comentarios preliminares

El Método Leeder, concebido por Turner y Bunster en el caso chileno como una espiral' ascendente a
la cual se le van sumando elementos que forman un todo, conceptualmente implica partir del mane-
jo de un sistema central de informacién que se ubica como niicleo, donde todos los aspectos tienen
la misma importancia, pero cuyo manejo e incorporacion se da en distintos momentos segun avance
la formacion del bailarin, avance que significa apertura y ascenso en el sentido citado. Ademas de las
materias de eukinética y coréutica (ver los apartados correspondientes), en el Método Leeder existe
el andlisis de movimiento propiamente dicho, que se aboca a la descripcion concreta de las acciones
que el cuerpo realiza.

El analisis del movimiento proveniente del Analisis de Movimiento Laban (AML) es el que se encarga
de centralizar sus distintas categorias en “un sistema completo y complejo, herramienta para descri-
bir el movimiento basado en una teoria que abarca todos los aspectos del movimiento humano, con
la hipétesis de la interrelacion inseparable entre el cuerpo, la mente y las emociones, y su intenciona-
lidad consciente e inconsciente (Lynton, 2000). Aqui cabria sefalar que, a pesar de que la teoria tiene
multiples usos, en la danza esta unida al entrenamiento, pues la “intencién [de Laban) era ayudar a
los bailarines a conocer sus propios cuerpos a fin de que pudieran encontrar significado individual
a la expresion y a la comunicacion” (Gleisner, 1979: 4).

Aunque en el Método Leeder el concepto de analisis de movimiento también aglutina elementos
de eukinética y coréutica, su particularidad radica en su enfoque anatémico analitico, al servicio de la
formacion del estudiante de danza. Este tipo de analisis determina la manera de nombrar las accio-
nes del cuerpo, ya sea que las considere por separado en relacién con las otras, o de forma simul-
tanea, asi como su punto de iniciacion o partida y la manera en que cada movimiento es conducido a
través de la estructura corporal.

Principios del analisis del movimiento

El AML, en términos conceptuales, también posee un alto grado de abstraccion. Sus pardmetros son
en tal forma generales que se pueden aplicar en cualquier contexto, desde el movimiento cotidiano
mas simple, pasando por el juego infantil, hasta las acciones mas codificadas y especializadas del de-
portista y el bailarin.

Como en otras materias, el AML proporciona pardmetros de observacion y andlisis para cualquier
estilo (entendido como la seleccion particular de ciertas acciones especificas de entre innumerables

'La informacién para este apartado fue tomada de las notas de clase del curso impartido por Rodrigo Fernandez y Valentina
Pavez para el CENIDI-Danza del CENART, en mayo de 1996, asi como de las entrevistas que se les hicieron ese mismo ano; de
las “Notas elaboradas por Joan Turner con el grupo de formacion integral, Chile, 1993 (proporcionadas por Pavez y Fernandez);
de Winearls, La danza moderna. £l Método Jooss Leeder (1975: 19-87), y de Rudolf Laban, Danza educativa moderna (1987, pas-
sim) y El dominio del movimiento (1987: 1-54)
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posibilidades de movimiento culturalmente normadas). Cada movimiento es una posibilidad entre
miles que, de manera muy concreta, se articula y combina, segiin gustos y fines particulares en ac-
ciones de ciertas partes del cuerpo, en cierto tiempo, en cierto espacio, con cierta energia muscular
y, desde luego, con cierta actitud interior, pardmetros visibles que nos permiten interpretarlo
Ante cualquier movimiento que se analiza, el observador debe hacerse cuatro preguntas fundamen-
tales (ver: Estudio de las cualidades... y Coréutica).

;Qué parte o partes del cuerpo se estan moviendo?

{En qué direccion o direcciones del espacio viaja el movimiento?

¢A qué velocidad avanza el movimiento?

¢Con cuanta energia muscular se realiza el movimiento?
Como puede comprobarse, analizar acciones de movimiento implica integrar todo el instrumental
de conceptos procedentes de la coréutica y el esfuerzo (tiempo, espacio energia y flujo). Sin embargo,
la tarea fundamental del AML es la que tiene que ver con la primera pregunta: hacer posible la re-
presentacion mental del cuerpo a través de nombrar sus partes y sus funciones, a fin de obtener la
vision conjunta en la accién determinada. Las tres Gltimas preguntas podran responderse si se tiene
el apoyo de los conceptos provenientes del estudio de las areas citadas.
Para hacer posible la representacién mental del cuerpo en movimiento, Laban toma en cuenta que el
cuerpo en accién puede ser visto tanto en su estado estatico dentro de la kinesfera, sin desplazarse,
como trasladandose en la kinesfera hacia el espacio general.
Recuérdese que el movimiento representa la suma de muiltiples acciones que pueden ser vistas des-
de las particularidades de cada una de las dreas en que Laban dividio su estudio, en este caso, el
analisis del movimiento; es por ello que estos conceptos se vuelven a citar.
El pardmetro tiempo en el Método Leeder, ademas, retoma del pensamiento musical algunas catego-
rias basicas para medirlo y expresarlo.

Tempo. Duracion regular entre pulsaciones, que se mantiene constante.

Ritmo. Se ejecuta sobre un tempo regular pero jugando con la extension de los tiempos.



El cuerpo. El pardmetro de observacion del cuerpo, entendido como un conjunto de partes en in-
teraccion, es al que nos abocaremos para encontrar la relacién entre conceptos descriptivos y usos
especificos del cuerpo que propone el entrenamiento Leeder.
Cuando se habla del analisis de acciones simples, es necesario hacer una subdivision basica del cuer-
po para observarlo. Laban lo hizo de manera gréfica: (1971: 25)

Observamos que la parte superior del tronco, a la que Laban denomina “centro de levedad’, localiza-
da alaaltura del plexo solar, y la parte inferior, a la que se le asigna el nombre de “centro de gravedad’,
localizado en la pelvis, equivaldrian al punto liviano y punto pesado del Método Leeder del caso chile-
no, conceptos que se usan para explicar otros, asociados al manejo del torso (de lo que mas adelante
se hablara con detenimiento), y el juego entre trabajar en el eje y fuera de él, retar a la gravedad o
trabajar a favor de ella.

La técnica Leeder: acciones especificas

Los parametros abstractos del AML -para el analisis y aprendizaje motor de ciertas acciones especifi-
cas que son necesarias en el entrenamiento del bailarin profesional, en el marco de la danza escénica
occidental-, en el Método Leeder se vuelven técnica especifica en cuanto se aplican a ciertos usos
corporales particulares, que es necesario integrar para el desempeno profesional eficaz.

En Leeder, lo que da sentido al analisis es la clase y el “estudio” (ver el final de este apartado), recursos
pedagogicos que, a través de la repeticion, integracion y conciencia de ciertas habilidades corporales
especificas, forman al bailarin. En otras palabras, las habilidades particulares podran adquirirse en la
medida en que sean nombradas y variadas, en el proceso mismo de ejecucion, en el transcurso de
la clase y en el “estudio”.
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Para analizar estas acciones especificas, se retomara el esquema organizador de la observacion de las
distintas partes del cuerpo que propone Laban, partiendo de la posicion bipeda, desde la cual vi-
sualiza la ubicacion de cada seccién del cuerpo, incluyendo también las acciones de locomocién:

a. Postura y equilibrio respecto de la tension-relajacion.

b. Posicién de los pies.

c. Movimiento de extremidades superiores e inferiores.

d. Movimiento de columna o torso.

e. Acciones de desplazamiento o locomocion: pasos, carrera, saltos, giros, caidas.

La postura correcta en relacion con la tension-relajacién

Para la asignatura de Analisis de Movimiento, al hablar en especifico del trabajo postural, la Espiral
cuenta con un texto de apoyo que senala: “‘una buena postura considera el uso de la energia justa y
bien ubicada, lo que nos da la suspensién necesaria para mantener el equilibrio corporal teniendo
una correcta ubicacion y relacion de las partes del cuerpo... el andlisis de la postura normal ideal dis-
tingue dos ejes, uno que representa el gje de la gravedad, que cae perpendicular al suelo o linea de la
tierra, y el otro que esta ligeramente inclinado adelante en relacién con éste (5 grados aproximada-
mente) y que denominas eje corporal” (1993: 2). Asi, debemos localizar en el cuerpo una linea recta
imaginaria que atraviesa la cabeza, pasa por la oreja, el hombro, la cadera, la rodilla y cae al centro del
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“La correcta distribucion del peso corporal sobre los pies debera darse en tres puntos de apoyo: a
ambos lados del metatarso y en el talon”. (1993: 3)?
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? Notas elaboradas por la Maestra Joan Tumer y su Grupo de Formacion Integral en la Escuela de Danza Espiral, Chile, 1993,
Informacién proporcionada por Valentina Pavez y Rodrigo Femnandez.
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“La cruz dimensional nos orienta en relacion con el espacio corporal al trabajar con las dimensiones
que influyen en la postura como lineas de fuerza”. En un cuerpo de pie podemos localizar la dimension
arriba-abajo, modificada por los 5 grados senalados. La dimension lateral nos conecta con la simetria
y asimetria de nuestro cuerpo. (1993: 4)

Para mantener esta postura, respetando las concavidades y las convexidades propias de la columna
vertebral (en vértebras cervicales, dorsales y lumbares), hay que fortalecer los musculos del abdo-
men, dorsales, pectorales, gliteos, musculos de la malla posterior o isquiotibiales.

Esto, que sonaria como obvio, es necesario aclararlo, ya que existen técnicas donde la posicion del
bailarin altera la posicion natural, cuando cambia el eje de gravedad al suspender el peso y dejarlo
caer sobre los metatarsos, en lugar de dejar que el eje caiga por las cervicales hacia la planta del pie.
La practica de la danza necesariamente involucra un trabajo correctivo postural, “asi como trabajo
especifico de elongacion, tonificacion y flexibilizacién, pero sus objetivos superan este aspecto ne-
tamente fisico para integrar a la persona con todas sus capacidades en una experiencia de danza”
(1993:5).

En la version chilena del Método para el trabajo en la barra, se utiliza una ligera rotacion del brazo que

permite a la palma quedar expuesta hacia el frente, al tiempo que se ejerce una presion del oméplato
hacia atras y hacia abajo.
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El cuerpo se trabaja a favor o en contra de la gravedad. Sentirla es un primer principio que se ensena;
sentir el propio peso a través de distintos movimientos (como los rebotes y los colapsos, que se ana-
lizaran mas adelante). Este ir a favor o en contra de la gravedad tiene que ver con el uso de la tension
o la relajacién,’ el cual nos ayuda a mantener la elevacion (asi como la postura erguida) o perderla.
Jugar con el eje significaria encontrarlo, y una vez encontrado mantenerlo o perderlo segun se elija.

La tensién-relajacion

El concepto tensién-relajacion constituye el centro, o el nucleo de la espiral antes citada, de la cual
van desprendiéndose todos los demas factores de la técnica, por tanto, se trata del concepto que
forma su base. “La tension y la relajacion son dos estados musculares siempre cambiantes y en inte-
raccién. Luego de una tension extrema se produce como consecuencia o necesidad natural algin
grado de disminucion de la cantidad de energia, o sea, relajacion”. Para entender con claridad los gra-
dos de tension-relajacion, aplicados a un movimiento dado, existe lo que se conoce como la “escala
de tension-relajacion” en torno a la gravedad y el uso del peso.

Uso de la fuerza de gravedad (uso de la energia)

Movimiento de energia o Maxima tension
cero movimiento suspension de peso

Liberacién de peso
Minimo de energia maxima relajacion
cero movimiento tension nula

En ambos polos de la escala, el movimiento es nulo, la idea seria viajar a lo largo de dicha escala
usando todos los grados de tension-relajacion, a fin de que el movimiento fuese lo mas rico posible.
Para manejar la escala corporalmente es necesario manejar la gravedad y el uso del peso. Ademaés la
tension y la relajacion son proporcionales al movimiento; esto es, a mayor relajacién, menor tension y
viceversa. La escala representa grados de tension y grados de relajacion en aumento y descenso. Asi,
para estar de pie se necesitan menores grados de tension que para sostenerse en elevacion sobre los
pies, y mas grados de tension para brincar. Es decir, para suspender y luchar en contra de la gravedad,
los grados de tensién-relajacién pueden ser mayores o menores, segun el movimiento. Por ejemplo,
la tensién requerida para un salto pequeno, es distinta a la usada en un gran salto, y tampoco es lo
mismo dejar caer el torso con cierto grado de control, que caer al piso colapsado. En la practica do-
cente, esto muchas veces se olvida, por lo que el Método insiste en su manejo explicito, ya que del
grado de dominio de la tension y la relajacion depende el nivel de destreza del bailarin.

* Los términos tension-relajacion del Método Leeder, en relacion con la funcién fisica de la gravedad, tendrian su equivalente
en el principio de suspensién-caida de la técnica Limon.



Del grado de entrega del peso en una caida dependeria su tipo. Asi, puede haber desde una caida
gradual, pasando por distintos niveles de la escala de tensidn-relajacion, hasta una caida inmediata
en el suelo.

La suspension es un elemento que también se regula en término de grados, es decir, varia depen-
diendo de la aplicacion de la escala. Por ejemplo, en un refevé, la suspension es distinta que en un
salto. Asi, se insiste: los grados de tension-relajacion se matizan con el uso de la escala desde un polo
hasta el otro.

Cuando se habla de ir a favor o en contra de la gravedad, se hace referencia al uso de principios fisi-
cos. La lucha contra ella significa usarla, entregarse a ella, retarla, empleando el dominio corporal que
se obtiene mediante la practica continua de la técnica.
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El grado de tension-relajacion también se modifica de acuerdo con la variacion que registra el
cuerpo respecto de la postura inicial. Cuando el eje de gravedad se altera en relacion con el eje de la
columna, se necesita usar contrapesos para no caerse. La tension-relajacion también implica que el
cuerpo pueda expandirse o contraerse, produciendo tensiones y relajaciones de distintos tipos; por
ejemplo, si la tension es concéntrica, la relajacion tiende a ser excéntrica, tendiendo a salir del eje de
gravedad; y viceversa, si la tension es excéntrica, la relajacion de la tension es concéntrica y tiende a
volver al eje de gravedad. Como en la accién de respirar los pulmones, que realizan tension excéntrica
al inhalar y relajacién concéntrica al exhalar. El expandir el cuerpo produce extension en la estructura
6sea y la relajacion concéntrica produce flexion de ella. (1993: 3)

No esta de mas reiterar que, en el Método Leeder, el control del movimiento es variable. No solamen-
te esta incluida la actividad consciente de controlar las acciones del cuerpo, sino también de tener,
en un momento dado, la capacidad de decidir perderlo a favor de mecanismos mas espontaneos.



El control incluye, entonces, tanto la conduccién deliberada como la capacidad de entregarse a la
gravedad o a los impulsos naturales del cuerpo. A partir de la tension-relajacion, el control del movi-
miento puede ser de los siguientes tipos:

1. Control continuo o conducido. Es el que implica un movimiento donde existe absoluta conciencia
del mismo en cuanto a trayectoria y uso de tension (ejemplo de la vida cotidiana seria el de la perso-
na que camina sin querer hacer ruido).

2. Control espasmadico, el cual se divide en dos momentos:

«Impulso, donde existe conciencia s6lo en el inicio del movimiento y luego se pierde. Por lo tanto,
sélo hay tensién al principio; esto es, parte de un estado de tension para llegar a uno de relaja-

cion (ejemplo: lanzar una pelota).

« Impacto, donde solo existe conciencia al final del movimiento. Por lo tanto, la tension se presen-
ta al final, o sea al encontrarse con el objetivo. Esto es, parte de un estado de relajacion para ir
acumulando tension. (Como una ola que revienta con las rocas, reaccionar ante un susto o un
accidente, dos personas que al ir caminando o corriendo chocan entre si)

3. Control intermitente o swing (balanceo). Es donde cobra mayor valor el uso de la tension-relajacién
en acciones que se dan de manera sucesiva (de ahf el titulo de intermitente). En el swing se hace uso
del flujo del movimiento en relacién con la fuerza de gravedad. Existe conciencia e inconciencia del
movimiento. El peso se utiliza con mas amplitud, en contrapartida con la tension o la suspensién. Los
grados de tension-relajacion pueden variar de manera alternada. El swing podria concebirse como la
suma de impulso e impacto. En la educacion dancistica, la finalidad es obtener la méaxima extension
del movimiento de la manera mas econémica.



Distintos tipos de Swing

* Pendular. Esta sujeto al control de un punto fijo de control central. Tiene un impulso inicial; se
mantiene siempre en el mismo plano (vertical, horizontal o sagital), y con la misma trayecto-
ria. La filésofa alemana del arte, Susanne Langer, al hablar del ritmo en su libro Sentimientoy
forma (1967), afirma que “La fuerza kinética que impulsa al péndulo a la cima de su oscilacién,
genera la energia potencial que la hara descender otra vez; el consumo de la energia kiné-
tica prepara el punto de retorno a la caida”. Asi es que podriamos sefalarlo como la manifesta-
cién natural del balanceo, lo que constituye la raiz de todos los demas swings.

A la caida pendular de los miembros hacia afuera de la linea central del cuerpo, a manera de
péndulo, Jean Winearls (1975: 52 y 59) la divide en dos partes: flexiones y estiramientos, y expli-
ca cémo los movimientos de brazos y piernas forman una pauta continua respecto del tronco.
Flexién y estiramiento son elementos de la caida de los miembros que forman un patrén ritmi-
co. Ambos constituyen el principio de balanceo.

Manejados de forma separada, la flexion seria el movimiento que acumula y mantiene la fuerza
de la caida, y que se realiza hacia la linea central del cuerpo en cualquier nivel.

El estiramiento serfa la caida balanceada que acumula peso, con el fin de dispersarlo en el mo-
mento de la elevacion. Se realiza hacia afuera del centro del cuerpo.

Podemos ver que la flexion se utiliza como preparacién para el estiramiento, y viceversa.

Para Winearls, en el swing pendular no hay control de la tension, sino una caida externa de un miem-
bro, cuyo impetu lo lleva mas alla de la vertical con su concebida recuperacion. El movimiento se rea-
lizamas por entrega a la gravedad que por empleo de tension. Los términos flexién-estiramiento son
equivalentes a los de tension-relajacion usados en el caso chileno; sin embargo, a nuestro juicio, los
conceptos de Winearls de flexién-estiramiento nos pueden remitir a otros usos* o imagenes.

“Flexiones y estiramientos en brazos, piemas y torso como parte del movimiento no asociado al swing.



El swing incorporado a secuencias de movimiento, proporciona el impulso o la energia que propicia
la continuidad del movimiento. Su punto fijo puede ubicarse en el hombro (swing de brazo), la ca-
dera (swing de pierna), o la pelvis (swing con cuerpo entero, en este caso el punto pesado sobre la
pierna de apoyo). Ocupa una sola dimension (adelante-atras, lado-lado), y siempre pasa por el eje del
cuerpo. El swing pendular puede combinarse con otro tipo de swing, cambios de peso, inclinaciones,
contracciones, giros, brincos, pasos o desplazamientos, uso de niveles y direcciones, etcétera.
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= Centrifugal. La energia se lanza del centro del cuerpo hacia afuera, aplicando distintos grados de
tension. Este se mantiene en el plano y con la trayectoria inicialmente elegida, ya sea rodean-
do al eje vertical u horizontal del cuerpo. £l swing centrifugal puede ser combinado con swings
pendulares, elevaciones, caidas, movimientos circulares alrededor de un punto, rotaciones en
relacién con una linea central, e infinitas variaciones con brincos, giros y desplazamientos, por
ejemplo.

« Swing activo o en ocho. Este se da como un movimiento organico, libre y tridimensional en di-
ferentes planos (vertical, horizontal, sagital) y/o diferentes trayectorias que dibujan una figura
de ocho, logrando una amplitud maxima en el movimiento ininterrumpido. Se trata del swing
donde se juega mas con la tension-relajacion. En €, la tension es vista como el impulso que lo
alimenta y existe simultdneamente sensacion de conciencia e inconciencia del movimiento.
Ademas, en él se combinan visiblemente elementos de coréutica y esfuerzo. Cuando realiza-
mos un swing activo, existe una relacion de intercambio entre nuestro espacio interior y exte-
rior al pasar por algun lado de nuestro cuerpo y luego conectarnos con el exterior. Este swing
puede ejecutarse a partir del brazo, en la articulacion con el hombro, involucrando columna y
hasta la pelvis, o puede hacerse a partir de la pierna, con la articulacion de la cadera, utilizan-
do distintos planos y direcciones, por enfrente y por atras de la pierna de apoyo, con sentido



de elevacion-caida (Winearls, 1975: 68-71), o aplicando el principio de tension-relajacion, por
rotacién interna y externa de la articulacion de la cadera. La pierna de apoyo se dobla y estira
para apoyar el sentido de swing. También puede ser combinado con swings pendulares y cen-
trifugales, desplazamientos, saltos y giros.
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Vertical Horizontal
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Swing en ocho horizontal
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Con la combinacién del balanceo normal y el invertido se obtiene un circulo completo con acento,
tanto en la parte mas alta como en la mas baja (Winearls, 1975: 71). Este swing se obtiene con la com-
binacién de ambos movimientos balanceandose.

Finalmente, podriamos aseverar que el swing es uno de los elementos més significativos de la técnica.

Posiciones de los pies

Son los apoyos, o como dirian los chilenos, los soportes paralelos o diagonales, donde el peso, en caso
de tratarse de soportes dobles, esta distribuido en ambos pies, 0 en uno como en el caso del soporte
simple. Para analizar las posibilidades de apoyo sobre los dos pies, se debe observar lo siguiente:



« Si las piernas estan juntas, el eje de gravedad cae sobre las dos piernas; si estan separadas, el eje
de gravedad cae entre las dos.

« En la medida en que las piernas tienen la capacidad de rotar hacia afuera desde el fémur, es po-
sible observar el grado de apertura que tiene el soporte diagonal.

En el Método Leeder, ademas de la posicién paralela de las piernas, se retoman las posiciones del
entrenamiento balletistico,® es decir, las cinco posiciones basicas que pueden ser utilizadas con los
parametros antes mencionados:

« En estas posiciones del ballet existen diferentes distancias entre pierna y pierna: en la |, la lil y la
V, el centro de gravedad cae sobre ambas piernas; en la Il y la IV, el eje cae en medio de las dos
piernas.

= En las cinco posiciones se pueden ver diversas relaciones de las piernas con el espacio y entre
sizenla ly Il las piernas se colocan sobre las mismas lineas de la dimensidn horizontal sobre el
suelo; mientras que en la Il, la IV y 1a V, las piernas se desfasan y ocupan, en diversos grados, la
dimension sagital.

= Las posiciones que se usan pueden ser cerradas, abiertas o asumir una apertura intermedia diri-
giendo las puntas de los pies hacia las diagonales.

« En el entrenamiento de la escuela chilena, se emplean predominantemente las posiciones cerra-
das o soporte paralelo, y posiciones abiertas o soportes diagonales en I y Il. Esto implica que el
dehors no se fuerza.

Movimiento de extremidades

Tanto piernas como brazos estén compuestos por varias articulaciones, y el movimiento que ejecu-
tan depende de como se pongan en juego esas articulaciones. Ante cualquier movimiento de extre-
midades se tienen que observar los siguientes aspectos:

» Cudl es la estructura de la articulacion sobre la que acttan los musculos. Cual es el punto de
partida o punto de iniciacion, es decir, la parte del miembro en cuestion que realiza el impulso
que inicia el movimiento.

« Si parte de un miembro inicia un movimiento, luego puede sucederle otra distinta que asume
la conduccion o continuacion del movimiento ya iniciado. En el proceso de conduccion, pueden
involucrarse distintas partes de la extremidad en un mismo movimiento, camino que sigue un
movimiento desde su punto de iniciacién hasta donde termina. Por ejemplo, en un tend, el mo-
vimiento se inicia en los dedos, siguiendo a lo largo de la pierna hasta llegar a la articulacion
coxo-femoral.

5 Género cuya técnica cuenta con amplia literatura que se ha ocupado de analizar y describir ampliamente sus recursos, por
o que éstos sélo se mencionan de paso.



€l punto de iniciacién y conduccin del movimiento puede ser el mismo, o sea que la parte que inicia
cion del codo, hasta hacer que el cuerpo se incorpore.

el movimiento también puede conducirlo; por ejemplo, un brazo que se eleva a partir de su articula-

A

Codo punto de iniciacion

o
A~

Conduccién brazo

« El orden en que las articulaciones de un miembro se ponen en marcha es muy importante para
observar la mecénica especifica de cada movimiento. Por ello, ante un movimiento dado, uno
puede preguntarse jen qué orden entran en actividad las articulaciones? Existen tres 6rdenes:
a) Orden secuencial. Una articulacion inicia y es seguida por las demas, una tras otra, de acuerdo con

la linea natural del miembro. Por ejemplo, un movimiento secuencial de brazo consiste en que tal
movimiento inicia en el hombro, luego continua el codo y termina la muneca.




b) Orden de aislamiento. Una sola articulacion es la que produce el movimiento, y éste termina con el
margen de accion que le es posible a esa articulacion. Uno puede, por ejemplo, levantar el brazo ele-
vando tinicamente a partir del codo, que se aisla del resto de las articulaciones del brazo
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©) Orden coordinado. Todas las articulaciones de una extremidad trabajan simultaneamente para mo-
ver el miembro en su totalidad, como un blogue. Por ejemplo, una accion coordinada de brazo seria
levantarlo de una pieza desde el hombro hasta la mufieca
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En el caso de las extremidades inferiores, cuando se produce un movimiento que no desplaza o que
no es de locomocién simple, -como caminar, saltar, correr, etcétera-, se produce una diferencia en el
trabajo de cada pierna: una continua sosteniendo el eje del cuerpo en un apoyo simple, mientras la
otra se mueve libremente, ya sea en orden secuencial (primero la cadera, luego la rodilla y después
el tobillo), en orden aislado (como un passé, en donde la rodilla es la Gnica parte de la pierna que se
mueve), o en orden coordinado (como en el caso de un relevé lent, en donde la pierna se mueve en
bloque).

La secuencialidad, el aislamiento y la coordinacién en el movimiento de los miembros diversifican en
gran medida las posibilidades de movimiento de las extremidades, enriqueciendo lo marcado por el
ballet, el cual se concentra en la elevacion de piernas en dehors. Emplear subsecuentemente los tres
diferentes 6rdenes en el movimiento de un miembro genera una sensacion de movilidad mas intensa
que cuando se emplea predominantemente uno de los 6rdenes, reduciendo el uso de los otros. Por
ejemplo, en un ejercicio de barra, se pueden trabajar los tres 6rdenes en el manejo de los pies: primero
aislando una por una las articulaciones de los pies (dedos, metatarsos, talones), y luego estableciendo
un movimiento secuencial entre dedos, metatarso y talon, hasta trabajar en coordinacion o blogue
todo el pie flexionado y en punta. Esta combinacion de érdenes producira un intenso trabajo que ex-
plorara la movilidad de los pies en todas sus posibilidades.

El uso alternado de la secuencialidad, el aislamiento y la coordinacion, también tiene efectos en otras
partes del cuerpo como, por ejemplo, conectar y desconectar voluntariamente las piernas de la ca-
dera y los brazos del torso, y dotar a las acciones de cada uno de los miembros de una movilidad a
voluntad, mas diversificada, mejor coordinada, es decir, mas fluida o controlada, con la reiterada con-
ciencia en la ejecucion del movimiento.

Movimientos combinados de brazos y piernas

Con Laban (1987: 56) pensamos que el cuerpo actua como una orquesta en la que cada seccién esta
relacionada con las demas y forma parte de un todo; el cuerpo puede realizar combinaciones multi-
ples del movimiento de unas partes y otras. Las distintas partes pueden combinarse en acciones con-
certadas, 0 quiza una de las partes puede realizar una especie de "solo” mientras las demas hacen una
pausa; o también es posible que una o varias partes realicen un movimiento principal mientras las
otras son acompanantes. En suma, el movimiento de una parte del cuerpo tiene que ser compren-
dida en relacion con el todo, ya sea por una relacién armoniosa o por una contraposicion deliberada
entre las diversas acciones.

Enla clase de entrenamiento, este principio permite lacombinacion compleja de las partes del cuerpo
y delos diferentes érdenes. Asi, mientras se ejecutan movimientos coordinados con las piernas, se pue-
den realizar movimientos secuenciales con los brazos (ver entrevista a Joan Turner y Patricio Bunster).
La secuencialidad, el aislamiento y la coordinacion en el movimiento de la columna vertebral, asumi-
ran caracteristicas especificas que se explicaran en el siguiente apartado.

Movimiento de columna o torso
Para realizar el analisis correcto del movimiento, la técnica del Método Leeder del caso chileno cuenta



con dos conceptos que son imprescindibles: el punto liviano, ubicado en el centro del torso (plexo so-
lar); y el punto pesado, en la cadera (pelvis). En torno a estos dos términos, se analizara una serie de
conceptos, en los cuales hay que observar el lugar que ocupan estos dos puntos.

Punto liviano O,\
Punto pesado 2 ®
4 /\ N

1. Contraccion. El punto liviano y el punto pesado se acercan al centro con tensién muscular, concen-
trada en el abdomen, formando una concavidad fuerte. Ambos puntos caen en el eje de gravedad,
por lo que esta accion se puede describir como un arco concavo sobre una linea vertical de equi-
librio, con tensién en el punto central, o tension en el eje, del arco céncavo. A pesar de que la con-
traccion se produce principalmente en el torso, involucra brazos, piernas y cabeza por medio de los
hombros, el cuello y la cadera. No sélo se hace referencia a la posicion del torso con su propia linea
central, sino también a la posicion del torso en relacion con las extremidades. La contraccion puede
ser hacia el frente, hacia los lados, hacia las diagonales o hacia atras, y combinarse con inclinaciones,
niveles de apoyo, pasos, saltos, puntos de partida y conduccion de los miembros.
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2. Colapso. El punto liviano y el punto pesado se juntan en el centro en relajacién, manteniendo su eje
de gravedad; por lo tanto, se puede definir como una relajacién en el eje. El colapso puede efectuarse
hacia adelante y hacia los lados.

3. Arco. El punto liviano y el punto pesado estan fuera del eje de gravedad. Se produce una curva
suspendida y alargada. La sensacion es la de ir por encima de algo. Hay un alto grado de tensién
para mantener la suspension. El arco se puede hacer hacia atras, hacia adelante, a los lados yalas
diagonales.

) e




4. Inclinacion recta. S6lo el punto liviano sale del eje de gravedad. EI punto liviano y los miembros
pueden balancearse a cada uno de los lados de la linea de apoyo. También se hace referencia a la
posicion de los miembros y torso en relacion con el eje, y la posicion del torso en relacién con los
miembros. El grado de tension que se mantiene es alto. La inclinacion recta puede hacerse hacia el
lado, hacia delante, atras, y a las diagonales.

\
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5. Inclinacién flexible con contrapeso. Ambos puntos salen del eje de gravedad para que haya una
compensacién entre ambos pesos. El grado de tension es justo el que se necesite para mantener el
contrapeso (equilibrio), y por o general se ejerce en las piernas. Hay entrega de peso a la gravedad,
pero sin caerse. Se hace una curva en el cuerpo. También puede decirse que los miembros pueden
caer libremente, alejandose de la linea de apoyo. La inclinacién puede realizarse en todas las direc-
ciones: frente, lado, atras, y diagonales.

6. Contrapeso con inclinacion recta. El grado de tension que se aplica es muy alto, sélo puede realizar-
se hacia adelante.




La técnica de torso se refiere a la conciencia del punto liviano y el punto pesado de manera separada
y sus posibilidades fisico-motrices.

Punto liviano. En torno a é| es posible ejecutar los siguientes movimientos:

e Traslado: desplazamiento fuera del eje en linea recta; puede ser lateral, hacia adelante (donde el
pecho se curva) y atras (el pecho se abre).

6

« Rotacion: sobre el eje hacia la derecha e izquierda del punto liviano, el punto pesado se mantie-
ne al frente. Debido a la estructura fisica, se necesitan ajustes en los soportes y/o cierto grado
de flexion en las rodillas.

g



« Basculacion: movimiento de la pelvis que tiene como punto de sujecion la columna, se puede
realizar hacia delante y atras, o hacia uno y otro costado.

O )
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Punto pesado. Pueden ejecutarse en relacion con él mismo los siguientes movimientos: basculacion
de pelvis, rotacion de cadera, traslados de cadera.

Punto liviano y punto pesado, usados de manera simultanea, pueden ejecutar las siguientes acciones:
- Torsién. En ambos puntos cambia de frente en sentido contrario.
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- Onda. Secuencia de energia que viaja por la columna. Se inicia en el punto pesado con trayec-
toria de abajo hacia arriba, y con sentido adelante-atras o lado-lado. En esencia, este movimiento
es un trazo circular por parte de la pelvis. Winearls (1975: 71-74) lo denomina impulso, entendido
como fuerza que se libera explosivamente. Lo divide en impulso hacia adelante, (donde la pelvis
fluye hacia arriba a través de la columna) e impulso hacia atras, (donde la pelvis fluye hacia aba-
joy adelante, para que el torso vaya hacia arriba y hacia atras). Ambos movimientos pueden ser
combinados con arcos o curvas e inclinaciones.

e\ AN

La autora incluye el impulso lateral, que en el caso chileno se llama onda lateral.
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Un ejemplo més seria una onda que se inicia en la pelvis, conduciéndose a través de la columna hasta
llegar a una espiral.

Independientemente del nombre utilizado por cada una de las versiones, la particularidad de este
movimiento radica en la importancia que se da en él a la pelvis (punto pesado) como conductor
del movimiento.

Otro elemento de la técnica que incluye el Método Leeder, y que se tomo de los conceptos investi-
gados por Laban, es el de labilidad. Para entenderlo habria que hablar del concepto de estabilidad o
ejecucion del movimiento en el eje. En contraste, la labilidad o equilibrio inestable, segtn lo denomi-
n6 Laban, seria el juego de entrar y salir del eje vertical, venciendo a la gravedad, estado de equilibrio
logrado cuando el centro de gravedad cambia su relacion vertical normal en relacién con el punto de
soporte (1971:67). En la labilidad se enfatiza el uso de las diagonales, las cuales garantizan su flujo.
El dominio del concepto /abilidad propicia la destreza en el uso del equilibrio. En este caso, punto
liviano y punto pesado pueden quedar fuera de la linea vertical perpendicular al piso.

Cabe agregar que el conocimiento y la comprension de los principios teoricos de los elementos que
constituyen el movimiento implican, ademas, claridad y limpieza de ejecucién, asi como un uso co-
rrecto del principio tensién-relajacién. El mal uso de una u otra provocan cansancio o dolor; su buen
uso, expresividad en la ejecucién y “‘economia de esfuerzo’, a lo que se suma la practica del tiempo
ritmico marcado, a fin de aprender la sensacién de cada movimiento, que relaciona las partes con el
todo.

Las trayectorias son el dibujo que hace el movimiento en el espacio. Y aunque también puede aludir
al dibujo espacial coreografico, en este caso se refieren al que traza el cuerpo, o las partes del cuerpo



implicadas en el movimiento, especialmente por lo que respecta a las extremidades. Son cuatro los
tipos de trayectorias utilizadas por el Método Leeder: droit, ouvert, rond, tortillé, las cuales ya fueron
explicadas en la seccion de coréutica.

droit ouvert

tortillé round
Acciones de desplazamiento o locomocién
Las distintas formas de locomocién producen el uso del espacio general; éstas involucran el uso, los
cambios deliberados de peso y las direcciones que resultan de ciertas acciones, como amplias ex-
tensiones y movimientos de pérdida de equilibrio que estimulan el desplazamiento. A continuacion
se revisan las formas basicas de locomocién. A este concepto del Método, la Escuela chilena lo llama
“anélisis de caminata’, que igualmente incluye el caminar, el correr, el saltar y el girar, aspectos que se

estudian y analizan de manera independiente en clases dedicadas a ello. También se estudian las dis-
tintas cualidades de ejecucion de la locomocion, como carreras stoss, flattern, etcétera.

Pasos

Usan apoyos simples, es decir, sobre una sola pierna alternada. El paso comun, se sabe, incluye una
pierna en apoyo mientras la otra transfiere el peso hacia delante a un punto de llegada que implicara
un nuevo apoyo para la pierna de transferencia. Es posible hacer pasos usando diferentes niveles en
la pierna de apoyo y diferentes cambios de direccion. En rigor, el paso consta de distintos momen-
tos: apoyo simple, por ejemplo, sobre la pierna derecha, mientras la izquierda sale del piso a fin de
transferir el peso.
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« Apoyo simple, por ejemplo sobre la pierna derecha, mientras la izquierda sale del piso a fin de
transferir el peso.

« Apoyo doble, en ambas piernas, con transferencia de peso.

« Apoyo simple, con la pierna izquierda mientras la derecha sale del piso para transferir el peso
nuevamente.

Carrera
Su mecanica es la misma que la del paso, pero aqui no hay un momento de apoyo doble. La carrera
puede describirse asi:

« Apoyo simple, por ejemplo, en la pierna izquierda, mientras la derecha sale del piso.

« No hay momento de apoyo doble, sino que las dos piernas estan en el aire. (Fase de vuelo)

« Se recupera el apoyo simple en la derecha, mientras la izquierda sale del piso para continuar la
carrera.

Respecto al analisis de la caminata y la carrera, la Mtra. Turner describe qué factores influyen en ella,
tales como: estructura fisica de la persona, soporte, gesto de piernas, gesto de brazos, peso, nivel,
huella, direccién, tiempo, energia foco y aspectos de interpretacion o toque personal; ademas de
especificar cudles son los aspectos principales de los factores citados; por ejemplo, sobre el factor
soporte, distingue:

a) rechazo
« punto de iniciacion: talon, metatarso, dedos
« espacio: periférico
« grado de actividad funcional sin acentuacion
b) apoyo
« punto de iniciacion: talén, metatarso, dedos

« espacio: periférico
« grado de actividad funcional sin acentuacion

o

relacién temporal: el final del rechazo es simultaneo al principio del apoyo
d) relacion temporal con traslado de peso simultaneo
De hecho, la accién de correr consiste en una serie de saltos bajos y no particularmente amplios, a

una velocidad mas o menos rapida.
Como parte de la locomocion se analiza: rodar, gatear, trepar, saltar y girar.



Saltos

En los saltos, los dos pies dejan de tocar el suelo y se mantienen suspendidos en el aire por un mo-
mento. Para saltar se requiere de distintas acciones en las piernas y el cuerpo, es decir, aplicacion de
tension para que el cuerpo se eleve en el aire. A mayor amplitud y altura es necesaria mayor cantidad
de tiempo, y viceversa. El salto se puede explorar a través de su relacion con la gravedad.

Hay varias posibilidades de salto, segun los apoyos:

« Salto sobre las dos piernas (apoyo doble). Por ejemplo, un salto en primera posicion.
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« Salto de dos pies a uno (de apoyo doble o simple). Por ejemplo, el sissone.
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 Salto de un pie a dos pies (de un apoyo simple a un doble apoyo). Por ejemplo, el assamblé.
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« Salto de un pie sobre una misma pierna (de un apoyo simple al mismo apoyo simple)






Se asume y reconoce la validez de los principios mecanicos que el ballet ha distinguido en relacion
con los saltos, para los cuales ha creado una terminologia aceptada que define y diferencia las posi-
bles variantes, ya que comprende la mecanica de la mayoria de los saltos usados en otros géneros
dancisticos, independientemente de que se ejecuten con estilos diversos, al hacer un distinto mane-
jo del cuerpo. En el Método Leeder, el uso del resto del cuerpo varia seguin sus propios parémetros
conceptuales, el estilo del maestro o las necesidades del coredgrafo. Ademas, se analizan los factores
que acompanan al salto y posibilitan variaciones en gesto, trayectoria, direccion, uso del esfuerzo prin-
cipal, etc. El andlisis puede hacerse a partir del vuelo (etapa del salto en el aire), contemplando aspec-
tos como las fases de preparacion, rechazo, ascenso, descenso, aterrizaje, resolucion; asi como cuales
son las acciones del torso, si hay uso de swing de cambios de frente, etc.

Giros

Con los giros se producen cambios de frente en diferentes direcciones. Se trata de cambios de di-
reccion, a partir de que el cuerpo rota alrededor de su eje de gravedad en un punto estable. Esta
rotacion puede hacerse con un cambio de peso muy répido de un pie a otro, sobre una sola pierna,
o bien en el aire sin apoyo, es decir, con un salto.

Como en el ballet, cuando se realiza un giro en el que la cadera de la pierna de apoyo va hacia
atras, se dice que el giro es hacia fuera, o en dehors. Cuando se realiza llevando la cadera de la pierna
de apoyo hacia adelante, se dice que el giro es hacia adentro, o en dedans.

En el Método cobra gran importancia el giro fuera del eje en el que el torso sale de él para jugar con la
gravedad; en éste se hace uso de la labilidad.

En todas las clases de entrenamiento dancistico es usual que se destine un espacio a los despla-
zamientos. En el caso del entrenamiento de la Escuela chilena, desde el inicio de la sesion se
introducen cambios de peso y pasos cortos de avance en distintas direcciones, lo cual produce
una sensacion de dinamismo. El trabajo de centro involucra igualmente pasos, saltos y giros en des-
plazamiento. Podemos afirmar que en esta Escuela, la locomocién es un aspecto importante en el
entrenamiento, en la medida en que este tipo de acciones se combinan constantemente con las
destrezas técnicas y los ejercicios de construccion muscular, dando asi un ritmo agil y una cualidad
dinamica a la clase.

En suma, podemos ver en el Método Leeder un codigo de movimiento que, si bien saca partido del
vocabulario del ballet, con su riguroso trabajo de las extremidades inferiores anade otros elementos
que lo consolidan finalmente como una codificacion corporal y mental compleja con

« un versétil vocabulario de torso que incluye inclinaciones, contracciones, colapsos, ondas;

« un dinamismo que surge de principios mas generales, los cuales involucran al cuerpo en su to-
talidad, como el uso de los desplazamientos aun en ejercicios basicos, el juego entre estabilidad
y labilidad, y el swing, que es aplicable a partes o al total del cuerpo; y

« la aplicacion de cienos'principios de combinacion de los segmentos corporales, como son los
tres 6rdenes de secuencialidad, aislamiento y coordinacién.



El entrenamiento

El objetivo de la clase de entrenamiento Leeder, como se ha venido mencionando, es lograr la forma-
cion de un bailarin eficaz en el desempeno escénico profesional, sin descuidar el desarrollo global de
su personalidad. La idea del Método Leeder de que el bailarin adquiera “habilidades especializadas’,
es fiel al principio de integracion del proyecto educativo Laban, que ademéas implica desarrollo del
pensamiento y la creatividad.

Como el Método lo que se propone es comprender el propio cuerpo desde el trabajo de las cualida-
des (la eukinética), el dominio arménico del espacio (la coréutica), asi como la posibilidad de saber de
manera consciente qué es lo que se esta haciendo (analisis de movimiento), estos conceptos debe-
ran lograr el desarrollo global del individuo en la medida en que integren las habilidades fisicas con
las facultades psiquicas y cognitivas del ejecutante. Es asi como se cumple el proposito de Laban de
vincular cuerpo con mente, esto es, unir lo fisiolégico con lo mental de manera expresiva y emotiva.
La clase Leeder maneja cierto vocabulario finito de movimiento (inclinaciones flexibles y rectas, el co-
lapso, la contraccion, el swing, etcétera) el cual se remite a acciones con una estructura de ejecucion
anatémica y tonica muy especifica. Sin embargo, al incluir herramientas de analisis de mayor grado de
abstraccion, le permite al bailarin la posibilidad de eleccion.

Asi, con el Método Leeder, lo que se aprende no son sélo las acciones, sino también los principios de su
recombinacion y sus matices tonicos, espaciales y temporales. Aprender técnica en el Método Leeder
es aprender la normatividad del uso del espacio, del esfuerzo y de las posibilidades anatémicas.

La clase diaria

Leeder integra el formato de la clase de ballet, en la medida en que ésta ha sido un encuadre eficaz
para la adquisicién de habilidades dancisticas especializadas con el sequimiento de su evolucién o
secuencia progresiva. La clase esta disenada para durar hora y media o dos horas; contiene en su
estructura una seccién de barra, otra de centro, una mas de desplazamientos y, finalmente, una se-
cuencia de movimiento de mayor complejidad denominada estudio,” con la caracteristica de que
la complejidad de las secuencias se intensifica no s6lo en el manejo de la técnica, sino también en el
manejo consciente del espacio y los esfuerzos. La estructura de la clase de la Escuela chilena respeta
el mapa general descrito, pero afade, antes de la barra, una importante fase de oxigenacion y calen-
tamiento que involucra, generalmente, el trabajo de aislamiento en la relajacion de la columna, las
piernas y los brazos. Dicha fase incluye el uso de swings y desplazamientos cortos en diversas direc-
ciones. Como su nombre lo indica, esta primera seccion tiene la virtud de proporcionar oxigenacion
(no solo en lo que se refiere a los pulmones, sino mas bien en sentido muscular), y acondicionar a
los alumnos.

En cuanto al trabajo de barra, como nucleo del entrenamiento profesional, debe practicarse siguien-
do un mismo orden, al que se afaden diversas variantes. En la barra se estudian tendus, pliés, jetés,
etcétera; y, en general, todo el trabajo de barra del ballet, enriqueciendo con la alternancia de los or-

“Winearls incluye adagios y allegros como parte de la clase. Aunque la Escuela chilena no los nombra, s incluye el trabajo al-
ternado de lo rapido y lo lento.



denes de secuencialidad, coordinacién y aislamiento en el uso de las piernas. A todo esto se suma el
uso de los elementos del Analisis del Movimiento como colapsos, contracciones, inclinaciones rectas,
ondulaciones, curvas, etcétera; los swings pendulares y centrifugales en diversos planos; los swings
activos en brazos y piernas, y pequefos desplazamientos, que anaden a la barra un cierto caracter
oxigenante, en secuencias mas o menos estables combinadas con el uso del ritmo, el fortalecimiento
muscular y la coordinacién. A pesar de que el caso chileno respeta la estructura basica, dado el nivel
del grupo, la barra puede ser muy corta o incluso puede excluirse, esto con el fin de que se incremen-
te a lo largo de toda la clase la sensacion de bailar.

En todo caso, lo que se propone en el Método Leeder para la sesion de entrenamiento no es un ni-
mero limitado de ejercicios ya establecidos, sino principios para elaborarlos y adaptarlos con versatili-
dad.” A partir de esta estructura general, cada instructor, dentro de su propio estilo, puede flexibilizar-
la y adaptarse a las necesidades, nivel y perfil del grupo. Puede haber quien dedique mas tiempo a
permitir que el alumno obtenga la sensacién placentera por el movimiento, prolongue el tiempo
de barra para lograr una mayor construccion muscular, o despliegue en el trabajo de centro mas
desplazamientos que movimiento estatico, a fin de que el alumno alcance lo que se busca.

El estudio

La parte culminante de la clase es el estudio, que supone siempre el conocimiento implicito de los
principios organizadores de las acciones. En efecto, el estudio parte de conceptos tedricos proce-
dentes de las areas de la coréutica, la eukinética y el Andlisis de Movimiento, que sirven de pauta
generadora de los ejercicios. Su estructuracion contempla acciones que trabajen ciertos aspectos
del movimiento relacionados con los conceptos teoricos. De esta forma, en el aprendizaje motor ird
implicito el aprendizaje del concepto tedrico, via la ejecucion practica.

El proceso de construccién y aprendizaje del estudio va integrado al proceso de estructuracion, asi,
durante la clase, desde la oxigenacion hasta el centro, se elaboran frases mas o menos cortas que
incluyen los elementos por usar en el estudio. Tales frases se van componiendo gradualmente y se
repiten hasta que se asimilan. Al unirse estas frases, el estudio va armandose.

Por ejemplo, se pueden disenar estudios sobre ciertas cualidades, a fin de aprender la sensacién y do-
minar su ejecucion. Son frecuentes los estudios de pares de cualidades: shlag-stoss, gleiten-schweven o
shlotten-flattern; o bien, sobre temas de coréutica: escalas, anillos, volutas, etcétera.

El estudio estimula la concentracion sobre diversos temas tedricos, que deben llevarse a la practica
repetidamente para entender su contenido practico y motor. Ademas, enfocar el movimiento por te-
mas tiende a reducir la repeticién inconsciente y poco comprometida de los ejercicios, en la medida
en que, a través del concepto, el ejecutante puede tornar consciente lo que hace en cada repeticion,
con lo cual adquiere la herramienta mental para ir perfeccionando cada movimiento.

7 Para evitar cerrar el modelo, Le¢ sus clases [ pi
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El estudio constituye una especie de encuadre para el seguimiento de los progresos, por parte del
maestro y del mismo alumno, en la adquisicion de habilidades y en la comprension de los conceptos,
fines que persigue el Método.

Metodologia de lo teérico-practico

El objetivo del Método Leeder de lograr una ejecucion que involucre la participacién consciente del
individuo, no significa un exceso de racionalizacion que inhiba la ejecucién libre y organica del mo-
vimiento.

Es por eso que en el programa de estudios de la Escuela chilena, la teoria se estudia en lecciones dis-
tintas a la de entrenamiento, a fin de lograr, por un lado, una concentracion maxima en las tedricasy,
por otro, no interrumpir con verbalizaciones y explicaciones excesivas el proceso de calentamiento
y experimentacion corporal en la clase de técnica. En efecto, en la de entrenamiento se trata, ante
todo, de sentir el cuerpo como una totalidad, de percibir el movimiento como una experiencia orga-
nica. En este marco vivencial, se van introduciendo, paulatinamente y sin alterar el ritmo del trabajo
corporal, los conceptos tedricos a fin de anadir grados crecientes de conciencia, mediante la repre-
sentacion mental de lo que se ha estado haciendo al realizar ciertas secuencias de movimiento.

De esta forma, se va dando una integracion teérico-practica entre los conceptos revisados en la
parte tedrica y las acciones ejecutadas en el entrenamiento, lo cual, a su vez, dota a los conceptos
abstractos de un contenido vivencial. De manera reciproca, el grado de complejidad del movimiento
va requiriendo hacer conscientes mas conceptos tedricos, y éstos, a su vez, van permitiendo la com-
prension y el dominio consciente de la complejidad kinética. Se ve cémo la espiral a la que ha hecho
mencion, se cumple.

En las clases técnicas ha de verterse todo lo estudiado en las sesiones tedricas, pues, como se ha in-
sistido, ambas forman parte de un complejo indivisible. Los elementos de la teoria son retomados
en el trabajo corporal que se realiza a lo largo de la clase, cuando el profesor, al marcar los ejercicios,
simultaneamente da nombre a los elementos que se van a trabajar, no es sélo como referencia, sino
para que se cobre conciencia de lo que se hace. Dicha conciencia permite ejecutar los movimientos
con claridad, lo mismo que auto corregirse y recibir un auxilio adecuado cuando se exige una mejor
ejecucion.

El Movimiento de danza alemana pensaba que la danza se habia ocupado del desarrollo de destre-
zas requeridas para determinados estilos, y que la “nueva técnica’, por el contrario, debia estimular el
dominio del movimiento en todos sus aspectos, tanto corporales como mentales. A lo largo de esta
investigacion, hemos comprobado la congruencia que el Método Leeder guarda respecto a esos
postulados, que proponen explorar numerosas posibilidades de movimiento.

El que la Escuela alemana pugnara por una “técnica de danza libre’, significa que a diferencia de
aquéllas que se dan a partir de repertorios, surge de la conceptualizacién de los elementos que cons-
tituyen el movimiento, estructurados de manera eficiente. En este sentido, la propuesta de Leeder
coincide con el planteamiento de crear un sistema coherente y l6gico de entrenamiento que, al
mismo tiempo, represente una exploracion incesante del movimiento.
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Analisis pedagégico

En el programa de estudios de la Escuela chilena se incluye un érea de estudios denominada Andlisis
Pedagagico, cuyo fin es la elaboracion de clases estructuradas, eficientes y estimulantes.

La clase para profesionales debe estar disenada para que tenga una parte rigurosa y otra libre,
bailada. Contar con la proporcion adecuada entre movimiento placentero, rigor en el trabajo
musculo-esquelético y la conceptualizacion, sin abandonar la sensacion del cuerpo como un
todo funcional. Hacer que el cuerpo se conozca mediante la introduccién paulatina de concep-
tos que ayuden a formar un bailarin fuerte, preciso, sin llenarlo de tensiones provocadas por el
imperativo tnico de adquirir una “técnica limpia”en la ejecucion muscular del movimiento. Una
clase equilibrada, fluida, en la que no se pierdan la sensacion y el gusto por bailar.

Cabe aclarar que, aunque el Método Leeder se propone entrenar a profesionales de la danza, ello no
implica que se descuide la elaboracion de clases que atiendan las demandas de aficionados o nifos.
El Analisis Pedagogico permite al maestro disefiar secuencias y organizar los elementos de la técnica
segun su propia creatividad, de acuerdo con las finalidades educativas particulares del entrenamien-
to. Para este fin, el maestro debe flexibilizar la estructura, disenar ejercicios y buscar los apoyos ritmi-
cos acordes al grupo, a fin de lograr una clase con contenidos y objetivos claros, una clase seductora
que evite al maximo establecer patrones cerrados y repetitivos, *

Se considera que el arduo trabajo de barra, el cual apunta al control del movimiento y a la construc-
cién muscular, debe ser mas intenso en las clases para profesionales, mientras que en una recreati-
va, la seccién de barra se puede reducir para hacer que predominen secuencias que intensifiquen la
experiencia de bailar, como en el uso del swing o movimientos que inviten a una pérdida relativa del
control, en favor de la fluidez y la espontaneidad.

Seqgun el nivel, se utilizan diferentes grados de lo que hemos venido denominando trabajo cons-
ciente. Mientras que para el profesional es necesaria la claridad del movimiento que se hace posible
gracias a la comprension cada vez mayor de los conceptos tecricos, pertenecientes a las areas de co-
réutica y eukinética y analisis de movimiento, particularmente en las clases para nifios pueden usarse
imagenes que inviten al juego y al disfrute de las sensaciones, sin que tengan tanta importancia la
conciencia de la légica de las acciones ni el dominio preciso del movimiento.

La respuesta del grupo, ante determinada propuesta del maestro, podra ir sugiriendo variaciones en
los distintos ejercicios y segmentos de la sesion, a fin de promover su avance. Idealmente, el Analisis
Pedagégico debe considerar no sélo la capacidad de organizacion del movimiento, sino también la
de escuchar los cuerpos, las inquietudes y necesidades de los alumnos, para que las propuestas de
movimiento puedan ser asimiladas y disfrutadas.

Composicion coreografica®
Un punto importante del Método es el que se refiere a la composicion, uno de los aspectos que mas
interesaron a los artistas de la Alemania de los afios veinte y treinta. Esta se basa en la improvisacion,

“Tal como ha sucedido con aquellas técnicas que, por desconocimiento de quienes las imparten, terminan rigidizandolas.
“Las pociones de composicion expuestas en este apartado, ademas de provenir de las notas del curso citado, se asientan en
Jean Winearls, Modern Dance. The Jooss-Leeder Method, (1958: 119-125),



elemento fundamental de aquella “nueva danza’, cuyo fin era la exploraciéon del movimiento expresivo
para que, a través del cuerpo, se dijera o que no se podia decir con palabras.'®

Laimprovisacion se erige, entonces, como un recurso esencial del creador, y se convierte en la materia
prima de la composicion. La improvisacion, ejercitada durante la formacion del bailarin, proporciona
los estimulos para una respuesta natural y espontanea, traducida en un movimiento inédito propio.
La naturaleza y la variedad de los estimulos son muy amplias. Sin embargo, pueden clasificarse de
una manera general, de acuerdo con los sentidos estimulados. Existen estimulos auditivos, visuales,
tactiles, olfativos y literarios.

Improvisacién con estimulos auditivos

En las etapas de iniciacion, lo que debe considerarse es la cualidad del sonido, sin recurrir a la melodia.
Mas bien debe tomarse en cuenta lo que llegue al oido en forma de sonido puro: percutidos, rasgados,
silbados a distintas velocidades y volimenes, pueden incluso incluirse ruidos ambientales para esti-
mular el sentido. Para ello, se pueden utilizar los recursos que el propio salon de clases proporcione,
y enriquecerlos con recursos propuestos por el maestro. Es preferible no repetir sonidos, para poder
concentrarse en la variedad cualitativa del sonido.

Cuando el alumno se ha sensibilizado y responde al contenido de los sonidos, se introduce el ritmo
ordenado simple, de preferencia percutidos, asi como la voz, que sélo se usard como instrumento
sonoro, sin que se articulen palabras, dando nuevamente énfasis a los cambios de volumen y de ve-
locidad.

Como si se tratara de una cadena, el alumno podra después experimentar cambios en los tonos, a fin
de que vaya presentando respuestas naturales mas profundas. Lo ideal es contar con la presencia de
un musico acompanante que, siguiendo las propuestas ritmicas y dindmicas, improvise de manera
simultanea, evitando métricas regulares. Solo en las dltimas fases del proceso de improvisacion po-
dra usarse musica.

El uso de estimulos auditivos permite hacer que el sonido lleve el movimiento al cuerpo, para evitar
la reproduccién de patrones de movimiento fijados en el bailarin en su clase técnica. El objetivo es
desarrollar la reaccion inmediata sensible en el cuerpo a los cambios de fuerza, velocidad y fluidez
sonoras.

Improvisacién con estimulos visuales

Igual que con los estimulos auditivos, la intencion es obtener una respuesta inmediata y espontanea,
en lugar de moverse por una idea asociada con o que estamos viendo.

Los colores deben usarse de manera contrastada: claros y oscuros, calientes y frios, primarios fuertes y
secundarios suaves, en distintas sesiones. La respuesta del bailarin sera probablemente muy interna
y se reflejara en estados de animo, con movimientos exteriores menos visibles que en el caso de
los estimulos sonoros. En etapas iniciales de motivacion por medio del color habria que proseguir
como con los otros estimulos, de lo simple a lo complejo.

"9Frase adjudicada a Wigman; sin embargo, a la luz de la investigacion pensamos que son ideas generalizadas entre la llamada
Escuela Alemana de danza moderna. Langer utiliza esta idea en relacion con las artes en general (musica y pintura, por ejem-
plo). Op. cit, passim.




Se pueden ensenar formas y disefios a través de objetos y dibujos trazados en el pizarrén o en el aire.
El objetivo es que el bailarin perciba las sensaciones que dan las lineas rectas o curvas, que sienta
como una vivencia corporal las diferencias entre lo grande y lo pequefo, lo estatico y lo dindmico, lo
arménico y lo discordante. Mas adelante, el alumno podra pasar de un disefio a otro en forma armo-
niosa, con un flujo de energia que vaya de lo pequenio a lo grande, etcétera; y, gradualmente, avanzar
hacia la construccién de un disefio ritmico y ordenado de movimiento.

Durante las improvisaciones visuales no se utilizara musica alguna. S6lo se haré hasta que el bailarin
tenga la posibilidad de sentir el ritmo corporal en armonia con la sensacion de la forma y el desarrollo
del disefo, y hasta que pueda moverse libremente en el espacio. Lo anterior a fin de que la concen-
tracion esté dirigida al estimulo visual.

El objetivo es desarrollar la sensibilidad inmediata del cuerpo a los cambios de tonos, colores y lineas,
asi como el flujo y velocidad de éstos en movimiento. Un cielo azul de primavera, tiene diferente con-
tenido emocional que un azul profundo de un mar revuelto.

Improvisacién con estimulos tdctiles

La primera etapa consiste en précticas que ayuden a diferenciar texturas a partir del tacto con la
mano u otra parte del cuerpo: dspero y suave, anguloso y redondo, pesado y ligero, grande y chico,
flexible y rigido. Los estimulos pueden ser individuales o compartidos por todo el grupo. En este ul-
timo caso, puede organizarse un ritmo ordenado de movimiento transfiriendo el objeto-estimulo de
una persona a otra.

Al igual que en los otros estimulos, la meta aqui es desarrollar la capacidad de respuesta sensible y
espontanea a los cambios dados a través de materias animadas o inanimadas.

Los estimulos se aplican por separado con fines de exploracién, pero cabe aclarar que interactian
inevitablemente. La aplicacién de los métodos propuestos dependerd de las necesidades particu-
lares del grupo. Debe recordarse que el objetivo es propiciar la sensibilizacién en las respuestas del
cuerpo a distintos estimulos, permitiendo al bailarin improvisar creativamente. De lo anterior se des-
prende que pueden encontrarse miles de combinaciones para motivar el movimiento,

El material resultante de la improvisacion representa las células de trabajo a partir de las cuales se
estructuran motivos, que a su vez se constituyen en temas de movimiento para la obra. Por supues-
to, el Método no podia dejar de incluir el estudio del espacio coreografico, que estd regido por leyes
ya tratadas en el apartado de coréutica. Es entonces que a partir de consignas propias del uso del
espacio (planos, niveles, uso del cubo, la kinesfera, las escalas o los anillos, entre otros), se disefian
secuencias o estudios. Lo mismo sucede en el caso de la eukinética, donde el alumno ejercita la ima-
ginacion a partir de tareas con consignas propias de las distintas cualidades-flotar, empuijar, golpear,
entre otras-, (ver: Estudio de las cualidades..) y también crear secuencias o estudios.

Sin bien es cierto que los mecanismos expuestos por el Método para la composicién se comparten
con otros métodos propios del campo de la danza moderna, se debe destacar laimportancia de des-
cripcion de la secuencia y la aplicacion en clase, a fin de lograr mejores resultados, pues a veces son
alteradas arbitrariamente por los maestros. Por otro lado, representa un esfuerzo en el intento por de-
jar sentado sus procedimientos de improvisacion para la composicion, por lo general escasos.



1l Cuerpo, psiquismo y cultura en la educacién de la danza:
elementos para el analisis del Método Leeder
Hilda Islas

Las acciones corporales revelan nuestra vida interior

Rudolf Laban
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Notas para un analisis educativo

Toda propuesta pedagégica y metodoldgica para la ensefianza de la danza, como para cualquier
otra area del saber, tiene un arraigo historico y cultural que hace pertinentes sus objetivos y procedi-
mientos para ciertos grupos sociales, en un momento dado. Reflexionar sobre cualquier propuesta
educativa, requiere de reconocer las preferencias personales arraigadas en las historias mas 0 menos
afortunadas que uno ha vivido dentro de cierto sistema pedagégico, para acceder a un enfoque me-
nos personal, y vincular sus caracteristicas particulares con el contexto que la origin6 y le dio sentido.
Se trata, aqui, de encontrar ciertos parametros, mas 0 menos objetivos, para considerar, en concreto,
los alcances y limitaciones del Método Leeder, en coherencia con su arraigo histérico-social; pero, en
dltima instancia, pretendemos apuntar a ciertos elementos que puedan ser aplicables a otras pro-
puestas educativas. El problema aqui es cémo entender el radio de accion, sus alcances y sus limita-
ciones de una metodologia dancistica, como clarificar para qué sirve especificamente, qué aspectos
desarrolla en los alumnos y qué aspectos omite.

Nuestra propuesta se opone a la formulacion de juicios valorativos que tiendan a calificar o descali-
ficar un método de entrenamiento y/o ensefanza de la danza, sin entender cabalmente su sentido.
Por ello propongo que, para captar el sentido particular de las diferentes metodologias dancisticas, y
en este caso especifico el sentido del método Leeder, es necesario transitar por ciertas lineas de ana-
lisis educativo, que no se circunscriben solo a enfocar cuestiones formales sobre la organizacion me-
todoldgica de secuencias de movimiento, segun su simpleza o complejidad o de la prescripcion de
los modelos corporales “cientificos’, respecto de los cuales uno debe guiar y ‘medir”al alumno, sino
que pretende una vision mas globalizadora del fenéomeno educativo en la danza.

Todo estriba en lo que podemos considerar como “proceso educativo en la danza” Bajo nuestra idea
de lo que es este proceso, subyacen dos premisas fundamentales:

« Educar en danza no se reduce, inicamente, al sistema de entrenamiento corporal, es decir, a la se-
rie de secuencias por aprender, ni siquiera a los principios metodolégicos que ordenan los enlaces
de dichas secuencias. Es necesario abordar la légica organizadora interna de cada entrenamien-
to, mas alla del enfoque puramente fisico y corporal. La premisa es que el fenémeno por analizar
es, si, el entrenamiento dancistico, pero sobre el fondo de una nocién de individuo-alumno que
vaya mas alla del nivel puro de lo anatémico-muscular y su légica funcional, y también a partir de
la relacion que se establece entre accion y psiquismo en el proceso formativo, es decir, desde un
enfoque psicomotriz' de los hechos dancisticos.

« Educar en danza supone que esos modelos pedagogicos y educativos han sido producidos, re-
queridos e implantados en el marco del contexto de un funcionamiento social, que demanda
tales o cuales resultados de un proceso de ensenanza-aprendizaje, seguin redes institucionales
y sociales. Los procesos pedagogicos deben considerarse en sus vinculos con el marco socio-

' Bl enfoque psicomotriz al que recurrimos establece una relacién entre movimiento y psiquismo con la que Bernard
Aucoutourier y André Lapierre fundamentan su propia Practica Psicomotriz. Si bien haremos referencia a la teoria de los
investigadores mencionados, no tocaremos aqui lo que concierne a la prdctica psicomotriz propiamente dicha
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cultural, que hace pertinentes ciertas finalidades educativas del movimiento, es decir, partir de
un enfoque sociolégico-cultural de la educacion.”

El enfoque psicomotriz

Es verdad que no hay acto humano, dancistico o no, en el que las personas no estén involucradas en
su totalidad: cuerpo, mirada, pensamiento, emociones. El enfoque psicomotriz contribuird al analisis
educativo que proponemos, en la medida en que considera las muchas modalidades en que se po-
nen en juego los diferentes aspectos de esa totalidad que es el individuo (el cuerpo, la inteligencia,
el inconsciente). Ahora bien, la visualizacién de estos vinculos se ubica en los antipodas de una con-
cepcion dualista que separe el cuerpo y la mente, la accion y el pensamiento. De entrada, una lectura
psicomotriz parte de la idea de que ambos polos de la dualidad, la accion objetiva y la subjetividad
invisible, el movimiento corporal y las representaciones internas, son elementos indisociables de la
vida humana, en todo momento de la existencia. Entonces, se trata de percibir el tejido que se esta-
blece entre ambos polos, los grados de su integracion y las condiciones de su fusion.

Las diversas propuestas de transmision de los multiples saberes dancisticos, desde las vias menos
especializadas, mas cotidianas, por ejemplo, la comunicacion de las habilidades propias de danzas
tradicionales y/o sociales en ciertos grupos humanos, hasta los procedimientos mas sistematizados
y sofisticados para la formacién, por ejemplo, de bailarines profesionales en danza académica occi-
dental, se encaminan a desarrollar y hacer evolucionar ciertos aspectos de esa totalidad del indivi-
duo, seguin las finalidades que el entorno social y las organizaciones institucionales les demandan: en
una danza social, lo importante, quiza, sea el disfrute del movimiento mas que su ejecucion rigurosa;
en una danza de carécter religioso, quiza sea mas importante un estado de alma que permita la co-
nexién con una entidad extraterrena, y no la ejecucion grupal en donde todos deben ir“igualitos”; en
el entrenamiento escénico en danza clasica sera mas importante la ejecucion limpia y virtuosa que
intensifica la necesidad de adquirir habilidades técnicas, que el placer y los sentimientos del ejecu-
tante; en una danza contemporanea, quiza se prefiera la capacidad expresiva, que una corporeidad
atlética y eficiente; y en el campo de la danza terapia tiende a privilegiarse la evolucion de los pro-
cesos interiores de la persona, sin dar demasiada importancia al resultado objetivo y visible del mo-
vimiento producido. Es importante insistir en que esta diversidad de énfasis depende, basicamente,
de las exigencias del contexto social y cultural, profesional o no, que demanda de los practicantes
determinadas capacidades y resultados.

El enfoque psit del analisis ivo pi evidenciar, hacer posible la observacion
y la reflexion sobre lo que los modelos pedagégicos concretos se proponen desarrollar. Por su par-
te, las -llamese ballet clasico, o danza moderna Graham o

Limén, o técnica de release-, incitan a realizar cierto tipo de acciones corporales; tienden a producir,
por la via de cierto tipo de entrenamiento y con apego a ciertos valores culturales socialmente con-
sensuados (a veces impuestos), cierto énfasis en el desarrollo de la totalidad individual y, en consecuen-

* Recuperaremos las nociones de campoyy habitus del socidlogo Pierre Bourdieu, para ubicar I ensefianza de la danza como
actividad cultural inserta en una organizacion social.



cia, ciertos estados de alma. Sin embargo, en la mayoria de los casos, la misma propuesta educativa
no se piensa a si misma, no es del todo auto consciente de los énfasis que proponen, porque en su
interior éstos aparecen como objetivos indiscutibles que ya no se piensan o reflexionan, sino que se
implantan dentro de la misma propuesta educativa. Cabe aclarar, en este sentido, que si bien todos
los sujetos pueden ser conscientes de su propia experiencia formativa, cualquiera que ésta sea, no
siempre las metodologias de ensenanza de la danza emplean esta capacidad individual como instru-
mento de ensenanza-aprendizaje.

Entonces, el analisis educativo, apuntalado por el enfoque psicomotriz, permitira hacer evidentes y
explicitos los énfasis que las propuestas concretas manejan implicitamente, como valores dados que
ya no se cuestionan.

En suma, se propone aqui un modelo de analisis educativo como criterio bésico para detectar qué
tanto las diferentes metodologias suponen, implicitamente, la existencia de la complejidad indivi-
dual; qué aspectos de ella enfatizan en sus objetivos, y qué tanto toman en cuenta Otros aspectos
para organizar el proceso de ensenanza-aprendizaje. Como hecho real, la complejidad del individuo
esta dada. El analisis educativo se encargaria, en todo caso, de evidenciar como las diversas propues-
tas pedagdgicas ponen en juego las multiples modalidades; sacar a luz como, en pleno movimiento,
la afectividad, el inconsciente y la inteligencia del individuo estan involucrandose, permanentemente
y en diversos grados, en las acciones ejecutadas.

Toda esta disertacion tedrica, si bien puede aportar elementos para la consideracion de muchas otras
manifestaciones educativas en danza, nos interesa, aqui, para su aplicacion al Método Leeder que,
como se ha podido apreciar a lo largo de las secciones de todo este trabajo, tiene la peculiaridad de
poder reflexionar, hasta cierto punto, sobre si mismo, y captar algunos de los énfasis que propone.
En efecto, el Método Leeder participa de la tendencia pedagdgica y psicolégica muy propia del siglo
XX, que se preocupa por lograr, en la medida de lo posible, un desarrollo integral de los individuos en
los procesos de ensenanza- je. Mientras mas ha el siglo XX y ni hablar del XXI, més
se ha intensificado la necesidad de la pedagogia en general de poner en juego todos los aspectos del
ser humano. En la actualidad, muchas escuelas de entrenamiento de danza escénica, en sus estilos
mas recientes, se han detenido a pensar en la vinculacion entre psiquismo y accién, quiza no en esos
términos, pero si con una vocacion integradora; y han creado su propia formula a fin de desarrollar
muchos aspectos de la personalidad y optimizar el proceso de ensenanza-aprendizaje. Estos mode-
los pedagégicos tienen, como punto de partida, concebir al alumno como un sujeto que puede in-
tervenir activamente en su propia formacion. Frente a propuestas pedagogicas de movimiento que
contemplan la complejidad del individuo en el proceso de formacion, el analisis educativo parece
encontrar un campo mas que fértil para aplicar sus parametros.

Pues bien, el Método Leeder, hijo de la tendencias psicolégicas del inicio del siglo XX, propone una
modalidad psicomotriz integradora para la ensefanza-aprendizaje de la danza moderna, que enfa-
tiza el desarrollo de las funciones intelectuales, y en el recurso a la abstraccion conceptual asociada
a la adquisicién de habilidades corporales, lo que le permite al individuo tomar conciencia del mo-
vimiento, por supuesto, en términos conceptuales. El movimiento en Leeder deja de ser un automa-
tismo inconsciente, permitiendo que el alumno acceda a una gama de conceptos-acciones que le
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brindan la posibilidad de eleccién y reformulacion del movimiento. Como se podra confirmar mas
adelante, el Método Leeder presenta, pues, un modelo pedagégico de sumo interés para un analisis
del entrenamiento dancistico, que pretende evidenciar los vinculos entre psiquismo y accion, mis-
mos que se ponen en marcha en toda ejecucion de movimiento.

Los enfoques psicomotriz y cultural que se proponen, buscan combatir justamente ese dualismo
que impediria captar la complejidad de lo educativo. Cualquier forma de dualismo pondra énfasis en
alguno de los dos polos: ya sea pensando que la conciencia es la que rige y organiza todos los actos
del cuerpo, de una manera vertical y univoca; ya sea concibiendo al cuerpo como portador de una
16gica irracional cuya autonomia parece despreciar toda razén.

Asi, destacar la razon-direccidn o el cuerpo no pensante, son dos caras del mismo dualismo. Pero de
lo que se trata aqui es de captar el tejido intermedio entre una mente rectora y un cuerpo obediente,
es decir, todas las formas en que, por medio de las acciones, se unen en distintos grados y distintas
proporciones la conciencia y la corporeidad.

Psiquismo y acciéon

Desde el punto de vista psicologico, la manera de romper con el dualismo y con la disociacién tajante
de la accién y la representacion, para tejer entre ellas una red de relaciones mas fina y capaz de ver mas
matices, es recurrir a la nocion psicoanalitica de psiquismo. Para percibir el vinculo accién-psiquismo en
términos de sus niveles de integracion, podemos recurrir a algunas ideas de apoyo.

Para empezar, el psiquismo humano es un concepto complejo que tenemos que delimitar. Cuando
hablamos de psiquismo lo estamos entendiendo como el “adentro”de los individuos, vida inmaterial
que habita en el cuerpo que se mueve, cuya existencia no es independiente de éste, sino que se ma-
nifiesta y se produce a través de él. ;Cémo desentranar los vinculos que existen entre el fenémeno
visible del movimiento y la interioridad? ;Como pensar ese ambito de la subjetividad sin desligarla
de la realidad del movimiento? Se recurre, entonces, a la idea de psiquismo vinculada con el con-
cepto psicoanalitico de aparato psiquico. En el psicoanlisis freudiano, el aparato psiquico da cuenta
de cémo los sujetos procesan los estimulos externos, cémo memorizan las huellas impactadas en su
cuerpo a partir de su contacto con los otros y con la cultura, y cémo transforman esas huellas, esas
marcas sociales impresas en lo fisico y lo visible del cuerpo, en representaciones internas casi invisi-
bles para los otros. Es mediante el contacto corporal con el exterior (los otros, el ambiente), y en el
transcurso de varios estadios del desarrollo, que el individuo va haciendo una distincién paulatina
entre el "yo"y los otros. Es justamente a través de esta distincion gradual, como se va a instaurar la
capacidad de transformar las huellas corporales en procesos mentales. Asf, la idea de psiquismo no
concibe un“adentro”del individuo separado de su cuerpo, sino todo un proceso evolutivo que parte
del cuerpo, y a través del cual todas las representaciones mentales son un derivado corporal.

Es indispensable esbozar este proceso de conversion de lo corporal en mental desde el nacimiento
hasta los seis afos, puesto que es en este periodo en el que se puede poner en evidencia cémo el
movimiento corporal esta en los fundamentos de cualquier proceso mental, desde la adquisicién
del lenguaje hasta el pensamiento I6gico de mayor abstraccién.




A este respecto, son especialmente importantes algunas lecturas del psicoanalisis que, aun aceptan-
do sus conceptos fundamentales, acentuan y estudian, con mayor detalle, esta constitucion del psi-
quismo a través del cuerpo. Tal es el caso del enfoque psicomotriz de Bernard Aucoutourier y André
Lapierre, quienes rastrean esta historia primaria de interacciones corporales en todos los individuos,
que es la base de la constitucion del “yo"y de sus representaciones cognitivas.

Lapierre y Aucoutourier revisan las etapas de evolucion del desarrollo infantil y sefalan que, inme-
diatamente después del nacimiento y durante sus primeros meses de vida, el sistema neuromotor
del bebé no le permite acceder a la motricidad voluntaria,® por lo que su percepcion del afuera de-
pende de su sistema tonico,* que si esta perfectamente desarrollado. El nino establece contacto con
el mundo a través de la organizacion arcaica de ese sistema ténico, sensaciones de tacto y contacto
a partir de la relacién con la madre. En el incipiente psiquismo del bebé, todavia no separado como
un“yo"distinto de la madre, no se producen, todavia, percepciones racionalizadas, sino percepciones
musculares difusas.

Estas percepciones son percepciones internas propioceptivas, la percepcion de las tensiones muscu-
lares y de los matices de dichas tensiones. Estan muy directamente relacionadas con el placer primiti-
vo del movimiento vital, del movimiento biologico*

Los primeros contactos relacionales y afectivos que vive el ser humano se reciben y se marcan en el
aparato muscular.

El finisimo y silencioso dialogo ténico y afectivo que se produce entre madre y bebé va a ir conso-
lidando, poco a poco, la separacion entre ellos, en la medida en que el bebé va desarrollando com-
petencias naturales y la madre va permitiendo que €él adquiera cada vez mas independencia, y con
ello una conciencia mas definida de su “yo"y su psiquismo como entidad distinta de ella misma. En
este proceso de separacion de la madre, el nino empezaré a desarrollar actividades voluntarias motrices
-agarrar, desplazarse, lanzar-, que seran prueba de que él es un sujeto distinto de ella. Esta distancia
espacial concreta que el nifo establecera entre €l mismo y su madre al poder desplazarse y actuar
sobre el mundo mediante la motricidad voluntaria, serd una etapa fundamental en la consolidacion
de su psiquismo. En términos corporales, hara patente su autonomia como sujeto, marcara la dife-
rencia entre su cuerpo y el de la madre. A través de su movimiento independiente, el nifo constatara
su identidad diferenciada.

A partir de este proceso de separacion y de discernimiento entre el propio cuerpo y el propio yo del
resto del mundo, se va generando cierto tipo de representaciones en el sujeto, cuyo psiquismo em-
pieza ya a funcionar de manera auténoma.

por motric i
cortical
* Actividad da hacia el interior regula la tension muscular. Esta actividad predomina cuando el
cuerpo se encuentra en estado de reposo y pone en juego el sstema hipotalamico "
* André Lapierre, "L les una " en Estudios nam. 36, trad,

paci
Amulfo Vazquez C. s/p,, MéXICD, junio de 1979,




Conforme la separacion de la madre aumenta, los procesos mentales van evolucionando del regis-
tro corporal-afectivo a formas de pensamiento mucho mas abstractas. Atendiendo a este desarrollo
paulatino, Aucoutourier menciona tres tipos de contenidos psiquicos en orden de aparicion, es decir,
desde los mas ligados a las sensaciones difusas del cuerpo del recién nacido, hasta los mas intelec-
tuales y lejanos a la corporeidad (aunque no por eso menos arraigados en la carne).

« Representaciones fantasmadticas. Son los recuerdos mas arcaicos, en el nivel de la vivencia cor-
poral y la sensoriomotricidad, que han quedado grabados a partir de la serie de contactos y re-
laciones con la figura materna, e incluso desde la vida prenatal. En el interior de cada uno de
nosotros, estas imagenes difusas son un contenido psiquico primario que hasta la edad adulta,
y permanentemente, coexisten con representaciones mas intelectuales.

Se trata de mnesis: recuerdos corporales (movimientos, ritmos), contactos internos y externos,
temperatura, olores, sonidos, colores y formas. Las mnesis son la capa movediza que queda en
un nivel inconsciente, sobre la cual se edifican las representaciones mentales futuras.

La impresion de las mnesis se produce de acuerdo con la logica binaria que concibe el psicoa-
nalisis entre el placer y el displacer: el movimiento biolégico instintivo en los seres humanos se
enfrenta a la cultura, y ahi puede encontrar una satisfaccion (placer) o una no satisfaccion (dis-
placer), que hacen agradable o desagradable el movimiento ejecutado o el tacto recibido. Esta
informacién de placer o displacer se inscribe en las neuronas, en el sistema neurofisiolégico, y
constituye el afecto. Desde el primer momento, entonces, todas las representaciones psiquicas
arcaicas (y las subsiguientes también) estaran marcadas afectivamente por el placer o el displa-
cer, en la interaccion del individuo con el mundo.

= Representaciones de si. Si las representaciones fantasmaticas se generan cuando el bebé y la

madre se encuentran en un estadio de fusion a través del calor corporal, el contacto, la mira-
da, el mecimiento y las tensi s tonicas, las iones de si se gestan en la etapa en que
el nino ya hace uso de la motricidad voluntaria, cuando empieza a gatear, a caminar y luego a
correr. En efecto, hasta los ocho meses el espacio fusional de no separacion es un espacio com-
partido por ambos, pero que se va ampliando en la medida en que se incrementan las poten-
cialidades neurolégicas del nifio, a partir de los ocho o nueve meses. Las representaciones de si
se van produciendo en el nifo a partir de las acciones que va pudiendo realizar y dominar. El
dominio de la accion unifica su cuerpo, le da una sensacién de placer y de omnipotencia en su
interaccion con el mundo, que fundamenta afectivamente la idea de su “yo” como algo separa-
do del resto del mundo. Mientras mas actua el nino, mas se totaliza y se unifica. La idea de un
“yo" depende de las acciones que le permiten la agrupacion de las sensaciones corporales que
se estructuraran en lo que se denomina eje corporal, como organizacién interna de si.
Cuando esta organizacion interna se proyecta en el afuera, se da la estructuracion espacio tempo-
ral del mundo. Se trata de un proceso dialéctico: el nifio organiza el mundo a partir de su cuerpo,
pero también organiza su cuerpo por referencia al mundo. El nifo estructurara, en relacién con su
eje corporal, el adelante y el atrés, el arriba y el abajo, la derecha y la izquierda; las nociones de ho-
rizontalidad, verticalidad, equilibrio, simetria, etcétera, todos parametros del espacio de relacién.




La nocién de los limites del cuerpo, del espacio y del tiempo que reproduce la accién sobre el
mundo, exigira que el nifo busque una comunicacién a través del gesto, la mirada, la voz, el ob-
jeto y, mas tarde, de la palabra y el concepto® Asj, la accién y la constitucién de si, a través de
ella, seran el fundamento de las representaciones cognitivas, que se revisaran a continuacion.

= Representaciones cognitivas. Este tipo de representaciones se relacionan con procesos mas inte-
lectuales que requieren de una logica racional y linguistica. Cabe recuperar, en este punto, un
antecedente importante en torno a la investigacion sobre las representaciones cognitivas: Jean
Piaget, preocupado por un estadio de desarrollo infantil posterior al que hemos abordado hasta
aqui (el nacimiento y la separacion de la madre por medio de la accién de la que hablan Lapierre
y Aucoutourier), se dio a la tarea de sequir, con todo detalle, el proceso mediante el cual el nifio
pasa de un “pensamiento prelégico” (antes de los seis o siete afos) al pensamiento légico ope-
ratorio (de los siete a los doce anos y en adelante).
Sin ocuparse en su estudio del desprendimiento afectivo entre el nifio y la madre, Piaget afirma
que la accién tiene un importante papel en el surgimiento del pensamiento légico:“.las accio-
nes constituiran el punto de partida de las futuras operaciones de la inteligencia, ya que la ope-
racién es una accion interiorizada que se ha vuelto reversible y se coordina con otras formando
estructuras operatorias de conjunto”’
Piaget afirma que, en el estadio previo a la adquisicion del lenguaje, el estadio sensorio motor,
el nino construye muchos espacios heterogéneos (bucal, tactil, visual, etcétera) que estan cen-
trados en el propio cuerpo. Hasta aqui, el pensamiento del nino pequeno es egocéntrico, no
en el sentido de una hipertrofia del “yo’, sino en el de un nino que observa el mundo a partir de
si mismo. Luego se produce una especie de “revolucion copernicana’, a partir de la cual el nifio
concibe el espacio general como aquel en el que se hallan contenidos todos los objetos, inclui-
do su propio cuerpo.
Para llegar a esta revolucion opera un mecanismo de descentramiento, de dejar de ser el cen-
tro del mundo para volverse parte de él, lo cual constituye un indice importante de maduraciéon
mental.En la etapa egocéntrica, el nino es incapaz de comprender que un objeto que se pier-
de de vista puede, en algin momento, volver a aparecer. Es decir, si el objeto sale de su vista,
para él desaparece simplemente: no hay regreso. Después de un proceso de descentramiento
el nifo puede, por ejemplo, concebir la idea de que un objeto que desaparece puede regresar
mas tarde en el tiempo, o puede regresar espacialmente ante su angulo de vision. La existencia
del objeto no depende sélo de su aparicién ante los propios ojos del nifio, sino de otro tipo de
operaciones mentales que suponen la ibili ir-venir, antes-después, etcétera.

a razén profunda de las no conservaciones es que el nifo pequeo razona solo acerca de os esta-
d téticas y desprecia las como tales. Para alcanzarlas hay que
razonar medi y éstas no se sino poco a poco..*

* Jean Piaget, Seis estudios de psicologia, 6* reimp.. México, 1992, p. 113,
7 Piaget, op. cit. p.117.
* Piaget, op. cit.



El pensamiento operatorio, la cognicién, la representacion intelectual de la realidad, parten de que
el nifo realice una coordinacién de acciones. Las nociones abstractas de orden se construyen, por
ejemplo, a partir de las operaciones manuales o visuales, o de ordenar efectivamente ciertos objetos.
Las nociones de reversibilidad surgen en la mente cuando, por medio de las acciones, el nifio com-
prueba el ir y venir de los objetos.

El descentramiento implica la posibilidad de pasar de un centramiento en los estadios, en el ser esta-
tico de los objetos y las situaciones, a la consideracion de la transformacion de los objetos.

Asi, seguin Piaget, de los cero a los siete u ocho anos, el nifio se encuentra en un periodo prelégico o
preoperatorio. De los siete a los once anos, se da un periodo de operaciones légicas concretas que se
refieren a los objetos; y de los once, doce y en adelante, se da el periodo de las operaciones formales,
operaciones logicas que ya no tienen que ver con objetos sino con proposiciones. En suma, el nifo,
de estar centrado en si mismo, pasa por un paulatino proceso de desprendimiento de las accio-
nes concretas y alcanza grados cada vez mayores de abstraccion, que le permiten hacer operaciones
mentales al margen de los objetos.

Para André Lapierre,” quien arraiga los procesos cognitivos en las mnesis mas arcaicas, producidas en
el proceso de fusién-separacion del bebé y de la madre, las representaciones cognitivas no tienen sélo
una significacién de maduracion intelectual, como en Piaget, sino una significacién de maduracion
afectiva. La capacidad de descentramiento es, para Lapierre, no Gnicamente poder hacer reversible
una accién u operacion l6gica, sino que también denota el triunfo o fracaso de la separacion afectiva
respecto de la madre.

Para Lapierre, las representaciones fantasmaticas arraigadas en el cuerpo, las representaciones de siy
las representaciones cognitivas, constituyen el entramado del psiquismo individual, y todas ellas tie-
nen su raiz en la accién que va mediando el proceso de separacion del “yo"y el mundo.

Entonces, para los procesos de cognicion, es indispensable el proceso de constitucion del "yo’, de
una nocién de si mismo que se consolida por medio de la accién y de la sensacion global del cuerpo
como totalidad. A partir del hacer en el mundo, de las acciones de ir y venir, sacar y meter, abrir y ce-
rrar, se van a generar las representaciones cognitivas.

Cabe aclarar que estos tres tipos de representacion trabajan en un nivel no consciente, y que sélo las
representaciones cognitivas tienen acceso, eventualmente, al nivel de la conciencia. Por esto mismo,
el proceso de maduracién de los nifos tiene como eje principal el paso de las representaciones fan-
tasmaticas y de si, aquellos aspectos arcaicos del psiquismo que vienen grabandose desde antes del
nacimiento en relacién con el vinculo materno, a la capacidad de representar mentalmente, de sim-
bolizar y de utilizar el lenguaje. Como condicion indispensable para este desarrollo, esta el proceso
de descentracion y de distincion entre el afuera y el adentro (el si mismo): entre yo y los otros.

A este respecto, Aucoutourier sefala:

La formacién del pensamiento operatorio requiere el acceso a la descentracion. Esta supone el reba-
samiento del periodo simbiético y del periodo de del nifo. [.] Este (delo

“Lapierre, op. cit.



fantasmaticol facilita la disociacién entre Io que s ély lo que pertenece al espacio, a las personas. Esta
separacion progresiva, delicada, que dura varios anos, permite al nino adquirir una nueva mirada so-
bre él mismo (una exterioridad en relacion a si mismo), una nueva comprension del mundo ambiental
que abre la via a nuevas relaciones por medio del analisis y la capacidad lgica.®

Ahora bien, todo este recorrido por la nocién de psiquismo y los vinculos, que para la construccion
de éste se establecen entre las acciones corporales y las representaciones mentales, nos permitira,
mas adelante, hacer el analisis educativo de los aprendizajes dancisticos, sobre todo del Método
Leeder, observando el entramado representacional entre la accion y la conciencia del sujeto, lo que
facilitara la busqueda de matices en la observacion de los cuerpos que se mueven. Asi, podremos
leer en todo sujeto en accion un psiquismo que funciona de alguna manera, que puede dar vida y
sentido al movimiento visible.

Ante un cuerpo en movimiento, podremos preguntarnos ;qué esta movilizando internamente este
sujeto? ;Tiene plena conciencia de los usos del espacio-tiempo que emplea? O bien, jesta proyec-
tando sensaciones no conscientes fuera de toda representacion intelectual? ;Qué modelos peda-
gagicos de entrenamiento propician la representacion intelectual en los alumnos? ;Qué modelos
buscan escarbar en el inconsciente?

Revisaremos mas adelante como cada vez mas propuestas pedagdgicas de movimiento tienden a
explicitar y propiciar, practicamente, estos vinculos entre el movimiento y los diferentes tipos de re-
presentacion psiquica.

El enfoque sociocultural

El enfoque psicomotriz -que se ha descrito en el apartado anterior-, y el sociocultural, -que esboza-
remos a continuacion-, estan estrechamente vinculados; y es que ambos se proponen combatir un
dualismo que impediria captar la complejidad de lo educativo. Cualquier forma de dualismo pondra
énfasis en alguno de los dos polos: ya sea pensando que la conciencia es la que rige y organiza todos
los actos del cuerpo, de una manera vertical y univoca; ya sea concibiendo al cuerpo como portador
de una l6gica instintiva, cuya autonomia llevaria a despreciar toda racionalidad.

Asi, destacar optar por una razon rectora o por una corporeidad primigenia y ‘natural’, son dos caras
del mismo dualismo. Pero de lo que se trata aqui es de captar el tejido intermedio entre una mente
rectora y un cuerpo obediente, es decir, todas las formas en que por medio de las acciones, se unen
en distintos grados y distintas proporciones la conciencia y la corporeidad.

Tal tejido no puede captarse si no se ubica al individuo y su cuerpo en una cultura que marca en €l las
consignas y reglamentaciones corporales, a través de actos y habitos concretos. En efecto, desde el
punto de vista de la sociologia de la cultura de Pierre Bourdieu,'" algunas condiciones objetivas pro-
ducen no sélo habitos, sino también la conciencia de los fines que hacen necesario actuar de cierta

2 Bernard ConferenciaLa di del placeryla nifo’, s/p, trad, szquez, Gille, Francia,
abril de 1994,

1" Pierre Bourdieu, Habitus, illusio y racionalidad con Alain Darbel y Dominique Schnapper. Respuestas. Por una antropologia
reflexiva, Grijalbo, 1995.




manera en un contexto determinado. Asi, el individuo, aunque actua por determinacion de las normas,
también esta consciente de las finalidades de su actuar, aunque no re-flexione en ellas. El individuo
es producto y productor de la historia colectiva en la medida en que sus esquemas de percepcion
y accién incluyen componentes de practica y de conciencia: el habitus. La idea de habitus con la que
Pierre Bourdieu cuestiona los esquemas intelectualistas que pretenden que la accion, como algo se-
parado de la mente, es simplemente el resultado de una operacién racional previamente disenada
por los hombres, como si la accion sélo fuera una consecuencia de la busqueda consciente de me-
tas explicitamente planeadas, y los individuos fueran némadas guiados exclusivamente por motivos
internos y racionales. Bourdieu pone en deuda que la accién sea solo resultado de la planeacion, y
mas bien propone que la accion es un componente fundamental de la planeacion.

La nocion de habitus cuestiona la idea de una practica ciega, en la que es posible un cuerpo aut6-
mata que, si no es conducido por la razén, no es capaz de tomar direcciones ni elecciones. Esta idea
presupondria, nuevamente, la desvinculacién entre accién y pensamiento:

la teoria del habitus y del sentido practico presenta numerosas similitudes con aquellas teorias que,
al igual que la de Dewey, asignan un lugar central al habitat, entendido no como la costumbre repe-
titivay mecanica sino como una relacién activa y creadora con el mundo, y rechazan todos los dualis-
mos conceptuales sobre los cuales se fundamentan, casi en su totalidad, las filosofias postcartesianas:
sujeto y objeto, interno y externo, material y espiritual, individual y social, etcétera.?

El habitus hace residir en el cuerpo la unidad entre lo interno y lo externo. El movimiento corporal
estaria en la base de lo que Bourdieu denomina capital cultural en su estado incorporado, que son
disposiciones culturales, habitos impresos en el cuerpo, en el organismo, que suponen un trabajo de
incorporacién, de inculcacién y asimilacion durante el tiempo en que una persona vive ciertas expe-
riencias e invierte en si misma, durante el aprendizaje de todos los habitos, desde los mas cotidianos,
como comer, asearse y dormir, hasta los mas especializados, como el aprendizaje de cédigos depor-
tivos o dancisticos profesionales.

Es nuestro problema, aqui, plantear la necesidad de ubsicar a los métodos y sistemas de entrenamiento
dancistico, y este enfoque sociocultural nos permite ver estos entrenamientos, no s6lo en su funcién
profesionalizadora, sino como habitus insertos en cierta estructura social, cuyas finalidades pueden
ser mas complejas que simplemente entrenar “bailarines profesionales”. El enfoque sociocultural nos
permitird revisar con qué aspectos de la organizacion social esta vinculado cierto tipo de entrena-
miento, o, dicho de otra forma, cuales son las estructuras sociales que lo instauran como habitus
distribuido, incorporado y legitimado por cierto grupo de personas.

Cuando decimos que diferentes formas de movimiento proponen cierta dinamica en el funciona-
miento psiquico que se asocia al movimiento, no podemos desligar dichas formas de algunas necesi-
dades sociales que las hacen pertinentes e, incluso, necesarias en un grupo social dado. Los procesos

" Bourdieu, Ibid.



de desarrollo psiquico de los miembros de una sociedad siempre se dan en el contexto de una cultu-
ra determinada, y se inscriben finalmente como habitus del campo social del que surgen.

Asi, entre la l6gica interna de un sistema de ensenanza y sus finalidades socioculturales, conscientes
0 no, se establecen vinculos que suelen tener muy diversos grados de coherencia, y que es posible
desentranar mediante el complejo conceptual que hemos expuesto para un analisis educativo.

En el caso del Método Leeder, como puede apreciarse en otra seccion de este trabajo, sus promo-
tores siempre tuvieron claro cuales eran las finalidades de insercion social de los egresados de esta
formacién, y entonces no cabe duda de que es la profesionalizacion lo que da sentido a la estructura
interna de este sistema de ensenanza y a su propuesta de las dinamicas subjetivas. Asi pues, en la
génesis y desarrollo historico del Método, aparece con nitidez la figura de la escena teatral como el
obijetivo ultimo, y se plantea con mucha claridad su objetivo dentro de las expectativas del campo
profesional de la danza: entrenar bailarines profesionales para el ejercicio escénico.

La cultura occidental a partir de los siglos XVIl y XVl hace aparecer la dimension profesional de todas
las précticas sociales. Es en esta cultura moderna, en la que es posible pensar que el entrenamiento
corporal debe alcanzar altos niveles de extra cotidianidad, con el fin de poder ocupar el espacio pro-
fesionalizador por excelencia de las artes escénicas: la institucion teatral.

Los aprendizajes profesionales se vuelven un habitus inserto naturalmente, y se vuelve incuestiona-
ble el hecho de que los agentes de esta actividad se entrenen de manera especializada y rigurosa.
Si bien nos interesa aqui la modalidad profesionalizadora de la danza, dado el arraigo histérico del
Meétodo que nos ocupa en este ensayo, cabe aclarar que la danza ha estado involucrada en todos los
momentos de la historia de las culturas. Se trata de una manifestacién de todo grupo humano que
aisla social y formalmente, en diversos grados segun la cultura y el momento histérico, el movimien-
to corporal de otras expresiones humanas, como la verbalizacién o la expresion plastica. A este mo-
mento de “aislamiento” que es la danza y el movimiento corporal, las diferentes culturas le asignan un
espacio y un tiempo social, lo cual, segun la cultura en cuestion, es perceptible en distintos grados
de “pureza’ Es decir, el nivel y el caracter del aislamiento de lo corporal en cada cultura, respecto del
lenguaje verbal o pléstico, son sintomaticos y definen lo que el cuerpo y el movimiento significan
para el grupo humano que le da origen.

No se trata de definir aqui lo que es “danza” como una esencia, sino de afirmar la diversidad de signi-
ficaciones que puede tener el movimiento en el contexto de cada complejo cultural. Por ejemplo, en
el caso de las danzas tradicionales de diversos paises (México, India, China, Japon) la danza esta inte-
grada a un evento ritual que tiene secciones o momentos en los que los actores hablan, interpretan
personajes, dicen poemas o narran historias; otros momentos en los que los musicos tocan, y otros
reservados exclusivamente para mover el cuerpo y bailar. En este caso la danza, el momento de mo-
vimiento “puro’, es sélo un momento del ritual.

La danza occidental, por el contrario, pasé por todo un proceso que la llevé a separar el movimiento
respecto de las palabras, del drama, en un evento escénico particular: la coreografia escénica, que se
desarrolla fundamentalmente por medio del movimiento. Aunque hay musica y escenografia como
parte del evento, en la danza occidental cabe la posibilidad de observar un cuerpo que se comunica
Unicamente a través del movimiento durante un periodo prolongado. La trama dancistica esta cons-
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truida a partir de esa posibilidad de observar una que no nece i imita gestos o
poses cotidianos, sino que baila de acuerdo con un cédigo de movimiento aceptado.

Fue necesario todo un proceso historico para que los recursos de este cuerpo, que se iba a dedicar a
moverse, se especializaran y se alejaran de aquello que sustentaba las acciones de la vida cotidiana.
En la danza occidental, el cuerpo se volvié instrumento de una comunicacion privilegiada: no la voz
ni el gesto, sino la habilidad de atrapar la atencion con la accion corporal. Tal especializacion se obtu-
vo mediante un largo proceso de codificacion del ballet clasico, a partir de la cortesia, de las “buenas
maneras’, para garantizar el entrenamiento extremadamente especializado de un cuerpo que habria
de subsistir por si mismo, como foco principal de atencion del espectador de danza. El movimiento
tenia que interpelar de manera tal al espectador de la época, que éste no necesitara de la palabra
o de cualquier otra forma de comunicacion para recibir su mensaje.

La del i ylas

La danza escénica surgio, precisamente, de la codificacion del vocabulario extracotidiano del ballet
en los siglos XVIly XVIII, lo cual permitio la especializacion de esa técnica de movimiento y su distin-
cion respecto del movimiento cotidiano de otras artes (la actuacion, por ejemplo), y de otras activi-
dades laborales y productivas. Pero no sélo la danza se separa de otras actividades: todas las practicas
sociales generan sus propios codigos especializados.

Con Bourdieu, el nuevo sistema de relaciones objetivas producidas por las instituciones sociales de
occidente (es decir, los campos profesionales) implanta sistemas perdurables y transferibles de es-
quemas de percepcion, apreciacion y accion, que resultan cuando la nueva légica social de separa-
cion y especializacion de actividades productivas y culturales se instituye en los individuos:

el campo estructura el habitus, que es producto de la de la necesidad de
este campo o d o : i den ser el
origen de habitus divididos, incl T la relacion de ¢

truccién cognoscitiva: el habitus contribuye a construir el campo como mundo significante, dotado
de sentido y de valor, donde vale la pena desplegar las propias energias."*

La codificacion del ballet, que implica la practica cotidiana y especializada de una serie de ejercicios
destinados a transformar el cuerpo del bailarin en un cuerpo extracotidiano, instaura en los indivi-
duos la l6gica social y occidental de la profesionalizacion. En efecto, a partir de entonces, y mientras
los individuos practiquen la danza dentro de un contexto académico, el entrenamiento riguroso sera
un valor fundamental que todos los hacedores de danza escénica aceptaran como algo incuestionable.
El entrenamiento resulta, desde entonces, la verdad fundamental para todo individuo que pretenda
invertir sus energias en inscribirse dentro del campo profesional de la danza escénica.

La educacion profesional de la danza es la encargada de hacer encarnar el principio social de la espe-
cializacién, en el cuerpo de cada alumno que busque tener acceso al desempeno de la danza escéni-

“* Bourdieu, op. cit, pp. 87-88.



ca. Por lo tanto, la idea de que los individuos alcancen un alto nivel técnico es el objetivo primordial:
los educadores de danza deben propiciar la adquisicién de F i [ \arias,
generadoras de una energia ‘de lujo” para que el bailarin pueda ser “visto"y esté acorde con las nece-
sidades de la comunicacion escénica.

Pero, desde la segunda mitad del siglo XX, junto con la creencia practica de los docentes en esta
verdad, también se han desatado polémicas y diferentes posturas que se instalan en los polos del
dualismo: por un lado, se sostiene que estas i c deben cor como des-
trezas puramente anatémicas; y por otro, que toda destreza fisica debe ensenarse de forma paralela
al desarrollo de otro tipo de recursos expresivos relacionados con lo subjetivo, interno y emotivo. De
esta pugna en torno a destacar un polo u otro, se han desprendido, por un lado, corrientes pedagé-
gicas de corte mas mecanicista, que conciben la educacion del movimiento como la implantacion
de ciertos automatismos, y plantean que mientras mas obediencia anatomica logren en los alumnos,
mas eficacia escénica obtendran; y por otro, posturas mas integradoras que pretenden involucrar en
la “eficacia”los aspectos subjetivos y expresivos del individuo. Nos detendremos aqui a explicar la 16-
gica de esta polémica entre busqueda de la eficiencia o integracion personal, porque consideramos
que el Método Leeder propone una modalidad, hasta cierto punto, conciliadora entre el alcance de
una gran eficiencia escénica, y la experiencia integradora del movimiento corporal, modalidad que
expondremos en la parte final de este texto.

No es coincidencia que las propuestas que vamos a denominar aqui “integradoras’, y que se des-
prenden de esta ultima vertiente, a veces cuestionen los limites del campo profesional de la dan-
za escénica, al preguntarse si el bailarin debe sacrificar incluso su bienestar como persona para

cumplir con los exigentes para os de la ion. En sus posturas mas radicales, estos
modelos pedagéglcos que encaminan el entrenamiento corporal a transformar al sujeto también
en suir i P que el 1to Mecanico riguroso, con los riesgos propios

de cualquier entrenamiento profesionalizado, se aboca a entrenar al profesional y no a cuidar a la
persona. En efecto, existen riesgos fisicos y psiquicos en toda profesion (en el deporte, en el oficio
de minero, en la captura de datos, en la danza) porque cierta actividad demanda de sus practicantes
habilidades mentales o corporales especificas y especializadas, que a la larga desequilibra el total de
la persona. En altos niveles de especializacion, tanto el bailarin como el matematico pasan quiza mas
de ocho horas al dia empleando una parte de si mismos (cuerpo o inteligencia operatoria), en detri-
mento de otras dreas que conforman el total de su personalidad.

En la danza, actividad corporal por excelencia, el riesgo es, a juzgar por las propuestas integradoras
que revisaremos, hacer demasiado hincapié en el trabajo corporal, lo cual puede llegar a provocar
lesiones fisicas de diversos tipos y a bloquear las conexiones del cuerpo con el pensamiento y las
emociones.

La pregunta que ahora se formula con mucha frecuencia es: jexiste alguna forma de que el aprendi-
zaje dancistico entrene al bailarin como profesional y a la vez lo beneficie como persona? A propésito
de esto han surgido propuestas pedagdgicas que buscan ensenar algo mas que habilidades moto-
ras, a fin de favorecer, deliberada y sistematicamente, las relaciones entre el cuerpo y la psique de la
persona en su dimension afectiva y/o cognitiva.
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Lo que se propone ahora es que, dentro de las clases de entrenamiento, los maestros propicien la
conexion cuerp nte por vias. Muchas tienden a enfocar el aprendizaje del
movimiento, apoyandose en las emociones o en el conocimiento mas que en la pura imitacion de
la apariencia, porque las metas que se plantean van mas all de la eficiencia fisica.

cuerp enelap izaje de la danza: Una pedagogia interdisciplinaria
Sobre todo en Estados Unidos se ha diversificado cada vez mas este tipo de propuestas de movi-
miento, quiza para contrarrestar las consecuencias que una insistencia excesiva en la busqueda de
las destrezas técnicas puede implicar para el desarrollo global de la persona. Para Martha Eddy, in-
vestigadora dedicada a revisar diversas propuestas educativas integradoras, y creadora de su propio
método,'* el entrenamiento profesional tiene riesgos como la anorexia nerviosa, la anemia, la an-
siedad y las lesiones en huesos o musculos. Estos riesgos, dice Eddy, pueden disminuir si bailarines,
estudiantes y maestros asumen la responsabilidad de educar sus cuerpos y sus mentes. De acuerdo
con la escala de valores ordinaria del medio dancistico profesional, se aprecian mas el virtuosismo y
el prestigio, exigencias propias de cualquier campo profesional, que las cuestiones referentes a la
salud fisica y psicologica, demandas que se inscriben en el campo del bienestar personal.
Eddy senala que debe haber un balance entre la atencion que se concede al movimiento externo
y la que se dedica a los procesos personales internos, por lo que es necesario tomar en cuenta los
diferentes niveles de conciencia y sensibilidad involucrados en el movimiento. Estos Gltimos pocas
veces son considerados en las clases de entrenamiento “tradicionales”.
Ademds de considerar esos niveles de conciencia involucrados en las acciones corporales, las pro-
puestas integradoras, afirma Eddy, tienden a modificar el patron relacional tipico entre el maestro au-
toritario y los alumnos obedientes. Tal codependencia ha sido fomentada siempre por el aprendizaje
tradicional de la danza, en el que el maestro dicta al bailarin la actitud que debe asumir, asi como las
posiciones exactas del cuerpo en el espacio, las dinamicas y el estilo de movimiento que debe ser
incorporado.
Eddy menciona, entre estas propuestas integradoras, la Técnica Alexander, el Método Feldenkrais,
la ideokinesis, la lectura que hace Irmgard Bartenieff de la Teoria y el Analisis del Movimiento Laban
(LMA, por sus siglas en inglés), el Kestenberg Movement Profile (KMP), y su propia propuesta, Body Mind
Dancing (BMD).
Considero que las propuestas de Martha Eddy pueden ser objeto de un anlisis psicomotriz que
tome en cuenta los nexos entre movimiento y psiquismo que éstas promueven. ;Con qué tipo de
representaciones psiquicas pretenden sus técnicas especificas dar sentido al movimiento? ;Con re-
presentaciones inconscientes y afectivas, con representaciones de si o con representaciones cogni-
tivas? ;A qué aspectos del psiquismo se apela para motivar y estimular las acciones de movimiento?
¢Coémo, de manera consciente y sistematica, las diferentes opciones educativas apelan a cierto tipo
de representaciones psiquicas para producir un determinado movimiento corporal?

' Martha Eddy, “Body-Mind Dancing’, en The Body-Mind Connection in Human Movement Analysis, Antioch New England,
Graduate School, 1992.



Tomar en cuenta la complejidad de la relacion entre el movimiento corporal y los procesos interiores
de los individuos, requiere de un trabajo de conceptualizacién, investigacion y analisis que va mas
alla de la practica y la ejecucion, pero que esta firmemente arraigado a éstas.

Pocos métodos de ensenanza de la danza, por el componente practico que predomina en el apren-
dizaje de habilidades fisicas, alcanzan niveles de elaboracién conceptual que permitan una com-
prension mas integral de los actos ejecutados.

Tomemos el ejemplo del modelo pedagégico que propone Martha Eddy, BMD, el cual manifiesta la
necesidad de todo un respaldo conceptual e interdisciplinario que fundamente los procesos practi-
cos de ensenanza-aprendizaje.

En el plano de la ejecucion del movimiento, y en el caso especifico de BMD, ;cémo se propician las
conexiones entre el cuerpo y la mente? Eddy afirma que esto es posible mediante un enfoque peda-
gégico interdisciplinario que se alimenta de las siguientes fuentes:

« Disciplinas de conocimiento que aportan informacion conceptual y objetiva acerca de los proce-
sos de movimiento, como la kinesiologia, la biomecanica, estudios sobre desarrollo perceptual
y aprendizaje motor, la fisiologia del ejercicio, la medicina de la danza, etcétera.

« Prdcticas corporales que suscitan diversos tipos de experiencia y sensaciones de movimiento. Es-
tas practicas muchas veces proceden de otras disciplinas de movimiento especificas, como las
técnicas orientales (por ejemplo el aikido), que logran ciertos estadios espirituales a través del
movimiento, y algunas formas de terapia corporal y danza terapia.

El enfoque pedagogico integrador de Eddy incluye dos planos: en el plano cognitivo incorpora enfo-
ques cientificos que ofrecen “cuerpos tedricos’, conceptos e informacién cognoscible; y en el plano
del movimiento, disciplinas y técnicas corporales que producen experiencias emocionales, sensoria-
les y corporales a partir de la practica. Asi, Eddy recurre a representaciones cognitivas, procedentes
de diversas disciplinas de conocimiento, que dan a los alumnos una comprensién y una vinculacion
intelectual con el movimiento realizado. Los conceptos que permiten a Eddy, y a diversas escuelas
pedagégicas, dirigir experiencias de movimiento, es la nocion del sistema voluntario, compuesto por
los sistemas Gseo, muscular y nervioso.

Pero no es s6lo por esta visualizacion conceptual y cognitiva que se produce el aprendizaje. Eddy
también recurre a practicas que permiten lograr un contacto con representaciones fantasmaticas
y arcaicas de uno mismo, a partir de técnicas orientales y terapéuticas. Es fuerte la influencia en BMD
de la danzaterapia, es decir, de una psicoterapia que trabaja a partir del movimiento porque busca
proveer de sensibilidad a la memoria muscular y al inconsciente, y atender a la transferencia en las
relaciones para entrar en contacto con nuestra historia personal.

Eddy, entonces, va mas alla de lo cognitivo para emprender la tarea de manejar los aspectos afecti-
VOs y no conscientes que se mueven con las acciones corporales. Trabaja con lo mas arcaico y lo mas
delicado del psiquismo individual, y con lo que es mas descuidado por los entrenamientos profesio-
nales: las repercusiones emocionales e inconscientes de las acciones corporales. En sus clases, Eddy
da tiempo para la exploracion y la expresion de sentimientos, sensaciones y ritmos respiratorios. Se




realiza un trabajo sobre los sentimientos en relacion con uno mismo, y sobre los modos de defensa y
aprendizaje, el contacto con los otros y los procesos creativos.

La danzaterapia y la terapia verbal tradicional, dice Eddy, pueden contrarrestar los problemas psico-
I6gicos que ocasiona el estilo de vida de los bailarines profesionales: presiones de mucho trabajo
y poca paga, viajes constantes, desordenes alimentarios y problemas de la imagen corporal, por
ejemplo.

Lo que Eddy propone es un aprendizaje que mejore la utilizacion de los recursos anatémicos y fisio-
légicos, asi como el manejo de las emociones y la expresividad, basandose en la experimentacion
del vinculo cuerpo-mente. Lo interdisciplinario en el aprendizaje del movimiento implica, entonces,
aprender por diversos canales perceptuales (el intelecto, las sensaciones, etcétera), porque ese con-
junto genera procesos asociativos importantes.

Ahora bien, cuando se habla de una integracion de los enfoques cientificos y las acciones el formato
de ensenanza debe, necesariamente, volverse mas flexible que el de la clase tradicional, en la que
usualmente el maestro marca los ejercicios, y el grupo reproduce en silencio el movimiento. Eddy
menciona que la clase que integra cuerpo y mente no incluye solo el movimiento silencioso, la
ejecucion de secuencias de movimiento y la improvisacién, sino también el uso de la palabra y las
discusiones verbales. Ademas, la relacion entre companeros deja de ser competitiva para volverse
interpersonal, y la del maestro con los alumnos cambia de la imposicidn vertical y juzgadora, a una
relacion en la que todos comparten respeto y vulnerabilidad. Por todo ello, la reintegracion del cuer-
poy la mente en esta propuesta conduce al maestro a examinar su propio estilo relacional.

En este terreno, Eddy se introduce en una dimension de la clase de entrenamiento en la que, de ma-
nera discreta pero contundente, se pueden movilizar representaciones arcaicas e inconscientes: el
dispositivo de la interaccion. Y es que, ademas de ser un tiempo-espacio apropiado para el trabajo
del cuerpo, la clase es el vehiculo de las interacciones que pueden evocar lo mas placentero, o lo mas
angustiante, de la primera relacion madre-hijo en el momento de transferirla a la interaccion con el
maestro y los companeros. Asi como el nifio pequefio depende de la relacién con su madre, para
posteriormente separarse de ella y empezar a dominar el mundo por si mismo con su propio cuerpo;
de la misma manera que la adquisicion del lenguaje y el dominio corporal en la infancia tienen un
fundamento afectivo determinante, también la clase de movimiento esta fuertemente determinada
por el panorama afectivo que envuelve el proceso de ensefanza-aprendizaje. La propuesta de Eddy
contempla, pues, este telon de fondo afectivo, esencial para el analisis que todo modelo pedagdgico
deberia tomar en cuenta para dar seguimiento a sus logros, retrocesos o fracasos.

Eddy enumera, también, otras propuestas integradoras, entre ellas el Laban Movement Analysis (LMA),
que proviene de la Teoria y el Analisis de Movimiento de Rudolf Laban, y cuya propuesta educativa
estd reconocida como uno de los modelos de aprendizaje integrador del movimiento mas antiguo y
con mas difusion a escala internacional. Martha Eddy describe el LMA valiéndose de la lectura que le
da Irmgard Bartenieff al pensamiento de Laban. Seguin esta lectura, Laban propone estudiar el movi-
miento mas alla del aspecto fisico, incluyendo en él lo mental, lo espiritual y lo emocional. Para analizar
este complejo de aspectos en el movimiento se toman en cuenta los factores de movilizacion y estabi-
lizacion, los cambios dinamicos del uso de la energia, la ocupacion de planos espaciales, etcétera.



Como lo veremos mas adelante, la propuesta de Laban y del LMA de Bartenieff apela predominante-
mente a las representaciones cognitivas para vincular al individuo con el movimiento. Aunque Laban,
en el momento de producir su teoria, se basé en procesos de exploracién intuitivos y vivenciales, su
método y el caracter de su teoria tienden a descifrar los procesos de movimiento y las sensaciones
internas en funcion de una conceptualizacion que es capaz de describir intelectualmente hechos de
movimiento visibles y objetivos.

EI LMA ofrece la posibilidad de dar nombre y concepto a las acciones, lo que permite tener control y
poder de decision racional y consciente respecto del movimiento ejecutado.

Ciertamente, Laban afirma que su propuesta de danza educativa integra la totalidad del individuo,
y que el movimiento diversificado, no estereotipado que propone tiende, en si mismo y por su pura
realizacion, a liberar al individuo de tensiones innecesarias y a generar salud, bienestar y equilibrio.
Aunque su objetivo podria considerarse hasta cierto punto terapéutico, el LMA no desarrolla ni expli-
cita los mecanismos de relacion con otro tipo de representaciones que vayan mas alla de las cogni-
tivas, La vinculacion del movimiento con la profundidad inconsciente del individuo queda implicita,
puesto que éste solo puede hacer conscientes sus movimientos a través de las representaciones
intelectuales que propone el LMA.

Quien si trata de desentrafar mecanismos psiquicos mas profundos es Judith Kestenberg. El modelo
del Kestenberg Movement Profile (KMP) es un taller de entrenamiento corporal mediante de un proce-
so de entrenamiento fisiopsicologico. Kestenberg expande el LMA al proceso de neurodesarrollo de
los nifios y hace sus propias aportaciones. Respecto de la educacion dancistica, proporciona detalles
para observar el ritmo, los patrones de movimiento, las interacciones grupales y la expresion de emo-
ciones. Con el concepto de ritmos de tension-flujo, también procedentes de la Teoria Laban, ayuda
a clasificar la motivacion que existe detras del movimiento, y agudiza la capacidad de observacion
del profesor, ya que el tipo de esfuerzos o pre-esfuerzos que realizan los estudiantes, ayudan a ver en
ellos un estilo de aprender o de defenderse, y a detectar qué tipo de esfuerzo les produce placer o
frustracion. Para estructurar su propia teoria del movimiento, Kestenberg, junto con otros investiga-
dores,'* recurre al pensamiento psicoanalitico a fin de cubrir el vacio de lo afectivo y lo inconsciente
que queda entre el movimiento y la cognicion, que el LMA conecta directamente, de manera que lo-
gra establecer el desarrollo infantil que abarca las fases neonatal, oral, anal y uteral, empleando como
herramienta descriptiva los conceptos de esfuerzo-forma que utiliza el LMA.

Esto quiere decir que, mientras la propuesta del LMA describe y analiza el hecho objetivo del mo-
vimiento aludiendo a los aspectos cognitivos del individuo que se mueve, Kestenberg busca herra-
mientas psicoanaliticas de interpretacion para encontrar el fondo afectivo e inconsciente de aquello
que es observable.

5 Judith Kestenberg, Harshey Marcus, Esther Robbins, Jay Berlow y Amhilt Buelte, El desarrollo del nifio tal como se expresa a
través de los movimientos corporales’ rad. Teresa Daussa.




Contextos institucionales y de las yla entre
el sistema y las finalidades sociales

Pareceria que hablar de una oposicion entre propuestas integradoras y metodologias tradicionales,
dependiera de ciertas caracteristicas esenciales de unas y otras que las hicieran fundamentalmente
distintas. Si bien las diferencias internas de estos métodos son trascendentes, en realidad tal distin-
cion solo puede apreciarse cabalmente en funcion de los objetivos socioculturales que se plantea
cada entrenamiento, mismos que lo insertan en un campo social e institucional especifico, en el cual
es funcional y pertinente.

En términos muy generales, podriamos decir que las metodologias mas tradicionales, sin distincion
de género (clasico o contemporaneo) son mas fieles al valor esencial inherente al campo de la danza
escénica: obtener un cuerpo habil y docil para los fines de la escena occidental; hacerse visible de
manera contundente ante el espectador, aun a costa de la propia salud fisica y mental, riesgo que,
como se decia anteriormente, tiene cualquier trabajo profesional de suma especializacion.

Por otra parte, las metodologias que tienen en mente algo mas que la eficiencia del bailarin en esce-
na, es decir, las que sistematicamente pretenden restituir por medio del movimiento las conexiones
entre el cuerpo y el psiquismo individual, -y que por cierto quiza no han sido tomadas en cuenta
suficientemente en los entrenamientos mas apegados a la exigencias del campo-, tienden a cuestio-
nar que la Gnica verdad posible para el movimiento sea precisamente la eficiencia escénica, y enton-
ces amplian sus objetivos y los orientan a generar un mejoramiento personal en el bailarin, lo cual,
sin embargo, no necesariamente lo vuelve apto para su desempefo en escena.

La implementacion de las propuestas integradoras, entonces, es problematica en los contextos insti-
tucionales escolares de la danza escénica, en la medida en que parece producirse una tension entre
la necesidad de dedicar tiempo al entrenamiento del profesional y la necesidad de dedicar tiempo
al desarrollo y el bienestar de la persona. Y es que, jen qué medida han considerado las instituciones
escolares de la danza profesional en su curricula un trabajo “terapéutico” en la formacion de bailari-
nes? ;Qué tanto estan dispuestas a sacrificar el tiempo, tan corto y necesario para la formaciéon de
las habilidades profesionales, para invertirlo en procesos integradores que beneficien a la persona?
El temor, difundido y comprensible de los educadores, es hasta donde un enfoque pedagdgico de
naturaleza “integradora” puede ocasionar que, por cuidar la salud fisica y mental del bailarin, éste se
vuelva ineficiente segun los canones institucionales de desarrollo profesional escénico, y qué tanto
estan preparados los docentes para alternar y hacer coexistir ambos objetivos, eficacia y bienestar,
en el proceso formativo.

Hasta la fecha, las companias profesionales que mas apoyo institucional y legitimidad social reciben,
son aquéllas que cuentan con un cuerpo de bailarines perfectamente entrenados. Nos guste o no,
los cuerpos eficientes son los que legitiman el estatus de profesionalidad de los bailarines. Mundial-
mente, son los parametros deportivos, competitivos y de virtuosismo los que siguen en la cima de la
jerarquia de la valoracion corporal. Después de la etapa liberadora de la década de los sesenta en el
mundo occidental, en los ultimos afnos, a finales del siglo XXI, han vuelto con mas fuerza los criterios
de una cultura competitiva.




Para los educadores que tienen a su cargo la formacion de futuros profesionales de la danza, es una
preocupacion constante saber que, con el objetivo de ser aceptados en grupos y compaiias, los
alumnos deben ser eficientes en el manejo de un considerable nimero de habilidades técnicas, por
lo que dudan entre invertir el tiempo en procesos saludables, terapéuticos y de auto conocimiento
que benefician a la persona (procesos para los cuales muchos educadores, muy a su pesar, no se con-
sideran preparados) o aprovechar todo el tiempo posible para hacer“aptos”a sus alumnos, y asi lograr
que su desempeno profesional sea el 6ptimo.

{Cudl es el destino real de las propuestas integradoras en los contextos educativos profesionales
institucionalizados y privados, que tienen la finalidad de integrar a sus egresados a la practica de los
escenarios dentro del circuito sociocultural de la distribucion profesional de las artes? ;Tiene algin
sentido su aplicacion en este circuito?

En suma, cabe preguntarse si los modelos pedagdgicos que buscan otro tipo de conexiones entre
la persona y el movimiento son o no pertinentes en el marco de la danza profesional. A juzgar por
el estudio que revisaremos a continuacion, parece ser que todo aquel modelo pedagdgico que se
proponga objetivos distintos a los que exige el campo profesional de la danza, tiene pocas proba-
bilidades de insertarse en éste, por lo que socialmente sélo encuentra cabida fuera de esos marcos,
vinculdndose con otro tipo de instituciones y objetivos culturales.

El estudio efectuado por Jaqueline Blouin Le Baron'® revisa el desarrollo de algunas propuestas de
expresion corporal aparecidas en Francia. La investigadora las ubica histéricamente en el contexto
liberador de los anos sesenta. En efecto, en esa época surgié un conjunto de practicas corporales
de tipo terapéutico, como el transe, el macrobiotismo, las medicinas orientales, etcétera. Tales prac-
ticas corporales, desarrolladas en Francia, recibieron la influencia de las técnicas integradoras de
Estados Unidos, lo cual acentud la crisis de la institucion deportiva y competitiva francesa, mode-
lo de practica corporal antes predominante, con toda la demanda de eficiencia propia del campo
deportivo profesional. A la luz de la nueva cultura de los sesenta, el sentido de la accién educativa
asumié otro perfil.

Las nuevas practicas corporales instauraron una nueva relacién con el cuerpo en la medida en que
no se abocaban a la estereotipia (movimientos codificados y repetidos hasta lograr la eficiencia), sino
a la liberacion corporal. Se trastocaron, asi, los valores impuestos por el paradigma “deportivo” prece-
dente: si antes se valoraba el movimiento corporal reglamentado y eficaz, ahora se buscaba la viven-
cia corporal como espacio informal de “antientrenamiento”. Si antes se apreciaba el cuerpo deportivo
que neutralizaba la relacion interpersonal con el otro por la mediacion de una técnica, ahora se busca
la reinstalacion del sujeto en su cuerpo, el cual que ya no estaba sometido a una decodificacion y
a una interpretacion analitica desde el exterior del cuerpo mismo, sino que se entrega a la experien-
cia individual interna.

Esto implica que las propuestas mencionadas no sélo tienen que ver con el movimiento del cuerpo
fisicamente considerado, sino que involucraban otros aspectos de la persona. Este trabajo, que busca
el placer del cuerpo, requeria de un tiempo de reflexion, verbalizacion y comunicacién con el otro.

* Jaqueline Blouin Le Baron, "De | expression corporelle aux expressions corporelles’, en la Recherche en Danse, num. 2, 1983,




Mas alla del movimiento del cuerpo individual, es necesario este contacto estrecho con el otro en
relacién con la conciencia del cuerpo vivido.

En general, estas propuestas se alzan contra la extrema especializacion en las destrezas corporales
requeridas por los medios profesionales, cuyos productos pasan por encima de las necesidades per-
sonales de los bailarines o los atletas.

Blouin Le Baron'” hace un estudio cualitativo y cuantitativo de estas propuestas educativas integra-
doras a través del movimiento, y detecta cual es su campo social e institucional de insercién, segin
la finalidad que se proponen. Podra verse, asi, que a cada institucion o grupo social relacionado con
cierto trabajo corporal le interesa alcanzar ciertos objetivos, y para ello emplea las técnicas y los mé-
todos adecuados. El trabajo con el cuerpo no puede ser el mismo para una escuela profesional de
bailarines o deportistas, que para un ejecutivo que después del trabajo asiste a un curso de yoga para
relajarse. Encontramos una relacion necesaria entre la estructura interna de los entrenamientos y su
insercion social: el objetivo institucional y/o social de tal o cual entrenamiento, hace que éste se vuelva
el medio adecuado para que las instituciones y los grupos sociales alcancen sus fines particulares.

El estudio de Le Baron se ubica en el contexto francés, y aborda diversas formas de trabajo corporal y
suinscripcion en entidades sociales especificas. Distingue cuatro tipos de practicas corporales que se
insertan en sus correlativos contextos sociales: la expresion escénica, adscrita en el circuito de las artes
del espectaculo; la corriente pedagégica, que funciona en la esfera de la educacion basica nacional; la
corriente psicoanalitica, que se ubica en la frontera entre la terapia psicoanalitica y las técnicas cor-
porales, y que se implanta en circulos universitarios; y la corriente metafisica, vinculada a practicas
orientales y que se enclava en los sectores privados.

1. Expresion corporal escénica

Su objetivo es la transmisién de un mensaje al publico a través de una gestualidad apropiada. Para
ello, hace un analisis anatomico y una movilizacion elaborada de segmentos corporales. Se incluyen
aqui las corrientes de entrenamiento que tratan de romper con la estereotipia, para lograr una ex-
presividad escénica mas integral. Etienne Decroux, Marcel Marceau y Cotillard son ejemplos de este
tipo de trabajo corporal.

e« Técnica
La técnica de movimiento es un fin en si mismo. Se busca la acrobacia, el movimiento y la accion. El
cuerpo se analiza en movimientos segmentarios y no se utiliza demasiada verbalizacion. Los ejerci-
cios ritmicos, y de hecho los ritmos marcados por una cinta o un CD, son los que dan el sentido al mo-
vimiento. El profesor tiene el papel de dar consejos sobre la forma, y es una especie de critico y juez.

« Institucion
El lugar institucional en el que este entrenamiento tiene sentido es en las escuelas profesionales y
los conservatorios, ya sea en cursos anuales permanentes o cursos intensivos. Esta destinado a ver-

" Ibid. p. 128,



se reflejado en espacios escénicos, puesto que su finalidad es respaldar el producto escénico termi-
nado: el entrenamiento es correlativo de la espectacularizacion de la adquisicion de habilidades,

Aunque Le Baron habla de técnicas escénicas referidas al lenguaje del mimo y no de la danza pro-
piamente dicha, las exigencias de la escena profesional en ambas actividades son determinantes: el
movimiento que ese entrenamiento debe producir tiene que ser visto por el publico. El acento de
todo el trabajo esta puesto en la accion visible producida, y cualquier proceso interno parece estar
supeditado a la consecucion de cierta forma corporal observable.

2. Corriente pedagdgica

Su objetivo es lograr una disponibilidad corporal, que permita a los nifios en edad escolar aprender
y tener un avance progresivo en su desarrollo. Hace referencia a teorias psicologicas y pedagégicas
utilizadas en el medio escolar, en una mezcla de psicomotricidad y actividad motriz.

o Técnica
La técnica es un medio. Se involucra todo el cuerpo y busca la comunicacién con los otros en el
grupo. Existe poca izacion. Hay un enc: iento de ejercicios y repeticiones, asi como

de improvisaciones. Se utiliza un fondo musical. El maestro es modelo y aconseja sobre la forma.

= Institucion
Se imparte en escuelas y centros de formacién permanente para maestros y animadores. Se
ensena en una sala limpia y despejada, y su objetivo es que los alumnos compartan su trabajo
entre ellos mediante ensayos e improvisaciones. Este objetivo se articula con los objetivos de
desarrollo infantil sustentados por la escuela.

El objetivo del movimiento es el apoyo a la evolucion interna del nifo como persona. La finalidad del
movimiento corporal es propiciar una maduracion fisica y psicolégica en los ninos, en el marco de un
campo no especializado, como es la educacién basica.

3. Corriente psicoanalitica
Su obijetivo es descubrir el cuerpo y la relacién con el otro por medio de la palabra y el contacto, y
encuentra sus fi tedricos y os en Freud y Reich.

«Técnica
En realidad se trata de una antitécnica que busca la relajacion y el dominio del cuerpo mediante
una toma de conciencia; es decir, a través de la integracion del cuerpo y la psique. La comunica-
cién, en principio, es con uno mismo. Se emplea la verbalizacién, y el ritmo es continuo y propio
de cada persona. El conductor es un catalizador.
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« Instituciéon
Se imparte en universidades y en instituciones privadas, asi como en cursos y talleres de fin de
semana, y su practica puede incluir happenings de cuatro o cinco horas. No busca la espectacu-
larizacién, sino la toma de conciencia de los afectos.

En esta corriente psicoanalitica podrian inscribirse, también, muchas otras formas de terapia median-
te el movimiento y terapias corporales, en general difundidas en la actualidad por todo el mundo.
La idea de establecer el vinculo entre cuerpo y psique consiste no tanto en producir un movimiento
observable como en generar un movimiento que permita un trabajo interno mas intenso. El ambien-
te universitario y privado en el que Blouin Le Baron ubica a esta corriente, lo define como un campo
social que no demanda que sus practicantes sobrevivan del ejercicio de dicha actividad. Los obje-
tivos de estas practicas estan ya muy lejos de cumplir con las exigencias de un campo profesional
competitivo y de afiliarse a ellas.

4. Corriente metafisica
» Técnica
Se trata de una supratécnica. Incluye yoga, meditacion y técnicas de inmovilidad, que tienden a
unir psique, cuerpo y espiritu. La comunicacion se da entre el individuo y el “‘cosmos” o la “natu-
raleza” La verbalizacion tiene que ver con la espiritualizacion. El ritmo es personal. Las sesiones
se imparten con un ritmo lento y en silencio.

 Institucion
No es institucional. Sus circulos son cerrados, privados, y para minorias iniciadas. Se da en casas,
bosques o talleres de artistas. Las sesiones semanales pueden durar muchas horas. No se busca la
espectacularizacion, sino crear las condiciones de emergencia de lo absoluto y lo sobrenatural.
El movimiento visible deja de importar absolutamente. El contexto no es profesional. Los parti-
cipantes no parecen tener un interés mas alla de su propio desarrollo interno y de su contacto
con esferas metafisicas superiores.

Con la clasificacion de Blouin Le Baron, se pone en evidencia que aquellas propuestas corporales
que se ocupan menos de los Itados visibles del imi y mas del interno del in-
dividuo (el desarrollo infantil, el contacto con uno mismo, la vinculacién con lo espiritual), es decir,
las corrientes pedagégica, psicoanalitica y metafisica, se enclavan fuera del campo profesional de las
artes escénicas, en esferas que parecen albergar a una poblacién cuya légica de sobrevivencia no de-
pende de su insercion en tales practicas.

Las técnicas escénicas que menciona la autora siguen teniendo como finalidad hacer visible el pro-
pio cuerpo al espectador. Asi, el trabajo corporal no es para exclusivo beneficio personal, sino para
un ojo externo. El trabajo escénico exige, por sobre cualquier otra cosa, técnicas extracotidianas pu-
blicas, tales como las describe Ugo Volli, que logren la contundencia de la expresion corporal hacia
afuera del individuo:




Son publicas todas aquellas técnicas que se refieren basicamente a una proyeccion de la presencia,
a un hacer que requiere la presencia de testigos, incluso cuando no se dirige a ellos como sujetos de
comunicacién o de intercambio -o que por otra parte sucede en la mayoria de l0s casos-. Este tipo
de técnicas tienen como primer objetivo la amplificacion, como ha descublerto Grotowski. Amplifi-
cacion de la accion, amplificacion de la comunicacion, pero sobre todo amplificacion de la presencia,
del simple estar ahi*

Hasta aqui, parecen irreconciliables las ogicas ir que benefician a la per-
sona con las exigencias de un campo profesional que requiere de una entrega del individuo ejecu-
tante hacia el exterior. ;Hay algun modo de generar conexiones de la psique con el movimiento, en
el marco de un entrenamiento dancistico, destinado enteramente a hacer que el cuerpo sea contun-
dentemente visible ante el espectador? ;Es posible que un involucramiento deliberado del individuo
con su cuerpo pueda coexistir con la necesidad de perfeccionar ciertas habilidades corporales?

A este respecto es posible que algunas escuelas y docentes, en desacuerdo con la automatizacion
casi fisiolégica a la que puede llegar un entrenamiento enfocado a implantar habilidades fisicas a
toda costa, hayan intentado particularmente que sus alumnos se movieran con algun sentido in-
terno, apelando a cierto tipo de representaciones psiquicas. De estos intentos, de sus fracasos y sus
triunfos, habria que realizar una investigacion exhaustiva posteriormente. Por el momento, sin des-
cartar que esta empresa integradora haya sido considerada ya por otras vias, nos atrevemos a afirmar
que, aun con la exigencia de una educacion dancistica especializada en generar cuerpos eficientes y
habiles en ciertos entrenamientos extracotidianos, puede haber métodos que propicien, deliberada
y sistematicamente, la vinculacion cuerpo-mente en el aprendizaje del movimiento sin sacrificar ne-
cesariamente las habilidades técnicas requeridas por el medio profeslonal En este senudo, consnde-
ramos al Método Leeder como una propuesta p atica, te

e integradora.

El Método Leeder: p y ubicacién i

Como se vera en este apartado, el Método Leeder propone una metodologia de ensefianza-aprendizaje
de la danza para bailarines profesionales, que propicia y busca ciertas conexiones entre representa-
ciones psiquicas y acciones corporales.

La evolucién del entrenamiento y el aprendizaje depende, justamente, de que el alumno realice efec-
tivamente esas conexiones en el acto mismo del movimiento. Se cumple, entonces, con la exigencia
de producir cuerpos contundentes en el escenario logrando una participacion de la conciencia indi-
vidual en ese proceso formativo.

Sin embargo, antes de describir la manera en que es posible conciliar la exigencia profesional y la
conciencia en el caso del Método Leeder, es necesario aclarar que éste no es un modelo pedag6gico

* Ugo Volli, “Técnicas del cuerpo’ en Eugenio Barba y Nv(ma Savaresse, Anatomia del actor. Un diccionario de antropologia
teatral, México, SEP, INBA, UV, GEGSA, ISTA, Gaceta, 1988, p. 2
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nuevo, sino que data de la década de los treinta. Vale la pena revisar brevemente en qué contexto de
paradigmas corporales aparecié como una propuesta pedagégica particular.

£l Método tiene sus raices en el contexto de la “nueva’ cultura del cuerpo, que se difundié en las pri-
meras décadas del siglo XX. Del paradigma'? vigente en el siglo XIX de la gimnasia sueca, que con-
cebia al cuerpo como una entidad funcional analizable, y cuyo trabajo se centraba en repeticiones
mecanicas, precision y perfeccion de posturas, basicamente para el entrenamiento masculino, hubo
un desplazamiento histérico hacia otra forma de concebir la corporeidad y el ejercicio: de ser un sis-
tema funcional, el cuerpo en movimiento, a partir de Delsarte, se empez6 a concebir como via
de comunicacién del pensamiento y la emocion.

Ya no fue la quimica, la anatomia y la fisiologia del siglo XIX, base tedrica de la gimnasia sueca de
Ling, lo que fundament¢ la reflexién y las metodologias en torno al trabajo corporal. La influencia
del psicoanalisis y la psicologia gestalt permiti ) entender el imiento como ion glo-
bal de la totalidad de la persona.”®

A partir de estos nuevos enfoques tedricos, podremos ver que los educadores de aquella época
empezaron a concebir el movimiento ya no como un fenémeno anatémico, fisiolégico y observable,
sino como asociado con cierto contenido interno invisible y subjetivo de la persona que se movia.
Para Bertha Vishnivetz' el trabajo de Isadora Duncan, Rudolf Laban y Emil J. Dalcroze permitié cons-
truir el nuevo paradigma de cultura corporal. Sobre todo a partir de Dalcroze, surgié lo que Vishnivetz
describe como la gimnasia ritmica moderna.

A diferencia de la gimnasia sueca de Ling, apropiada para el entrenamiento militar de varones, la
gimnasia ritmica se erigié como un método preocupado por el trabajo corporal femenino. Este
paradigma fue desarrollado por Rudolf Bode y luego por su discipulo Henry Medau.

Bode (Alemania, 1881-1965) estudi6 con Dalcroze y con el i. Busco

una sensibilidad musical a través del movimiento. El individuo era para él una unidad organica, y la
educacion fisica debia desarrollar el movimiento natural y total. En contra de los métodos gimnasti-
cos suecos, que enfatizaban las posturas de inicio y final del ejercicio, se buscaba la continuidad y el
ritmo del movimiento.

Es interesante revisar este concepto de movimiento organico de Bode tal como lo describe Vishnivetz?
porque de él se desprenden ciertos principios que mads tarde veremos movilizados en el Método
Leeder.

Enel i de Bode, el imi ganico emplea de manera armoniosa todas las posibi-
lidades de la energia (emocional, nerviosa, muscular y de la fuerza de gravedad), por lo que involucra
todos los sistemas del organismo. Importa la cualidad gestaltica del cuerpo viviente. Bode menciona

' Entendemos aqui por pavadlgma 3quellas convenciones y nociones sobre el cuerpo que rigen un conjunto de précticas
corporales en época; es decir, concebir el cuerpo y sus acciones. Aunque hablaremos def
“paradigma’ de la gimnasia sueca y de la gimnasia ritmica, en realvdad Ios principios presentes en unay otra permean muchas
otras actividades corporales, y se alimentan de distintos tipos de saberes y disciplinas de conocimiento, en las cuales basan
sus metodologias.

* Bertha Vishnivetz, Eutonia. Educacién del cuerpo hacia el ser, Buenos Aires, Paidos, 1994, pp. 25-26.

" i,

# Ibid., p. 27.




el balanceo, que involucra el ritmo, la relajacion y la elasticidad en el cuerpo en actividad. Para lograr el
balanceo hay tres condiciones basicas:

= Que los movimientos sean totales: se originan en el centro de gravedad del cuerpo y desde ahi
son transmitidos por un “movimiento de onda®a través de todo el cuerpo. Las piernas acompa-
fian con rebotes ritmicos.

= Que exista alternancia ritmica. Alternar la tension y la relajacion mantendra los impulsos de
balanceo de todo el cuerpo sin requerir de pausas deliberadas.

= Que haya una economia de movimiento. Ese movimiento ritmico proviene de un centro que es
unificador y coherente. Al realizar el movimiento ritmicamente no es necesario pensar cuando
pasar de un ejercicio a otro, sino que las secuencias se dan de una manera organica a partir de
la sensacion corporal.

Hubo muchos desarrollos de la gimnasia ritmica posteriores, pero eso no interesa tanto aqui como
sentar los antecedentes de trabajo corporal que permaneceran vigentes en el Método Leeder. La
idea de movimientos totales, balanceo, alternancia ritmica y economia de movimiento, propia de
la gimnasia ritmica, perdurara en el corazon del entrenamiento Leeder, articulada con otros dos as-
pectos que revisaremos mas adelante: la teorizacion Laban y el codigo profesionalizador del ballet.
En suma, si hemos de explicar como con el Método Leeder se puede conjuntar el entrenamiento
profesional con los vinculos entre la accion corporal y las representaciones internas del sujeto, sera ne-
cesario que revisemos sus tres raices generadoras: la Teoria del Movimiento Laban, la utilizacion del co-
digo balletistico de entrenamiento profesional y la utilizacion de los principios de la gimnasia ritmica
moderna. Esta complejidad es, precisamente, lo que hara que el Leeder no sea solo un entrenamiento
de habilidades motrices, sino un Método de ensenanza-aprendizaje del movimiento. De su insercion
en un campo institucional especifico, donde el Método es pertinente, hablaremos mas adelante.

Laban: teoria y método

La teoria de Rudolf Laban es la que le da al Movimiento Leeder un sistema de representaciones
cognitivas con las cuales asociar las acciones fisicas. Asi, los vinculos entre movimiento y psiquismo
que buscara sistematicamente el Método Leeder seran de caracter intelectual y cognitivo.

La teoria del movimiento Laban es un sistera conceptual para describir y producir cualquier fenome-
no de movimiento. Esta teoria y la metodologia que surge de ella tienen como finalidad equilibrar el
intelecto con la ejecucion espontanea de las acciones y el disfrute del movimiento. Es fiel, entonces,
al paradigma de cultura corporal de su época, las primeras décadas del siglo XX, en que el movimien-
to no es sélo una accion fisica, sino una proyeccion de la persona. Laban abarca, con su teoria, toda
la gama del movimiento humano, y su metodologia de ensefanza del movimiento no se reduce a la
docencia de la danza.

Por un lado, Laban piensa en el movimiento como un vehiculo de comunicacion que puede servir
a todo artista de la escena (mimos, actores, bailarines), pero, por otro, el movimiento también es una
herramienta educativa importante para el desarrollo integral de nifos y adultos no profesionales:



la educacion de la danza debe compensar la especializacién en cierto tipo de acciones propias del
mundo occidental. Por ejemplo, dice Laban, el trabajador industrial se especializa en una sola fase
de la produccion y realiza todo el dia una sucesion de movimientos relativamente simples, sin tener
acceso a toda la riqueza de formas de movimiento; y como a decir de Laban, todo movimiento es
complemento de cierto estado mental, el uso limitado de la gama de movimientos redunda en li-
mitaciones de indole mental y espiritual. Asi, la inmovilidad relativa de los adultos y la temprana su-
jecién a la que se somete a los nifos, les hace perder la oportunidad de disfrutar el amplio espectro
de posibilidades de movimiento y los estados interiores que dicho espectro propicia. La educacién
mediante el movimiento que propone Laban, busca alentar el impulso innato de los nifos, rescatable
en los adultos, para mantener viva esa espontaneidad y generar salud mental.

El radio institucional de la propuesta pedagdgica de Laban es lo suficientemente amplio como para
beneficiar al campo profesional de la danza escénica, y también incidir en esferas mas socializadas,
como la educacién infantil. De hecho, durante mucho tiempo, en Inglaterra la danza educativa mo-
derna de Laban formé parte de la educacion bésica por una disposicion politica estatal.

Hay dos elementos del trabajo de Laban que seran recuperados a su manera por el Método Leeder.
Por un lado, propicia la utilizacion del cuerpo como totalidad. Laban propone no aislar mucho las par-
tes del cuerpo, sino emplear éste como totalidad, es decir, suscitando el flujo de una sucesién de mo-
vimientos. Por otro, para Laban es fundamental el procesamiento intelectual del movimiento, y toma
en cuenta el uso de la observacion, la imitacion y la repeticion para el aprendizaje del movimiento.
Propone algunos mecanismos para ese fin: observar un movimiento, repetir exactamente ese movi-
miento, elaborar una sucesién de movimientos, emplear toda la gama de esfuerzos.

Se trata de moverse, involucrando iniciativa y actitud interna, y no un cédigo predeterminado. La
herramienta basica no son series estandarizadas, sino temas basicos de movimiento que tienen que
ver con los conceptos procedentes de Effort, Coréutica y Andlisis de Movimiento, dreas componen-
tes de la teoria Laban. Tales conceptos ayudan a hacer conscientes todas las direcciones y dindmicas
con que pueden moverse las partes del cuerpo. Aprender a moverse no implica una repeticién del
movimiento sin mentalizacion, sino una repeticion dirigida por la representacién mental que el indi-
viduo tiene del acto.

En general, la propuesta educativa de Laban pretende el desarrollo de una conciencia clara y precisa
de los diferentes esfuerzos de movimiento, de las diferentes trayectorias espaciales y de los diferen-
tes usos de los segmentos corporales para poder ejecutar, observar y apreciar hasta las acciones mas
simples o el movimiento mas insignificante y cotidiano.

En el caso del movimiento para la escena, este instrumental conceptual da como resultado una ma-
yor capacidad expresiva: entre el cuerpo del bailarin, el mimo o el actor, y la mirada del publico, se
abren un espacio y un tiempo de comunicacién que los creadores deben saber dominar para asegurar
la efectividad comunicativa de su mensaje.

Ni para los aficionados ni para los profanos Laban propone secuencias estandarizadas, cosa que s ocu-
rre en Leeder. Este Gltimo, a pesar de esta gran diferencia, se queda con los recursos Laban del
empleo del cuerpo como totalidad -lo que logra, aunque sus secuencias de movimiento puedan
estandarizarse en un momento determinado-, pero sobre todo con los del procesamiento intelec-



tual del movimiento a través de conceptos abstractos. En Leeder se trata de pensar, utilizando los
términos de Laban, el vocabulario de movimiento estandarizado que le es caracteristico.

En otras palabras, de las puras sensaciones del movimiento propias del entrenamiento corporal uno
puede pasar, mediante la conceptualizacion Laban, a otro nivel de representacién de las acciones
ejecutadas. Mientras la vivencia repetitiva de las acciones en el mbito corporal puede quedarse en
un mero automatismo en el que el individuo sélo puede reproducir y no modificar o redisenar dichas
acciones, en el caso del Leeder, con el hecho de poder nombrar y distinguir todo lo que se ejecuta,
se alcanza un nivel de conciencia y control de las acciones por medio del concepto. Uno aprende a
moverse de cierta forma nombrando las acciones realizadas, y adquiere, con ello, la capacidad de
elegir y disenar otras acciones,

En Leeder prevalece la misma necesidad que en Laban de aportar instrumentos conceptuales para
que el ejecutante sea consciente de lo que ejecuta, sin descuidar el empleo eficiente del cuerpo
para establecer adecuadamente la comunicacién entre publico y artista, en el marco profesional de
la danza.

La consigna integradora de Laban sigue estando presente en Leeder, quien estructura un método
para propiciar la adquisicion de habilidades dancisticas profesionales, sin desproteger al bailarin de
todo el instrumental conceptual y comunicativo que le permita entender las acciones, asi como di-
senar y prever los resultados escénicos de las mismas frente al espectador.

Leeder y el bailarin pi i la
Para entender la posicién privilegiada que en el entrenamiento Leeder tiene el vocabulario del ballet,
es necesario aclarar que fue determinante el contexto en el que surgié dicho entrenamiento: el cam-
po de la danza escénica profesional de los afos veinte en Alemania, que demandaba a los bailarines
profesionales una formacion rigurosa, cuyas habilidades y preparacién tenian que ser evaluadas, de
acuerdo con los parametros vigentes en esa década, por el conjunto de los teatros alemanes, segun
la German Cooperative Society for Stage Employes y |a German Theatre Association.*

El Método Leeder se cre6 a través del trabajo conjunto de Kurt Jooss y Sigurd Leeder, y en sus orige-
nes pretendia estructurarse como un sistema que incluyera las ensenanzas sobre el movimiento, y los
principios espaciales y coreograficos de Laban, asi como la disciplina del ballet tradicional.

Asi, Jooss y Leeder se concentraron en el desarrollo de una nueva escuela de danza moderna, a
partir de la concepcion que tenia Jooss, la forma modificada del entrenamiento clasico, al que se
sumaba el aprendizaje de la Eukinética, entendida como el andlisis y la practica de la dinamica
expresiva, y la Coréutica, lo mismo que la improvisacién, composicién, labanotacion, musica, anato-
mia e historia de la danza.

Para Jooss y Leeder, la combinacion del ballet clasico y la danza moderna como factores complemen-
tarios de una nueva sintesis, revelaba al estudiante el uso artistico y técnico por el contraste de esas
dos disciplinas y su posibilidad de sintetizarse de manera armoniosa. Después Jooss, sin Leeder, se-
pard, diversificé y relativizé las diversas formas de ensefnanza de la danza moderna (incluido el trabajo

 Anna y Hermann Markard (doc Jooss, Ballet-Bd g Rolf Garske, Colonia, 1985.
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Leeder), estableciendo una distincién entre éstas, el ballet clasico, y las danzas histéricas y nacionales,
con el argumento de que no habia contradiccién educativa entre unas y otras, y que la eleccion del
lenguaje coreografico dependia de la finalidad artistica.

Pues bien, todo parece indicar que se denomina propiamente Método Leeder a esta sintesis primera y
original del ballet clasico y el lenguaje moderno, la Eukinética y la Coréutica aplicadas a la clase practica.
El vocabulario del entrenamiento corporal procede, entonces, de las dos disciplinas que garantizan
una integracién de habilidades indispensables en el bailarin profesional de occidente:

« La estructura de clase y, sobre todo, el trabajo de piernas del ballet clasico, que incluye la barra,
el centro, un adaggio, un allegro, etcétera.

« La danza moderna, que incluye técnica, dinamica, tension-relajacion, impulso, swing, control es-
pacial estable e inestable (coréutica), teoria y practica, y técnica de la expresion del movimiento.

Gestalt corporal y movimiento organico

El ballet le aporta a Leeder una suerte de esqueleto organizativo, el encuadre de la clase y cierto vo-
cabulario especializado, la clase de Leeder no es ni remotamente reductible a la sesion de ballet cla-
sico. Si algo funciona de manera radicalmente distinta en Leeder respecto del ballet, ello se debe a
la movilizacién de principios de movimiento correspondientes al paradigma de la gimnasia ritmica
moderna,

Para empezar, esté la base del movimiento gestaltico. La cualidad ritmica y energética de la clase tien-
de a proponer acciones globales y no un trabajo corporal analitico.

En muchas ocasiones se puede llegar a pensar que, debido al predominio de secuencias complejas
y dindmicas desde el inicio de la clase, el Método Leeder carece de rigor por no preparar suficiente-
mente el calentamiento de ciertos grupos musculares en lugar de otros. Sin embargo, creer lo anterior
es ubicarse, de alguna manera, en el paradigma analitico de la gimnasia sueca, es decir, pensar en
términos de segmentos corporales y no del cuerpo como una totalidad en movimiento. Dentro de
los habitos del entrenamiento académico, que procede por andlisis, es muy dificil entregarse a la sen-
sacion del movimiento orgénico y total, lo que si es mas visible en, por ejemplo, los bailes populares
y sociales, que en el desempenio profesional.

En el Método Leeder se tiene la idea de que el movimiento puede ser controlado o permite ciertos
grados de inconciencia: en el swing, Leeder, que parece intimamente vinculado al balanceo de Bode,
se alternan precisamente grados de conciencia e inconciencia para permitir un movimiento conti-
nuoy libre.

Las nociones de tension y relajacion, y el uso efectivo de la entrega del peso a la gravedad, también
hablan de que moverse no implica control absoluto, sino una oscilacién entre el control y la pérdida
del mismo. Por eso es que, como en la gimnasia de Bode, en algunas secuencias no hay que pensar
en las transiciones de un movimiento a otro, puesto que los pasos y las logicas corporales reenvian
por si solas las energias en un sentido o en otro. Por ejemplo, un swing pendular con los brazos, con-
tinuo y prolongado sobre el plano sagital, puede llevar facilmente a una elevacion de los talones, sin
que ésta se busque deliberada y conscientemente.



El movimiento de onda, propio de la gimnasia de Bode, ocupa un lugar muy importante en la lla-
mada técnica de torso del Método Leeder, y dota al movimiento corporal de una fluidez que rompe
completamente con la estabilidad y el estatismo del torso en el ballet.

Por ltimo, otro elemento esencial de la gimnasia de Bode es el acompafnamiento ritmico de las pier-
nas, que en el entrenamiento Leeder se produce también en forma de rebotes que enfatizan las
sensaciones del swing, o en forma de pequenos desplazamientos por medio de los cuales es posible
imprimir dinamismo a todas las secuencias de movimiento.

Estructura del Método Leeder y funcionamiento psiquico

La fusion entre Teoria Laban, entrenamiento balletistico y movimiento gestaltico se da en el Méto-
do Leeder a través de una estructura curricular que se compone de la clase de entrenamiento propia-
mente dicha, totalmente practica, continua y vital, y clases tedrico-précticas de Eukinética, Coréuticay
Analisis de Movimiento, en las que la revision de conceptos se hace tomando una distancia respec-
to del cuerpo. Es decir, se trata de momentos en que cesa parcialmente el movimiento, con la fina-
lidad de hacer anotaciones por escrito o atender a las representaciones de los conceptos de espacio,
esfuerzo y técnica que el docente pueda trazar en un pizarrén o explicar verbalmente.

En realidad, decimos que hay un cese parcial del movimiento porque aun en estas clases uno se
mueve para probar por via de la experiencia las explicaciones conceptuales. Lo que sucede es
que, mientras en la clase practica predomina la I6gica gestaltica del flujo de movimiento, en las cla-
ses tedrico-précticas predomina la reflexion y la conceptualizacion. Mientras en la primera uno se
deja llevar por el placer del movimiento mismo, en las segundas es la mente la que dirige el movi-
miento corporal.

Pues bien, es la mezcla de estos dos tipos de trabajo lo que va a producir las conexiones entre el mo-
vimiento y las representaciones mentales. La alternancia de clases de entrenamiento en las que se
promueve el placer de moverse y actuar, y las clases de Eukinética, Coréutica y Anélisis de Movimien-
to, logra una interaccion cotidiana entre accion y conceptualizacion durante el proceso formativo.
Con ello se genera una conciencia mas aguda del propio cuerpo en movimiento.

Pero, jcudles son exactamente los mecanismos psiquicos que actGan para lograr en el individuo una
conciencia de la accién realizada en el momento mismo de su ejecuciéon?

Cogpnicién y placer del movimiento

Cuando uno se entrena en el Método Leeder tiende a adquirir conciencia de las direcciones, las cua-
lidades energéticas y el modo en que se estan usando las diferentes partes del cuerpo, a través del
empleo de conceptos descriptivos y analiticos que se inscriben en un sistema deductivo y coherente,
todo esto en el momento mismo de la accion. De lo que uno cobra conciencia es, entonces, de
estructuras de accion en el terreno de lo cognitivo. En el Método Leeder se trabaja con aspectos
légico-cognitivos, que le permiten al individuo concebir en términos de palabras, conceptos y
signos, las acciones de su cuerpo y el espacio que lo rodea.

La esencia del mecanismo es que la representacion mental surge de una accion placentera. En efecto, lo
interesante de este aprendizaje cognitivo es que, inicialmente, los conceptos y los signos no se aprenden




por la via del pensamiento 16gico, sino por la via de la accion. Es decir, en la medida en que estos concep-
tos del sistema Laban tienen como referente un hecho de movimiento, para tener acceso al contenido
del concepto es necesario ejecutar las acciones que pueden ser descritas a través de ese término.
Ahora bien, esta operacion de pensar abstractamente en plena accion es posible gracias a que, antes
que nada, la accion se vuelve significativa mediante su repeticion placentera. Como ya se ha explica-
do antes, por su objetivo profesionalizador el Método no propone una situacién espontanea para el
aprendizaje ni abre el placer del movimiento a cualquier accion o gesto, como si lo sugieren Laban y
otras propuestas metodolégicas. Como ya se ha dicho, el entrenamiento Leeder tiene un vocabulario
especifico de movimiento, y trabaja con la repeticion de las diferentes posibilidades de ese vocabu-
lario estabilizado de acciones. La repeticién de una accion estandar hace que ésta se memorice en el
cuerpo, hasta que el individuo pueda representarsela mental e internamente. Pero entonces, cémo
se logra el placer en la repeticion de una accion estandarizada?

Creemos que el dispositivo metodolégico que permite vivir con placer un movimiento por reprodu-
cir es, ademas de la sensacion de movimiento organico que se propicia durante todo el entrenamien-
to, el Estudio. Este consiste en una secuencia de movimiento elaborada y compleja, estructurada a
partir del vocabulario Leeder, y disefiada segun la conceptualizacion Laban (por ejemplo, se pueden
montar y ejecutar estudios sobre elementos de Coréutica o Eukinética). Mediante él pueden ejecu-
tarse acciones que dan contenido especifico a ciertos conceptos analiticos, pero en el contexto de
un ambiente ludico de “bailar”una y otra vez la secuencia, con una musica que enfatice su contenido
motor en cuanto a ritmo, cualidad y uso del espacio.

El estudio representa el momento mas placentero de la clase y es el que, predominantemente, da
sentido a todo el entrenamiento. Con él se logra una sensacion de unidad corporal; esta experiencia
vivida no requiere del analisis como condicién previa para su disfrute ni de saber sobre la manera y
la direccién en la que se mueve el cuerpo. La representacion mental no surge aislada en la mente, sino
que puede surgir de manera significativa, sélo después de una experiencia corporal de disfrute. No se
inician las conexiones accién-representacion por el analisis 16gico, sino por la vivencia de la unidad
del cuerpo en un contexto de placer. En la medida en que se repiten las secuencias de movimiento,
se va alcanzando una sensacion de creciente dominio en el acto de bailar, y en esa proporcion se
puede ir pensando ese movimiento en los términos y conceptos sobre el espacio, el esfuerzo y los
diferentes segmentos corporales.

El placer esta entendido como la sensacion de dominio de la motricidad y la constatacion, por la via
de la accién dominada, de la representacion de si mismo, a la que uno no puede tener acceso fa-
cilmente cuando el movimiento fragmenta demasiado los segmentos corporales que trabajan por
separado y analiticamente.

Aqui la idea de placer esta asociada con el caracter gestéltico del movimiento, con la idea de accién
total, de una pieza, en continuidad. El placer no implica una salida desbordada de las emociones in-
ternas. Tenemos que insistir en que el Método Leeder est4 encuadrado en una légica formativa aca-
démica que impone diques a la salida del inconsciente.



Intelectualizacion de los matices teéricos y los esfuerzos

La contencién antes mencionada se muestra de manera evidente en la organizacion estricta con que
se trabajan los esfuerzos y las tensiones musculares. Como se veia anteriormente, en el aparato mus-
cular y la modulacion ténica esta el contenido emocional del gesto. El tono esta en relacion con las
estructuras arcaicas del psiquismo, construidas a partir de la percepcion difusa del mundo en los pri-
meros meses de vida del ser humano.

Pues bien, en el Método Leeder se confirma esta insistencia en lo cognitivo, y un contacto con lo
afectivo e inconsciente por medio de la cognicién, a partir de la racionalizacion y la mediatizacion del
flujo de las emociones a través del trabajo racional de economia de esfuerzo.

Aligual que Laban, Leeder considera el estudio de las cualidades ténicas con que pueden ejecutarse
las acciones corporales. La variedad de los esfuerzos depende, como ya se menciono, de la actitud
de los sujetos ante los factores de movimiento. De manera “natural’, por las marcas de nuestra his-
toria afectiva temprana impresas en nuestro tono muscular, el primer canal de comunicacion que
tenemos con el mundo exterior, podemos inclinarnos inconscientemente por cierto tipo de esfuer-
z0s para expresar lo que somos. Pero en esta metodologfa se trata, precisamente, de ir mas alla de
lo que hace nuestro cuerpo de modo “natural’, para alcanzar niveles de expresividad a distancia que
puedan ser captados por el ojo del espectador. Asi, la relacion con el propio aparato muscular esta
mediada intelectualmente por los ocho esfuerzos basicos, debido a lo cual los individuos no vuelcan
sus emociones directamente sobre el tono muscular, sino que mediatizan su uso por medio de esas
categorias conceptuales.

Efectivamente, el ejecutante no establece con su tono una relacion inmediata (emocion, luego
efecto ténico), sino que tiene que pensar en producir cierta cualidad de movimiento. En otras pala-
bras, el esquema de las ocho cualidades de movimiento enfrenta a los individuos, de manera cons-
ciente, con aquellas cualidades que son inherentes a su personalidad, y les permite a éstos reflexionar
en términos racionales sobre el hecho de que su movimiento tienda a ser, por ejemplo, fuerte o lento.
La movilizacién del tono emocional se da en funcion de su conceptualizacién, no en funcion de su
emergencia espontanea.

A nuestro juicio, en términos generales, el aprendizaje de los conceptos introduce un proceso de inte-
lectualizacion que hace comprender lo vivenciado en el plano de la organizacion racional, y por lo tanto
promueve un proceso de descentracion del individuo respecto de su accion, el cual se vera enseguida.

Esenciay la funcién

#Qué relevancia tiene para el profesional de la danza, que debe hacerse visible en escena, la intelec-
tualizacion del movimiento? Creemos que el proceso de descentracion en el transcurso del entrena-
miento y el aprendizaje cotidiano, tiene repercusiones benéficas, no sélo para aumentar el bienestar
y la identificacién del individuo con el movimiento que realiza, sino también para su desempefio,
especificamente profesional: la comunicacion escénica efectiva. Descentracion en el entrenamiento
y comunicacién en la escena son dos caras de la misma moneda, y dos beneficios que no pueden
disociarse porque son parte del mismo proceso.




Para Piaget, como ya se ha dicho, la descentracion en el nifio pequeno es la posibilidad de pasar de
ver su cuerpo como el centro del mundo, a ubicarlo como un objeto mas en el espacio general. Des-
centracién también es la posibilidad de pasar de una concepcion de lo real entendido como estadio,
a una concepcién de lo real concebido como transformable porque es reversible.

Aunque el profesional de la danza no es generalmente un nifio de menos de ocho anos, que es la
edad en que Piaget centra sus investigaciones sobre la inteligencia, su desemperio en el encuadre
de una clase de danza, -que necesariamente lo ancla en su cuerpo y no en el mundo-, no es del todo
distinto del que se observa en el nifo de Piaget. El trabajo corporal obliga, necesariamente, a anclarse
en el propio cuerpo, y un entrenamiento riguroso tiende a revivir la etapa del egocentrismo piagetiano
por la necesidad de realizar un trabajo minucioso sobre la propia estructura corporal.

No es gratuita la preocupacion de muchos docentes al ver que el entrenamiento riguroso y anali-
tico que requiere una concentracion en los sistemas 6seo, muscular y/o respiratorio, genera en los
alumnos una especie de inexpresividad que los hace poco comunicativos en el foro y en el mismo
salon de clases. A este respecto, la conceptualizacion de Laban induce a un proceso de descentra-
cion en la medida en que ofrece categorias para concebir, en primer lugar, el desplazamiento del
cuerpo en el espacio general, convirtiendo en reversibles y manipulables todos los movimientos
ejecutados, en tanto que se les puede asignar a voluntad un recorrido en el espacio en una u otra
direccion. EI movimiento en el espacio no se vive ya como un estadio, sino como un proceso en
continua transformacion consciente.

De hecho, con descentracion nos referimos a entender la relacion del sujeto respecto del afuera, y del
afuera respecto del sujeto: cuando alguien empieza a pensar, mientras se mueve, en las direcciones
que usay en la energia que emplea, puede acentuar o atenuar a voluntad los factores que intervie-
nen en su accion. Se empieza a pensar en el movimiento en términos de comunicacion, en lo que el
otro puede ver, y no s6lo en lo que uno esta viviendo del propio cuerpo hacia adentro.

De acuerdo con el principio Laban, los artistas deben dominar el espacio de comunicacion entre
ellos y el publico, es decir, el escenario. Se trata, entonces, de encontrar el uso mas adecuado de los
esfuerzos, las direcciones espaciales y los segmentos corporales que le permitan al artista simbolizar,
cada vez mas, la relacion entre el ejecutante y el afuera a través de un uso calculado y elegido de las
trayectorias, las energias y los gestos, hasta volverse un hecho comunicativo.

El movimiento del cuerpo se hace reversible y transformable a voluntad. La conceptualizacion mis-
ma aleja al ejecutante de sus sensaciones particulares para proponerle un sentido de realidad que
lo trasciende como persona. Hemos dicho ya que la conceptualizacion de Laban aleja al ejecutante
Leeder de manifestar sus emociones intimas de manera directa. Si bien esto s6lo le permite un tra-
bajo personal con muchas mas limitaciones que cualquier disciplina terapéutica, lo prepara para su
desempeno como profesional de la comunicacion escénica.

Y es que todas las técnicas extracotidianas escénicas implican una mediacién entre las emociones
reales del actor o el bailarin, y su expresividad ante el publico. Estas técnicas exigen un desfase entre
interior y exterior, es decir, una descentracién en el psiquismo del bailarin, la cual implica que lo que
éste experimenta en escena no equivale a las emociones reales que puede sentir como persona.
Se trata de emociones { a partir de di: itivos técnicos que le permiten vivir




en el marco de su actividad profesional; no las emociones de la vida misma, sino una capacidad de
control de los mensajes, y la produccion de un cuerpo dilatado, propio de bailarines y actores, que
Eugenio Barba define como producto de las codificaciones extracotidianas.

En realidad la codificacion, por una doble via, tiende al ‘cuerpo dilatado”: a través de una dilatacion
en el espacio que amplia la dinamica de los movimientos, o a través de posiciones que crea el actor
dentro de su cuerpo y que dilatan, por asi decirlo, su intensidad. En el primer caso, la expansion de

las propias acciones en el espacio, segun rbitas precisas que escapan a la cotidianidad, destruye los

automatismos cotidianos del cuerpo. En el segundo caso, el actor, al crear un obstaculo, no permite
escapar a la accion, sino que la retiene. Y s una dilatacion de las tensiones del trabajo necesario para
mantenerlas lo que crea una cualidad distinta de energia en el actor, visible incluso en situaciones de
inmovilidad

La expansion del cuerpo para permitir la visibilidad se logra, seguin cada técnica, empleando recursos
codificados, en primera instancia motrices, que mediatizan la relacion del bailarin consigo mismo y
con sus sensaciones personales. La manera en que el Método Leeder induce a esa descentracion es
proponiendo una ejecucion técnica y un aprendizaje motor asociados con un vocabulario de con-
ceptos que tiende a destruir los automatismos cotidianos.

La teorizacion Laban que Leeder aplica al entrenamiento, hace que el bailarin controle a voluntad
su energia, sus ritmos y sus disenos en el espacio. Lejos de que el bailarin sea un mero instrumento
técnico para el coredgrafo, el bailarin Leeder, idealmente, puede prever y dirigir cognitivamente los
resultados de su movimiento a través de la mediacion descentradora de la conceptualizacion de las
acciones corporales.

Para adquirir una capacidad de comunicacion con el espectador, el bailarin no puede estar centrado
en si mismo. Nadie puede subirse al foro sélo con el cuerpo de la vida cotidiana ni tampoco s6lo con
las emociones de ésta. Cuerpo y emociones deben trabajarse a partir de ciertos recursos extracoti-
dianos.

Tal es una de las facultades descentradoras del Método Leeder, que, como toda técnica extracotidia-
na escénica, entrena para producir un efecto escénico amplificado en relacion con lo que sucede en
el interior del ejecutante. Los actores o los bailarines no viven realmente las emociones que reflejan,
sino que el entrenamiento profesional los hace realizar el desfase, del cual se hablaba anteriormen-
te, entre su vida interior y la manifestacion exterior de sus habilidades. El bailarin, asi, se prepara para
establecer una comunicacion, para dirigir el manejo de su tono muscular y de sus emociones en fun-
cion de ese vinculo con el espectador.

Para los seres humanos en general, y para los artistas de la escena en particular, el proceso de des-
centracién y de distincion entre el afuera y el adentro (el si mismo), y entre el "yo"y “los otros’, es in-
dispensable para que tengan sentido la comunicacion y la necesidad de estructurar adecuadamente

un mensaje.

2 Eugenio Barba, "Pre-expresividad’, en Barba y Savaresse, op. cit, p. 172



Es en el terreno de los requerimientos comunicativos de las artes escénicas, en donde el Método
Leeder encuentra su pertinencia. Dentro de las necesidades de eficiencia profesional que constituyen
su objetivo, el Método tiene la virtud de implicar en el entrenamiento técnico aspectos psiquicos
cognitivos y conscientes que dotan de un nuevo sentido a la ejecucion del movimiento, y aportan
un esquema mental integrado a la accion.

Todo estriba en la importancia que en Leeder se da a la utilizacién de los signos que ofrece la teoria
Laban para nombrar las acciones, que son, en primera instancia, vivencias y experiencias corporales:
la funcién comunicativa de la escena se cumple con el recurso de dar palabras a la accién

Y es necesario hacer aqui una reflexion sobre la importancia de involucrar la palabra y los signos en
los procesos de movimiento, para entender las razones por las cuales, si bien el Método Leeder no es
un sistema terapéutico que tenga como finalidad el desarrollo de la persona, si coadyuva a generar
una suerte de equilibrio interno que favorece al bailarin como persona.

Charles Morris** al hablar de la funcion pragmética del proceso semiético, retoma la idea del psicélo-
go Mead de que todo signo, para producir un proceso de comunicacion, debe ser usado voluntaria-
mente. La voluntad esta implicita en el fenémeno comunicativo. El gesto del que habla Morris, y que
nosotros podriamos identificar con conducta y accion, es un fenémeno primario de comunicacion
del cual surge el lenguaje vocal. El vehiculo signico, el cual emplea el signo gestual, el cuerpo y el
sonido que puede surgir directamente de éste sin mediacién verbal, constituye una fase primaria
del acto social, y esta limitado, porque este tipo de signo no es lo mismo para quien lo produce que
para quien lo recibe:"..el perro que ladra no responde a su propio ladrido como lo hace el oponente.
El signo no se experimenta en comn, y por lo tanto no es un signo lingtiistico’

Por el contrario, el gesto vocal es escuchado como tal por el que lo emite y por el que lo escucha. Para
Mead, usar un signo linguiistico equivale a “tener en mente” o ser consciente de algo, y llegar enton-
ces al nivel de la planeacion, la previsién y la voluntad:

Através de tales signos el individ apaz de actuar las consecuencias para si mismo
y para los demis, y obtener de esta forma cierto control sobre su propia conducta. La presentacion
de las posibles consecuencias de una accién a través de la produccién de signos lingiisticos se con-

vierte en un factor de la liberacion o la inhibicion del acto que tienen (o parecen tener) tales conse-
cuencias?

En el texto de Morris, la constitucion del sujeto, -es decir, la mente individual y el “yo"autoconsciente-,
es posible gracias a un proceso social en el que los sujetos interiorizan, a través de gestos vocales, la
comunicacion gestual realizada y vivida. El individuo obtiene asf un“yo’y una mente, y los miembros
de una comunidad son capaces de controlar su conducta, en la medida en que tienen la posibili-
dad de prever las consecuencias que dicha conducta puede implicar para la comunidad y para ellos
mismos. El signo tiene un papel fundamental en el fenémeno de constitucién del individuo que no

# Charles Morris, Fundamentos de la teoria de los signos, Barcelona, Paid6s, 1985.
* Ibid., p. 77.
# Ibid, p. 78.



puede separarse del fenémeno de socializacion signica: “En estos complejos niveles de semiosis, el
signo se revela como la mediacion fundamental para el desarrollo de la libertad individual y de la in-
tegracion social’ 2

Podriamos pensar que, si la danza es esencialmente conducta, accién, movimiento, y tiene el cardc-
ter de signo gestual, es el paso al concepto lo que permite a los intérpretes, a decir de Morris, tener
un“yo’, una mente, un control sobre su conducta, en virtud de la interiorizacion de la comunicacion
dancistica a través de los signos.

Sin embargo, no se trata de quitarle a la danza su caracter de signo gestual; no se trata de renunciar
al nivel del movimiento y lo corporal para convertirla en signo visual o verbal, sino de hacer pasar el
movimiento corporal de un signo gestual sin voluntad comunicativa, es decir, de un hecho conduc-
tual vivido en si mismo sin intencién de transmitir determinado mensaje, a la elaboracién voluntaria
de ese gesto, de ese movimiento, de manera tal que sea capaz de comunicar. El movimiento adquie-
re un carcter comunicativo para otro, y no sélo un caracter de experiencia para uno mismo, gracias
ala representacion mental que el individuo se hace de ese movimiento, y a los recursos intelectuales
que le permiten elaborarlo de una u otra manera a fin de que transmita un mensaje estructurado.
Nos referimos, por supuesto, a los signos de la Teoria Laban, que no sustituyen al movimiento, sino
que dotan a la experiencia motriz de la representacion mental necesaria para darle sentido. Asi, el
individuo se involucra con el movimiento en cuerpo y mente, y puede establecer un proceso de co-
municacién voluntaria y consciente.

Es aqui donde, tanto el proyecto de Laban como su repercusion en el Método Leeder para la forma-
ci6n del bailarin profesional, tienen la virtud de hacer aportaciones para el bienestar individual de la
persona. Quedarse con la sensacion de movimiento sin poder entenderla mentalmente, obstaculiza
el desarrollo de la persona. La representacion de las acciones prepara al estudiante de danza para la
comunicacién escénica. Pero en realidad, para cualquier individuo, sea o no profesional del movi-
miento, la capacidad de representar y de comunicar constituye una pieza fundamental en su evolu-
cién, su desarrollo y su crecimiento. Obligar a alguien a vivir permanente en las puras sensaciones,
serfa equivalente a impedir que un nifo adquiriera la capacidad de emplear el lenguaje verbal, con
todas las consecuencias negativas imaginables que ello implicaria para su maduracion.

De hecho, las repercusiones de este enlace entre accién y concepto también pueden considerarse
desde un punto de vista psicoanalitico, el cual destaca la marcada importancia de la conexion en-
tre las vivencias y las representaciones para la salud mental. Muchas patologias psiquicas surgen de
la desvinculacion entre las sensaciones y los pensamientos, entre el afecto y la representacion. El
psicoandlisis freudiano distingue dos tipos de representacion:*

« Las representaciones de “cosa’, que estan cercanas a la vivencia, a los afectos, a las emociones.
Son imagenes, huellas en el inconsciente que no llegan al nivel de la conciencia:

 Ibid, p. 79.
 Jean Laplanche, Jean-Bertrand Pontalis y Daniel Lagache (direcc), Diccionario e psicoandisis, Barcelona, Paidos, 1996.
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Las representaciones de ‘cosa’ evocan interiormente realidades vividas, sin gran desfase con relacion
a las cosas percibidas originalmente, y no admiten gran movilizacion mental. Dan lugar a asociaciones

y asicomoa de comp de diversos tipos. *

Lo que sucede, por ejemplo, en el aprendizaje por pura imitacion de una secuencia de movimiento
mostrada fugazmente, es que éste puede producir una infinidad de sensaciones corporales que el
mismo ejecutante no puede reconocer ni describir. Sumergido en el mundo de las sensaciones, el in-
dividuo puede pasar de una secuencia de movimiento a otra, y experimentar placeres o disgustos en
su propio cuerpo, sin que pueda entender las transformaciones de esas vivencias.

Por el contrario, la repeticion de series, si se enfoca a generar imagenes mentales, permite que los
ejecutantes vayan produciendo representaciones al pasar una y otra vez por ciertas fases o acciones.
Asi, las palabras pensadas o enunciadas en torno a las acciones constituyen representaciones mentales que
dan sentido y forma a las sensaciones difusas, y con esto ya entramos al segundo tipo de representaciones.

« Las representaciones de palabra, que implican una verbalizacién y vinculan la representacion de
“cosa’ con una imagen verbal, con lo cual la representacion de ‘cosa” adquiere una cualidad que
la hace pertenecer al ambito del preconsciente y la conciencia. Nacen necesariamente del pro-
ceso colectivo de comunicacion, el cual supone la necesidad y la voluntad de comunicar:

Nacidas de las comunicaciones interhumanas (con la madre en primer lugar), las representaciones de

Jabr y municaciones, y permiten al om nesin-

teriores, pensadas por uno mismo. Faclimente movilizables por los afectos, atractivas y enriquecidas por
nuevos afectos y por valores simbolicos, también éstos correspondientes a la multiplicacion de los inter-
cambios verbales, las representaciones de palabra constituyen lo esencial de las asociaciones de ideas "

Las representaciones de palabra que estan desconectadas de las representaciones de “cosa’, asi
como las representaciones de ‘cosa’ que no tienen acceso a las representaciones de palabra, origi-
nan diversos trastornos de la personalidad en la medida en que producen un discurso, 0 una ausen-
cia de discurso, que se ancla en una realidad poco comunicable de las cosas, y esto es determinante
en tanto que el proceso de comunicacion humana es el campo de desarrollo de la personalidad.
Pues bien, en el aprendizaje del movimiento se estan movilizando constantemente representacio-
nes de “cosa” con el transcurrir de las acciones. El movimiento del cuerpo evoca, iremediablemente,
sensaciones corporales pasadas, y genera sensaciones nuevas al calor de la accion que uno no se da
a la tarea de nombrar en el momento en que suceden, y tampoco después de que han sucedido.
Inmerso en un mundo de sensaciones, de estimulos y de impulsos sensoriales, los cuales tienen que
ver también con la interaccion afectiva, positiva o negativa, que se establece con el maestro y con
los companieros, el ejecutante puede ahogarse en una realidad innombrable, hecha de sensaciones
y acciones.

* Pierre Marty, La psicosomdtica del adulto, Buenos Aires, Amorrortu, 1992, pp. 51-52.
* Marty, op. cit. p. 52.



No es nada despreciable, entonces, un sistema de conceptos que funcione como representacién de
palabra de las sensaciones corporales difusas. No se trata, de ninguna manera, de anular las sensa-
ciones, las “representaciones de cosa’; se trata de vivirlas intensamente, pero también de conectarlas
con lo mental y no dejarlas aisladas, sueltas, sin un sentido que las integre. En efecto, si la danza pu-
diera decirse con palabras no seria danza. Pero lo que se propone aqui no es una vivencia inconscien-
tey ciega del movimiento, sino una experiencia motriz intimamente ligada a la planeacion mental,
en cuanto a las direcciones espaciales o al uso de las cualidades tonicas que hacen del movimiento
un acto de simbolizacién y de comunicacion, que trasciende la sensacion pura de quien lo experi-
menta para llegar a otro.

No es facil encontrar palabras para describir la vivencia del movimiento. Si bien éste tiene un valor
en si mismo, el hecho de simbolizarlo de alguna manera complementa psiquicamente la experiencia
motriz. El valor de una teoria, de una conceptualizacidn, de un sistema de representaciones, es justa-
mente tener como origen una vivencia, una experiencia real. En este sentido, el valor de la sistemati-
zacion Laban fue estructurada a partir de la experiencia del movimiento: nada hay en el vocabulario
analitico Laban que no haya estado antes en el movimiento, que no sea producto de un hecho de
movimiento. Las palabras, las “representaciones de palabra” del sistema Laban estan asociadas, en-
tonces, con las experiencias concretas de movimiento, y permiten interiorizarlas, elegirlas y prever
Sus consecuencias.

Para terminar con este apartado, es necesario mencionar que el sistema conceptual de Laban ha
dado motivo a muchas discusiones linguisticas y semiéticas en torno a qué nombre-concepto em-
plear para simbolizar una diversidad de contenidos kinéticos en los medios especializados de nota-
dores y analistas del movimiento. Pero todo parece indicar que la terminologia aplicada en el Método
Leeder corresponde a una etapa de elaboracion del pensamiento Laban, en la que no se desataban
tantas discusiones sobre la pertinencia de emplear una u otra palabra para denominar cierto conte-
nido corporal.

Por otra parte, para vincular el movimiento con la representacién mental, es peculiar como la Escuela
chilena, de habla espariola por supuesto, emplea la terminologia Laban en aleman. Para los estudiantes
de habla hispana, el concepto gleiten (cualidad leve, lenta y central) por ejemplo, queda a la mitad entre
funcionar como concepto y como sensacion, en la medida en que se explota su potencial onomato-
péyico para relacionar la cualidad ténica con la palabra, que no podria ser comprendida intelectual-
mente con tanta rapidez como si se usara en la lengua materna de los alumnos (‘flotar’, por ejemplo).

El nivel del inconsciente: perspectivas futuras para el analisis educativo

Ademas de las acciones vividas por el cuerpo en el transcurso del aprendizaje Leeder, y que pueden
pasar a un nivel consciente a través de la terminologia Laban, hay muchas otras vivencias que no
pueden ser representadas por medio de ese sistema conceptual. Valga aqui llamar la atencién sobre
la necesidad de encontrar, en toda propuesta pedagdgica, sus alcances, pero también sus limites,
explicables por los objetivos sociales e institucionales que se propone cada una de ellas. De manera
que, asi como algun programa de danzaterapia se topa con el limite de no poder preparar bailarines
aptos para el ejercicio escénico, pero si ayudar a sus participantes a manejar, en el ambito afectivo y




profundo, los placeres y displaceres corporales, el Método Leeder se topa con su propio limite, que es
el de no trabajar con aspectos del inconsciente personal ni colectivo en el marco de la formacion de
bailarines profesionales. En este sentido, queda fuera del Método la posibilidad de descifrar las razo-
nes, invisibles e inconscientes, por las cuales aun una clase racionalmente planeada puede no tener
éxito entre un determinado grupo de estudiantes.

De hecho, en cualquier técnica o método de danza académica queda inexplicado, tanto para los do-
centes como para los alumnos, cémo es posible que, pese al rigor metodoldgico planteado en los
programas de estudio e implantado conscientemente por el maestro clase tras clase, se pueda tener
la sensacion, corporal y afectiva, de que algo en el aprendizaje no funciona del todo.

En efecto, las concepciones y planeaciones pedagdgicas, hasta de los métodos mas estructurados
racionalmente como el Leeder, pueden tener resultados imprevistos, sin que esto pueda explicarse
sélo en términos de la planeacion pedagogica. Y es que, efectivamente, hay cuestiones psicoafecti-
vas y relacionales que condicionan el aprovechamiento instrumental del cuerpo. Aucoutourier y
Lapierre sefalan al respecto:

El cuerpo no es solamente ese instrumento racional al servicio de un pensamiento consciente. El cuer-
PO es también, y ante todo, lugar de placer y de displacer, reservorio de pulsiones, medio de expre-
sion de los fantasmas individuales y colectivos de nuestra sociedad, al servicio del inconsciente tanto
o més que del consciente.

Se abre aqui una nueva via de investigacién de los procesos educativos en el terreno de lo corporal:
el analisis de la base inconsciente implicito en las acciones que se producen en el aprendizaje aca-
démico de la danza.

Es claro que la educacion académica de la danza no es propicia para la manifestacion libre y espon-
tanea de todas las dimensiones del cuerpo. En efecto, se trata de una educacion jerarquizada, la cual
se subordina a una legislacion que marca los actos “permitidos y no permitidos’, apoyada en el valor
préctico de la eficiencia propia del campo profesional. Los actos estan condicionados por un castigo
© una recompensa, que se expresa en términos de desconocimiento o reconocimiento y es aplicado
al individuo después de actuar. Tanto la sancién como el premio son producto de una programacion
proveniente del exterior, de tal manera que en el encuadre académico toda decisién esta subordi-
nada a la autoridad.

Pero es precisamente en este encuadre de obediencia unipolar del alumno frente al maestro, en el
que inevitablemente se movilizan dentro de los individuos recuerdos de su propia historia personal,
accionados por ese dispositivo de sumision. Ineludiblemente, la clase de danza hace retomar a los
sujetos, de manera inconsciente, lo que Javier Contreras denomina su “situacion fundacional’; es de-
cir, el ser humano fundado en el deseo del otro:

% André Lapierre y Bernard Aucoutourier, El cuerpo y el inconsciente en educacion y terapia, Cientifico-Médica, Barcelona,
1980, p. 11



Los que asistimos a una clase establecemos una relacion intensa con el maestro o la maestra, Eviden-
temente, a estos (itimos se les inviste de las caracteristicas del sujeto poseedor del supuesto saber
dancistico. () De manera casi inevitable, éstos ocupan el lugar del ideal del “yo” dancistico del apren-
diz de bailarin, sitio que se sobrecarga en la medida en que es muy dificil -diria imposible- que el

alumno o la alumna adecuen su cuerpo de manera absoluta al esquema técnico ideal propuesto.

Para Contreras, si advertimos que la mirada sapiente del maestro o la maestra es el espejo en el que
se esta reflejando el proceso de constitucion de un cuerpo de bailarin; y si recordamos que, por ejem-
plo, para Julia Kristeva, en su comentario sobre el texto de Freud Introduccién al narcisismo, la expe-
riencia amorosa esta posibilitada por la identificacion originaria con la figura paterna, que es lo que
propicia el surgimiento del ideal del “yo', se puede comprender todo el peso que adquiere el profesor,
o la profesora, de danza.”*

Efectivamente, la clase de danza, dentro del encuadre académico, depende de la persona del maes-
tro. En la clase de danza se encarna la ley del maestro: la“mirada sapiente”del docente de la que habla
Javier Contreras, se realiza en acto, diriamos, toma cuerpo en la estructura de la sesion, en sus tiem-
POS, sUs espacios, sus ritmos, sus atmosferas. El docente no solo es figura, sino que se materializa en
las coordenadas fisicas y psiquicas que impone a la clase: ritmos respiratorios y musicales, tensiones
o relajaciones musculares, continuidades y discontinuidades, y atmosferas afectivas. No se trata sélo
del tipo de movimiento que el maestro propone, sino de la forma en que lo propone. Esta forma de
proponer es su ‘si mismo”. El docente tiene el poder de imprimir al tiempo, al espacio y a la energia
de la clase los rasgos de su propia personalidad. Por la estructura vertical de la clase de danza, es decir,
por la relacién de poder y determinacion del maestro ante su grupo, el docente inviste** el espacio
de la clase, o, en otras palabras, proyecta su personalidad en el espacio y el tiempo de las sesiones,
y ala vez sienta las condiciones para que los alumnos vivan su propio cuerpo y su propia mente de
maneras diversas. Para ejemplificar este fenémeno, se hara referencia a dos tipos distintos de inves-
tidura del espacio-tiempo de la clase por parte del docente, mediante la descripcion de dos clases
hipotéticas.

Clase hipotética nimero uno:

La clase inicia con una musica ritmica. El maestro marca los primeros ejercicios casi sin ninguna expli-
cacion previa, asi que los alumnos aprenden el ejercicio al calor del ritmo, la continuidad y la repeti-
cion. No hay tiempo para reflexionar qué parte del cuerpo se mueve ni hacia donde. Para ejecutar el
ejercicio es preciso conectarse casi cuerpo a cuerpo con los demés y con el maestro, a fin de aprenderlo
por repeticion mimética. Las secuencias se van haciendo mas complejas, y el modo de aprenderlas es

* Javier Contreras Villasefior, "Danza y enamoramiento’ México, s/p.
El término investimiento estd relacionado con el concepto freudiano de catexia. Se trata de la energfa psiquica o carga afec-
tiva del individuo, misma que éste reparte en forma variable entre sus objetos y consigo mismo. ‘Asi, en un estadio de duelo,
€lmaniftesto empobreciniento de I vida de retacéndel suje hlla su explicaclen e uns sobrecated s sbjeto perdid,

PIopio Cerpo, el yo, eteétarat en Laplanche, PontalisyL Lagache op.cit,p. )




mas o menos el mismo: apenas hay tiempo para distinguir la propia pierna derecha de la izquierda, y
poder dar los pasos y los giros en la direccion correcta.

Cuando el maestro muestra el ejercicio, el alumno no alcanza a ver poses; lo tnico que percibe es un
flujo continuo. El casi no habla. No explica mucho verbalmente como y por qué se realiza la accion.
Al tratar de seguirlo, mas que pensar, el estudiante vive la accion.

En este tipo de clase se imitan las sensaciones, la accién compleja que no es analizable en el momen-
to de la ejecucion. El ejercicio es, ante todo, una vivencia corporal, sensorial, emocional, por lo agra-
dable de poder ejecutar el movimiento o por la angustia de no poder atraparlo.

El resultado ante el espectador externo es que los bailarines se mueven y bailan con extrema libertad,
casi sin detenerse, y el movimiento colectivo genera la impresion de un flujo continuo e interminable
que sigue y sigue la musica, y que a veces se detiene cuando el maestro habla, muy brevemente, para
dar alguna instruccion general. Las secuencias no son sencillas. No contienen pasos basicos, sino ele-
mentos de dificultad técnica considerable, articulados igualmente de manera compleja.

El espectador también ve que el movimiento, de tan fluido, de tan interminable, no acaba de defi-
nirse lo suficiente para aparecer totalmente limpio: quiza, al calor de la accién y el cadencioso ritmo
musical, las piernas no estan perfectamente rotadas ni se pasa por las posiciones, cerradas o abiertas,
con la precision necesaria para dar los pasos o los saltos. Efectivamente, el alumno atrapa el movi-
miento por la via de la accion misma, répida, sorpresiva y sensual que marca el maestro. Casi por sen-
tido de sobrevivencia, uno lo incorpora en el cuerpo, imitando esa sensacion de movilidad, de flujo
continuo, de inmersion absoluta en el fenémeno del movimiento. El estudiante encuentra que, por
la via de la accién, es capaz de ejecutar proezas que no habria podido realizar si se hubiera detenido
a pensar un poco.

Clase hipotética nimero dos:

El grupo se planta ante la barra y observa al maestro, quien marca con toda lentitud el ejercicio. El
explica las cuentas, define cual debe ser la posicion de la columna, qué musculos de las piernas tie-
nen que trabajar en cada plie o en cada tendu, cual ha de ser el movimiento del torso en cada cuenta
y en cada posicion.

Los alumnos empiezan el ejercicio, que es acompanado por las pausadas cuentas del maestro. Con
ese tiempo lento, el alumno puede prolongar su atencion en la movilidad de las articulaciones, los
musculos de trabajo y las sensaciones internas que se generan cada vez. Dadas las claras instruccio-
nes que el maestro dio al inicio, el alumno intenta aplicar el principio conceptual al movimiento eje-
cutado, en términos del uso anatémico correcto que ha sido prescrito. El alumno suda, se esfuerza,
se auto corrige, porque existe un grado de conciencia que se distingue de la accién, pero que trabaja
ala par de la accion misma y la corrige. El trabajo de barra continua asf de profundo y lento, y las di-
namicas apenas varian.

Cuando llega el momento de los desplazamientos y las secuencias mas complejas, al final de la clase,
se sigue pidiendo al alumno que ejecute de manera precisa; que piense en la rotacién, en la posicion
perfectamente abierta o perfectamente cerrada al dar un paso, en las caderas colocadas en cualquier
extension de piernas, en la forma correcta de los brazos.



El'alumno no atraviesa el espacio, no se lanza a ocuparlo, sino que sigue pensando en la limpieza, en
el uso correcto y deseable de los musculos, las articulaciones y los diversos segmentos corporales.

El espacio recibe un cuerpo pensante, cuidadoso, que no se entrega a la accion, sino que mas bien
pretende controlarla, dirigirla desde el intelecto. El efecto ante el espectador externo es que los eje-
cutantes son demasiado cuidadosos para moverse: no se lanzan, no disfrutan del todo, no bailan,
porque estan pensando en el movimiento; no se involucran de cuerpo entero con la accion, porque
su mente esta interviniendo para cuidarla y prescribirla, antes que dejarla suceder. Incluso los rostros
se ven impenetrables, un tanto rigidos; los ojos, como mirando el interior y no el espacio que se les
ofrece enfrente. Sin embargo, la limpieza es evidente: la mente controla al musculo.

En ambas clases, cuerpo y mente estan involucrados. Pero el investimiento que el maestro hace de
los tiempos, los espacios y la economia de las secuencias de movimiento que propone, genera una
articulacion distinta entre accion y conciencia.

En la clase hipotética nimero uno, el pensamiento esta fusionado con la accion. Si éste no funciona-
ra, no podria imitarse accion alguna. Pero el interés esta puesto en que la accion transcurra. La musica
y la energia colectiva invitan a involucrarse de cuerpo entero.

En la clase hipotética numero dos, el pensamiento ha tomado cierta distancia respecto de la accion.
Esta transcurre bajo el control mental. Todo lleva a eso: el tiempo lento, las imagenes mentales que el
maestro verbaliza (conexiones articulares, conexiones mecanicas 6seas).

Por otra parte, cabe decir que entre los extremos que presentan estas dos clases hipotéticas puede
haber muchas variantes, mismas que tienen que ver con el estilo personal de cada maestro. Las di-
ferencias no son tanto de la técnica en particular (clasico o contemporaneo, Graham o Limén), sino,
insistimos, de la investidura que quien dirige la clase, hace del espacio, el tiempo y las energias cor-
porales de los alumnos. Existen tantos ambientes de clase como personalidades docentes hay, y esto
independientemente de técnicas o estilos. Dos clases de técnica Graham pueden experimentarse de
maneras completamente distintas, aun cuando ambas compartan el mismo vocabulario de movi-
miento y el mismo nivel de dificultad. El tiempo de clase, el uso de espacios, las palabras que dice (0
no dice) el maestro, etcétera, invisten de una atmasfera distinta a la clase y producen estados inter-
nos (intensos o superficiales, intelectuales o vivenciales) muy distintos en ambas clases que emplean
la misma técnica. Con toda certeza, la clase de entrenamiento dancistico es una proyeccion continua
de una subjetividad, de un psiquismo, esto es, de la personalidad y el cuerpo del docente: su mane-
ra de vivir el tiempo en su propia vida, en su propio cuerpo (que se puede traducir en un ritmo ace-
lerado de clase o en un tiempo lento que lleve a habitar el interior); su manera de vivir los espacios
cotidianos urbanos y privados (que se traduce en la utilizacion en clase de grandes desplazamientos
que abarcan el espacio, o bien en la realizacion del trabajo con el cuerpo predominantemente en un
determinado lugar del salén, quiza en el piso); su manera de conectar la mente con el cuerpo (que se
puede ver en su actitud y en las palabras que usa en clase, ya sea dando instrucciones todo el tiempo
y llevando a los alumnos a una conscientizacion y a una vigilancia permanente de sus actos, o ac-
tuando sin hablar, suscitando el movimiento en los alumnos sin que medien demasiadas palabras).
Asi que no interesa aqui saber si una clase como la nimero uno es mejor que la nimero dos, sino
poner en evidencia que la manera en que el maestro inviste el aquiy el ahora de su clase y la atmas-




fera que crea, determinan la forma en que los alumnos se conectan con su propio pensamientoy la
manera en que se involucran con la accion. La organizacion de la clase es la personalidad misma del
docente; su inconsciente, la manera en que vive su cuerpo, segun sus preferencias en el uso de los
espacios, los tiempos y los ritmos; su manera de relacionarse con los otros.

Creemos firmemente que el uso de los tiempos, los espacios y las energias, por su organizacion
afectiva y formal en el marco de una sesion de clase, sienta los limites y las condiciones en que se
producen determinados procesos psicomotrices en los alumnos. De ahi que creamos que la obser-
vacion dirigida de los fenémenos visibles, puede hablar muy claramente de los fenémenos psiquicos
invisibles.

Si a esto afadimos la propia personalidad de los alumnos, quienes, de acuerdo con sus propios rit-
mos personales, dependientes de su propia historia psiquica y corporal, aceptan o rechazan la pro-
puesta espacial, temporal, energética y afectiva del maestro, entonces el seguimiento pedagégico se
hace extremadamente complejo.

Idealmente, un seguimiento educativo no deberfa nunca pasar por alto estos matices personalizados
del entrenamiento dancistico a cargo de una sola persona, para evaluar el proceso y el resultado de
la ensenanza-aprendizaje. Este asunto de la proyeccion del docente en la clase es un elemento me-
todolégico que realmente forma y “marca”a los alumnos de una u otra manera, pero que, paradéjica-
mente, rara vez se tora en cuenta, con todo detalle, para hacer un analisis educativo.

Quisiéramos referirnos, entonces, a dos niveles posibles de observacion, indagacion y analisis, que
podrian rescatar aquello que de manera inconsciente y profunda afecta y determina el triunfo o el
fracaso de un proceso de entrenamiento, y que tiene que ver con las historias personales de los par-
ticipantes en dicho proceso:

1. El nivel del cuerpo individual. Se trata de las vivencias estrictamente individuales que uno tiene en
su cuerpo, en funcién de toda una historia corporal pasada, arraigada en las primeras relaciones
familiares. Esto quiere decir que aun ante un cédigo comun de movimiento, los sujetos tienen sen-
saciones y experiencias distintas, e incluso contradictorias, de acuerdo con su propia historia afectiva
y personal.

En realidad este nivel influye constantemente en la facilidad o dificultad, la posibilidad o imposibi-
lidad de aprender ciertas habilidades. ;Por qué algunos individuos se adaptan mas rapidamente a
codigos corporales que requieren mas control muscular y mas tensién? ;Por qué otros necesitan un
trabajo corporal mas relajado, con menos resistencia y mas entrega al peso? ;Por qué unos prefieren
el trabajo ténico intimo en la quietud y otros los desplazamientos de una intensa actividad motriz?
$Son acaso conscientes la mayor parte de los alumnos, e incluso el maestro, de esa afinidad del tono
muscular y la motricidad con determinado cédigo, o simplemente “padecen” algin lenguaje de
movimiento que entra en contradiccién absoluta con su tono de base, sin reconocer realmente esa
contradiccién? Ahi donde Laban deja su trabajo, en el reconocimiento de una contradicciéon entre
las preferencias individuales y ciertas formas de esfuerzo, queda por descifrar toda la serie de huellas
corporales marcadas desde la infancia, toda la historia personal integrada al tono y la motricidad de
cada quien. Si bien al proceso concreto de entrenamiento no tiene porqué interesarle llegar a este



nivel de escrutinio, si puede ser importante para quien quiera entender las condiciones de funciona-
miento o estancamiento de un proceso formativo.

2. El nivel de la interaccion. Esta constituido por las vivencias en torno a las relaciones e interacciones
entre los companeros y el profesor, las cuales pueden experimentarse, segun cada persona, con faci-
lidad o dificultad, con placer o angustia, en el transcurso de la clase, y que pueden determinar contun-
dentemente el aprendizaje de habilidades motrices. A este respecto, queda por estudiar el complejo
proceso de ajuste de un conjunto de individuos con diversas historias personales y corporales ante
la proyeccion del cuerpo y la historia de la tnica persona que dirige la clase: el maestro.

Este complejo tejido de relaciones deberia ser objeto de una investigacion de campo y experimental,
a fin de entender las redes de comunicaciones invisibles e inconscientes que se tejen en los cuer-
pos reales e imaginarios de todos los sujetos involucrados en un proceso educativo. Finalmente,
esos niveles afectivos, como en toda actividad humana, son los que soportan las profundidades de
los procesos de aprendizaje. Prever los resultados de cierta técnica y metodologia de entrenamiento
corporal deberia incluir la indagacion de este nivel profundo de interaccion, que controla silenciosa-
mente la efectividad e inefectividad de la ensefanza de la danza.

Queda abierta la investigacion sobre las vivencias inconscientes e invisibles, pero determinantes para
la clase de danza, tanto en el nivel del cuerpo individual como en el ambito de la interaccion gru-
pal. Si bien este tema escapa ya a los objetivos del presente trabajo, si queremos dejar establecida
su importancia en toda investigacion relacionada con la educacion dancistica, asi como su infinito
potencial para explicar los procesos humanos que obstaculizan o posibilitan la adquisicion de los
saberes corporales.




Conclusiones

Concebimos el Método Leeder como sintesis, ejemplo de la utilidad de conciliar la teoria con la prac-
tica en el terreno de la educacion dancistica. El Método representa la continua investigacion y expe-
rimentacién del movimiento como un proceso constante de retroalimentacion que implica para el
profesor, una incesante busqueda de maneras de abordar la ensefianza del movimiento; y para el co-
re6grafo, la indagacién de maneras personales de simbolizar el lenguaje dancistico.

Se habla de que el Método brinda herramientas conceptuales que dan marcos de referencia para la
construccion de sistemas pedagdgicos y lenguajes expresivos personales. Insistimos, no se trata de
ponderar al Método por él mismo, sino de destacar los elementos que, a nuestro juicio, representan
una propuesta Util en la construccion de criterios educativos para la danza. Se trata de plantear nuevos
métodos de formacion del bailarin, a partir de modelos sugeridos por el mismo campo de la danza.
Vincular teorfa y practica no significa adjudicarse modelos teéricos creados en otras areas del co-
nocimiento, forzando su pertinencia en la danza, sino utilizar los recursos que la escasa teoria y la
abundante practica dancistica han creado, a fin de dar salida a los problemas educativos que se vi-
ven cotidianamente en la formacion dancistica.

Creemos que en la investigacion de la danza en general, y en la investigacion del Método Leeder en
particular, teorfa y practica siempre estaran conectadas por puentes de ida y vuelta. Asi como esta in-
vestigacion tedrica se gest a partir de una experiencia practica de aprendizaje, ahora la reflexion rea-
lizada empieza a alentarnos para asumir procesos practicos nuevos.

En efecto, si en la raiz de esta investigacion estuvo la experiencia vivencial del Método Leeder, después
de haber llevado esta inquietud a un acercamiento con otras disciplinas del conocimiento, ahora son
esas disciplinas las que nos motivan a abordar nuevos objetos de experimentacion. Consideramos
que la reflexion tedrica permite refrescar el enfoque de la practica a través de perspectivas renovadas.
Por lo general, el conocimiento tedrico se queda en si mismo, sin que se revierta en los procesos
practicos. Con esta investigacion, descubrimos que la historia y la psicomotricidad, vistas como
disciplinas generales, tienden a producir nuevos objetos de estudio, y a apoyar el conocimiento
de fenémenos no abordados. Nos referimos a la luz que pueden dar, por ejemplo, en la fun-
damentacion teérico-vivencial de la reconstruccién de procesos creativos coreograficos; y en
la fundamentacién psicomotriz y educativa de los procesos de observacién y sequimiento de la
ensenanza-aprendizaje del entrenamiento dancistico.

Ala historia siempre se le ha cuestionado su utilidad. Mucha tinta se ha invertido en dar respuestas, que
van desde los usos practicos, ideolégico-politicos, hasta los del mero gusto por conocer el pasado. En
este caso concreto, vemos a la historia como una herramienta que puede servir de apoyo para conocer
el movimiento y las formas de moverse de épocas pasadas. Asi, el conocimiento histérico de la danza
se vuelve un conocimiento teérico-practico, que hace uso de herramientas metodolégicas especificas.
Entonces, el objeto central de la investigacion histérica, ademads del conocimiento de la historia de la
danza misma, sera también el de la recuperacion de un movimiento dancistico que representa, ademas
de la posibilidad de la reconstruccion de estilos y repertorios, formas de ensenanza vivas, y cuya practi-
ca, lejos de ser un cascardn vacio, se sustenta en una teoria sistematizada que mantiene su savia.



A lo que aspiramos es a que, a partir del estudio de los conceptos Laban utilizados por el Método, ele-
mentos de la técnica, la coréutica y la eukinética, podamos tener presente trabajar el conocimientoy el
dominio del cuerpo, el espacio y las cualidades o dinamicas del movimiento en un sentido creativo.
Elanalisis educativo, por su parte, puede ser de invaluable utilidad en el sequimiento de otros proce-
s0s de ensenanza-aprendizaje, y dar cuenta de problemas arraigados en fenémenos psiquicos afecti-
vos. Por ejemplo, en nuestra experiencia del Método Leeder, mucho nos sorprendia que, aun cuando
se trataba de un sistema coherente y benéfico, el modelo completo no tuvo el eco que podria haberse
esperado en la poblacion estudiantil que tomaba la clase. Los alumnos asistian sélo para entrenarse fi-
sicamente, algo que la Técnica Leeder hace sentir intensamente (sudar, moverse, bailar), pero no tenian
ningun interés por manejar ningun tipo de conceptualizacion o terminologia que les permitiera enten-
der, en términos racionales, lo que sucedia durante el entrenamiento corporal. De esta manera, el inte-
rés en las clases tedricas, por el manejo de conceptos, parecia tener un efecto de filtro: mientras que un
gran numero de alumnos asistia a las clases practicas, s6lo unos cuantos se quedaban a las clases tedri-
cas. Para explicar lo anterior, existen distintas razones e hipétesis, Por un lado, la de Rodrigo Fernandez y
Valentina Pavez, sobre el arraigado héabito de automatizacion de habilidades corporales, que bloquean
otro tipo de conocimientos. Atribuir la causa de estos efectos a los ariejos habitos desintegradores, es
decir, a la creencia arraigada en los alumnos de que el entrenamiento dancistico se refiere sélo al cuer-
po, constituye hasta ahora una mera hipotesis, que debera ser comprobada o refutada mas adelante. En
la revision de esta hipotesis, también debera cuestionarse la relacion entre clases tedricas y clases prac-
ticas. ;Sera que después del entrenamiento fisico es mas dificil acceder a un funcionamiento mental
adecuado para la comprension teérica? ;Resultaria més eficaz iniciar con las clases tedricas y luego con-
tinuar con las practicas? En suma, jcudles son las condiciones pedagdgicas idoneas para generar una
adecuada articulacion entre el movimiento placentero y la conceptualizacion de dicho movimiento?
Otro planteamiento, aun mas difuso e hipotético, seria el de como podria influir la atmosfera afectiva
generada en clase, en el éxito o fracaso del Método. Y esto es extensivo a toda clase de danza: hay men-
sajes afectivos profundos, innumerables, que inundan con su sello todo el dnimo colectivo durante un
proceso de entrenamiento. Son mensajes que generalmente se reciben de manera directa en el cuerpo,
que no pasan por el pensamiento. De ahi surgio nuestra inquietud por tratar de hacer evidentes esas re-
des afectivas invisibles que se tejen entre docentes y alumnos, las cuales pueden ser conceptualizadas,
y que pasan por la investidura que se hace en torno a los principios de tiempos, energias y espacios en
clase. Sin duda, esta por elaborarse un cuadro sisteméatico de parametros de observacion surgidos
de un fundamentacién psicomotriz, y quiza psicoanalitica, profunda, a fin de hacer comprensible, tanto
para los docentes como para los alumnos, toda la serie de factores afectivos que impiden o sacan ade-
lante un proceso formativo.

Después de todo esto, seria un error ver el trabajo que aqui termina como un estudio acabado y com-
pleto del Método; creemos que éste manifiesta la importancia de concebir, en este Método, las lineas
de influencia que determinan su funcionamiento presente y generalizable a cualquier otro. Es decir,
verificamos la necesidad, ante cualquier método de ensefanza, de preguntarse fundamentalmente,
cudl es la génesis histérica que le ha dado su sentido, sus objetivos y su estructura, y cual es su funcio-
namiento pedagdgico en términos psiquicos y sociales.

259



R —— . ¥ & i w3 7 TR BUP SR A
i PR i ona acwn vl o ol 2otrism

" b A b Yk g o CATOR(E PRGN

- - B T e e e

= e ) NI e A W 1 A 508

- - - oy - AL ey ke . AU W e
b My - St S [ U AT

b - - - - At e e P, g i UL NAS

4 R E i o T N (X

IR, . - abing L e R R NG AR

+ w s > . b * e SRR MDA
o — . Al o - el k) s

& e “ ” S Thow, g1 PRy

v salom o as ai R g S i e M MG R 29

* P ST O— - " D e b T T T
. il ad - v bl = iy o sty SN a0
- - - S A1 1 L SN o) )
MR ) PableEag )

v b sty ms £y i
- TR PR 3 Aty Ty
A e By A ) e DACRAA
e A TR R et
B e T e T TR AR

W A e 1 ke i v vy ) b g T QYD
T A ST N I R e Py Rl

e, RO Rt b e L L L e M 5 RLIEL A TN
o L M G M STty A0 A ) Aa A MY KOx) RIS ADWE 2 Seah

O T M e I T el U S PRTRARI ) i sy

b N 1 LA TR g, o 10w i 5 (1 AL e

Y - o -

e G e e e
i AT DG T i 1 R 0 S G 4 R
2 e AN AN TN . 4t TR 1 AT e
L g R I RSO (TS 0 SR
e S L L e L A S ORI £ SRRV
‘.,..‘-.m.-.-.w.m-‘» o i AN OO

" AT 8 A e







s,



Anexo 1
Lista bibliografica de la obra de Laban

- Die Welt des Tanzer (El mundo del bailarin), Stuttgard, Walter Seifert Verlang, 1920. (Por primera vez
habla de su teoria espacial, de los principios de las cualidades del movimiento y de notacion).

- Gymnastik und tanz, (Gimnasia y danza), Oldenburg, Gerhard Stalling Verlang, 1926.
- Choréographie, premiére partie, (Coreografia, primer volumen), Diederichs Jena, 1926.

- Des kindes Gymnastik und Tanz, (Gimnasia y danza para nifos), Oldenburg, Gerhard Stalling Verlang, 1926.

-l , de partie, (C segunda parte), s/ed. Viena, 1928.

- Schifttanz: Methodik, Ortographie, Erliduterungen, (Danza escrita: metodologia, ortografia y explicacio-
nes), Viena, Universal Edition, 1928.

- Kinetographie Laban, Viena, 1928,

- Choreutics, (Coréutica), escrita y prologada en 1939, Londres, MacDonald & Evans, 1976. (Editorial
que la publicé por primera vez en 1966).

- Effort. Economy in Body Movement, (Esfuerzo. Economia en el movimiento del cuerpo), con F. C.
Lawrence, Londres, MacDonald & Evans, 1947.

-Modern Educational Dance, Londres, MacDonald & Evans, 1948. (Segunda edicion revisada por Ullmann,
ibid. de 1963, tercera, ibid. de1974. En espanol, Danza educativa moderna, Revolucionaria, 1987)

- The Mastery of Movernent on the Stage, Londres, MacDonald & Evans, 1950, (segunda edicion editada
y revisada por Ullmann, 1960. Boston, Plays Inc, 1970) En espanol, £/ dominio del movimiento, Ma-
drid, Fundamentos, 1987.

- Principles of Dance and Movement Notation, (Principios de la danza y notacion del movimiento), Lon-
dres, MacDonald & Evans, 1956, segunda edicion, revisada y anotada por Rodery K. Lange, 1975.

Publicaciones péstumas
- A Life for Dance, trans. y ed. por Lisa Ullmann, Londres, MacDonald & Evans, 1975. En espaniol, Una
vida para la danza, trad. Margarita Mendizabal, México, CENIDI-Danza, CONACULTA, CENART, 2001

(Rios y raices. Teoria y Practica del Arte).152 pp.

- A Vision of Dinamic Space, (Una vision del espacio dinamico), Lisa Ullmann (compiladora), Londres,
The Palmer Press y los Archivos Laban de Londres, 1984.




Anexo 2
MALLA CURRICULAR LICENCIATURA EN DANZA

La Universidad Academia de Humanismo Cristiano, para sus cursos en el 2005, publica el plan de
estudios para la licenciatura, la cual esta concebida en dos etapas: una basica, comun para todas
las menciones, que tiene una duracion de tres afos (divididos en seis semestres); y una de espe-
cializacién para los futuros coreografos o ir de dos anos de duracion cada una
(ocho cuatrimestres), lo que hace un total de cinco anos.

A su vez, la carrera est4 dividida en cinco éreas: la técnica, la cultural, la creativa, la pedagégica y la de
integracion, todas pensadas en proveer de una formacion integral a partir de que se interrelacionen
paulatinamente.

Malla Curricular Licenciatura en Danza
Etapa Basica Comun
PRIMER ANO
1.Semestre 2.Semestre
Técnica Moderna |
Técnica Académica |

Eukinética |

Coréutica

Acondicionamiento Corporal
Técnica de Suelo

Improvisacion

Msica |
Danzas Folkléricas Chilenas

Danza Afro

Comunidad y Sociedad




) ANO

3.Semestre 4. Semestre

Técnica Moderna II

Técnica Académica Il

Eukinética Il

Coréutica ll

Seminario

Complementario

Seminario

Complementario

Composicion Coreografica |

Msica Il

Anélisis de Movimiento

Historia Comparada de las Artes

Cuerpo y Sociedad Psicologia del Cuerpo

Anatomia Aplicada

TERCER ANO

5.Semestre 6. Semestre

Técnica Moderna Il

Técnica Académica lll

Interpretacion

Taller Coreografico |

Composicion Coreografica Il

Msica Il

Analisis de Movimiento

Introduccion a la Estética Historia de la Danza

Desarrollo y Construccion de la Desarrollo de la Afectividad
Identidad de la Persona y la Psicomotricidad
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Malla Curricular Licenciatura en Danza
Etapa Menciones

COREOGRAFIA
CUARTO ANO QUINTO ANO

7.Semestre 8. Semestre 9. Semestre 10. Semestre
Técnica Moderna IV Tecniea

Moderna
Técnica Académica IV Tecnica

Académica
Taller Coreogréfico I

Bailes

Populares
Composicién Coreografica il
Musica IV Musica V.

Tutoria, Examen de Grado y
Titulacion Coreografica
5 " e Tutoria Disefio
Técnicas Escénicas | Técnicas Escénicas Il
Integral
A?re‘:ia‘:ié” y Andlisis Metodologia de la Seminario
Critico de obras Investigacion Grado y Titulo
Coreograficas
Produccién y
Gestion Cultural

Electivo

Electivo




EN DANZA

CUARTO ANO QUINTO ANO
7.Semestre 8.Semestre 9. Semestre 10. Semestre
Técnica Moderna IV Teécnica

Moderna
Técnica Académica IV Técnica
Moderna

Taller Coreografico Il

Composicion para la
Didactica de la Danza (Taller)

Bailes Populares

Andlisis Aplicado a la
Didactica de la Danza

Tutoria Examen
de Grado

Produccion y
Gestion Cultural

Metodologia de la técnica
Académica

Metodologia de la
Invest. Educativa

Seminario de
Titulo (Taller)

Aprendizajes y
Sujetos Educativos

Disefo Evaluacién de Procesos
Curricular Pedagogicos

Electivo Area

Electivo Escuela
de Educacion

Tutoria de Practica
Profesional

Taller de Practica Profesional

Practica Profesional




INTERPRETACION

CUARTO ANO QUINTO ANO
7.Semestre 8. Semestre 9. Semestre 10. Semestre
Técnica Moderna IV Técnica Moderna
Técnica Académica IV Técnica Académica
Taller coreografico Il Montaje (Repertorio) y
(Montaje y funciones) Funciones/Practica Profesional
Acrobacia Bailes Populares
Mencién Mencién
Optativa Optativa
Tutoria Examen de Grado
yTitulacién
Interpretacion
*Técnicas *Produccién y
Escénicas | Gestion Cultural

*Los estudiantes de esta mencidn deberan cursar lo menos una de estas asignaturas



Anexo 3

FACSIMIL DE UNA CARTA DE RUDOLF LABAN A LOS PADRES DE HANS ZULLIG

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

Sr. Zullig.

Rohrschache St. Gallen, Suiza
Calle Hauptstrasse.

Muy estimado sefior Zullig:

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

Ademas del asunto sobre el talento y el caracter de su hijo, el otro punto que me plantea es, si
dedicarse profesionalmente al arte representa una profesion legitima, a lo que puedo responderle
afirmativamente.

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

Cuando usted me pregunta sobre como conseguir la mejor educacién profesional, le recomien-
do a usted la Folkwangschule en Essen, la escuela estatal en el Ruhr, que ademas es una escuela pro-
fesional de arte. Me permito enviarle los catalogos.

Deseando haber respondido a sus expectativas, lo saluda.

Atentamente
Rudolf von Laban (rdbrica)

Traduccion libre: Rocio Arrieta




Anexo 4
Mary Wigman
Some time ago...!

Hace un tiempo recibi una carta de los Estados Unidos, la primera desde que la guerra comenzé.
Esta fue escrita por un joven bailarin norteamericano, antiguo alumno mio y asi empieza: "Hoy que
esta terrible guerra ha terminado..”

Una voz me hablé desde lejos, una mano se extendié hacia mi. Calor y alegria llenaron mi corazén
al saber que aun existen algunas personas en tu pais que me recuerdan lo mismo que a mi trabajo,
saludos para ellas.

Soy una artista y soy una muijer. En lo profundo de mi corazén no hay lugar para el odio. Aun en los
oscuros tiempos de pena y miedo, mantuve mi pensamiento alejado de él.

La escuela Wigman en Dresden, bien conocida por muchos norteamericanos interesados en la danza,
dejo de existir. La casa, a pesar de estar severamente dafada, atin se encuentra ahi, pero la abandoné
en 1942, la tuve que dejar antes de verme obligada a desalojarla.

Pertenezco a esos artistas alemanes que no fueron reconocidos por los nazis. No fui, no pude aceptar
lo que ellos querian: mi compromiso.

Secreta y publicamente tuve que sufrir por ello.

Mi arte -demasiado serio para ser mero entretenimiento-, fue visto como dramatico y trégico (asi era
y de ello me sentia orgullosa), porque habia creado danzas sin musica, y usado gongs y tambores, y
eventualmente usado mascaras, mi danza fue acusada de ser influenciada por el Oriente y por tanto
de no ser alemana. Me llamaron traidora.

Eso es ridiculo, pero tuvo consecuencias. Ya no me fue permitido guiar a los jévenes al mundo del
arte de la danza. Se me prohibié montar danzas en los teatros publicos y los del Estado.

Después de una de mis ltimas presentaciones, un difamado escritor aleman me dijo: "Mary Wigman,
fue mas bello que nunca, pero puede ser peligroso para ti. Demasiadas lagrimas han sido derramadas
por el publico” Yo lo sabia.

Desde entonces no volvi a aparecer nunca mas en el escenario, pero continué ensenando. Obtuve un
puesto como maestra huésped en la academia de musica de Leipzig. Ahi empecé con cuatro alum-
nos, pero por lo menos podia trabajar y eso fue bueno.

Una después de otra, las casas fueron destruidas, la academia cerrada y los jovenes estudiantes fueron
obligados a trabajar en las fabricas.

No me gusta hablar de los problemas tras las puertas, pero llegué a conocer los métodos del minis-
terio de propaganda tan bien como los del departamento de Rosenberg. El terrible cuestionamiento

'Texto publicado por Angela Rannow y Ralf Stabel, 1994: 57. Ver bibliografia.
2l término usado es entarted.



de una secretaria y una mecandgrafa tras bambalinas, la politica de hielo, el terco silencio, la infernal
ironia con la que uno era tratado cuando te atrevias a preguntar por razones o explicaciones.
Incluso en febrero de 1945, fui citada ante la gestapo en Leipzig. Desde el momento en que se te
ordenaba presentarte ante una de esas oficinas, uno nunca sabia cuando podrias volver a tu casa
nuevamente. jPero eso termind!

Hay un pequeno cartel en la puerta de mi departamento en Leipzig: “Escuela de danza Wigman’. Hay
un pequeno estudio, las ventanas auin no tienen vidrios. No hay glamour, pero hay un pequefio gru-
po de estudiantes y el espiritu de trabajo es incomparable, el entusiasmo por la amada danza no se
ha roto.

No me mataron, ni las bombas ni el hambre. Creo en la vida justo como cuando era joven. Vivir
significa futuro.

Mary Wigman
Leipzig CI Mozartstr. 17




Anexo 5

LOLA BOTKA
PIONERA DE LA DANZA MODERNA ALEMANA EN AMERICA

Elizabeth Camara

Preliminares

Mi viaje a Chile, cuyo propésito era conocer el desarrollo del Método Leeder en ese pais, me llevé a
establecer una serie de contactos que permitieran esbozar el cuadro general de cémo la danza mo-
derna fue delineandose en la regién.

Michael Uthoff, actual director artistico del Ballet Estable del Teatro Colén argentino, gracias a la inter-
mediacién de Patricia Aulestia, y en respuesta al interés manifestado a través de una breve corres-
pondencia, facilité la posibilidad de entrevistarme con su madre, Lola Botka, miembro fundador a
principios de los afos cuarenta, del movimiento de danza moderna en Chile, junto con su esposo,
Ernst Uthoff y el bailarin Rudolf Pesch, todos ex-miembros del ballet del aleman Kurt Jooss.

La entrevista

Recién he llegado a Santiago, es domingo, la ciudad goza de una calma sorprendente, para mi be-
néfica en la medida en que puede uno observar calles y edificios, parques y monumentos, sin que
el trasporte urbano o la multitud lo impidan. Desde mi hotel hablo a la casa de la nonagenaria Lola,
cuya afeccién pulmonar a consecuencia del tabaquismo la mantiene con oxigeno y en cama. Maria,
la mujer que la atiende, me dice que la sefora acepta ser entrevistada ese mismo dia, lo que me pa-
rece sensacional, pues mi estancia sera corta.

Al encaminarme a tomar el transporte, veo una gran marquesina, -la del prestigioso Teatro de la Uni-
versidad de Chile, frente a Plaza Italia, en el Centro-, que anuncia la presentacién de Carmina Burana
por el Ballet Nacional, la mas exitosa obra de Uthoff, que se volvié a montar como parte de los home-
najes preparados a sus fundadores; se trata de un gran evento que se difunde por toda la ciudad.

Al llegar a la avenida Apoquindo, me bajo para buscar a pie la direccion, -San Sebastian 1957-; perte-
nece a un sector que actualmente estd compuesto por modernos y altos edificios de apartamentos.
El verde de los cuidados prados y el limpio azul del cielo se acenttan al reflejarse en sus amplias vi-
drieras. La casa de los Uthoff se mantiene firme ante la modernizacién que la rodea. Mientras llego,
voy creando imagenes mentales de la entrevistada, ninguna coincidirfa con lo imaginado.

Al llegar, Maria me hace pasar, dofia Lola me espera y aunque se encuentra en su cama, se nota que
ha pedido ser arreglada para recibir a la desconocida. A pesar de que el tiempo ha hecho sus estra-
gos, percibo a una guapa mujer de complexion fuerte, calida, vivaz, con bellos ojos de azul profundo,
que mantiene el corte de pelo en melena, como aparece en las fotos de los afos treinta, cuando fue
bailarina de los Ballets Jooss. Su lucidez e inteligencia permanecen intactos; su criterio y vision sobre
el mundo de la danza, actualizados.



Con absoluta espontaneidad y frescura me dice: “te vas a quedar al homenaje, te vas a quedar a ver
Carmina, ya no la bailan como antes, mi marido era un perfeccionista, como buen aleman no descui-
daba ninguin detalle, ni de la coreografia ni de la interpretacién; el vestuario, las luces, todo lo super-
visaba él mismo; ahora no, todo es mas relajado y yo no puedo ir a ver los ensayos, tengo que estar
aqui con el oxigeno”

Lola Botka Faludi, hungara como Laban, vivié en su ciudad natal, Budapest. Desde los seis anos estu-
di6 en la academia de Olga Szentpal-Stricker, discipula de Jacques Dalcroze. En su juventud viajé a
Munich para participar en un concurso para encontrar talentos entre los joévenes bailarines, pues se
interesaba en el movimiento dancistico nacional. Ahi se encontré con su compatriota Laban, a quien
habia conocido en un viaje que él habia hecho a su pais, cuando le aconsejo ir a Essen a buscar a Kurt
Jooss. Coincidentemente, Jooss en gira visitd su ciudad, la vio bailar, la invité a incorporase a su grupo
y le ofreci6 un contrato.“No me hablé de plata, qué me importaba eso, era joven, queria viajar” (Hidal-
9o, 2002: 11) Le dolié tener que dejar su pais y a su familia, pero el amor por la danza era mas fuerte
que esos otros sentimientos. Su llegada a Essen no fue facil. Jooss le informé que habia recibido una
carta de su padre en la que reprobaba la idea, por lo que pensé que ya no llegarfa; como los recursos
eran escasos, ya no habia dinero para ella. Lola, desconsolada, se puso a llorar pues no tenia dinero ni
para regresarse a Budapest; Jooss, conmovido y sabiendo que se trataba de una bailarina talentosa,
le ofreci6 quedarse con la mitad de un salario que compartiria con la que, tiempo después, sera su
mejor amiga. Asi, Lola Botka entra a bailar con Jooss el 15 de agosto de 1930.

Pensé quedarse sélo el ano convenido con Jooss, pues no se sentia a gusto: “los alemanes son muy
frios, los hingaros somos como los chilenos, muy carifosos -decia- pero entonces conoci a Uthoff”,
Lola lo recuerda y le brillan los ojos; fue una mujer muy enamorada de su esposo, al que admiraba,
pero reconoce como persona dificil. Sin embargo, “..era muy guapo, muy bien formado y fuerte; fue
hijo de un obrero de las minas de carbén, su mama tenia una tiendita. Después de ver el montaje
dancistico de Suerio de una noche de verano, decidié dedicarse a la danza. A través de un aviso que in-
vitaba a los jovenes a unirse a la escuela de Jooss en Essen, se acerc a ella; asi empezo a combinar su
trabajo como empleado de banco por las mananas, con los estudios de danza por las noches”. A par-
tir de ese momento trabajaron juntos como pareja de baile, en las clases y en las puestas en escena.
“Llevaba dos afnos con Jooss, todavia no era famoso, era coredgrafo de la 6pera, no mas’ (2002: 11),
cuando fueron al concurso organizado por los Archivos Internacionales de la Danza: ‘éramos un pe-
queno ballet aleman (nosotros tratdbamos de no decir que éramos de alla, evitibamos hablar en
aleman, porque tu sabes, desde la Primera Guerra..)” El primer premio, como se sabe, fue para la
coreografia de Jooss La mesa verde. La joven y vigorosa danza alemana traspasaba sus fronteras y,
por primera vez, se conocia una obra que prescindia de todos los atributos propios de los ballets
tradicionales. Las luchas de sus principales representantes, sus exploraciones, innovaciones y postu-
lados, cristalizaban en la obra del triunfante coreégrafo. La mesa verde, ademas de ser una novedosa
propuesta de movimiento, es una obra que, a partir de una extraordinaria estructura, refleja las ten-
siones vividas por la Europa de ese momento, en la que los distintos paises disputaban derechos,
canonjias y mercados, en interminables discusiones encabezadas por diplomaticos que, a través de
sus discursos, pretendian sin conceder tener la razon. Las escenas que hacen referencia a la guerra




y sus horrores reflejaban el dolor de hombres y muijeres, sus pérdidas, la miseria, el dolor, el hambre y
la muerte, experimentados durante la Primera Guerra Mundial; danza macabra que se presentaba
como presagio de lo que estaba por venir. Acompanada por la musica de dos pianos y sin decorados,
permitia que el espectador se concentrara en los cuerpos de los bailarines en movimiento, dandole
a la pieza una fuerza poco usual en la danza escénica de la Europa de ese tiempo. “En ese momento
nacio Ballets Jooss”, dice Lola.

Los representantes teatrales asistentes al evento parisino se acercaron con distintas ofertas, Jooss
acepto los servicios de un ruso con el que harian sus giras, que incluyé no solo las de Europa, sino
también las de América.

Alemania vivia constantes crisis economicas, lo que entre otras cosas, facilité el ascenso del nazismo,
las politicas hitlerianas lejos estaban de aceptar una obra como La mesa verde, la que a pesar de lo
declarado por Jooss sobre no estar interesado en hacer un arte de contenido politico, su critica social
era evidente. Para el ballet que, ademas, reunia a bailarines de muy distintas nacionalidades, no todas
bien vistas por el régimen, era mas facil trabajar fuera que dentro de su pafs, e inician el periodo de
sus giras. En sus intermitentes estancias en Alemania pudieron presenciar terribles situaciones que
Lola prefiere no recordar. “Mejor te cuento lo bonito” dice.

Dada la situacién, “Jooss nos aconsejé a Uthoff y a mi casarnos, pues frente a las amenazas de la
guerra era mas facil permanecer juntos si formalizabamos la relacion. Nos casamos en Inglaterra, sin
ninguna ceremonia, solos ante un juez, ibamos vestidos con nuestras mallas, no tuvimos anillos ni
nada’

“En América, visitamos Canadé; a los Estados Unidos ibamos cada afo, principalmente a Nueva York,
ahi vimos una danza cuyas cualidades esenciales eran lo rapido y cortado, a diferencia de la alema-
na, que ademas combinaba lo lento, o suave y lo central” En uno de esos viajes, después de recorrer
toda la Union Americana, al llegar a San Francisco, con planes de extender la gira a Japén, “recibimos
un telegrama donde nos decian que no fuéramos, como La mesa verde hablaba de la guerra, al poco
tiempo fue lo de Pearl Harbour... Entonces nuestro representante pensé en ir a América Latina, prime-
ro a Brasil; nos fue mas o menos, luego fuimos a Uruguay, con gran éxito, lo mismo que en Argentina
en el Teatro Colén, con muy buena critica de la prensa; igual que en Chile, donde nos quedamos mas
tiempo del previsto, seis semanas, conocimos gente, intelectuales y artistas y nos invitaron a quedar-
nos, pero no podiamos dejar a Jooss, y seguimos de gira a Pert, Colombia y Venezuela; a veces habia
mas gente en el escenario que en la sala. Cuando estabamos en Venezuela estallé la guerra; al mismo
tiempo, el empresario nos avisaba que ya no habia recursos econémicos para continuar con la gira.
Asi es que el ballet se disolvié tras nueve anos de gira”

“Como la Universidad en Chile habia invitado a mi marido a quedarse, regresamos para alla. El viaj
hicimos por tierra, cruzando la cordillera en un camién con ventanas muy bajas, ni siquiera podiamos
ver el paisaje. No lo podiamos hacer de otra manera porque, como mi esposo era aleman, nos dijeron
que si nos encontrabamos con soldados y se daban cuenta, mi marido correria peligro. Finalmente,
al llegar a la costa de Colombia, tomamos un barco que nos llevé hasta Chile. El recibimiento no fue
muy exitoso, en realidad habia muy pocas condiciones. Nosotros pensamos que existia un teatro y
una escuela. En Alemania, cada ciudad tiene su teatro, su ballet, su orquesta, su coro. Aqui no habia




nada de eso, ni bailarines ni sala ni ballet, todo habia que hacerlo. Si queriamos formar un Ballet, pri-
mero tenfamos que crear una escuela’”

A pesar de la poca disposicion, el rector Santa Cruz los contraté para que apoyaran la 6pera. En mayo
de 1941, durante el gobierno de Pedro Aguirre Cerda, se cre6 la primera escuela de danza cobijada
por la Universidad, como parte del Instituto de Extensién Musical, gracias, entre otras cosas, al apoyo
Qque Martin y Andrea Haas les brindara. “La sefora Haas, que ensefaba Dalcroze, nos invité a compar-
tir su estudio, un salén mas o menos acondicionado. Pusimos un anuncio en el peridico E/ Mercurio
para invitar a los jovenes a formarse como bailarines profesionales. Més de mil llegaron a la audicién,
de todas las clases sociales. Para nuestra sorpresa la high society también estaba presente; el traba-
jo de seleccion nos llevaba el dia completo y en unos cuantos dias iniciamos el trabajo. Luego, los
boxeadores nos prestaron un espacio que adaptamos con barras y piso como salén de danza”

A partir de aqui, Lola tuvo que dedicar su tiempo a la ensefanza, pues ademas, pronto llegaron sus
hijos, con los que tuvo que compartir su tiempo. Uthoff se dedicé, ademas, a la coreografia. Una vez
que contaron con bailarines, Jooss los visité para montarles su repertorio; a Leeder lo invitaron a dar
clases; luego contarian también con la asistencia de Hans Zillig. Asi formaron el Ballet Nacional de
Chile, el mas importante de Chile en su momento, hoy toda una institucién de gran tradicién. Duran-
te décadas continuaron trabajando por la danza en Chile, renovandose tanto en la formacion de bai-
larines como en su lenguaje artistico. Lola bail6 por Gltima vez, a los cincuenta y cuatro afos, La mesa
verde en Nueva York, cuando Uthoff la fue a montar al Joffrey Ballet. Uthoff trabajé para la Universidad
y la Escuela hasta que, dados los aires politicos en Chile, “lo jubilaron”.

La danza chilena representa uno de los movimientos de danza moderna mas vigorosos en toda La-
tinoamérica; ademas, en opinion de Lola, los bailarines formados bajo sus principios son muy inte-
ligentes, pues es “una danza que nos hacia pensar’, -sostiene-. Esto es, una danza cuyo aprendizaje
atiende no solo la parte fisica del entrenamiento corporal, sino que se ocupa de alimentar la parte
reflexiva y critica acerca de los elementos que constituyen la danza: el cuerpo, el tiempo y el espacio,
entre otros. Ademas, cree que a lo largo de su trabajo como maestros y gente de escena, lograron
encontrar un equilibrio entre el entrenamiento moderno y el clasico.

Podria afirmar que el movimiento chileno de danza moderna es producto de la migracién ocasiona-
da por la Segunda Guerra Mundial y el drama vivido por Alemania a raiz del régimen totalitario, en
un pais que en distintos momentos de su historia ha mostrado tener la apertura, el nivel intelectual y
la sensibilidad para impulsar la cultura y el arte, incluidas sus manifestaciones mas vanguardistas. La
danza cre6 un publico que ha sabido apreciar y valorar el trabajo de los bailarines, a quienes respeta
y reconoce desde sus inicios como a cualquier otro trabajador del arte; movimiento que de una u
otra forma no ha quedado excluido de las crisis politicas, entre ellas, por supuesto, la vivida durante
la dictadura pinochetista, que la dobl6, pero no quebrd.

Santiago, hoy, es una ciudad de intenso movimiento dancistico; baste decir que cuentan con tres
escuelas con nivel licenciatura: Espiral, Arcis y Chile, pertenecientes a sus respectivas universida-
des (Humanismo Cristiano, Arcis y Chile), cada una con su perfil y “malla” curricular propia. A pesar
de que en todas se paga (la educacién superior en Chile es muy cara), cuentan con un elevada




matricula. No cabe duda de que los pioneros como Lola supieron, a través del tiempo, crear vocacio-
nes que hoy convierten a Chile en un pais de alto potencial dancistico. Su historia delineé los perfiles
de su futuro desarrollo.

Hoy, tanto Lola como Uthoff, representan figuras iconicas de la danza chilena.



Anexo 6

LA DANZA-TEATRO:
CONCILIACION, MARGINALIDAD, DISIDENCIA Y CONVERGENCIA!

Elizabeth Camara

La historia de la danza alemana esta marcada por la serie de acontecimientos politicos vividos en ese
pais a lo largo del siglo XX, y ha sido consecuente con los espléndidos, oscuros, renovados y belige-
rantes momentos de su historia, y de la escala polar que su danza representa para el mundo y para
5US propios protagonistas.

Estos distintos momentos, como el titulo lo indica, para ella han sido de caracter protagénico o mar-
ginal, pero siempre emergiendo como fuerza poderosa que influencia y atrae a otros ambitos, dentro
del propio campo.

La danza-teatro alemana, que ha influenciado los lenguajes dancisticos y teatrales fuera de sus fron-
teras, nos enfrenta a la necesidad de definir, en primer término, lo que se entiende por teatralidad: 1)
el uso de espacios fisicos donde se plasma el imaginario,? a través de elementos que han sido crea-
dos por el ingenio del hombre, y 2) los modos de concebir y estructurar un lenguaje, para ponerlo al
servicio de las intenciones expresivas del bailarin-actor.

Primer momento. La conciliacién

El famoso coreégrafo Kurt Jooss, creador de La mesa verde, durante el Segqundo Congreso de Bailari-
nes de 1928, en Essen, hizo su famosa declaracion que lo apartaba del movimiento encabezado por
sus companeros Rudolf Laban y Mary Wigman, al decir que el bailarin debia ser un bailarin de teatro
fandtico de ambas disciplinas, Unica manera de que la danza tuviera futuro.

Pero, ;por qué declaraba esto? La Nueva Danza, como también se le conocia, era una expresion in-
dependiente sostenida por los recursos generados por la propia danza, la cual, dada la cada vez mas
entrampada economia alemana, ya no podia mantenerse a si misma. Con esta declaracién, Jooss
aceptaba el subsidio estatal, y al hacerlo tuvo que aceptar las condiciones que el sistema le exigia, es
decir, incorporarse al teatro municipal, en este caso el de Essen, con la relativa libertad de contar con
espacio y dinero para la produccién de sus propios espectaculos; asimismo, incluir para sus bailarines
el entrenamiento de la danza académica, a fin de que pudieran participar en los cuadros coreogra-
ficos que acompanaban las 6peras y operetas que en ellos se presentaban; al mismo tiempo, debia
manejar elementos de una teatralidad convencional, que el propio sistema le demandaba.

1 Texto presentado como ponencia en la 8 Muestra de las Escuelas Profesionales de Danza del INBA, julio 6 de 1998, que ha
sido sintetizado para esta publicacion
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Como el exponente mas radical de los gloriosas afnos vividos por la danza en ese pais, se encontraba
Mary Wigman, cuya danza era calificada de subjetiva, por lo que Jooss propone el concepto de Neue
Sachilchkeit, o Nueva Objetividad, que orientd a la danza como arte de contenido social. La danza tea-
tro deberia considerar dos aspectos: por un lado, satisfacer las necesidades del teatro subsidiario y,
por otro, trabajar incesantemente en la construccion del nuevo estilo deseado.

Asi, Jooss introduce el “gesto social”a la escena, al colocar a sus bailarines con trajes de uso cotidiano,
en coreografias que nos brindan su propia observacion de la realidad social alemana.

La necesaria conciliacién creativa, propuesta por Jooss, incorpora al nuevo lenguaje dancistico ele-
mentos de teatralidad en los montajes escénicos, como es el uso de argumento con linea narrativa,
la creacion de personajes, la construccion de situaciones dramaticas; todo esto a partir del irrenun-
ciable principio de la busqueda incesante de movimiento personal.

Es asi como en su origen, la danza-teatro se ocupa de la teatralidad en sus dos aspectos; por un lado,
Jooss decide como va a hacer uso del espacio teatral de manera propositiva; por otro, ensaya formas
de crear nuevos lenguajes coreograficos.

Segundo momento. La marginalidad
Ya antes de iniciarse la Sequnda Guerra Mundial, la nueva danza alemana Ausdrucktanz, libraba una
serie de batallas para defenderse de los embates del sistema de los Teatros de Opera y las férmulas
convencionales del teatro y el ballet; pero al estallar, ésta provocé una diaspora de bailarines que
practicamente destruyo a la Escuela Alemana de Danza.

La danza que se impuso en el pais, desde la toma del poder del régimen nazi, fue nuevamente la
danza clasica. Asi, la danza que sobrevive a la guerra pas6 de una marginalidad combativa a una mar-
ginalidad de supervivencia. La danza expresiva de post guerra sobrevive al interior de Alemania gracias
a dos bastiones de resistencia: Mary Wigman y Kurt Jooss, quienes desde sus silenciosas posiciones
trabajan en el plano docente y coreografico sin protagonismos o aparentes repercusiones. Sin em-
bargo, sus ensenanzas seminales seran nucleo de gestacion de la futura danza teatro.

En este periodo, la teatralidad en la danza mantiene los rasgos que se gestaron durante los gloriosos
anos veinte, en sus aspectos esenciales de investigacion de movimiento y busqueda continua de
lenguajes coreograficos propios. Lo que resulta importante de esta etapa, es que Jooss y Wigman, a
través de alumnos como Pina Bausch y Susanne Linke, logran filtrar los finos hilos de la antes vigoro-
sa danza alemana.

Tercer momento. La disidencia

La Republica Federal Alemana, durante 1968, es protagonista de cuestionamientos y rupturas que se
comparten a escala mundial. El entonces joven Johann Kresnik inicia el movimiento dancistico de di-
sidencia cuando “atacé” al publico en Bremen con agresivas revistas politicas. Lo que hacia era revivir
la tradicién de la época de la Republica de Weimar del Agit-prot, arma estética de agitacion politica
de violencia emocional desacostumbrada. La ruptura alcanzé su punto culminante en 1971, con su
obra Ellago de los cisnes, 5.A., donde satiriza al ballet. La semilla de liberacién de los antiguos patrones
estéticos florece en la lucha, elemento que ha distinguido siempre a la Escuela alemana de danza,



considerada siempre como perturbadora e inoportuna. Para la nueva danza-teatro la corporeidad no
es el Unico recurso y se abre hacia la expresividad creativa.

En 1970, en Colonia, se funda el primer equipo de nuevos coredgrafos que se presentan como
Tanz-Forum (Foro de danza). Segun Norberto Servos,’ la auto denominada danza-teatro no s6lo bus-
caba la ruptura, sino que también buscaba anclarse en una profunda reforma de estructuras. Pero, a
diferencia de sus antecesores de la década de los veinte, en lugar de abandonar los espacios tra-
dicionales de teatro, aceptan el desafio desde dentro. Asi, pocos han logrado escapar al sistema,
como Pina Bausch en Wuppertal. Gracias a su prestigio personal, con el tiempo ha conseguido
liberarse del “servicio a la 6pera”. La disidencia, mas que significar un abandono al sistema de tea-
tros municipales, represento una lucha por imponer nuevas formas estéticas, con logros de diversos
matices y niveles, coincidentes en la eterna busqueda de caminos alternativos y personales, lo quele
permite retomar energia que evita caiga en patrones que lo rigidicen. La danza-teatro, en su empeno
por buscar nuevos cauces y tendencias de un lenguaje que arremete los sentidos, logra, gracias a su
amplia comprension del lenguaje corporal y teatral, y su acucioso oficio, trascender el legado impli-
cito de sus abuelos, los viejos y respetables Laban, Wigman, Jooss y Leeder.

Cuarto momento. La convergencia

La renovacién artistica que desde sus primeros antecedentes ha mostrado tener la danza-teatro,
continua dando a luz, mediante transformaciones estéticas que, gusten o no, siempre sorprenden.
Los bailarines de Bausch o Kresnik, en rebelion contra la tradicion judeo-cristiana, logran reunir cuer-
po con mente, y en lugar de recurrir a categorias estéticas como lo bello, lo arménico, lo simétrico,
proclaman la ind i enc distintas. Recurren a estados animicos
contrastantes y extremos, a situaciones cotidianas que magnifican, o a momentos claves de la vida
del hombre que trivializan, en un afan de relativizar valores anquilosados, férmulas estables. Rompen
y legalizan, rechazan y proponen a través de la alternancia de estados de animo, ambientes rituales
resignificados.

Estructuras que se entrelazan como cadena de cuadros en asociacion libre, para establecer una gue-
rra fria con el espectador. Bombardeo de sentimientos, caos poético que provoca, arremete, atrae y
seduce; elementos que ligados se convierten en método, donde se danza sélo en los momentos ex-
tremos, cuando las palabras dejan de tener sentido, cuando la exploracion de vivencias de mundos
internos elige abandonar la verbalidad

Pero seria un error pensar que el movimiento de danza alemana es uno solo; la singularidad del géne-
ro se manifiesta de muy diversas formas. Se trata de una“unidad de lo diverso’, pues aunque adquiera
diferentes caras, recursos, estilos que se manifiestan a través de sus distintos representantes, todas
son parte del mismo movimiento escénico, la misma tendencia coreografica, de la misma intencion
teatral con representantes como:*

3 Norberto Servos, *El bello bastardo’. Un ensayo sobre la historia de la actividad fronteriza y la necesaria autonomia de la
danza-teatro, en Artes Escénicas, México, Pax, afio 1, num. 2, junio-agosto 1987, pp. 37-47.
“Los datos han sido tomados de Ibid., p. 36.



« Johann Kresnik (1939). Se mueve en el discurso teatral cronolégico-biografico de personajes ro-
deados de dolor, agresividad o violencia (Plath, Passolini, Kahlo).

« Pina Bausch (1940). Maxima representante del movimiento, parte del concepto de substancia.
Piensa que “la emocién interna del bailarin debe grabarse sin obstaculos en el cuerpo del espec-
tador” Es quien mas lejos ha llegado en contravenir convenciones.

« Reinl Hoffman (1942). Se caracteriza por un estilo plastico mas orientado a la danza en el
sentido usual.

« Susanne Linke (1944). Su danza representa un flujo coherente de movimiento con una alta car-
ga de dramatismo.

« Vivienne Newport (1951). Recupera con sentido actual lo que en alguna época trabajé Laban,
los “cuadros en movimiento”

« Rosamund Gilmore (1955). Se aparta de los principios dancisticos para crear un “teatro de movi-
miento’, reduciendo la danza a un minimo.

« Gerhard Bohner (1936). Explora el lenguaje abstracto; cercano a la Bauhaus, aborda temas como
el individuo y el espacio.

En esta larga trayectoria de conciliacién, marginalidad, disidencia y convergencia, la danza-teatro no
ha logrado liberarse de su dependencia institucional ni del trabajo forzado al que los teatros munici-
pales alemanes, del mencionado sistema de los Teatros de Opera, los somete. La convergencia se da
entre un lenguaje de genes alemanes, y postulados anticonvencionales siempre renovadores que se
instauran como método permanente, lo cual le da el reconocimiento del publico a escala mundial,
dentro de un sistema operativo tradicional de manejo de espacios teatrales. La teatralidad en todos
los que conforman el género, principalmente coinciden en el minimalismo del lenguaje, en el drama-
tismo ampliamente expresivo y en la prolifera creatividad. El lema “renovacion incesante’, se da tanto
en el uso de los propios espacios teatrales como en el manejo del lenguaje.

Asi, finalmente, podria concluir que en la danza-teatro, la teatralidad es algo siempre presente que se
refuncionaliza y resignifica a cada momento, en cada lugar, en cada creador y que, por lo tanto, care-
ce de sentido cuestionarse si posee mas elementos dancisticos que teatrales o viceversa; mas bien,
habria que verlo como una cara con distintas formas, medusa de mil cabezas, eso si convergen en el
objetivo de provocar los sentidos del espectador.

 lbid.,
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