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Cartografias del movimiento. Los codigos de la danza
a través de sus escritos.

Excelentisimo Sefior Presidente,
Excelentisimos Sefioras y Sefiores Académicos,
Sefioras y Sefores,

Inicio mi intervencion con agradecimiento pleno y sincero a quienes
han decidido que me incorpore a una institucion que, precisamente
por su diversidad y polifacética mirada, me resulta tan admirable.

En primer lugar, gracias a quienes presentaron y apoyaron mi
candidatura: Dr. D. José Javier Etayo Gordejuela—Secretario General
de esta Real Academia—, Dr. D. Arturo Ramén Anadon Navarro y
especialmente a la Dra. Dfia. Rosa Garceran Piqueras, con quien
emprendi hace afios la aventura de vertebrar la danza en sus multiples
y siempre valientes actividades en la Universidad Complutense, y
con quien me ha unido desde entonces una relacion de confianza
profesional abierta y fructifera. Al Dr. D. Luis Fernandez-Galiano,
Presidente de la Seccion de Arquitectura y Bellas Artes —a quien
ya admiraba antes de conocer— por su implicacion en esta jornada,
por su amplio conocimiento y su curiosidad sincera que nos han
llevado a unas conversaciones generosas con cuyas reflexiones y
palabras de aliento me ha esbozado un caluroso anticipo de lo que
estd por venir. Gracias también por engalanar mi discurso con su
brillante y comprometida firma.

Me sumo a ustedes honrada por formar parte de tan prestigiosa
familia, y con la responsabilidad e ilusion de participar activamente,
formando parte de foros, discusiones e intercambios que acerquen
cada dia mas nuestras disciplinas y sus especificos puntos de vista.



Recojo la Medalla nimero 119 sucediendo al Dr. D. Juan
Gomez y Gonzélez de la Buelga; arquitecto, Técnico urbanista y
Académico Correspondiente de la Real Academia de la Historia.
Fue arquitecto desde 1947 y entre sus muchas contribuciones
destacan la famosa Casa del Viaducto de Madrid o la reforma del
Hospital de Peregrinos de Santiago de Compostela, que convirtid
en el actual Hostal de los Reyes Catdlicos, junto a la Catedral. En
el ano 2000, tomo6 posesion con su discurso “La larga y penosa
busqueda de una ordenacion territorial para Madrid. Una propuesta
de estructuracion metropolitana”, contestado por el Dr. D. Antonio
Lamela Rodriguez.

El Dr. D. Juan Gomez y Gonzalez de la Buelga, fallecido en 2023,
ocupd, a propuesta de los Académicos doctores D. Fernando Chueca
Goitia, D. Javier Lahuerta Vargas y D. Antonio Rodriguez, por
primera vez esta plaza que hoy transforma su perfil arquitectonico
en coreografico.

Introduccion

Mi presencia en esta Real Academia de Doctores de Espafa
cristaliza la idea de que la danza sea, por fin, integrada en la
Seccion de Arquitectura y Bellas Artes por derecho propio. Con
demasiada frecuencia se apela a la conjuncion que en ella hallamos
de las otras artes apoyando asi su valor precisamente en las demas
y, en nuestro intento de revalorizarla, conseguimos a veces el
efecto contrario. La danza, como arte independiente, no necesita
recordar su complicidad con musica, dramaturgia o artes plasticas
—por nombrar algunas de las disciplinas mas cercanas— para ser
apreciable o relevante. El movimiento humano, por cuanto contiene
de lenguaje gestual y comunicacion no verbal, representa nuestra
primera forma de expresion: todavia hoy, cuando la palabra no nos
alcanza, empezamos a comunicarnos por gestos.



Han sido muy variadas las lupas bajo las que las distintas
generaciones de expertos han estudiado la danza; encontramos
textos académicos de corte muy distinto dependiendo de las
épocas, los lugares o la capacitacion del investigador. Quiero, con
mi discurso, recordar a algunos de quienes hicieron de la danza
un arte académico; académico porque requiere unos estudios
formales y por su respeto por la normativa establecida... aunque
el espiritu inquieto del artista haya terminado, muy oportunamente,
llevandonos por caminos desconocidos que hemos aprovechado
para seguir ampliando nuestro rango de creacion.

Hablemos de danza académica, sus estudiosos y sus aportaciones.

Resulta inevitable percibir la danza como una disciplina fugaz pero
fundamental en nuestra historia; un arte cargado de simbolismo
que reivindica la parte mas fisica del ser humano en el que la
transmision oral es relevante para la conservacion de su patrimonio.
Precisamente en esa tradicion de legado oral, generacion tras
generacion, hice hincapié en mi intervencion de 2020 en esta Real
Academia, cuando me abrieron sus puertas para establecer un mano
a mano con el Académico Dr. D. Juan Mayorga Ruano en el ciclo
de dialogos titulado “Rupturas y continuidades”, muy certeramente
disefiado por la Académica Dra. Diia. Rosa Garceran Piqueras.

Recordemos ahora que algunos de los grandes nombres que hoy
veneramos en la creacion del corpus historico coreografico, mas
alla de descansar sobre este valiosisimo traspaso verbal de su obra,
fueron también admirables tedricos. Sus escritos logran hacernos
creer que somos viajeros en el tiempo y podremos entender el qué,
cémo y por qué se bailaba de determinada manera en el pasado.
Seguramente nunca logremos descifrar todos sus pasos en escena
con la certeza que nos gustaria, pero si podemos acercarnos bastante.



Viajemos al momento en el que la danza se consagroé como actividad
profesional; una circunstancia en la que no sélo tuvo que ver la
relevancia que nuestro arte marc6 en la vida y la corte de Luis XIV
de Francia, sino también la defensa acérrima de su valia por parte
de sus principales protagonistas: los bailarines.

|

Mientras en la corte se fraguaba la creacion de la historica Academia
de Danza en 1661, los bailarines —todavia a mitad de camino entre
la danza cortesana y la actividad profesional— buscaban formas
de entrenamiento mas eficientes que les permitieran una mayor
preparacion fisica de cara a los avances técnicos que intuian que se
avecinarian con la llegada de los nuevos tiempos. En el tratado Le
gratie d’amore publicado entre 1602 y 1604 por el milanés Cesare
Negri (Milan, ca. 1535 - ca. 1605) y ampliado ese mismo afio
por ¢l mismo en una edicidn revisada que tituld Nuove inventioni
de balli', asoma ya una de las practicas mas establecidas en el
entrenamiento diario actual del bailarin de ballet: el trabajo de
barra. Los bailarines de ballet realizan a diario esos ejercicios
actualmente, sujetdndose a una vara redondeada de madera que esta
solidamente fijada a la pared, a modo de calentamiento muscular que
ademas trabaja la coordinacion y la dinamica de los movimientos
y pasos que mas adelante realizaran, primero sin ese soporte que
les ayuda a mantener el equilibrio, y mas tarde en coreografia.
Pero no se impacienten, el trabajo de barra del siglo XVII todavia
es muy incipiente; de hecho, no habia barra. El gran Negri, en su
tratado, apenas se aventura a recomendar al bailarin que practique
sus arriesgados movimientos, al principio, ayudandose de un punto
de apoyo. En su “Regola XXXVIII” encontramos una ilustracion
muy elocuente que muestra una figura masculina esbozando
movimientos de piernas mientras se aferra a una mesa con la mano
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derecha, y a una silla con la izquierda. Ni los bombachos, ni el peto,
ni la lechuguilla del cuello le impiden a nuestro bailarin perder la
compostura mientras mueve las piernas. Negri recoge en sus escritos
movimientos tan exigentes como vueltas sobre un pie o giros en el
aire, por lo que sus instrucciones y consejos metodoldgicos serian
muy bien recibidos. Resulta ironico pensar que los maestros de ballet
de hoy seguimos, cada dia, peleandonos con las pirouettes y el tour
en [’air. No olvidemos que, todavia algun siglo mas tarde, serian
estos tratados metodologicos la principal fuente de aprendizaje que
encontrarian los bailarines de teatros modestos, sin recursos para
mantener en plantilla a un maestro de danza.

No fue Negri, desde luego, el primero en poner los puntos sobre
las ies en temas de danza, a pesar de haber publicado su primer
tratado en 1581: su libro /I Ballarino ya incluia veintidos hermosos
dibujos de Giacomo Franco —entre ellos un grabado que retrata al
autor— y la notacion musical especifica de cada danza. De casi dos
siglos antes —entre 1440 y 1445— conservamos el manuscrito de
De arte saltandi et choreas ducendi/ De la arte di ballare et danzare
[“del arte de saltar y dirigir conjuntos”] de Domenico da Piacenza
(Piacenza, 1390 - Ferrara, ca. 1470; también conocido como
Domenichino da Ferrara) que tras sucesivos periplos custodia hoy
la Biblioteca Nacional de Francia'’; sigue siendo uno de los tratados
tedricos mas antiguos que se conocen y nos acerca a las actitudes,
posturas y movimientos especificos de las danzas que interpretaban
las familias nobles. De su discipulo Antonio Cornazzano (Piacenza
ca. 1432 - Ferrara 1484) se conservan, en la Biblioteca Nacional
de Espafia, varios de sus tratados bélicos y sus célebres proverbios,
y una copia hecha en 1465 del manuscrito de su Libro dell arte
del danzare —escrito diez afios antes— se conserva en la Biblioteca
Apostolica Vaticana',

11



II

En 1463 irrumpié Guglielmo Ebreo (Pésaro, ca. 1420 - Florencia,
ca. 1484), otro discipulo de Domenico da Piacenza, con su De
practica seu arte tripudii vulgare opusculum, [“de la préctica o el
arte de danzar...”], que en una de sus copia firm6 con el pseudonimo
de Giovanni Ambrosio™; es un tratado escrito en parte de forma
dialogada, segun las nuevas preferencias de los humanistas.
Nuestros histdricos colegas no sélo nos ponen dificil encontrar,
comprender y analizar sus textos sino incluso saber quién es quién
en esta voragine de pseudonimos, topdénimos y demas fantasias
artisticas consecuencia de sus mudanzas de corte en corte que
solicitara sus servicios; en Italia concretamente, los espectaculos
bailados formaban parte de los rituales mas sofisticados que
sucedian en lugares publicos y alli la danza empez6 a empaparse
de un humanismo cada vez mas imperante en los ambientes
intelectuales, empujando a los maestros de baile a dedicar buena
parte de su tiempo a escribir. Nuestro Guglielmo Ebreo da Pesaro
fue extremadamente fértil como tedrico de danza y los restos de sus
escritos —con frecuencia contamos Unicamente con hojas sueltas
manuscritas de esta época— se reparten entre bibliotecas y archivos
de Paris, Siena, Modena, Florencia, Venecia o Nueva York.

Se aprecia, en esta época, un claro interés por asentar las bases
intelectuales y filoso6ficas de la danza, a la que consideran uno de
los caminos para acercarse a Dios. El estudio de la proporcion, la
logica matematica aplicada a la musica o los jardines, aparece con
insistencia en estos tratados y con ello, la danza comenzaba a dejar
de ser un mero pasatiempo de los nobles para convertirse en un arte
liberal, integrado en la intelectualidad de la época. Atencion: casi
todos estos tratados estaban escritos en lenguas vernaculas, no en
latin. Parece, ademas, que hacen mayor hincapié en la importancia
de entender como se ejecuta una danza que en la capacidad fisica
—o0 entrenamiento previo— del bailarin para interpretarla. La danza
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era una actividad intelectual, artistica y filosofica, antes que una
disciplina gimnastica. Domenico da Piacenza incluso se refiere
especificamente a que la danza, en tanto a su complicidad con la
musica, comparte su esencia formal con las artes del quadrivium
latino.

Poco después apareceria la célebre Orchesographie de Thoinot-
Arbeau (pseudonimo de Jehan Tabourot; Dijon, 1519 - Langres,
1595), un libro en cuya fecha real de publicacion parece que no
han terminado de ponerse de acuerdo los historiadores, pero que
calculan hacia 1589, como precisamente indica la que parece ser su
primera portada®. Escrito también en forma dialogada, contiene una
de las mas tempranas referencias a la pavana bailada, que explica con
detalle. De 1664 conservamos otro de mis favoritos: Le Mariage de
la musique, de Guillaume Dumanoir (Paris, 1615-1697), compositor
a la cabeza de las Confréries de St. Julien, quien presentd en abril
de 1662 una reclamacion oponiéndose a la creacion de la Académie
de Danse e intent6 obligar a los maestros a pagar una cuota a la
asociacion de violinistas —los habituales acompafiantes en las
lecciones de danza—, lo que suscit6 una respuesta detallada de los
académicos demostrando que la danza «en su parte mas noble» no
necesita instrumentos de musica. Dumanoir perdio el proceso, pero
publico este libro a modo de testimonio“' como la mas convincente
de sus armas; en ¢l nos regala también una de las primeras y mas
detalladas explicaciones del minueto bailado.

I

Aunque no es el texto mas temprano*', el mas célebre de los tratados
espafoles sobre danza lo escribid Juan de Esquivel Navarro (sin
datos sobre el afio de nacimiento o muerte), quien en la portada de
sus Discursos sobre el arte del dancado*, de 1642, firmaba como
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ORCHESOGRAPHIE
Arbeay.

Cefte obliquité eft delaiffee 2 larbitraige dudanceur,telle-
ment ques'il luy plaic,il meterale pied quife repofe al'elquierre
contrele pied qui fouftient le corps,ou cn tellieu qu'illuy plai-
ra,entre deux,approchant le pied ioiné,pourucu que cenefoit
ledit piedioinét:Carde paflerletraiét del'efquicrre,la flexion
delaiambe ne leperme naturellement : Yoyez cy la figure
dudit mouuement des pieds ioin&s obliques.

Piedioin& obli-  Piedioinét obli-
que droi&. que gaulche,

Les mouuements decespicdsioinéts veusapprendront que
ceft des mouuements contraires,que nousappellons picds lar-
gis,quifefont quandlesdeux piedsfonc a terre, portans tous
deux cfgallement la pefanceur du corps, mais en lieu d’eltre
ioindts,ilstonteflargizPvn del'aultre competemment, non pas
d'vu eflargiffement forcé& contrain@ comme eftoiée les preds
du Colofle reprefentanc la ftatueduSoleil , getté en cuyure
par Coloffus ou Charetes difciples de Lyfippus planté 2 Rho-
des,ayantfeptante couldees de haulteur,qui peuuent monter 3

[Figura 1. Arbeau: Orchésographie..., 1589, pag. 41v]



“vecino y natural de la ciudad de Sevilla, discipulo de Antonio de
Almenda, maestro de dancar de la Majestad el Rey nuestro Sefior D.
Felipe IV el Grande, que Dios guarde”. Lo mas relevante del libro
puede parecer la nomenclatura espafiola aplicada a movimientos y
posiciones que en gran parte ha sobrevivido hasta nuestros dias en
el baile espanol, pero hay que resefiar también las reflexiones que
nos regala Esquivel en torno a la danza desde su perspectiva del
siglo XVII.

Para empezar, el libro cuenta con las habituales licencias de
impresion firmadas por el Licenciado D. Juan de Silva y Alfonso
de Escobedo Colombres. El primero de ellos dice de Esquivel
Navarro: “Como dijo Séneca, hace grande lo pequeio”. Sigue una
serie de veintiséis poemas laudatorios —octavas, sonetos y décimas
dedicadas al autor— que desemboca en la primera aproximacion de
Esquivel al lector; en su explicacion acerca de los origenes de la
danza nos nombra a Teseo, Pirro, Dan o las danzas narradas en el
Exodo biblico que los israelitas dedicaron al Becerro de oro “por
parecerles el mayor festejo que se pudo hacer a quien adoraban”,
pasando por los bailes que desterrd Tiberio en Roma y mas tarde
restituyo Caligula. San Geroénimo, nos recuerda Esquivel, escribio
en el cap. 30 del Eclesiastés: “Llorar debemos porque después
podamos danzar aquellas danzas que danz6 David ante el Arca del
testamento”’; también que San Juan vio a las Virgenes salir danzando
tras el Cordero en el Apocalipsis, e incluso que los Santos Inocentes
“ante el Ara de su martirio, se entretienen haciendo mudanzas con
las Coronas y Palmas”. Nos cuenta ademas Esquivel que Tiraquelo
dejo constancia de que Sdcrates se entrenaba metodicamente como
bailarin y cita también los Discursos sobre la filosofia moral de
Aristoteles de Antonio de Obregén y Cerceda, “Capellan de la
Majestad Real el Prudentisimo sefior Don Felipe II Rey de las
Espafias”, dirigido a Su Majestad don Felipe I1I —todavia Principe—
diciendo: “El danzado es necesario para los Reyes y Monarcas; y
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22

decique danga. Hafede poneren el puefto
con mucho defenfado, e} encrpo bien dere
cho,poniendolos pies en la propoercion g
feve por eftaplanta: de la qual falen con ¢l
pic izquierdo dos Reuerécias,vona Ciertay
comun,y otra quc fe llamaGalana,

<

GALANS ¢IERT A

La plmténatural,cs,la dclos dos pies de-
lantcros,que handeceftar plantados recta-
mente,conforme fc vén,eftido los pechos

y softro de quadrado a ¢l Macftro; que fu
: Jugar

[Figura 2. Esquivel Navarro: Discursos sobre el arte
del dangado. .., 1642, pag. 22]



funda en filosofia, que el arte del danzado muestra a traer bien el
cuerpo, la serenidad en el rostro, graciosos movimientos, fuerza en
las piernas, y ligereza”. Insiste el autor en los beneficios de la danza
para cualquier persona, haciendo especial hincapi¢ en aquellos
entregados a las armas. Todavia, Esquivel Navarro se entretiene
ofreciéndonos unos madrigales antes de entrar por fin de lleno
en una meticulosa enumeraciéon de movimientos, pasos, danzas,
costumbres y rituales del bailarin de la época.

Afirma Esquivel que son cinco los movimientos de la danza, “los
mismos que los de las Armas”. Y enumera: accidentales, extrafios,
transversales, violentos y naturales. De ellos, por fin, nacen los
pasos que componen las danzas. Todos los pasos estan explicados
con lujo de detalle —si bien actualmente podemos dar distintas
lecturas a algunos de ellos y no siempre logramos los estudiosos
ponernos de acuerdo— e incluso enumera algunos de los mejores
ejecutantes de ellos, llegando a citar al bailarin Antonio de Burgos,
“de edad de catorce afios; y de once ya hacia ruido por las escuelas”
por su habilidad para girar “acabando a compés” —es decir, en el
momento adecuado— “porque la girada que sale del compas, aunque
tenga muchas vueltas, no es de diestro”. Creo que muchos maestros
de danza actuales firmariamos casi todas las reflexiones que nos
ofrece Esquivel Navarro en su libro.

1A%

Medio siglo después, ya en pleno apogeo de la profesionalizacion
de la danza, Raoul-Auger Feuillet (Bazouges-la-Pérouse, 1660 -
Paris, 1710) alcanzaba una notable carrera como bailarin, maestro,
coreografo, coredlogo... y editor. Su Chorégraphie, ou [’art
de décrire la danse™, de 1700, plasma el método de anotacion
coreografica disefiado por su maestro Pierre Beauchamp (Paris,
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I. A DANCE:
Des bonnes Pofttions.

Es bonnecs Pofitions font au nombre de cinqg.
La premicre eft lors que les deux pieds font joints enfemble, les
deux talons 'un contre lautre. .
FPremiere Pofition.

¥

La deuxiéme, quand les deux picds font ouverts fur une méme ligne,
de la diftance de la longucur du pied, entre les deux talons.
Seconde Pofition.

La troifiéme , lor{que le talon d’un pied cft cmboété contte Ia ches
ville de autre.

Troifiéme Pofition.

N

La quatriéme, quand les deux pieds font I'un devant Pautre , éloi-
gncz de la diftance de lalongucur du picd entre les deux talons qui font
fur unc méme ligne.

LQuatriéme Pofition.

g

La cinquiéme, lorfque les deux pieds font croifez Puhr fur Pautre , de
manicre que le talon d’'un pied foir droit vis-i-vis la pointe dc Iauntre.
Cinguiime Pofition.

%

[Figura 3. Feuillet: Chorégraphie..., 1700, pag. 7]



1636 - 1705). Resulta resenable su lamento, en la introduccion, ante
la falta de trabajos teoricos sobre danza: “Aunque danza y musica
parecen haber estado cerca de laigualdad en la antigliedad, la musica
ha gozada de una ventaja que la danza sdlo ha deseado. La musica
se ha aprovechado de la pluma de muchos de los expertos, tanto
antiguos como modernos, y tiene la ventaja de su caracter universal.
La danza, por el contrario, ha sido totalmente desconocida para los
eruditos y desprovista de toda pluma”. Pero mas alla de sus quejas
—algunas compartidas todavia hoy por muchos de nosotros— este
libro desvela por primera vez las cinco posiciones de pies disefiadas
por Beauchamp. Una nomenclatura universal que Serge Lifar (Kiev,
1905 - Lausana, 1986) se atreveria a ampliar cuatro siglos después,
en su Traité de danse académique* en el que, precisamente, trata
de incorporar académicamente las invenciones surgidas a partir de
las fantasias de Sergei Diaghilev (Selischi, 1872 - Venecia, 1929),
aportando las posiciones sexta y séptima, evolucionadas a partir de
la primera y la cuarta de Beauchamp, pero con los pies en paralelo,
es decir, apuntando con los dedos de los pies hacia adelante. Es
muy interesante recordar la insistencia de Esquivel Navarro cuando
explicaba la ejecucion de las floretas: “Las puntas de los pies afuera,
y el rostro siempre al Maestro. Y esto de las puntas afuera, advierto
se ha de obrar en todo el danzado, porque si miran hacia adentro
es muy mal parecido”, refiriéndose nada menos que a lo que sigue
siendo uno de los fundamentos del ballet.

Las tradicionales posiciones de Beauchamp son en danza académica
tan universales y atemporales como misteriosas. ;Por qué se ha
estado bailando ballet con las piernas rotadas hacia afuera (como
ya aconseja Esquivel) incluso desde antes de que Beauchamp
las codificara en sus cinco posiciones? Ha habido muchas
elucubraciones al respecto, algunas con gran fundamento: la mas
extendida es la facilidad que de esta forma tiene para desplazarse
el bailarin lateralmente —e incluso hacia atrds— sin girarse y dar
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la espalda al Rey; quizas. Es cierto que esa rotacion de la cabeza
del fémur en la concavidad del hueso iliaco facilita notablemente
el movimiento de extension de las piernas, pero es dudoso que
en una época en la que ese levantamiento de las extremidades
inferiores se consideraba de mal gusto e incluso impudico, fuera
esa la razon para bailar con los pies hacia afuera. Las célebres
posiciones de Beauchamp, las que hoy conocemos y manejamos,
son las que ¢l llamaba “verdaderas”; porque Feulliet cita también,
entre las empleadas por su maestro, las “falsas”, que tienen mismo
disefo, pero con las puntas de los pies hacia adentro en vez de
hacia afuera (los pies, totalmente invertidos, tienden a juntar las
puntas de los dedos y separar los talones). El tratado es clarisimo,
no deja lugar a dudas y nos hace cuestionarnos la manida idea de
lo rompedor de las posiciones tan mal llamadas “de pies concavos”
supuestamente introducidas por Vaslav Nijinsky en su coreografia
de La consagracion de la primavera de 1913, y que en realidad ya
habia empleado con gran habilidad Mikhail Fokine en Petrouchka
de 1911. Releyendo a Feulliet descubrimos que Beauchamp las
habia descrito y sintetizado con éxito casi tres siglos antes. Nos
habiamos olvidado de ellas... por no leer.

\%

Una generacion mas tarde, Pierre Rameau (;? 1674 - Nanterre,
1748), en la introduccion de su Le Maitre a danser®, de 1725,
afirmaria: “Si la danza quedara confinada en los teatros, alcanzaria
solo a un numero muy reducido de personas”. Rameau indicaba en
éste que era “maestro de baile de los pajes de SM catolica la Reina
de Espafia” y, en un segundo libro* —con una version simplificada y
mejorada de la notacion de Feuillet y una segunda parte «contenant
douze des plus belles danses de Monsieur Pécour»— se presenta
como “maestro de baile estable de la Casa de SM catolica, la
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Segunda Reina Viuda de Espafa”, Isabel de Farnesio. El primer
libro de Rameau aporta una enorme informacion sobre la colocacion
correcta del cuerpo para bailar, cobmo caminar adecuadamente,
distintas reverencias segun el entorno y los acompanantes, ademas
de los pasos correctos para cada tipo de danza: el tratado es de
una precision y refinamiento admirables e insiste en la relevancia
que tenia el saber moverse de forma apropiada en los circulos
cortesanos; hay en su libro tanto de antropologia social como
de metodologia dancistica. El vinculo de estos estudiosos con la
aristocracia fue poco a poco perdiendo protagonismo para alcanzar,
un siglo después, otros estratos sociales, es decir, otros publicos,
otros lectores, otros intérpretes y otros expertos. Y poco a poco y
afortunadamente, fue perdiendo su exclusividad académica para
vertebrarse de forma fluida con los bailes populares —hoy a veces
llamados ‘tradicionales’—, intercambiando movimientos y aires
sutilmente y de forma reciproca a lo largo de los siglos.

Pierre Rameau nos recuerda en el prologo de su Maitre a danser
que su conocimiento no se debia tanto a su experiencia personal
como a la practica de los grandes maestros a los que habia tenido
la fortuna de asociarse. Habla también con veneracion de Pierre
Beauchamp, cuya labor coreografica y tedrica puso la danza en un
lugar que no habia alcanzado hasta entonces. Cuando Beauchamp
se retiro de la cabeza de la Académie tras la muerte de su amigo y
siempre colaborador, el compositor Jean-Baptiste Lully (Florencia,
1632 - Paris, 1687), fue Louis-Guillaume Pécour (Paris, 1653 -
1729) quien incorpord, nos dice Rameau, “nuevos giros y afiadidos
a los ballets ya creados por Beauchamp”.

Los condicionantes de la evolucion de la danza escénica a partir de
entonces pueden parecer infinitos, y lo son. Cuestiones sociales,
estéticas y como no, creativas, han afectado notablemente a
nuestros pasos por el escenario. Espacios variopintos en los que la
danza académica se ha desenvuelto y evolucionado. Jean-Georges
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Noverre (Paris, 1727 - Saint-Germain-en-Laye, 1810) nos dejaria
sus famosisimas Lettres sur la Danse* en las que cuestiona, critica
y casi podriamos decir que despedaza las costumbres danzadas
de la época. Es relevante su insistencia en liberar al bailarin de
pelucas, mascaras o trajes aparatosos y arbitrarios que nada tenian
que ver con los personajes representados y ademas impedian tanto
la ejecucion correcta del paso por parte de los artistas como la vision
de sus movimientos desde el publico. El eco del ballet d’action
defendido y ensalzado por Noverre llega hasta nuestros dias y es
precisamente en su cumpleanios —el 29 de abril- cuando celebramos
en todo el mundo el Dia Internacional de la Danza. Menos se cita,
sin embargo, a otro artista, contemporaneo suyo, que reivindicaba
ideas muy similares, aunque desde una rutina coreografica creativa
algo distinta: Gasparo Angiolini (Florencia, 1731 - Milan, 1803).
El ballo pantomimo de Angiolini —y mas tarde continuado por
Vincenzo Galeotti (Florencia, 1733 - Copenhague, 1816)— poco
diferia de la linea francesa salvo por unas pantomimas mas
enfatizadas musicalmente y un proceso de creacion que empezaba
por un estudio profundo de la partitura, construyendo posteriormente
la coreografia adecuada para ella, al revés que el proceso creativo
del francés ballet d’action. Angiolini publico las partituras y libretos
de algunos de sus ballets, y se le recuerda especialmente por una
carta abierta que escribid a Noverre, en respuesta a sus vanaglorias
como creador del ballet d’action. Angiolini defendié siempre a su
maestro, Franz Hilverding (Viena, 1710 - 1768) como auténtico
revolucionario del ballet de su siglo, pero Noverre contratacd con
una “petit réponse aux grandes lettres du Sig. Angiolini” en 1774...
y empez0 la controversia. La ausencia de obra literaria mas extensa
por parte de Angiolini provoco que al italiano —y a Hilverding— no
se les recuerde con la frecuencia debida actualmente. Esto muestra,
una vez mas, la relevancia de escribir.
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VI

Pero otros italianos si dejaron huella de sus logros dancisticos.
Carlo Blasis (Napoles, 1803 - Cernobbio, 1878), importd algunas
de las “excentricidades” francesas impregnadas a su danza,
consecuencia de sus afios en Marsella y Burdeos, y como discipulo
de Dauberval y Pierre Gardel (a su vez, herederos de Noverre) su
legado artistico agit6 los cimientos italianos cuando se hizo cargo
de la Academia Imperial en Mildn en 1837, con su esposa como co-
directora. Por el vinculo de esta institucion con el Teatro alla Scala,
las mejoras en la técnica de los alumnos pronto se convirtieron
en un flujo de maestros que cambiarian la danza en toda Europa.
Su exigente trabajo en Milan no le quitoé tiempo para escribir y su
Traité élémentaire, théorique et pratique de [’art de la danse™”,
de 1820, con unas maravillosas ilustraciones de Casartelli, es buen
ejemplo. En €l se adjudica la invencién de una nueva posicion,
[’attitude, inspirandose en la célebre escultura de Mercurio de
Giambologna (Douai, 1529 - Florencia 1608) y del arabesque,
que describe como evolucidn de los arabescos de inspiracion arabe
utilizados en arquitectura y pintura. Fue probablemente Blasis
también el primero en citar las pirouettes en attitude. Poco después,
en su Code of Terpsichore™ (1828) incorporara al estudio tedrico
del Traite, sus catorce elocuentes laminas y dos ilustraciones mas,
dedicadas a bailes de sociedad (“private dancing”, lo llama), asi
como un estudio de la historia de la danza, estilos, principios de
composicion coreografica, entre otros temas, y una seleccion
de libretos; en fin, muy cerca de una enciclopedia. Sus estudios
juveniles de anatomia, musica, aritmética, dibujo, geometria y
lenguas extranjeras lo habian convertido casi en un nuevo hombre
del Renacimiento y su ultima obra, L'Uomo fisico, intellettuale e
morale®, de 1857, desemboca casi en un humanismo exacerbado
que bucea en la relacion entre la expresion de las emociones y la
postura corporal.
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Trate’ Blases

[Figura 4. Blasis: Arabesque a la lyre. Dibujos de Casartelli en
The Code of Terpsichore..., 1828, lamina XIV, fig. 1]



Mientras tanto, mas al norte y exactamente un siglo después de
que Noverre publicara sus célebres Lettres, el coredgrafo y maestro
danés August Bournonville (Copenhague, 1805-1879) escribio las
suyas siguiendo el mismo modelo, a modo de homenaje al francés.
Aparecieron en el periddico L’Europe artiste y estaban dirigidas a
Charles Desolme, su director®!, Un Bournonville comprometido
con su profesion y con sus colegas nos regalé un meticuloso y
despiadado retrato de las costumbres dancisticas de la Francia del
siglo XIX, de cuya tradicion se consideraba —y deseaba que asi
constara— heredero. Fueron muy leidas y celebradas por su valentia
y ojo certero. Sin embargo, no serian estas ni su famosa biografia
—Mit Teaterliv®*ii— la publicacion mas relevante de Bournonville,
sino sus hoy ya célebres Etudes chorégraphiques**. Un generoso
compendio técnico y artistico del ballet, la técnica y pedagogia por
¢l empleada —todavia vigente—y la filosofia que se esconde detras de
nuestro arte. A este libro pertenece su famoso “Credo de la danza”,
tantas veces citado. El siempre espiritual Bournonville, envuelto en
su profunda fe cristiana, nos distingue la mera técnica del ballet de
lo que ¢l llamaba la belle école; el legado de su Maestro, el gran
Auguste Vestris (Paris, 1760-1842), estd presente en cada una de
sus palabras. Sus Etudes son un alegato contra la arbitrariedad de
la ensefanza, el exceso de metodologia y la repeticion excesiva
de ejercicios o combinaciones en el entrenamiento del bailarin
ignorando la parte mds puramente artistica y expresiva del
movimiento. Aboga, cdmo no, por una ensefianza personalizada y
flexible, adaptada por el ojo critico del maestro a las necesidades
del bailarin, y enfatizando el aspecto poético y espiritual del ballet,
que reconoce como la mayor de las aportaciones que se pueden
dejar en un alumno. Bournonville esta, aunque evite admitirlo,
bastante cerca de la estilistica de la danza académica defendida
por Carlo Blasis, y su enfoque creativo le llevaria a convertirse
en uno de los mas importantes nombres del ballet romantico
precisamente por la intelectualidad auténtica de sus planteamientos
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coreograficos. Cre6 cerca de cincuenta ballets, de los que una
docena se conservan todavia en repertorio y es quizds su tarea
como corebdgrafo, frente a la principalmente docente de Blasis,
lo que hace resaltar las diferencias entre los escritos de ambos: si
Blasis apela a los fundamentos técnicos de correccion académica
en sus tratados, Bournonville aboga por una concepcion espiritual,
casi esotérica, del trabajo del bailarin, impregnado como estaba del
espiritu romantico de la €época. A partir de entonces, los escenarios
se llenarian de personajes mas que de estrictamente bailarines,
priorizando la emocién y la expresividad sobre el virtuosismo
acrobatico, presentando a unos artistas que casi parecian serlo por
designacion divina, y evitando cualquier sefal de esfuerzo fisico en
su danza.

vil

En Rusia, al otro lado del continente, la influencia de franceses
e italianos cristalizaria en los Ballets Imperiales y, ya en el siglo
XX, seria una mujer —por fin— quien nos dejaria uno de los tratados
de danza mas leidos, citados y lamentablemente malinterpretados
en la actualidad. Agripina Vaganova (San Petersburgo, 1879-1951)
publico en 1934 su libro Principios basicos de la danza clasica™,
cuyo titulo ya ponia sobre la mesa uno de los conflictos mas
polémicos en cuanto a la nomenclatura de la danza académica: los
términos “ballet”, “danza”, “académico” y “cldsico” son términos
que se usan hoy casi aleatoriamente para desesperacion de puristas

y expertos.

Dejando al margen estas discusiones provocadas, en parte, por la
laxitud de las traducciones de este tratado a distintos idiomas, el libro
que escribié Vaganova sent6 las bases de la escuela rusa de ballet
tal como la conocemos actualmente, muy alejada de aquella que
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fundaron en la Rusia Imperial los romanticos italianos y franceses
y habia alimentado al mundo durante décadas. Con un resultado
atlético y explosivo, Vaganova se esforzé por absorber lo mejor de
las tendencias dancisticas de ambos paises, enfrentando en su tratado
las diferencias mas notables de cada uno y obligdndonos casi a
tomar partido; su inteligente redaccion logra ademas convencernos
—al menos temporalmente— de que su eleccion y criterio son
imbatibles. Uno de los aspectos fundamentales de este tratado es
que en ¢l encontramos, por fin, una referencia clara y especifica
al entrenamiento necesario para bailar en puntas... acaso por la
condicion femenina de su autora; hasta entonces, era practicamente
la fortaleza de la bailarina y su pericia para adaptar sus zapatillas lo
que la ayudaria a semejante proeza. Las bailarinas entrenadas por
Vaganova en la escuela que dirigia en San Petersburgo —entonces
Leningrado— saltaban por fin valientemente sobre unas puntas
solidas que les permitian auténticas acrobacias gracias a que, pocas
décadas antes, los artesanos italianos habian disefiado las zapatillas
adecuadas. En el prologo, la autora da explicaciones que ayudan
a entender las elocuentes ilustraciones que adjunta y especifica
el acompanamiento musical adecuado a cada paso. Vaganova, en
cualquier caso, insistia en mantener un contacto estrecho “con la
vida y con el arte” para mantener la inspiracion.

Resulta estremecedor comparar este manual, casi marcial, con el
ya citado Tratado de danza académica que Serge Lifar publico
en 1949. Formado en la escuela rusa pre-Vaganova, pulido
posteriormente por el gran maestro Enrico Cecchetti —heredero
a su vez de Blasis— y empapado del espiritu vanguardista de Les
Ballets Russes de Diaghilev, el ya afrancesado Lifar habia logrado
resucitar al Ballet de la Opera de Paris que, habiendo sucumbido
al ocaso de su soberania durante el romanticismo, apenas luchaba
por recuperar su impronta. Lifar no sélo logré salir indemne a sus
acusaciones por colaboracionismo durante la ocupacion alemana,
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sino que colocod de nuevo a la danza francesa en el cénit de la
excelencia artistica. Su tratado incorpord nuevas posiciones que
coredgrafos anteriores ya habian utilizado y ain no habian sido
consideradas oficialmente como parte del vocabulario del bailarin;
los pies en paralelo a los que hice referencia anteriormente son el
detalle mas nombrado, pero es sobre todo el espiritu que habita este
libro lo que lo empareja con generaciones anteriores de expertos
y lo aleja en cierto modo de su coetanea Vaganova precisamente
por el caracter practico, principal y brillantemente técnico de esta
ultima. El prologo de Lifar, generoso en ejemplos y curiosidades,
plantea el conflicto imperante, dice, entre tecnicistas y artistas: “Un
fendomeno frecuente en la historia de la danza”, afirma, pues “en
ninguna parte la técnica y el arte de confunden tan bien”. Dejando
de lado sus velados ataques a los que considera los dos extremos de
esta balanza, Isadora Duncan y Rudolf Laban —precisamente, este
ultimo, un tedrico absoluto de caracter mas cientifico que artistico—,
Lifar afirma sin pudor: “De ninguna manera hay arte sin técnica;
pero, por otra parte, el absolutismo técnico provoca la ruina del arte
matando la inspiracion”. Su libro no so6lo estéd dirigido al experto,
como el de Vaganova por ejemplo, sino también al espectador. “Tal
vez se dé cuenta asi de la seriedad que hay en la danza, tal vez
la considere desde el angulo de una admiracion mas consciente y
mas comprensiva”, plantea el autor. Lo que propone en su libro,
afirma, no son “meras ocurrencias sino el resultado de una larga
practica”. Si tuviera que justificar sus aportaciones, afirma, “no
sabria hacer nada mejor que invocar el ejemplo de Noverre, de
Dupré y de Vestris, quienes, ya, no dudaron en romper canones
estrechos cuando era preciso”.

Y asi, apoyandose sobre hombros de gigantes, es como resurge
toda una tradicion académica.
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[Figura 5. Lifar: 7°™ position des pieds. Application de la 7°™. Dibujos
de Monique Lancelot en el Traité de danse académique..., 1949, pag. 41]



VIII

En esos mismos afios, los artistas espafioles en contacto con las
nuevas olas estéticas y creativas fraguaban una nueva forma de
danza espafiola que se acercaba a la metodologia imperante en la
ensefianza del ballet. La Danza estilizada —también llamada Clasico
espanol— iniciada primeramente por Antonia Mercé ‘la Argentina’
(1890-1936) y continuada por las hermanas Encarnacion Lopez
‘la Argentinita’ (1898-1945) y Pilar Lopez (1912-2008), por
Vicente Escudero y otros muchos posteriormente, se apoyaba en
las corrientes creativas nacidas en el contexto de la llamada ‘Edad
de plata’ de la cultura espafola y estaban claramente influidas
por su hibridacion con otras ramas artisticas y el legado estético
de Diaghilev. La bailarina, coredgrafa y pedagoga Mariemma
(Guillermina Martinez Cabrejas, Valladolid, 1917 - Madrid, 2008)
cristalizo finalmente estas ideas en su Tratado de Danza espaiola
publicado muy tardiamente™!, pero que retne las reflexiones de
quien ha desarrollado un largo camino metodolégico y puede
volcar la experiencia de toda una vida. Con una formacion artistica
muy completa iniciada en Paris, Mariemma aplica en su Tratado
la esquematizacion y la metodologia ya habitual del bailarin de
ballet a todas las ramas del baile espafiol, pero es sobre todo en su
apartado de Danza estilizada donde su pedagogia la convierte en un
arte académico.

Partiendo del lenguaje del baile flamenco, la danza tradicional
y la escuela bolera, la obra de compositores como Falla, Turina,
Granados, Albéniz, Ravel, Mompou o Montsalvatge impuso su
impronta de “musica espafiola culta”, en palabras de Mariemma,
para fraguar una danza espafiola a la altura del nuevo publico
exigente que nuestros artistas estaban conociendo en Paris,
Londres y otras capitales europeas. “En las danzas estilizadas, es
de capital importancia la fidelidad a la musica sobre la que se crea
la coreografia. El coredgrafo estd obligado a respetar esa musica
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en toda su intencion, extension, movimiento y matices. Jamas debe
modificarse por conveniencia de determinado efecto coreografico,
como tampoco debe estorbar nunca el sonido que produzcan los
bailes (zapateo, castanuelas, palmas, etc.) y mucho menos taparla,
ahogarla”, escribe. En su intento por afianzar unas bases claras,
especificas, a un baile espafiol relativamente nuevo, Mariemma
parece volver a los parametros creativos que defendian efusivamente
los grandes tratadistas de varios siglos atras, de Esquivel Navarro
a Beauchamp.

No deja de resultar curioso observar que hayan sido precisamente
quienes estaban renovando la danza quienes mas empeflo han
mostrado a lo largo de la historia en defender el respeto a la tradicion
y el legado de sus maestros a través de sus tratados; quizas fuera
el temor a desmoronar los cimientos en los que se sustentaban lo
que los espoled para dejar un legado escrito que les sobreviviera.
En ese sentido, el célebre decalogo del baile flamenco escrito por
el gran modernista e innovador Vicente Escudero (Valladolid,
1892-Barcelona, 1980), con su postura austera y pastuefia, no pasa
desapercibido. Hermosamente decorado, y por su absurda brevedad,
su decalogo resume la esencia del flamenco mas puro y nos deja
avidos por encontrar ese braceo que describe: “A los diez puntos
de mi ‘decélogo’ tiene irremediablemente que ajustarse todo aquél
que quiera bailar con pureza. Ahora mismo yo no conozco a nadie
que use de ellos en toda su extension. Muy raramente se encuentra
algin bailarin o bailaor que use tres o cuatro de mis puntos, los
restantes brillan por su ausencia. De tal manera que les invito
solemnemente a seguir la verdadera tradicion del baile flamenco
puro y masculino”™, Sus dos principales trabajos teoricos —Mi
baile y Pintura que baila*i- reflejan su personal concepcion de
ambas disciplinas. Escudero present6 su decélogo en Barcelona en
1951 y curiosamente afirmo: “El flamenco no admite ni evolucion
ni estilizacion, porque ya nacio estilizado. Lo que si hay que hacer
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es agrandarlo dentro de sus normas para no desvirtuar su pureza”.
En ocasiones parece que, queriendo recuperar el pasado, es cuando
se dan pasos hacia adelante.

Epilogo

Este recorrido por los citados tratados desvela que sin importar
la lengua en la que fueran escritos, donde estuviera el maestro
empleado o sus preferencias artisticas, todos estos eruditos destacan
por su entusiasmo en alcanzar la excelencia académica con su arte,
la danza. Los autores muestran curiosidad por preservar, transmitir
y perfeccionarse, contrastando su labor con la desarrollada en otros
lugares, adoptando aquello que les pareciera oportuno y apartando lo
que desvirtuara la esencia de su arte. Precisamente por ello conviene
reivindicar —como ellos hicieron— la investigacion académica ligada
a la actividad profesional, y no sélo desde la mera teoria; no por
casualidad, los mejores tratados de danza son aquellos escritos por
quienes estaban en practica de su actividad, a quienes la reflexion
tedrica ha acompanado, guiado e inspirado en sus largas horas de
clases y ensayos. El titulo completo de un manuscrito, de apenas un
folio, anonimo, del siglo X VI, que se conserva en la Real Academia
de la Historia®", es elocuente: Reglas del danzar, aunque se puede
mal aprender por solo leer.*
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* Mi padre, ademas de inculcarme su fervor por la lectura y
el conocimiento, me recordaba el célebre “Regule pauce,
exempla plurima, exercitatio quam plurima”; una formula fre-
cuente en la ensefianza humanista y escolastica de disciplinas
rigurosas, desde la retérica a la musica, con la que me ayudé a
equilibrar mi trabajo entre la biblioteca y la sala de ensayo. A
¢l, por esa y tantas cosas, esta dedicado este discurso.
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NOTAS

i Negri dedicod la primera edicion de Le Gratie d’amore (Milén, P.
Pontio & G.B. Picaglia, 1602) al Rey Felipe III “re di Spagna et monarca
del Mondo Nuovo”; 2* ed. aument. Nuove inventioni di balli. Opera
vaghissima... Convenevoli a tutti i cavalieri, & dame, per ogni sorte
di ballo, balletto, e brando d’ltalia, di Spagna e di Francia... Milan,
Girolamo Bordone, 1604. En la Biblioteca Nacional de Espafia se conserva
con el titulo de Arte para aprender a dangar compuesto por Cesar Negri
Milanés, una cuidada traduccion parcial manuscrita en Madrid en 1630,
destinada a educar en la danza al Principe Baltasar Carlos.

ii Una copia datada entre 1454 y 1455, con el doble titulo, en latin e
italiano. Bibliothéque nationale de France (Ital. 972).

iii  Libro dell’arte del danzare, 1465, Biblioteca Apostolica Vaticana
(I-Rvat C 203).

iv  De practica seu arte tripudii... La Bibliothéque nationale de France
conserva una copia firmada como Giovanni Ambrogio (Ital. 476), y otra,
ricamente adornada con miniaturas, dedicada a Galeazzo Maria Sforza,
Duque de Milan, firmada como Guilielmus Hebraeus Pisauriensis (Ital.
973).

v Orchesographie et traicté en forme de dialogue par lequel toutes
personnes peuvent facilement apprendre & practiquer |’ honneste exercice
des dances... Langres, Jehan Despreyz, 1589. [Fig. 1]

vi Le mariage de la musique avec la dance, contenant la réponce au
livre des treize prétendus Académistes, touchant ces deux arts. Paris,
1664; reeditado «précédé d’une introduction historique et accompagné
de notes et éclaircissements» en Paris, por J. Gallay, 1870.

vii De alrededor de 1496 se conservan en el Arxiu Historic de la Segarra,
en Cervera, dos folios hoy titulados Manuscrito de Cervera, cuyo autor
se desconoce. Recientemente ha visto la luz un concienzudo analisis con
una propuesta de interpretacion, a cargo de Cecilia Nocilli: £/ manuscrito
de Cervera. Musica y danza palaciega catalana del siglo XV. Barcelona,
Trito, 2013. También anterior al tratado de Esquivel es un manuscrito
de un folio, Reglas del danzar, actualmente en la Biblioteca de la Real
Academia de la Historia, en Madrid, al que volveremos al final.

viii  Discursos sobre el arte del dangado, y sus excelencias y primer
origen, reprobando las acciones deshonestas. Sevilla, Juan Gémez
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de Blas, 1642. Dos ejemplares se conservan en la Sala Cervantes de
la Biblioteca Nacional de Espafia; ed. facs. Valencia, Librerias Paris-
Valencia, 1998. [Fig. 2]

ix Chorégraphie, ou l’art de décrire la danse par caracteres, figures et
signes demonstratifs. Paris, por el autor & Michel Brunet, 1700. Traducido
pronto al inglés por John Essex en 1710 y al aleman por Gottfried Taubert
en 1717. [Fig. 3]

X Traité de danse académique. Paris, Bordas, 1949. Afios después
volveria sobre el tema en La Danse : la danse académique et [’art cho-
régraphique. Paris, Gonthier, 1965. [Fig. 5]

xi Le Maitre a danser. Qui enseigne la maniere de faire tous les differens

pas de Danse dans toute la régularité de ['Art, & de conduire les Bras
a chaque pas. Paris, Jean Villette, 1725. Traducido al inglés por John
Essex y publicado a sus expensas en Londres en 1728 (The Dancing
Master, or The Art of Dancing Explained) y, mas tarde, en 1731 con una
introduccion aprobatoria de respetados expertos de la época: Louis G.
Pécourt (o Pécour) y Anthony L’ Abbé, este tltimo, maestro de la Familia
Real.

xii  Abbregé de la Nouvelle Methode, dans [’Art d’Ecrire ou de Trager
toutes sortes de Danses de Ville. Paris, por el autor, s.f. ;17257.

xiii Lettres sur la Danse et sur les Ballets. Lyon, Aimé Delaroche, 1760.
El autor fue ampliando su estructura y contenido en sucesivas ediciones,
hasta llegar a una Gltima version, que tituld Lettres sur les arts imitateurs
en général, et sur la danse en particulier. Paris, Léopold Collin, 1807, 2
vols.

xiv  Traitée élémentaire, théorique et pratique de [’art de la danse.
Contenant les développements, et les démonstrations des principes
généraux et particuliers, qui doivent guider le danseur. Milan, Joseph
Beati & Antoine Tenenti, 1820. [Fig. 4]

xv The Code of Terpsichore. The Art of Dancing: comprising its Theory
and Practice, and a History of its Rise and Progress, from the Earliest
Times. Intended for the Instruction of Amateurs as the use of Professional
Persons. Londres, James Bulcock, 1828.

xvi L’Uomo fisico, intellettuale e morale. Opera filosofico-artisitica...
adorna di figure e di tavole in rame. Milan, Tipogr. Guglielmini, 1857. Es
elocuente que las primeras ediciones de sus libros fueran, indistintamente,
en francés, inglés o italiano.
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xvii “Lettres sur la danse et la chorégraphie” (2 Monsieur Ch[arles]
Desolme). L’Europe Artiste, V111, 27-34 (08.07-26.08.1860).

xviii - Mit Theaterliv. Copenhague, C.A. Reitzel, vol. 1, 1848; vol. 2,
1865; vols. 3-5, 1877-78.

Xix Se conservan tres versiones manuscritas, fechadas en 1848, 1855
y 1861, respectivamente, y reunidas en edicion moderna por Knud Arne
Jurgensen y Francesca Falcone en Etudes Chorégraphiques (1848, 1855,
1861). Lucca, Libreria Musicale Italiana, 2005.

xx OcHOBBI Kilaccwmdeckoro TaHma, Leningrado, [n.e.], 1934.
Actualmente, Vaganova da nombre a la que fuera originalmente la
Escuela Imperial de Ballet de San Petersburgo, luego llamada Escuela
Estatal Coreografica de Leningrado y hoy principal cantera del Ballet
Mariinsky de esta ciudad.

xxi  Mis caminos a través de la danza. Tratado de danza espariola.
Madrid, Fundacion Autor, 1997.

xxii  El bailarin José de la Vega legd una copia de este documento,
enmarcada, al Centro Andaluz del Flamenco en 2003.

xxiil Mi baile. Barcelona, Montaner y Simoén, 1947; Pintura que baila.
Madrid, Afrodisio Aguado, 1950.

xxiv Biblioteca de la Real Academia, Coleccion Salazar y Castro, N-25,
9/1030, folio 149v. Al ser un escrito insertado entre otros dos de diferente
asunto con la misma caligrafia quizas sea ya copia y no el original,
por lo que su datacion solo puede ser aproximada. En €l se describe la
coreografia de una danza Alta, una Baja y una Pavana Italiana.
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Es un placer y un honor dar la bienvenida en esta casa a Elna
Matamoros, cuya incorporacion a la Real Academia de Doctores
supone también, como ella ha destacado en su discurso, la
integracion de la danza en la seccién de Arquitectura y Bellas
Artes. Ni esta Academia ni la de Bellas Artes de San Fernando
han acogido hasta ahora en su seno una disciplina artistica de
extraordinaria relevancia, que en muchos paises es un elemento
de cohesion e identidad nacional tan poderoso como la musica, y
cuya evolucion contemporanea es inseparable de las vanguardias
plasticas o arquitectonicas. Cualquiera puede asociar Rusia con
el Bolshoi, Espana con el flamenco, Cuba con Alicia Alonso o
Israel con la compafiia Batsheva que en su dia fundase Martha
Graham, y pertenece a la cultura general vincular los Ballets Rusos
de Sergei Diaghilev con Picasso, Stravinski o Eric Satie. Pero la
danza no tiene aun en nuestro pais un respaldo institucional, y no
digamos ya académico, que le permita competir con el Sadler’s
Wells londinense o el Chaillot parisino, por meritorios que sean los
esfuerzos del Mercat de les Flors en Barcelona o el recientemente
creado Centro Danza Matadero en Madrid, y todo ello hace aun
mas imprescindible esta feliz incorporacion de Elna Matamoros y
la danza a las actividades de esta Academia, con la que ya colabor6
premonitoriamente hace unos afios a través de una fascinante
conversacion con el dramaturgo Juan Mayorga.

Su curriculum es deslumbrante, y apenas puedo hacer aqui otra
cosa que ilustrarlo con pinceladas sueltas. Hija y discipula de la
gran maestra Carmina Ocafia, se formo en ballet clasico en Madrid
y Nueva York, cursando un Master of Arts en Dance Education en
la New York University, y doctorandose en Estética y Teoria de las
Artes en la Universidad Autonoma de Madrid. Muy vinculada al
mundo germanico, ensefia en Zurich, ha colaborado con el Instituto
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Max Planck y las universidades de Friburgo y Francfort, y su
tesis doctoral —Trajes y pasos— ha sido publicada por Alexander
Verlag Berlin. En nuestro pais ha impulsado proyectos artisticos
en instituciones como la Fundacion March, la Residencia de
Estudiantes, el Archivo Manuel de Falla o el Patronato de la
Alhambra y el Generalife, ademas del Teatro Real o los Teatros del
Canal, espacios escénicos intimamente enredados con su biografia.
Ha sido Maestra de Ballet de las dos compaiiias nacionales, el
Ballet Nacional de Espaia y la Compania Nacional de Danza, y
ha extendido su labor docente a diferentes escuelas y academias en
Europa, Estados Unidos, América Latina o Japon.

Mencion aparte merece su actividad profesional, que la ha llevado
a poner en escena un gran numero de coreografias, haciéndose
responsable de ballets de autores que van desde Marius Petipa o
Léonide Massine hasta William Forsythe o George Balanchine, y
muy singularmente de José Carlos Martinez, actual director de la
Opera de Paris, cuyas coreografias ha montado en diferentes paises.
Pero su mayor campo de especializacion es el legado de Auguste
Bournonville, cima del ballet romantico europeo y creador de la
escuela danesa en la que se form6 su madre y después ella; fruto
de esta dedicacion es el libro que ha dedicado a Bournonville,
que es mayor compendio de ballet romantico en lengua espaiola,
y una extraordinaria aportaciéon al conocimiento del repertorio
coreografico del siglo XIX, que ha contribuido a difundir con sus
montajes y con la formacion de bailarines. Junto a su recuperacion
de la escuela danesa, Elna Matamoros ha dedicado significativos
esfuerzos investigadores a los Ballets Rusos de Diaghilev, un
capitulo mitico de las vanguardias artisticas del siglo XX, y un
estimulo para sus reconstrucciones escénicas de otros ballets.

Como han tenido oportunidad de escuchar en su discurso, la maestra
de ballet que hoy se integra en la Academia conoce intimamente
la tratadistica de la danza, una disciplina fugaz que se transmite
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esencialmente por via oral, pero que ha dejado también importantes
aportaciones escritas. Desde los volimenes y manuscritos italianos
y franceses de los siglos XV y XVI, y hasta su consagracion
profesional en la corte de Luis XIV, a caballo entre los siglos XVII
y XVIII, la danza ha ido dejando testimonio de su evolucion en
la literatura artistica, con hitos espafioles como el célebre tratado
de Juan de Esquivel Navarro en 1642, que en su Discurso sobre
el arte del dancado, como nos recuerda Matamoros, enumera los
cinco movimientos de la danza, que son los mismos que los de las
Armas, a saber: accidentales, extrafios, transversales, violentos y
naturales, una taxonomia que probablemente podriamos aplicar a
muchas otras manifestaciones artisticas. En la erudita exposicion
de la nueva académica tiene un papel destacado el desarrollo de
métodos de anotacion y nomenclatura coreografica, desde Pierre
Beauchamp hasta Serge Lifar, que se analizan desde una fértil
mirada contemporanea, y que exploran las bases intelectuales de
una disciplina siempre animada por el conflicto entre el arte y la
técnica que en su extremo tan bien ilustran las figuras de Isadora
Duncan y Rudolf Laban.

Especial atencion se dedica al importante tratado publicado en
1934 por Agrippina Vaganova, porque en los Principios basicos
de la danza cldsica se ponen las bases de la influyente escuela rusa
de ballet, que integra las aportaciones de los romanticos italianos y
franceses para defender el contacto estrecho con la vida y con el arte,
una pulsion que hallamos también en la danza espanola teorizada
por la bailarina y coredgrafa Mariemma en su Tratado de Danza o
en el baile flamenco codificado por el purista Vicente Escudero en
su decdlogo o en Pintura que baila. La danza puede efectivamente
asociarse a la pintura, y todavia mas a la escultura a través del
cuerpo en movimiento, se desarrolla en espacios arquitectonicos
y tiene un vinculo insoslayable con la musica, con la dramaturgia
y con las restantes artes escénicas, como nos ha recordado Elna
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Matamoros en los compases iniciales de su intervencion. Pero tiene
un contenido especifico que se nos escurre como agua entre los
dedos, y que nuestra nueva académica ha asociado a la fugacidad.

Desde mi ocednica ignorancia de la danza, solo se me ocurre llamar
en mi auxilio a la gran critica Arlene Croce, que muri6 en diciembre
de 2024 a los noventa afios, y que durante mas de dos décadas nos
ilustrd a los legos a través del New Yorker sobre un arte que, pese a
su fragilidad, aspira a perdurar, porque en ¢l se escuchan, como ha
destacado Jed Perl, «ecos de eternidad». La fundadora de la Ballet
Review se pregunt6 siempre como se hace intemporal un arte que
sucede en el tiempo, y busco la respuesta en su admirado George
Balanchine y el New York City Ballet, que para ella reconciliaron
tradicion e innovacion como también lo habian hecho coredgrafos
como Merce Cunningham o bailarinas como Suzanne Farrell.
Como su colega Lincoln Kirstein, autor del admirado Movement
and Metaphor, Croce pensaba que escribir sobre un arte obligaba a
relacionarse con todas las restantes disciplinas artisticas, y esto es
algo de lo que esperamos a través de incorporacion de la danza y de
Elna Matamoros a esta Academia, estimulando a todos a través de
su arte, tan fugaz como imperecedero.

No hace falta que les recuerde el papel subordinado que la Estética
de Hegel atribuye a la danza, responsable quizd de su testaruda
ausencia del canon académico. Como es bien sabido, en su
influyente tratado el filosofo establece una division del sistema de
las artes, correspondiendo el primer puesto a la arquitectura, «pesada
materia sometida a las leyes de la gravedad»; sigue la escultura, «la
figura humana y su organismo objetivo impregnado de espirituy;
la pintura, a continuacidn, «visible a través de la apariencia, y que
reduce las tres dimensiones a dos»; opuesta a ella, pero formando
parte de la misma esfera, estd la musica, «cuyo material son los
sonidosy; y por ultimo el arte de la palabra, la poesia, «el verdadero
arte absoluto del espiritu». Desde luego, afiade Hegel, «ademas de
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estas artes existen otras, como la danza o la jardineria, pero son artes
incompletas», y no podemos dejar de subrayar con humor que si la
jardineria se ha incorporado plenamente a la arquitectura lo mismo
que el paisajismo, la danza tiene titulos para reclamarse de arte
completa por su desarrollo en el &mbito del espacio arquitectonico,
como escultura en movimiento, en la forma de pintura escenificada,
por su vinculo intimo con la musica o bien como poesia, también un
arte completo del espiritu, a través de cuerpos vivos que desafian la
gravedad, esa ley a la que la ‘pesada materia’ se somete.

Balanchine, citando al poeta ruso Vladimir Mayakovsky, se definia
como «una nube con pantalones», y es esta una denominacion
ingravida y etérea que cabria también asignar al igualmente nacido
en San Petersburgo Alexei Ratmansky. Es verdad que la ciudad
se llamaba Petrogrado cuando vio la luz el primero, y Leningrado
cuando nacid el segundo, pero estas mudanzas toponimicas no
alteran la continuidad cultural de un pais que sin embargo ha
producido una secuencia interminable de transterrados, porque a los
dos mencionados pueden afadirse los bailarines Rudolf Nureyev,
Natalia Makarova, Mikhail Baryshnikov o mds recientemente
Olga Smirnova, una melancélica sangria de talento que el actual
enfrentamiento entre Rusia y Occidente no puede sino recordar.
Pero esta no es una ocasion de duelo, sino festiva, y la recepcion
en esta casa de una disciplina artistica de tanto calado intelectual
y capacidad fertilizadora como la danza, asi como hacerlo a través
de una persona de tan sobresalientes méritos y fina sensibilidad
como Elna Matamoros solo puede ser causa de celebracion. Y si
ella ha recordado que «se puede mal aprender por solo leer», yo les
despediré con Paul Valéry: «Danza, querido cuerpo... jno pienses!»
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