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PrROLOGO

Durante los anos 2003 y 2004 el Seminario de las Tres Culturas de
la Facultad de Filosoffa de la Universidad de Sevilla dedicé sus ediciones
numero 5y 6 ala danza en las tres culturas, y a la danza en otras culturas
en general. El impulso vino, simultineamente, de amigos que ocupaban
diversas posiciones en el organigrama cultural de Sevilla. Juan Carlos
Marset era entonces director del servicio de promocién cultural de la
Universidad de Sevilla, Ignacio Corazén Gonzalez ocupaba la delegacion
de cultura del Ayuntam1ento de Sevilla, y Javier Rodriguez Fito formaba
parte del equipo de esa delegacion del mismo ayuntamiento, y ademas se
habia ocupado de los programas de “Sevilla a Escenas” y del “Festival de
las Tres Culturas”.

Inicialmente la idea fue dedicar un seminario al teatro y la danza en
las tres culturas, pero enseguida el plan primitivo quedé desbordado por
la exuberancia que el mundo de la danza presenta en Sevilla. Conserva-
torio municipal de Danza, centro Andaluz de Artes Escénicas, academias
de danza, centros de ensefianza privados, compafifas de danza, salas de
exhibicion, tablaos flamencos, directivos de festivales de danza, criticos
de danza, productores, coredgrafos, gestores de teatros, etc.

Pocas ciudades viven la danza como Sevilla y su provincia, y en
pocas ciudades es tan perceptible la pasion por la danza como en ella. La
danza puede que sea el arte del siglo XXI, como se oye decir en diversos
ambitos, pero tanto si es asi como si no, es un arte que seguramente ha
vivido siempre en Andalucia y lo seguira haciendo.

La danza es el arte mas antiguo de la humanidad, es la matriz de
los ritos que han dado lugar a todas las formas culturales y es un arte
universalmente extendido y presente como radical de todas Tas culturas.
Por otra parte, la danza es una de las raices del lenguaje, de cada lenguaje
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existente en el planeta. Y aunque lenguaje y cultura los hay dondequiera
que haya hombres, lo mismo que danza, no obstante hay formas par-
ticulares de danza que por su vivacidad, su profundidad, su suavidad y
delicadeza, su brillantez o su ritmo, se han difundido por todo el mundo
portando el nombre de sus localidades geograficas y de sus creadores e
intérpretes por todas partes.

Asi, son conocidos el vals vienes, la samba brasileira, las danzas
islamicas del vientre y de los siete velos, la danza thailandesa y sus her-
manas gemelas de los paises del sureste asiatico, los ritmos latinos y es-
pecialmente cubanos, y la danza espafiola y danza flamenca. Hay grandes
corebgrafos italianos, franceses, eslavos, germanos y americanos. Hay
grandes bailarinas y bailarines de todos esos paises, y también de Espafia
y América latina.

Aunque Espafa no es una potencia destacable en cuanto a las
compafifas de danza y aunque ninguna de sus ciudades alcanza en este
punto los niveles de New York o Parfs, es sin embargo uno de los gran-
des paises de la danza. Es uno de los grandes paises de la danza en tanto
que lengua viva, y no en tanto que lengua muerta, segun la expresion que
acuflara Roger Garaudy hace 35 afios.

Hay una danza culta, de academia y conservatorio, de bailarines
profesionales y de escuela, un lenguaje que fue depurandose y forma-
lizandose hasta que dejé de ser el lenguaje ordinario, el lenguaje de la
gente, y se convirtié en un lenguaje culto, de seres excepcionales, que se
domiciliaba en escabeles y peanas excepcionales, y que expresaba discur-
sos excepcionales.

Ese es el proceso en el que el filosofo francés describe como
la danza lleg6 a convertirse en una lengua muerta, y aunque se puede
percibir en sus analisis cierto sectarismo, también queda muy patente en
ellos las dos formas de entender la danza como arte culto y como arte
popular, formas que, por lo demas, resultan perceptibles en la musica, la
poesia, la pintura, la escultura, etc. Por otra parte, esa diferencia entre los
dos niveles es casi universal. Johan Cruyf, jugador de futbol primero y
entrenador después, insistia en que la creatividad en el futbol provenia,
no de los clubs que congregaban jovenes y les ensefiaban las técnicas
conocidas, sino de aquellos que habian aprendido a jugar en la calle, en
las plazas, parques y descampados de Sao Paulo o en las playas de Rio de
Janeiro. Pues bien, en este sentido es en el que Espafia, y particularmente
Andalucia, es uno de los grandes paises de la danza, uno de los paises
donde casi no hay analfabetos ritmicos, donde apenas se dan analfabetos
“kinéticos”, es decir, donde mucha gente conoce lenguajes del ritmo y del
movimiento, los renueva, o incluso los crea.
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Si en cierto modo se puede decir, y se ha dicho, que la pintura
sevillana muri6 de éxito en el siglo XVII, y que es dificil desde entonces
encontrar en Sevilla pintura que no esté marcada o incluso lastrada por
la impronta de la escuela de Velazquez, Murillo y Zurbaran, no se puede
decir lo mismo de la danza. Porque si bien es cierto que la exuberancia de
la danza espanola y flamenca es abrumadora, no lo es menos que la danza
clasica y la danza contemporanea se cultivan en Andalucia y en Sevilla
con No menos pasion.

Un segundo aspecto que cabe destacar, en un libro sobre la danza
realizado en los medios académicos espafioles, y sevillanos en concreto,
es que la tradicion de reflexion intelectual sobre el arte en general lle-
vada a cabo por los artistas, es muy débil en lo que se refiere a la danza.
Semejante reflexion se inicia en la antigliedad clasica en relacién con la
poesia, se continua en el renacimiento y en el barroco con la arquitectura
y la pintura, prosigue en el romanticismo con la musica, y se bosqueja en
el siglo XX con la danza.

Aunque la reflexion filosofica sobre la danza se inicia en tono ma-
yor en la antigiedad con el didlogo sobre la danza de Luciano de Sa-
mosata, hay que esperar a Thoefilo Gautier y Degas en el siglo XIX y a
Isadora Duncan y a Paul Valery en los comienzos del XX para encontrar
la conciencia intelectual de la danza. Pero esos ejemplos son casos aisla-
dos.

En el siglo XX existe en Espafia una tradicion de reflexién in-
telectual de los artistas sobre su arte en el campo de la literatura, de la
pintura, de la escultura y la arquitectura, pero apenas sobre la musica y
nada sobre la danza. Adolfo Salazar es el compositor y musicologo de
la primera mitad del siglo XX, y Delfin Colome¢ el critico y experto en
danza de la segunda mitad. No hay muchas mas obras destacables aparte
de la de ellos.

Con todo, a finales del siglo XX y a comienzos del XXI, a la vez
que surgen las especialidades de musicologfa, los conservatorios supetio-
res de musica y danza empiezan a integrarse en las universidades, como
antes lo habfan hecho las escuelas de bellas artes, antes aun las de arqui-
tectura, y casi desde el principio de las universidades las artes literarias.
Esta integracion empieza a demandar erudicion historica y reflexion en
los cultivadores de la musica y la danza, y esa demanda empieza a dar sus
frutos, y un resultado de ellos es el presente volumen.

Los autores de este volumen son profesores de bachillerato y uni-
versitarios dedicados a la filosofia antigua clasica y oriental, a las lenguas
clasicas, semiticas y modernas, a la filosoffa de la cultura y del arte y a la
antropologia cultural y filosofica. A esto se afladen las contribuciones de
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una critica de danza y de una productora de danza. No es que no haya
reflexién sobre la danza por parte de coredgrafos y bailarines, que la hay,
y mucha, lo que todavia no hay es tradicién de exponerla en los medios
académicos y segun los procedimientos expresivos académicos. Todo se
andara, pero se andara poco a poco. Todavia no se ha terminado de ven-
der la primera edicién del libro de 1973 de Roger Garaudy con prélogo
de Maurice Béjart Danser sa vie (de Seuil, Paris).

En este volumen, como en los correspondientes seminarios de las
Tres Culturas, se pretendia dar una panoramica amplia, aunque desde
luego no completa, de la realidad y de la reflexion sobre la danza en
oriente y occidente, en el pasado y en el presente.

Se inicia con una exposicion de los rasgos diferenciales del arte
oriental y el occidental, para pasar al examen de la danza y la musica en
el mundo griego y a la primera reflexion tedrica sobre la danza por parte
de Luciano de Samosata.

Posteriormente el volumen continda con el analisis de la danza
cosmica de los derviches, con el estudio de la impronta oriental y la im-
pronta occidental presentes en el baile flamenco, y la exposicion de esa
cumbre de la danza que es el ballet romantico.

El compendio se cierra con dos visiones de la profundidad, origi-
nariedad y universalidad de la danza, y con dos notas sobre la coreografia
judia contemporanea y sobre las relaciones entre creacion y produccion
coreografica.

No es demasiado lo que hay escrito sobre la danza en nuestro pafs,
y por eso cabe esperar que este volumen preste un buen servicio y se-
fnale un comienzo. En la medida en que asi sea, queremos agradecer en
primer lugar a sus promotores, ya mencionados, el impulso que lo ha
hecho posible. En segundo lugar, queremos agradecer a los autores su
dedicacion al tema que les propusimos y les pedimos, y la pronta acepta-
ci6én de las indicaciones sugeridas, asi como su paciencia en la espera de
que su trabajo saliera a la luz publica. Finalmente, queremos agradecer
también a los editores su voluntad y su trabajo que lograron la ejecucion
de ese definitivo paso que es llevar un libro a la imprenta y a las librerfas.
En nombre de esa multitud de personas que viven para la danza, pero
que se expresan con el cuerpo mejor que con las palabras, dejamos aqui
constancia de gratitud para todos ellos.

Jacinto Choza y Jests de Garay
Sevilla, 7 de octubre de 2006
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CAPITULO 1. ARTE ORIENTAL. SIMBOLO Y TRADICION
JosE ANTONIO ANTON PACHECO. UNIVERSIDAD DE SEVILLA

1. EL ARTE

Siempre que se habla del Oriente o de lo oriental, existe el proble-
ma metodologico de delimitar y precisar qué se entiende exactamente
por tales términos. Sin embargo todos tenemos, aunque sea de forma
vaga, una cierta idea acerca de lo que sea el Oriente y lo oriental. Pues
con esta idea bastara en principio, y a lo largo de este escrito espero que
se pueda ir precisando y afinando mas sobre este punto. Por otro lado,
esta misma ambigiiedad pesa sobre el concepto, nada univoco, de arte;
pues ¢a qué nocion de arte nos referimos exactamente? o es que es lo
mismo el arte del Renacimiento, de la Edad Media o del siglo XVIII? Y
sin embargo también del término arze tenemos todos un cierto precon-
cepto, preconcepto que asimismo nos puede servir para iniciar nuestro
breve ensayo.

La idea conductora va a ser la adecuacion entre el arte oriental y
el occidental, o mejor, la adecuacion entre arte oriental y un determina-
do arte occidental. Partimos de la consideracion de que hay una cierta
identificacién entre el arte oriental y ese concreto arte occidental basada
en una especifica concepcion del arte y de la realidad toda, concepcion
que denominamos tradicional y que es la que precisamente establece la
homologacién entre ambas artes. Asi, pues, contrariamente a lo que se
suele decir y creer, aqui se mantendra la idea de la identidad sustancial
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entre las representaciones artisticas orientales y aquellas occidentales que
caen bajo el dominio del pensamiento tradicional.

Para buscar algunos elementos de identificacion entre ambos sen-
tidos de arte vamos a remitirnos a los origenes de la misma palabra arre.
El vocablo arte proviene de la raiz indoeuropea £ En sanscrito tenemos
Rita, que es el orden cosmico; cuando esta nociéon se personaliza, Riza es
la divinidad absoluta, por encima de todos los dioses del pantedn védico.
Rita serfa entonces el orden, el destino, lo que otorga a cada cosa su ser
(cono la Moira griega), lo que hace que el mundo sea un cosmos y por lo
tanto algo bello, pues esta bien trabado, reluce y brilla. Rizz es también
justicia, pero no en un sentido juridico y moral. Precisamente el derecho
y la moral se derivan de ese sentido de rita como justicia metafisica: por-
que hay orden y determinacién ontoldgica se le puede dar a cada uno lo
suyo. Emparentada etimoldgicamente con Rifz tenemos en espanol la
palabra 7if0. El rito es lo que pone orden, aquel acto que constituye un
espacio de inteligibilidad y sacralidad porque repite un acontecimiento
sagrado. Mediante el 7i70 se ordena y se conforma un cosmos. El rito es,
etimoldgica y tradicionalmente, arze. Volvamos ahora al sanscrito; existe
aqui otro término relacionado con todo lo que estamos diciendo. Nos
referimos a ratu, que significa estacion, espacio de tiempo. En efecto, las
estaciones ponen orden en la secuencia cronoldgica, establecen la perio-
dicidad temporal, articulan y almarbataran la dispersion del fier7 (esta es la
esencia de la metafisica védica). Otro término proveniente de la rafz 77 (y
por tanto emparentado con arte) es ritavam, el hombre justo y fiel porque
repite en el ambito individual lo que acontece en el ambito universal. De
la misma manera, ritu es tiempo ordenado, regulado (por el contrario
amrita es desorden, injusticia, mal). Y 7/aya significa actuar de recta ma-
nera y rzfava lo regular.

Si nos trasladamos ahora al avéstico nos encontramos con un gru-
po de palabras pertenecientes a la misma familia que las derivadas de
a rafz 72 Asi, tenemos en antiguo persa la nocion de Arta o Asa, que
desempena el mismo papel metafisico que Rifz ya que en realidad es la
misma palabra. Ar7a (o su variante Asa) es también justicia cosmica, ley
universal en sentido ontolégico. De hecho Asa, o Justicia, después de la
reforma de Zaratustra se convierte en uno de los seis Amesa Espenta
o arcangeles que rodean a Aura Mazda y que al mismo tiempo son los
vigilantes o arquetipos personalizados de la realidad. Asa, en cuanto que
Espiritu Benefactor, representa la justicia, el elemento que rige es el fue-
go y su principal atributo la luz, esto es, el esplendor que brilla en todo lo
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real’. Y lo mismo que en sanscrito de Riza sale ritavam, en avéstico de Arta
sale artavam o asavant con un significado similar. Y de igual modo salen en
avéstico asaya y asava.

Si rebuscamos ahora el campo semantico de ar7 en el mundo helé-
nico, encontramos en griego arcaico el verbo ararisco, que significa ajustar,
entallar, unir. Asi por ejemplo, trabar las piezas de un barco para que
pueda flotar serfa ararisquein. Es muy rico el conjunto de conceptos que
en griego se agrupan bajo esta rafz: artios (nimero proporcionado, justo,
adecuado), ar# (justamente)... En latin ars puede referirse a cualquier ha-
bilidad, oficio o profesion, y arfus indica las articulaciones del cuerpo, y
por extension el cuerpo entero ya que éste es tal precisamente gracias a la
articulacién de todos sus componentes (y asimismo la palabra articulacion,
al igual que arte, nos senala este caracter de trabazén y conjuncion de
partes que posee toda la familia de términos salidos de la raiz 74

Por todo lo que estamos diciendo, puede colegirse que el concepto
de arte que manejamos aqui es muy distinto del habitual o estético. El
sentido de arte al que estamos haciendo referencia es al que responde,
sustancialmente, el arte oriental y el arte tradicional todo. Su distintivo
fundannentalreposa en un concepto metafisico y supraindividual, ori-
ginario y universal. El significado oriental y tradicional de arte es el de
aquello que se presenta bien trabado, ordenado y articulado; en pocas
palabras: para esta concepcion el arte es donacion de sentidos, el hom-
bre participa de esa donacion de sentidos y en la medida en que imita y
repite, en cada ambito particular, la constitucién de un cosmos, en esa
misma medida es artista. Alli donde hay paso del caos al cosmos, allf hay
arte y artista. Y donde reluce la presencia configurada y conﬁguradora
hay belleza.

Para las sociedades tradicionales no existe diferencia entre artista
y artesano, como tampoco entre arte, artesanfa o técnica: en todos los

! El aspecto luminoso de Asa y de todo lo que determina, hace que podamos asociarla
ala también nocidn irania de juarnah, la gloria esplendorosa de Ahura Mazda hecha presente
(como la déxa). Cf., Henry Corbin, Corps spirituel et Terre céleste, Buchet-Chastel, Parfs, 1979. As{
mismo, términos como cosmos y mundus tienen significados relacionados con lo brillante,
visible, dlstmgulble (y por eso con la belleza ontoldgica).

% Cfr., Emil Benveniste, Vocabulario de instituciones indoenropeas (traduccion y notas adicio-
nales de ]alme Siles), Taurus, Madnd 1983; Hanna Chodowiec de Chelmicki, E/ concepto de rta
en el Rig Veda, en Ilu, Revista de Ciencias de las Religiones 4 (1999) 25-56 y Epimelcia 16 (1999)
247-276 y 17 (1999)37-39; J.A. Antén Pacheco, Ensayo sobre el tiempo axial, Kronos, Sevilla, 2000.
Una actualizada bibliografia sobre el Iran antiguo puede verse en Alberto Cantera, Recorrido por
la bibliografia sobre la religion goroastriana desde 1975, en Ilu, revista de Ciencias de las Religiones 7
(2002) 195-24.
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casos se trata siempre del acto ordenador y determinante que el hombre
lleva a cabo (todo ello es lo entendido bajo el término #gne) . De igual
manera el pozein aristotélico es poesia, pero al igual también que el arte en
sentido tradicional esa poesia es mucho mas que el restringido concepto
moderno de poesia literaria. La poesia del poiein es el acto especifico del
hombre y en tanto que tal, toda actividad que introduzca orden y sentido
en la realidad es poesfa. Por eso se ha podido decir de la medicina, de la
agricultura o de la minerfa que eran artes, y entonces la poética integraba
el conjunto de las actividades del hombre. Eso era asi por cuanto que
ninguna accién era considerada como aislada o auténoma, sino por el
contrario comprendida en la red total de correspondencias simbdlicas. Si
en la esfera de lo trascendental no se daba la serie de dualidades, escisio-
nes y atomizaciones que surgen en la modernidad, de la misma manera
en la esfera inteligibilizada por lo trascendental mediante su imitacion (el
arte como principio metafisico, Ritz o Arta) e insertada asi en aquélla,
tampoco esas dualidades, escisiones y atomizaciones se daran ni apare-
ceran. Sintomaticamente, el ambito unitario de las artes se fracciona en
Occidente con el comienzo y desarrollo de la modernidad, época en la
que palabra arte se dirige con prioridad, y progresivamente, a las tres artes
figurativas, y en la que las actividades anteriormente consideradas artisti-
cas que no responden a las caracteristicas de individualidad, singularidad,
irrepetibilidad, etc., son excluidas del ambito de lo artistico. Y de manera
semejante la poética queda reducida a la preceptiva literaria.

En resumidas cuentas todo esto viene a significar la supeditacion
de las artes tradicionales (tanto orientales como occidentales) respecto a
los principios metafisicos, de quienes eran representaciones simbolicas, y
la integracion de esas artes en la unidad formada por aquellos principios.
Asi, pues, la identificacién que al comienzo hacfamos entre el arte orien-
tal y el occidental, la hacfamos en virtud de esa concepciéon metafisica y
universal del arte comun a ambos ambitos. Pero cuando en Occidente se
rompe esta vision holistica (cosa que como es natural no sucede puntual-
mente, sino que es un proceso), podemos entonces afirmar la distincion
entre arte oriental y occidental. Es, pues, la pertenencia a una concepcion
tradicional del mundo la que homologa el arte oriental al occidental.

Como ya hemos visto, desde esa perspectiva tradicional el arte es
donacién de sentidos, determinacion ontologica, otorgacion de partes:
el arte es el Ser mismo en cuanto que ordenacion y trabazén universales.
Solo asi puede considerarse a la filosoffa del arte como un ontologia
regional. Esta es la idea que recoge la secuencia de términos Rita-Arta-
Artus-Rito, secuencia a la que pertenece la misma palabra arte. Por tanto,
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este arte tiene una significacion trascendental y supraindividual. Desde la
perspectiva tradicional es arte todo aquello que se presenta bien trabado
metafisicamente hablando; y s6lo en la medida en que el hombre repite
el acto de donar sentido y de determinar, se puede Ccllecir que hace arte o
es artista.

La unidad trascendental a la que se refiere el arte tradicional viene
recogida por la secular elaboracion platonica de la identidad ontolégica
entre Bien, Verdad y Belleza.

Que lo bueno, lo bello y lo verdadero estén, desde una perspectiva
trascendental, en pie de igualdad metafisica quiere decir que la constitu-
cion de la realidad llevada a cabo por tales ideas se articulara de modo
que lo bueno aparezca como bello y ambos en su determinacion de ver-
dadero; o a la inversa, que lo verdadero sea la iluminacién en lo que luce
lo bello y ambos la trabazén de la bondad epifanica del Ser. Esto es: en la
determinacién ontolégica que lleva a cabo el arte trascendental, la belleza
habla de lo que es tal como es en su proceso mismo de aparecer, y por
tanto se encuentra ligada unitaria y metafisicamente a la bondad y verdad
de tal ser y tal aparecer. Esta vision ontologica de la belleza hace que
exista (bajo el dominio de esa visién) diferencias sustanciales entre los
distintos ambitos de actuacién humana. Es decit, el arte no es una activi-
dad auténoma ni la belleza una especial y unilateral cualidad de las cosas,
sino que arte y belleza se encuadran en pautas que estan en funcion de la
totalidad en la que el Ser se manifiesta. Y dentro de esta totalidad, Bien,
Verdad y Belleza se coimplican de tal manera que forman una unidad de
principios y fines. Unidad unificadora es precisamente lo que resumen la
funcion ontolodgica del arte.

El arte se presente como heteronomia esencial. Por tanto no existe
autonomia o emancipaciéon en lo que se refiere al arte o al artista: el arte
esta comprometido fundamentalmente con lo bueno y lo verdadero, de
la misma manera que al artista, en su labor especifica, no le son ajenas
las ideas de bondad y verdad; es mas, en la medida en que el mismo Bien
posee prioridad ontologica sobre los otros dos trascendentales, podemos
decir que la emancipacion del arte como actividad auténoma era doble-
mente dificil dentro de ese marco metafisico. En dltima instancia, arte y
belleza se subsumen en la categoria superior de Bien , y la misma activi-
dad del artista tiene como mision no tanto crear cosas bellas como cosas
buenas (aunque en realidad ambos conceptos son inseparables).

Esta Unidad trascendental que forman estas tres categorias meta-
fisicas, y que determinan la esencia misma del arte y de la labor artistica,
adquiere (clliversas formulaciones que no hacen sino especificar y matizar

(25)



los aspectos por lo que la Unidad se manifiesta. Asi, verum, pulchrum y
bonum es otras veces lumenm, pﬂ/cbmm y bonunz, o bien unum, verunm, bonun? ..
En dltima instancia lo que aqui nos interesa es ver como cada uno de los
trascendentales se reduce a la unidad suprema del Ser (incluso concebible
como mas alla del Ser, a modo de epégueina tes usias o Brahma nirgnna o
tanzih); y como por lo tanto, su accion inteligibilizadora a través del arte
indica asimismo una acci6n unitaria, donde no existe prioridad sustancial
entre las diversas maneras que adopta ese arte (0 artesanfa, o técnica,
pues aqui no hay distincién esencial entre ellos). Esto que decimos es
valido para el arte que rige en las culturas tradicionales, ya sea oriental ya
occidental.

Segun todo lo dicho, el Arte es un trascendental: no es el hombre
quien hace Arte, sino mas bien el Arte se hace presente al hombre. El
Arte precede al hombre. Es ese sentido el que preside y define al arte
oriental, y es este mismo sentido el que posibilita religar y asemejar arte
oriental con arte occidental.

2. EL siMBOLO

La estructura ontologica que constituye y sostiene la realidad epifa-
nica del arte es el simbolo. También es el simbolo la instancia definidora
del arte tradicional (comun a Oriente y Occidente) y la que homogeneiza
las diferentes artes tradicionales. Por tanto parece conveniente que pre-
cisemos, aunque sea sélo en sus rasgos mas importantes, esa realidad
sustantiva y sustentadora que es el simbolo.

La importancia metafisica que el pensamiento tradicional otorga
al simbolo radica en que éste atna y sintetiza la representacion y el con-
cepto: es por un lado inteligibilidad, categoria, concepto; pero al mismo
tiempo configura, esquematiza y representa el nucleo nocional, sirviendo
as{ de mediacion entre lo uno y lo otro. Por eso el simbolo ‘contendra
siempre algo de realidad inteligible y algo de realidad sensible, sin ser en
puridad ninguna de las dos cosas sino sintesis de las dos. En esta cualidad
simbolica se basa el caracter revelador (ontolégicamente hablando) del
arte tradicional y hace que éste posea una impronta esencialmente sacral.
En definitiva, el simbolo, y por lo tanto el arte tradicional en cuanto que
simbolo, se nos presenta como el mas idoneo vehiculo del sentido espiri-
tual conformado en aspectos y modos representables (el arte forma parte
del modalismo del Ser). Asi, pues, la representacion (esto es, el simbo-

' Cf, Edgar de Bruyne, Estudios de estética medieval (3 vol.), Madrid, Gredos, 1959; Santia-
go Sebastian Lopez, Mensaje del arte medieval, Ed. Escudero, Cérdoba, 1978.
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lo) tiene prioridad ontolégica sobre el puro concepto, porque contiene
mas densidad ontoldgica que lo conceptual abstracto: el simbolo hace
articulable lo inefable, convierte en imagen lo que no es figurativamente
tangible, apalabra lo que no tiene nombre (comprendemos desde esta
perspectiva la importancia del lenguaje y de la poesia como mediaciones
simbolicas). En este sentido, podemos aplicar aqui la distincion entre Zaz-
zth'y tasbih propia de la filosofia mistica musulmana. Mientras que el an-
Reh representa la suma trascendentalidad e inefabilidad de la Unidad y por
ello le corresponde un discurso apofatico, el zzsbib significa la inmanencia
y manifestacion de esa misma Unidad; por tanto es la dimension de los
simbolos, imagenes, nombres y determinaciones. Es decir, la dimension
a la que pertenece el arte tradicional como tal. El arte tradicional enton-
ces se revela como una teologfa simbolica en relacion dialéctica con una
teologfa negativa'.

Segin todo lo anterior, una de las notas esenciales del simbolo es-
triba en que es mediacion entre dos ambitos o estadios de lo real. Por ello
el simbolo es mediacion, algo que esta entre dos, algo que reune y unifica,
que hace patente pues. Y en efecto, gran cantidad de filiaciones filosofi-
cas han propuesto como arquetipos simbolicos a las instancias que cum-
plen la funcién ontolégica de mediacion. Asi: Alma del mundo, Malacut,
Alam al-mizal, Mundus imaginalis, Dator formarnm, los Angeles, las Almas
del sistema aviceniano y de todos los sistema neoplatonizantes... en fin,
instancias todas que en la medida en que son representaciones de los am-
bitos superiores, ejercen la funcioén de esquematismo o imaginacion tras-
cendental. Y es que el simbolo siempre es imaginacién creadora, lo cual
no quiere decir arbitrariedad o produccion veleidosa. Por el contratio, la
imaginacion creadora imagina contemplando sus modelos inteligibles, de
tal manera que las acciones simbélicas (con sus légicas repercusiones en
el arte) estan regidas por esos mismos modelos inteligibles y superiores.
La capacidad de la imaginacién creadora de generar simbolos se basa en
su condicion completamente heterébnoma.

! Como se sabe, los conceptos de tanzih y tasbih aparecen de forma especial en Aben
Arabi. De este autor puede verse, Miguel Asin Palacios, F/ Islam cristianizado, Madrid, 2* edicion,
1981; Las iluminaciones de la Meca, edicion y traduccion de Victor Palleja de Bustinza, Siruela,
Madrid,1996; E/ secreto de los nombres de Dios, introduccion, edicion, traduccién y notas de Pablo
Beneito, Ed. Regional Murciana, Murcia, 1997; La contenplacion de los Misterios, introduccion, edi-
cién, traduccion y notas de Suad Hakim y Pablo Beneito, Ed. Regional Murciana, Murcia, 1994;
Le livre des théophanies d’lbn Arabi, commentaire et traduction annotée de S. Ruspoli, Ed. Du Cerf,
Patis, 2000; Henry Corbin, La imaginacion creadora en el sufismo de Ibn Arabi (trad. De M. Tabuyo
y A. Lépez),Destino, Barcelona, 1994 ; T. Izutsu, Sufismo y taoismo (2 vv.), Siruela, Madrid. Los
conceptos del teologfa mistica y teologfa simbdlica pueden verse también en Pseudo Dionisio
Areopagita, Obras completas (ed. De Teodoro H. Martin-Lunas), BAC, Madrid, 1995.
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El simbolo manifiesta y oculta. Manifiesta en la medida en que
su esencia misma consiste en traer a la presencia una realidad espiritual
superior, en representarla, en ser su epifania; oculta en la medida en que
cl icono representado no es la realidad misma que se quiere simbolizar:
siempre existira una diferencia ontologica entre lo representado y su re-
ferente trascendental. La sustancia iconica del simbolo rehuye, pues, la
idolatria, cosa que no sucede con el arte autbnomo o inmanente, que al
no tener ningun referente que lo rija aboca a un puro formalismo estéril
y autocomplaciente.

El simbolo por tanto pone de manifiesto, pero no de una manera
absolutamente univoca: hay en €l limitaciones propias de su composicion
inherente. Por eso el simbolo oculta, ya que representa a su contenido
pero no es su contenido, aunque contiene algo de ese contenido. En
consecuencia tampoco el simbolo es absoluta equivocidad, pues si nos
dice algo de su referente. El simbolo es analogfa. Y esto mismo propicia
la interpretacion. Es necesaria la interpretacion porque el simbolo no es
completa transparencia (en ese caso no serfa necesaria la interpretacion,
ya que lo comprenderfamos todo inmediatamente). Pero claro esta, el
simbolo tampoco es pura opacidad, pues en ese caso no responderia a
lo que es su misma razoén de ser, la misma realidad serfa total oscuridad
ininteligible y amorfa: otra lectura del simbolo consiste en entenderlo
como insercion de la forma en la materia. Por otro lado el simbolo ma-
nifiesta porque analdgicamente representa € imagina una sustancia espi-
ritual; pero debe ocultar porque esa sustancia espiritual serfa en si misma
1nasequ1ble para la comprension y la experiencia. El simbolo siempre es
la plasmacion genuina de la diferencia ontoldgica: el simbolo es el ente
que esta siendo por el Ser, pero no el Ser mismo.

Pero por otro lado acontece una adecuaciéon mutua entre el con-
tenido simbolizado y el continente recipiendiario, de tal manera que el
Sentido se adapta a la naturaleza icénica, pues de otra manera ésta no
podria recibir el Sentido. La estructura del simbolo expresa, pues, una
catabasis metafisica. Se podria aplicar aqui el célebre adagio escolastico:
quidquid recipitur, secundum modum recipientis recipitur. La quenosis del Sen-
tido es necesaria para que éste pueda ser simbolizado. A ello se refieren
estas palabras del apocrifo Hechos de Pedro: Talens enm vidi qualem capere
potui (XX).Y de la misma manera, estas palabras del Fosus de Aben Arabi
pueden trasladarse a nuestro tema: (...) Pues e/ servidor aparece a Dios conforme
a la capacidad de la forma bajo la cual Dios se revela (...) Ni el corazdn ni el 9jo han
contemplado nunca otra cosa que la forma determinada de su creencia.
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El contenido simbolizado se adapta a la capacidad recipiendiaria
del simbolo. En caso contrario tendriamos lo que en un lenguaje repre-
sentativo se denomina la shevirat ha quelim o “rotura de los vasos” (cate-
gorfa propia de la cabala de Safed), el “drama en el Cielo” (Henry Corbin
con respecto al ismaelismo) o la “culpa antecedente” (Ugo Bianchi con
respecto al gnosticismo): formas de expresar la inadecuacion del conti-
nente con su contenido; lo que es ademds una muestra de las proyeccio-
nes metafisicas y teologlcas del simbolismo, pues los acontecimientos
que narran aquellas nociones se refieren a un ambito trascendental y su-
prasensible.

En definitiva, el simbolo a través de su interpelacién esencial exi-
ge y posibilita la interpretacion. Si trasladamos estas consideraciones al
arte, ambito especificamente simbdlico, enseguida comprenderemos las
consecuencias tan decisivas que se derivan para la propia comprension
del arte tradicional. Naturalmente, todo esto es posible por la estructura
metafisica del simbolo y del arte como simbolo. Sélo esa sustantividad
ontolbgica permite que se establezcan todas las experiencias cognosciti-
vas y vivencias espirituales que lleva a efecto el arte al que nos estamos
refiriendo. Su heteronomia misma es condicién de posibilidad de su ca-
pacidad de significar.

Una de las cuestiones mas importantes que suscita el tema del sim-
bolo es la de la resolucion del aparente conflicto entre universalidad y
particularidad. Esta dualidad se pone de manifiesto de una manera espe-
cial desde la hermenéutica. Una forma artistica, una imagen, un modelo
arquetipico tienden por su logica interna a convertirse en universales, es
decir, instancias validas para todos, independientemente del tiempo y del
lugar donde se apliquen. Este es el as(gJecto universal del simbolo, que lo
lleva a convertirse en una categoria del espiritu. Pero lo universal en si
mismo es una mera abstraccion, sin relacién alguna con el conocimiento
y con las experiencias concretas; lo simbdlico como universal abstracto
no cumple asi su funciéon econémica de servir de catabasis del Ser. Por
ello lo universal ha de hacerse particular, ha de concretarse para que sea
vivido, conocido y experimentado. Sélo asi el simbolo desempefia su pa-
pel de transmitir y hacer accesible el contenido espiritual que representa.
El simbolo, pues, posee una dimension de universalidad que es su parte
de realidad valida para todos, repetible y reactualizable. Y lleva consigo
también una dimensién de particularidad que es la que permite que todo
simbolo pueda, y deba, ser continuamente actualizado por cada uno que
lo viva, piense y experimente; es decir, por cada uno que lo haga suyo.
Sélo un simbolo puede ser actualizado por cada uno si es valido para
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cada uno, esto es, si es universal; solo un simbolo es universal si tiene la
capacidad de ser llevado continuamente a la presencia por cada uno. La
dimension simbolica es entonces un catenoteismo: el Sentido haciéndose
uno en cada uno. O dicho de otra manera: el simbolismo forma parte del
modalismo del Ser.

Todo esto nos vuelve a llevar a la hermenéutica. La resolucion del
conflicto entre universalidad y particularidad implica la necesidad de la
interpretacion. Precisamente en eso consiste esencialmente la hermenéu-
tica: en particularizar lo universal y en insertar lo particular en lo uni-
versal. Cada vez que se interpreta un contenido simbdlico se aplica una
nocién universal a un caso particular, es decir, se impide que lo universal
sea algo meramente abstracto; por otro lado, la interpretacion en su cap-
tacion de lo universal logra que lo particular mismo alcance el estatuto de
universalidad. El estatuto ontolégico del simbolo funda, pues, la herme-
néutica que se nos muestra asi como un correlato esencial de la propia
constitucién simbolica. Esta coimplicacion de lo universal y lo particular
a través de la comprension nos revela a su vez el circulo hermenéutico,
es decir, la apertura pristina y posibilitante entre todo y parte, universal y
particular, objetividad y subjetividad, Ser y ente.

La interpretacion nos conduce a otra nocién que resulta esencial
para la inteligencia del simbolo y del arte como simbolo: nos referimos
a la tradicion. Hermenéutica y tradicion son términos correlativos, cada
uno de ellos es corolario del otro. Pues no se interpreta desde el vacio,
en abstracto, sino a partir de otras experiencias interpretativas que sirven
de transmision viva y proporcionan los parametros para la comprension
de un universo simbodlico ( escritura, palabra, arte, mundo...). A su vez
la tradicién se gesta a base de interpretaciones, experiencias y vividuras
concretas que van formando una acumulacion cualitativa y crean el ve-
hiculo y el lugar para la manifestacion misma del Sentido. Asi podemos
comprobar cémo es intrinseco a la aparicion de un complejo simbodlico
una tradicién inseparable de ese mismo complejo simbolico y de su in-
terpretacion. Ese es el significado de ideas definitorias como la hebrea
shelshelet y la arabe shilshilat o cadenas de transmision; de parddosis, cdbala,
smirti o sunna: todos estos conceptos que significan tradicion o perfilan
y matizan la idea de tradicién se nos muestran como el medio o ambi-
to donde surgen y se desarrollan la funciones del simbolo y de su her-
menéutica, perteneciendo ellos mismos al simbolo y a la hermenéutica.
Por eso s6lo hay verdadera hermenéutica donde existe el suelo sélido
y viviente de la tradicién, pues es aqui donde germinan los criterios y
presupuestos para la exégesis, que por ello mismo no es nunca simple
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repeticion sino reactualizacion y recreacion continuas. Cuando no se da
la tradiciéon solamente nos encontramos con la disgregacion del sentido
y el mero juego arbitrario de los componentes formales. Al igual que el
simbolo, la hermenéutica ha de ser heterénoma si quiere encontrar el
marco referencial que haga posible su misma realidad.

Todas estas ideas de tradicion forman una de las categorias que
mas religan al arte occidental con el oriental: ambas nociones de arte se
adecuan cuando ambas se inscriben en una tradiciéon que las articula y
configura. Pero la categoria de tradicién no obedece a criterios histo-
ricistas sino metafisicos: tradicion es el soporte donde se hace presente
el Sentido; tradicion es aquel soporte alumbrado y posibilitado por el
Sentido. Es decir, la categorfa de tradicién patentiza también el circulo
hermenéutico. Pues el Sentido funda una tradicion otorgandole sus refe-
rencias y determinaciones esenciales, y el Sentido s6lo se conoce desde
dentro del ambito de una tradicion.

Otras de las causas fundamentales que hacen del simbolo la instan-
cia privilegiada para definir la concepcion del arte tradicional que atna
Occidente y Oriente radica en la propia composicion interna del simbolo
como reconciliacion de contrarios. En efecto, ya deciamos antes que el
simbolo tiene como esencia el ser sintesis de representaciéon y concepto:
es decir, el simbolo ofrece un aspecto inteligible y noético, pero represen-
tado y determinado a través de imagenes (de hecho, la dimension repre-
sentativa ha de dominar de alguna manera sobre la conceptual, aunque
esta ultima nunca pueda faltar). En este sentido el simbolo es coznciden-
tia gppositorum, pues supera aquella dualidad. Pero son muchas otras las
oposiciones reconciliadas por la sustancia simbolica, pues é)ertenece ala
propia estructura del simbolo el ser una realidad que puede expresar lo
paraddjico, y en cierta manera ella misma es paradojica.

La ventaja del simbolo frente a un discurso solo conceptual consis-
te precisamente en que el simbolo es capaz de hacer presente realidades
paraddjicas, contradictorias, las cuales no serfan asimilables por un pensa-
miento exclusivamente l6gico. En este sentido el simbolo se nos asemeja
al mito, que también reune en si formas narrativas y representativas. Ya
Platén decia que el mito llega alli donde no puede llegar el logos y René
Guénon insistia en la superioridad del pensamiento simbélico para dar
cuenta de la realidad metafisica (por lo que resulta inane la convencional
distincién entre mito y logos). Pues bien, como afirmabamos antes la ca-
pacidad que tiene el simbolo de conciliar contradicciones es muy feraz. A
la dualidad representacion y concepto se anaden otras a las que ya hemos
hecho referencia, como inteligible y sensible, universal y particular, espi-
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ritual y material, etc. Todos estos modos se albergan, reconciliados, en el
simbolo ya que la esencia de éste consiste precisamente en presentarlos
a todos en esa reconciliacion. El simbolo es por antonomasia mediacion,
articulacién de lo uno y lo otro, paso de lo uno a lo otro, presentacion
de lo uno en lo otro. Las referencias a esta condiciéon mediadora y para-
déjica de lo simbdlico son constantes en todas las tradiciones y siempre
haciendo alusién a ese cardcter ambivalente y reconciliador. Asi lo refleja
por ejemplo el paracélsico ocultar lo aparente, manifestar lo oculto; o esa otra
frase de Mohsen Fayz tantas veces citada por Henry Corbin: e/ mundus
imaginalis es el lugar donde se corporalizan los espiritus y donde se espiritualizan los
cuerpos. Y es que el simbolo no sélo “da que pensar”, también proporcio-
na experiencia, vividura, conocimiento metafisico, experimentacion; es
decir, es una realidad integradora, tanto por las oposiciones que asume
como por la riqueza y amplitud de la comprensiéon que ofrece (no sélo
intelectual sino sensible, emocional, afectiva, etc.); y es asimismo una rea-
lidad interpeladora, pues nos llama y nos capta para la interpretacion, nos
abre horizontes para la experiencia y la comprension. Pues la consustan-
cialidad y correspondencia del hombre con el simbolo debemos pensar
que responde al mismo caracter paraddjico del hombre, y es el funda-
mento de la precomprension que toda hermenéutica lleva a cabo. Por
eso pudo decir Clemente de Alejandtia: (...) E/ sinbolismo tiene la ventaja de
estimular la biisqueda y alejar a los profanos (Stromata, 2, 11).

Hemos presentado el simbolo como un ambito comun para el arte
oriental y para el occidental; de hecho como el elemento que los cohesio-
na. La substancialidad del simbolo supone, pues, el elemento unificador
que hace posible hablar de una homologacion de ambas formas de arte.
Estrechamente ligada a esta labor integradora del simbolo se encuentra
la categorfa de tradiciéon como transmision de experiencias e interpreta-
ciones y como lugar desde el que se interpreta. Por tanto, otras categorias
relacionadas con el arte tradicional se derivan de aqui: el circulo herme-
néutico, la misma hermenéutica, la mediacion... Todas estas instancias
construyen el simbolismo del arte que hemos estado definiendo como
arte tradicional y que hemos presentado comun a Oriente y Occidente.
Es, pues, la substancia metafisica del simbolo la que en dltimo caso man-
tiene tal adecuacion y permite hablar de arte occidental y oriental como
una unidad de sentido

Como sintesis de todo lo expuesto hasta ahora, dirfamos que el
arte tradicional (sea oriental, sea occidental) es ante todo un arte sagrado,
un arte que descubre y se abre a la Presencia. El arte sagrado puede ser
o no arte religioso. Es decir, puede estar adscrito a unas delimitaciones
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confesionales particulares, pero no necesariamente: como decfamos an-
tes, arte sagrado es todo aquel que tiene la capacidad de llevar a cabo un
descubrimiento de lo numinoso'.

3. LA ESTETICA

Toda esta concepcion que estamos exponiendo supone de hecho
una recusacion del arte en cuanto que estética, es decir, del arte en el que
se da un predominio de la sensibilidad externa ( eso significa aiszesss) y
por lo tanto el contenido se va reduciendo a mero dato sensible (azszeton).
Esto significa en ultima instancia la disolucion misma del sentido. La es-
tética es la oposicion al arte tradicional en la medida en que lleva consigo
el predominio del sujeto individual y de su experiencia de lo multiple
como constituyentes del arte. La pérdida del referente ontolégico en fa-
vor de la impresion estética desfonda el contenido mismo del arte y de
su experiencia sacral. La disgregacion de lo maltiple propia de la estética
termina con la labor unificadora del arte tradicional. De esta manera la
estética abre el ambito de la pura abstraccion, donde la falta de determi-
naciéon ontolégica termina disolviendo el arte mismo, el sujeto mismo
del arte y la experiencia misma del arte. El arte no cumple su funcién
unificadora sino que se disemina en la multiplicidad de lo estético.

4. LOS AUTORES

Mas arriba hemos traido a colacién la idea de tradicion en algunos
de sus distintos aspectos y variantes. De esta manera hemos hablado de
¢cdbala (enraizada en la tradicion oral hebraica), de s#zr#i (en el hinduismo
la oralidad o recuerdo que mantiene actualizada a la sruti o revelacion), de
parddosis y sunna (tradicion en cuento que transmision en el cristianismo e
islamismo respectivamente, etc.). Todos estos términos forman visiones
especiales de la idea de tradicion, pues nada mas alejado de ésta que la
uniformidad; en este sentido podemos afiadir mas nociones que la de-
terminan. Por ejemplo, la figura de Melquisedec, las categorias de verus
profeta o de estirpe setiana, que indican la continuidad en la transmision
del sentido personalizado a través de las diferencias culturales o religio-
sas. Un caso especialmente interesante es la denominacion renacentista

! Para las cuestiones de hermenéutica y simbolismo me remito a mi libro Symbolica nomi-
na. Introduccion a la hermenéntica espiritual del Libro, Ed. Symbolos, Barcelona, 1988.

% Este tema lo he tratado también en mi libro Los festigos del instante. Ensayos de hermenén-
tica comparada, Biblioteca Nueva, Madrid, 2004.
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de prisca teologia, donde se hace una alusion expresa (tal vez por primera
vez de una manera tematizada) a la consecucion y permanencia de una
sabidurfa perenne y ecuménica. Se instalan de un modo explicito en una
misma filiacién espiritual a figuras como Moisés, Hermes, Zaratustra...
No es cierto, pues, como algunos afirman, que la idea de una sabiduria
perenne original y universal es una invencion de René Guénon y sus se-
guidores, y que nunca nadie habria pensado en la realidad de tal tradicion.
De hecho toda cultura ha mantenido de una u otra forma la existencia
de esa filiacion.

Vamos ahora a referirnos a algunos nombres de nuestro tiempo
que son hitos en la consideraciéon del simbolo y de la tradicion (pues
son términos correlativos) y también en la aplicacion de éstos al estudio
del arte y de su interpretacioén (asimismo unidos por relaciones cruzadas
con el arte y la tradicion). Ya hemos hablado de René Guénon, figura
clave en la tematizacion de la nociéon de sabiduria perenne o filosofia
tradicional.! Dentro de la misma linea que Guénon, pero con mayor in-
cidencia en la interpretacion del arte nos encontramos con Ananda K.
Coomaraswamy?, posiblemente el fil6sofo mas penetrante en el trata-
miento del arte (oriental y occidental) en su conexioén con la metafisica.
En esta misma linea estan también Titus Burckhardt’, Frithjof Schuon?,
Vasile Lovinescu® o Jean Hani® (citamos sobre todo los que tienen mas

! De entre las obra de Guénon, todas de profundas bases metafisicas, s6lo nos referi-
remos a la que tiene mas implicaciones con temas relacionados con el arte tradicional: Szzbolos
Sfundamentales de la ciencia sagrada, (trad. de Juan Valmard) EUDEBA, Buenos Aires, 1976.

% Los libros de Coomaraswamy tienen una amplia presencia en las traducciones al espa-
flol. Destacaremos, siempre en referencia directa al arte tradicional, La filosofia cristiana y oriental
del arte, Madrid, Taurus,, 1980; Teoria medieval de la belleza, Palma de Mallorca, Olafieta, 1987; Sobre
la doctrina tradicional de arte, Palma de Mallorca, Olafieta, 1983; /a transformacion de la naturaleza en
arte, Kairds, Barcelona, 1997.

% Titus Burckhardt, responsable de la UNESCO para la restauracion de Fez, también
posee profundas aportaciones para la comprension del arte tradicional: Principes et méthodes de L'art
sacré, Detvy, Paris,1976; Sinbolos, Palma de Mallorca, Olafieta, 1997.

* Schuon no se ha dedicado directamente de cuestiones relacionadas con el arte tradi-
cional. Para una amplia informacién y bibliograffa el nimero monografico a él dedicado en Axis
Mundi 6, 1995-1996, bajo la direccién de Agustin Lopez .

* Vasile Lovinescu pertenece a esa espléndida némina de pesadores tradicionales ru-
manos (lonescu, Eliade, Valsan, Dumitriu, Avramescu). Su obra aborda fundamentalmente el
estudio de los simbolos rumanos. Asi, por ejemplo, Ia Dacie hyperboréenne, Ed. Pardes, Puiseaux,
1987; Le mythe sous le ciel des etoiles fixes, Connaissance des religions, 51-52 (1997)129-45. No deja
de ser interesante que en occidente la inmensa mayoria de los pensadores tradicionales de nues-
tro tiempo pertenecen a paises romanicos (Espafia, Francia, Rumanfa, Italia, Iberoamérica). Cf.,
Claudio Mutti, Eliade, 1 dlsan,Geticus egli altri.la fortuna de Guénon tra i romeni, Edizioni all’insegna
del Veltro, Milan, 1999.

¢ Jean Hani introduce el hecho notable de que sus estudios de simbolismo tradicional
se basan fundamentalmente sobre arte clasico grecolatino y cristiano. Cf. E/ simbolismo del templo
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proximidad con la metafisica del arte). En todos estos autores la belleza
es contemplada como una forma luminosa de darse el Ser y el arte como
una manera de acceder al Ser.

Otra corriente contemporanea muy influyente en lo que se refiere
al estudio de la hermenéutica tradicional del simbolo (en sus diferentes
aspectos) es la que forma el llamado Circulo Eranos!, cuyo principal re-
presentante es Henry Corbin, y junto a él estin como adalides Mircea
Eliade, Gershom Scholem, Louis Massignon o Karl Kerenyi entre otros.
Cada uno de estos autores es una autoridad en su campo de estudio, pero
sabiendo universalizar los conocimientos particulares para verlos desde
la perspectiva de los principios metafisicos: Corbin no sélo habla de fi-
losofia islamo-persa, Scholem no sélo habla de mistica judfa, Eliade no
s6lo habla de historia de las religiones... todos ellos hablan de filosofia,
hermenéutica o mistica en cuanto que categorias universales. El Circulo
Eranos es decisivo para la constitucion de la hermenéutica restauradora
y para las dilucidaciones sobre el simbolo como soporte metafisico. En
este sentido todos esos autores citados son esenciales para la compren-
sion del arte tradicional

Existen ademas muchos otros autores conectados de una u otra
manera con los anteriores, que bien pudieran entrar en las corrientes re-
presentadas por aquéllos. Ast: Jean Brun, Mari-Madeleine Davy?, Eugenio
D’Ors’, Raimod Abellio. Algunos, aunque no pertenezcan propiamente,
son rescatables para esta linea de pensamiento, como Miguel Asin Pala-

cios, J.E. Cirlot!, Henry-Chatles Puech o R.C. Zachner. El mismo Jung?,

cristiano, Palma de Mallorca, Olafieta, 1997; Mitos, ritos, y simbolos: los caminos hacia lo invisible, Palma
de Mallorca, Oladieta, 1999. ’

! Todos estos autores que reunimos bajo la clasificacién de Circulo Eranos, aunque
utilizan la nocién de simbolo desde una perspectiva metafisica (con sus implicaciones en el
arte y la hermenéutica) no han teorizado de una forma especifica sobre esa cuestion. Por eso
no vamos a pormenorizar la bibliograffa de ninguno de ellos. Por otro lado sus libros estin ya
suficientemente representados en espafiol. Para el Circulo Eranos me remito a mi obra anterior-
mente citada; y también La Sinbologia. Grandes figuras de la ciencia de los sinbolos ( Jaime D. Parra
coordinador), Montesinos, Barcelona, 2001. No obstante, Louis Masignon tiene un extraordi-
nario trabajo al respecto, Méthodes de réalitation artistique des peuples d’Islam, en Opera Minora ,t.3,
PUE, Beirut, 1969.

% Mari-Madeleine Davy si tiene una produccién propiamente relacionada con el arte
tradlclonal como lnitiation a la symbolique romane, Flammarion, Parfs, 1978.

YA pesar de su anteojeras y prejuicios “clasicistas”, Eugenio D’Ors es un autor muy
aprovechable para nuestra perspectiva (por ejemplo, influyé mucho en Corbin), sobre todo por
su concepto de filosoffa figurativa. Cf., 5/ secreto de la filosofia, Ed. Iberia, Barcelona, 1947.

* De Citlot naturalmente hay que citar su Diccionario de simbolos, Slruela Madrid, 1997.

% Con respecto a Jung creo que hay un malentendido por parte de los fil6sofos tradicio-
nales: el que Jung estudie los simbolos como contenidos de la conciencia, no quiere esto decir
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tan denostado por los seguidores del pensamiento tradicional, puede ser
también rescatado para la perspectiva del arte (oriental y occidental) que
estamos presentando.

En fin, existen muchos otros nombres que se podrian incluir en
esta lista. Pero no se trata ahora de aparentar erudicion, sino sélo de
mostrar la continuidad y presencia mismas de la tradicién, interpretacion
y simbolismo a los que nos hemos estado refiriendo.

que se reduzcan a contenidos de la conciencia.
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CAPITULO 2. RITMO Y PAIDEIA
RosA RODRIGUEZ LOPEZ. IES BEATRIZ DE SUAVIA. SEVILLA

1. INTRODUCCION

“La musica no se practica para lograr un tnico
tipo de beneficio que de ella pueda derivarse, sino
para cumplir con maltiples usos, puesto que puede
servir para la educacion, para procurar la catarsis vy,
en tercer lugar, para el reposo, la elevacion del espi-
ritu y la interrupcion de las fatigas™.

Aristételes, “La Politica”

Musica. “Mousiké’: significante dotado de mayor contenido, trian-
gulo equilatero perfecto cuyos vértices son el sonido, la palabra y la
danza. No es de extranar que Niezstche apelara a este concepto en el
“Nacimiento de la Tragedia”, guia espiritual del wagnerismo para la con-
secucion de la “obra de arte total”. Hoy en dia nos resulta dificil concebir
la musica desde esta perspectiva tridimensional, envolvente. El sonido se
ha emancipado: el estilo clasico (Haydn, Mozart y Beethoven) supone el
punto de inflexién para la creacién de un lenguaje musical articulado y
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autonomo. Sin embargo hemos de extender la magnitud del término, los
tentaculos del sonido atrapando a palabra y danza, para comprender, o
mas bien imaginar la idea de “mousiké” en la Antigua Grecia.

Mousiké supone un instrumento educativo, un elemento de la pa/-
deia, cuyo objetivo es alcanzar la condicién de ciudadano virtuoso en
la polis griega. Esta idea que expone Aristoteles en “La Politica” no es
novedosa. Damén (discurso del Aeropagitico) y Platon (“Las Leyes” y
“La Republica”) insisten en el valor moralista y pedagogico de la musica,
identificada, en el caso de Platén, con la sabidurfa suprema. La asociacion
de mousiké y paideia en la Grecia clasica ahonda, sin embargo, sus raices
en la época arcaica: en el mito, en el rito colectivo, en el caracter divino
donado por las Musas y, como no, en el epicentro entre lo arcaico y lo
clasico que suponen los pitagoricos al recoger toda la tradicion terapéuti-
co-catarquica de la musica, plantear la metafisica del nimero y la armonia
y reafirmar su valor ético- pedagdgico.

El pensamiento de Aristoteles es consecuencia de una evolucion
sustentada en su estrato primigenio en la tradicién colectiva: la fiesta, el
mito que confiere a la musica un origen divino. Mousiké como elemento
ético y pedagogico, mousiké como mimesis, representacion que propor-
ciona la purificacion. Mousiké como razoén, contemplacion de la verdad,
de la sophia.

Sonido, palabra y danza son los vértices del triangulo entrelazados
por el elemento articulador que supone el ritmo. El ritmo es nimero y
medida, métrica y gesto sonoro. El tridangulo se cierra a través del orden,
la armonia que proporciona el ritmo, trasunto a su vez del tiempo real,
del ciclo vital.

2. MOUSIKE: LA ARMONIA GEOMETRICA A TRAVES DE SUS VERTICES

Una vez presentado el concepto de mousiké e insertandolo en el
entramado que conforma la paideia griega - educacion como ‘Justificacion
tiltima de la existencia de la comunidad y la individualidad humana” cuyo obje-
tivo es “Ja formacion de un alto tipo de hombre”- el siguiente paso consiste en
desensamblar los elementos que estructuran dicho concepto, recorrerlos,
si no de forma independiente -lo que serfa obviar su interconexion- si de
modo que cada uno goce de un primer plano, relegando al resto momen-
taneamente a un papel secundario. Esbozados los tres nicleos vértices,
s6lo nos queda trazar la linea que les confiera unidad, el ritmo.

'Y Jaeger, Paideia, Fondo de Cultura Econémica, Madrid, 1990
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2.1. SONIDO

En este apartado trataremos al sonido organizado en equivalencia
a nuestro concepto de musica. De ahi que a partir de este momento,
cuando se hable de musica la referencia utilizada sera “el arte de los so-
nidos”.

Ciertamente es una cuestion compleja la de intentar reproducir o
imaginar la musica griega en el 4mbito de la interpretacion. El primer
problema con el que nos encontramos son las fuentes, escasas e incom-
pletas. De hecho no se conoce ningin texto musical anterior al siglo II1
a C., y debemos remitirnos a la época helenistica y romana para obtener
algun dato, impreciso por otra parte, en cuanto a notaciéon musical. Los
himnos délficos (II a C), el epitafio de Seikilos (II o I a C), algunos ver-
sos de Ifigenia en Aulide de Euripides (siglo III a C), el himno atribuido
a Mesomedes (s II), una oda pitica de Pindaro y algun fragmento mas
constituyen el corpus musical descubierto hasta la fecha. Esta escasez es
sintoma de dos cuestiones:

En primer lugar, denota un caracter improvisatorio dentro de la
practica griega, unido quizas a una fuerte tradicion que prescindia, por
asimilacion normativa, del uso de texto musical. S sabemos de una nota-
cién que recurre a los caracteres del alfabeto arcaico y jonico a través de
la modificacién de formas y letras para representar los sonidos (Aristides
Quintiliano, Aristoxeno), pero su uso empieza a proliferar en la época
helenistica, donde el desarrollo del virtuosismo demanda un texto escri-
to, a modo de recordatorio, al complicarse el hecho memoristico.

En segundo lugar, los tratados tebticos, a pesar de ser de gran
ayuda, no llegan a esclarecer el hecho de la composicion y ejecucion, ya
que se centran en cuestiones matematico-acusticas relativas a la doctrina
de los intervalos y su relacién con el nimero. Esto ya supone un indicio
del cariz teérico y matematico que comporta la musica en Grecia desde
el ambito erudito, hecho que obliga a especular con lo que serfa la praxis
musical en la comunidad griega. En este aspecto interpretativo cabe des-
tacar el trabajo de Gregorio Paniagua y el grupo “Atrium Musicae” de
Madrid.

Por tanto, partiendo de estas fuentes objetivas, pero difusas, no
queda otra via para intentar completar el rompecabezas que recurrir a las
fuentes tedricas, filosoficas, poéticas y arqueoldgicas para, si no resolver
el enigma, al menos intuir lo que podria haber supuesto el acto sonoro, la
techné. el arte de las Musas.
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En nuestro periplo por la Grecia arcaica y clasica comprobamos
que hasta el siglo IV a C la musica es basicamente oral y memoristica,
quizas porque repite patrones estructurales y melodicos sustentados por
la tradicion, asimilados por la comunidad y, lo que es mas importante,
avalados por el origen divino que les confiere cierto grado ritual.

LLa musica esta subordinada al texto, al mensaje inteligible; de ahi
que sea monodica. Esta idea sera el estandarte de la “Camerata Bardi”
en los inicios del Barroco como alternativa a la polifonia contrapuntistica
del Renacimiento, cuyas intrincadas lineas melddicas “laceran el texto”.
ILa consecuencia de este auténtico “renacer’” de la antigtiedad clasica es
la monodia acompafiada, embrién a su vez de la éperal. Sin embargo, la
tdealizacion de la monodia por parte de los diletantes florentinos encubre la realidad, y
es que, en definitiva, ésta constituye la forma de canto mds natural. Ademas del canto
al unisono, también era habitual en Grecia el canto en octavas paralelas, denominado
magadizein, consecuencia logica de la simultaneidad de canto entre hom-
bres y niflos con sus correspondientes registros de voz.

Siunimos la tradicion oral a la monodia sera bastante probable que
el canto original, como el habla, vaya modificindose paulatinamente. Asi
un canto monddico se podra convertir en heterofénico al ejecutar simul-
taneamente varias versiones del mismo. Algunos autores afirman que di-
cha heterofonia griega es la primera manifestacion polifénica occidental;
por otra parte, también una practica habitual en el Oriente.?

Respecto al cardcter improvisatorio, sélo tenemos que imaginar las competicio-
nes entre citaristas, entre anlistas, las disputas musicales como la de Apolo y Marsias,
el hechizo del canto de Orfeo, de Anfion, para intuir que el enfrentamiento mitico-ago-
nico incitaba al despliegne creativo. Mds alld del mito tenemos la constancia de que, a
partir del siglo 1V a C, la figura emergente del miisico profesional y el cardcter virtno-
sistico de su interpretacion hacen que la improvisacion sea una practica habitnal,

E/ elemento musical, la poesia y la accidn gestual estan presentes en la mayoria
de actos commnitarios en la sociedad arcaica 'y cldsica. Tanto los sonidos que se suceden
temporalmente a través de la melodia como el ritmo que coordina el gesto sonoro estin
supeditados a la expresion verbal. 1a melodia es una traslacion del énfasts, del acento,
mientras que el ritmo lo es de la cantidad? Miisica contenida en la poesia: ambas se
confunden e identifican para encarnarse en el gesto. Como afirma Comotti, en el siglo
Vy IV a C. “mousiké arné” designaba al hombre culto, en su potencial de
percibir el mensaje poético en su integridad.*

"' M. F Bukofzer, La miisica en la época barroca, Alianza Editorial, Madrid, 1986
2 R. H. Hoppin, La miisica medieval, Akal, Madrld 2000
3 1. D. Garcfa Bacca, La filosofia de la miisica, Anthropos, Barcelona, 2000
*'G. Comotti, La miisica en la cultura griega y romana, Bdiciones, Turner Madrid, 1986,
autor al que aludiremos con frecuencia al tratar la cuestion musical.
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Desde la época arcaica, las muestras de arte fignrativo y los testimonios litera-
rios afirman el valor de la miisica. Los mitos antes aludidos de Orfeo, que cantivaba
con el sonido de su lira a cuantos le escuchaban; de Anfion, levantando los muros de
Tebas con el sonido de su citara; Marsias, desollado vivo por rivalizar con Apolo en el
dominio del arte de las Musas, niestran el alcance religioso, purificador e inicidtico de
la miisica. Agones y concursos de tinte cuasi-divino crean un espacio donde la misica
tiene un cardcter mdgico-terapéutico. La lira, el instrumento apolineo genninamente
griego también se enfrenta al anlos dionisiaco, simbolo del barbarismo asidtico, de la
enajenacion y alegria panica. Un zmporz‘am‘e testimonio sobre los origenes de la miisica
griega es el didlogo “De Musica” atribuido a Psendo Plutarco, probablemente escrito
en el siglo 11 d C., obra significativa debido a que se basa en estudios previos de pitago-
ricos, académicos y peripatéticos que nos aproximan a las raices arcaicas. Asi, va enu-
merando los nombres de los géneros poético-musicales y sus creadores, el nacimiento de
la citarodia y la anlética, traslacion de Apolo y Dionisos, fuerzas contrapuestas, lucha
de contrarios; la creacion de los géneros diatonico, enarmonico y cromatico; los modos
Y su ethoi: en definitiva, los elementos mas importantes del sistema mu-
sical griego desde sus primeras manifestaciones enraizadas en lo mitico,
aludiendo siempre al creador, hasta sus implicaciones civicas en la polis
platonica y aristotélica. Es llamativa la insistencia con que los personajes
de estas disertaciones -antes que dialogos- indagan en la autorfa, en la
invencion, especialmente si recorremos la historia de la musica posterior
donde el compositor no deja de ser un artesano al servicio del mecenas.
Practicamente tenemos que llegar a Beethoven para encontrar un musico
consciente de su independencia, rodeado de la aureola de lo supremo.
En Grecia el musico es poeta, incluso coredgrafo en el caso de Pindaro,
y su divinidad proviene de la donaciéon de las Musas, de ahi su venera-
cion: Anfidn, hijo de Zeus, iniciador de la citarodia (el canto acompafiado
por la citara), Lino de los #hrenoi (cantos funebres), Anteo de los hynnoi,
Olimpo, Hiagnis, Marsias, los auletas de Frigia (los ejecutantes de aul6s),
Ardalo de Trecenas, Clonas y Polimnesto, los aulodas (compositores de
canto acompanados por el aulés) autores de elegias y cantos liricos.

También Homero, en la “Iliada” y la “Odisea” se refiere a la ins-
piracion como donacién divina a cualquier afortunado mortal: asi el
“divino aedo”, Demddoco, recibe el don del canto acompafiado del mal
de la ceguera para, de esta manera, concentrarse mas en su arte. El can-
tor épico que se acompana de la citara, privado de la vista, es una figura
fascinante, alejada del mundo exterior en esa busqueda introspectiva: el
encuentro con la Musa, el susutro divino convertido a través de su oficio
en canto.
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Sobre este estrato mitico y ritual se va a asentar una sociedad cons-
ciente de su propio sentimiento comunitario e inmerso, como toda cultu-
ra agraria, en un ritmo ciclico que confiere la propia naturaleza: el ritmo
de la fecundidad de la tierra. Este sentimiento acompasado de comuni-
dad se celebra a través del canto coral, piedra angular de la fiesta publica.
A los cantos mas antiguos -el pedn en honor al dios Apolo, el /nos que
celebra la recogida de la cosecha, el himenaos, canto de bodas, y el #hrenos,
canto funebre- se afladen con la constitucion de las ciudades-estado el
hymmos, canto en honor a dioses y hombres, el prosodion, melodia proce-
sional, el parthénion, ejecutado por un coro de doncellas, y el dithyrambos
dionisiaco. El canto solista esta destinado a un ambito privado como por
ejemplo los simposios que concluyen los banquetes, muchas veces instru-
mentos de propaganda politica y cultural.

Llega el momento de introducir un concepto clave en la cuestion
musical griega y no es otro que el de los tan controvertidos #zomoi. En
primer lugar ¢qué es el nomos y de donde surge?

Nomos es ley, la ley de la ciudad, como sentido restringido, politico
o juridico, y a la vez sentido universal, metafisico, lo cual significa que las
estructuras ontolégicas se acoplen a las estructuras de la ciudad.!

A/mm’ﬂ, en un _fragmento citado por Ateneo, dice conocer “los nomoi de todos
los pdjaros”, entendiendo en este caso por nomos aire, melodia tradicional.
Esto supone la existencia de unos aires musicales 1nvar1ables concepto,
por otra parte, no tan lejano de la ley. Parece que la palabra nomos, segun
Laserre, daba originariamente el nombre al rito y luego paso6 a la melodia
que se cantaba cuando se realizaba el rito.

Pseudo Plutarco se refiere a los nomoi en estos términos:

. No estaba permitido en la época antigna practicar la citarodia como
aa‘%a/wem‘e, ni cambiar de una armonia o ritmo a otro, sino que para cada nno de
los nomoi se mantenian las caracteristicas que les eran propias. Por esto eran denomi-
nadas asi: se les llamd nomoi porque no estaba permitido infringir la tension de las
cuerdas aceptada como legal para cada uno” (De Mus. 6)

De aqui se deduce que los nomoi eran melodias preestablecidas
como leyes y adecuadas a fines determinados. Muchos atribuyen a Tet-
pandro -fundador en Esparta de una escuela musical y vencedor en las
Carneas- la invencion de los nomoi. También es Terpandro quien perfec-
ciona la lira y aumenta el nimero de cuerdas de tres a siete. Es factible
que un ordenamiento y regulacion del instrumento genere asimismo una
serie de temas melddicos predeterminados. Aristoteles, en “Los proble-
mas musicales” también se plantea la cuestion de los nomoi, y argumenta

!'J. A. Antén Pacheco, Ensayo sobre el Tiempo Axial, Kronos, Sevilla, 2000
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que las leyes, antes de que existiera la escritura, se cantaban con el fin de
no olvidarlas. De ahi que las melodias pasen a usar el nombre de nomi.

Asi concebidos, los nomoi serian estructuras melddicas definidas,
basadas en el tetracordo- sucesion de cuatro notas descendentes- cada
uno con un efhos o caracter especifico, una funcion ritual determinada o
un lugar concreto de procedencia, y una fuerza magica recogida por la
tradici6n. No obstante la existencia de formulas melddicas es recurrente
en las manifestaciones musicales de transmision oral; véase el ejemplo del
octoekos bizantino o de los centones en la muisica medieval. Enrico Fubini
es mas partidario de identificar n#omos con melodia antes que con ley.!

Hemos indicado que el esquema fundamental, correspondiente a nuestra octa-
va, era el tetracordo, sucesion de cuatro sonidos en orden descendente, cuyos extrenos
estaban a intervalo de cuarta. 1a disposicion de los intervalos internos va a dar lugar
a los géneros diatinico, cromitico y enarmonico. También se ha mencionado el ethos,
la cualidad y efecto moral de la musica. Segun la concepciéon pitagorica,
la musica, al regirse por las mismas leyes matematicas gel sistema orde-
nado del universo, supone un microcosmos reflejo del mismo. Ademas,
contiene una fuerza que es capaz de influir en dicho orden. Por tanto,
tiene el poder de afectar a la voluntad del hombre, e incluso modificar su
conducta y caracter. Esta “doctrina del ezhos” resuena en Damén, Platéon
y Aristételes como un instrumento transmisor de valores éticos en la
educacion del ciudadano griego. L.a musica ejerce un poder en el espiritu,
y por tanto en la sociedad, de forma que cualquier innovacion puede
resultar peligrosa para el orden y equilibrio del Estado. Esta concepcion
damomana que aboga por. la oficializacion de la educacion musical, impli-
ca una “catarsis alopatica”, la correccion de un vicio a través de la imita-
cioén de la virtud contraria, linea de pensamiento que continta Platon. Sin
embargo Aristoteles es partidario d[z la “catarsis homeopatica”, imitando
el vicio del que debe liberarse el espiritu. En definitiva, estos autores
estan reafirmando la capacidad mimeética que tiene la musica respecto a
las pasiones o estados del alma, cuestion que retomara Descartes en su
“Tratado de las Pasiones” y que a su vez influira en la codificacion de la
“teorfa de los afectos” barroca.?

A mediados del siglo V1, cuando Pisistrato instituye en Atenas la fiesta de
las “Dionisias Urbanas”, el género ditirambico serd el que centre la atencion de los
compositores. El clima de contienda agonistica gue supone los concursos ditirambicos,
tragicos y comicos favorece la relajacion del cardcter ritual-repetitivo de este canto con-

' E. Fubini, La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Alianza Musica, ,Ma-
drid, 1992
2R. Descartes, Las pasiones del alma, Tecnos, Madrid, 1997
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sagrado a Dionisos.” Previamente, Aridn habia efectuado con las melodias dionisiacas
la misma tarea de codificacion que realizara lerpandro con los nomoi, haciendo
confluir los elementos satiricos de los antiguos cantos de fecundidad
junto con motivos orientales. También, los antiguos atribuyen a Arién
la transformacién del coro ditirambico cuadrado a ciclico: los coreutas
dejan de ejecutar sus danzas a la manera procesional para disponerse en
torno a altar, realizando un movimiento curvilineo primero en un senti-
do (estrofa), y luego en el contrario siguiendo el mismo esquema ritmico
(antiestrofa) para acabar realizando sus desglazamlentos en un area mas
restringida (épodo). Sin embargo, es en la dictadura de Pisistrato donde
se produce una auténtica renovacion del género ditirimbico, utilizando
elementos musicales derivados de la mas antigua tradicion e introducien-
do innovaciones ritmicas y melddicas.> E/ nomos pierde su esencia de in-
mutabilidad, de permanencia, para ceder el testigo a la harmonia.
Harmonia es pacto, convencion. En principio hace alusion a la “afi-

nacion del instrumento”, al trasladar las posibilidades melddicas del 7o-
mos a la lira de ocho cuerdas, y en consecuencia, a la disposicién de los
intervalos en el interior de la escala. Pero harmonia es un concepto mucho
mas amplio que también se ocupa de la altura determinada de los sonidos
(tonoi), una cierta marcha melddica, color, intensidad, timbre: en defini-
tiva, el conjunto de caracteres que individualizan el discurso musical. Las
harmoniai estaban relacionadas con las tradiciones musicales regionales,
de ahi que se califiquen con adjetivos como edlica, dorica, lidia, frigia,
dérica. Esta renovacion implica la sustitucion del poder ético de los #o-
moi por el estético de las barmoniai. No sélo se pierde el poder el poder
magico, sino que también surge la necesidad de ampliar las posibilidades
tedricas creando estructuras mayores a partir de la combinacion de te-
tracordos descendentes: mi-si, la-mi, tetracordo disjunto, mas la adicion
de un tetracordo conjunto en la regién del agudo, la-mi, y otro en la
region del grave, mi-si. Al afadir la nota grave la, denominada prosian-
banomenos, se constituye el “Sistema Perfecto Mayor”, que equivale a dos
octavas (La-la, la-1a). El “Sistema Perfecto Menor” se forma a partir de
la combinacién de tres tetracordos conjuntos mas el prosiambanomenos.
Finalmente, la unién de los dos sistemas perfectos genera el “Sistema
Perfecto Inmutable”. A partir de este sistema surgen los trece fonoi de
Aristoxeno, a los que se afiaden otros dos, en funcién del tono inicial, lo
que implica un cambio de registro y una disposicion intervalica determi-
nada. La nocién actual de escala y la fuerza de atraccion de la tonica eran

'E R. Adrados, Omgenex de la Lirica Grigga, Editorial Coloquio, Madrid, 1986
% G. Comotti, La miisica en la cultura griega y romana, Bdiciones, Turner, Madrid, 1986
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conceptos ajenos al sistema griego. No obstante, los tedricos medievales
van a asimilar los nombres griegos (dorico, frigio, lidio, mixolidio...)
para denominar a los modos gregorianos, error c%e la historia, ya que no
comparten la misma naturaleza, que Jeanneteau esclarece en “Los modos
gregorianos”.

Respecto al ritmo en la musica griega, decir que depende de la pro-
sodia de los versos griegos. La estructura métrica esta determinada por la
sucesion de silabas largas y breves segtin un orden preestablecido, lo que
implica la alternancia de valores fuertes y débiles que imprimen un ritmo
al verso. Pero, scudl es la correspondencia cuantificable entre la silaba lar-
ga y la breve? Parece ser que hasta la reforma musical de Timoteo (siglos
V-1V a C), la relacion doble entre la duracion de la silaba larga y breve era
la tonica general. A continuacién los compositores trataron con mucha
mas libertad la duraciéon de los elementos métricos, prolongando a veces
hasta cinco tiempos la duracién de la silaba larga como consecuencia del
caracter mimético que adquiere la “nueva musica”.

De nuevo nos enfrentamos con el problema de la ausencia de
notacion. Las “tablas de Alipio” (siglo IV d C) presentan un tipo de nota-
cion alfabética referida exclusivamente a la altura de los sonidos, mas no a
su duracion. Solo nos queda recurrir a los tratados teéricos y a la métrica
poética para aproximarnos a lo que podria ser el ritmo musical.

2.2. PALABRA

“Comencemos nuestro canto por las Musas, Helico-
niadas, que habitan en la montaia grande y divina del He-
licon, donde en torno a la sombria fuente y el altar del niny
poderoso Cronion con sus delicados pies danzan”

Asi invoca Hesfodo a las Musas en el proemio de la Teogonia. El
aedo se convierte en profeta al que se le ha revelado la verdad suprema.
Canto y danza son acciones divinas que se reflejan, con un afan miméti-
co, en los rituales de la Grecia arcaica. Danza circular, giro alrededor del
totem preciado, el portador de la fecundidad en toda su plenitud, fuente
de agua, simbolo falico. Y el giro ciclico, strefo, que nos devuelve al mismo
punto: el tiempo se retoma a si mismo para devolvernos la fertilidad.

La palabra a la que aqui nos referiremos sera palabra unida indi-
solublemente al canto y la danza. En principio la palabra va a estar al
servicio de un conjunto de ritos, dentro del contexto religioso de una
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cultura agraria como la griega, cuya intencion consiste en promover la
vida vegetal o animal, solicitar proteccion a los dioses, purificar a la co-
munidad y estrechar los lazos entre los participantes. Existe una fuerte
conciencia de comunidad que se manifiesta en la preferencia por el canto
coral. El hombre se dirige al dios mediante el sacrificio y la oracién, ya
sea cantada o recitada. Hsta oracién puede tener una fuerza magica que
actia a modo de encantamiento, como es el caso del “himmno de los curetes”,
las jovenes divinidades que, segun el mito, alimentaron a Dioniso nifio,
en la consideracion de que sus grandes saltos durante la danza estimula-
ban magicamente el crecimiento de las cosechas.

Los agones entre dos coros opuestos -ya sea mujeres-hombres,
ancianos-ninos- representan la lucha entre fuerzas contrarias, quizas tam-
bién con el objetivo de estimular la fecundidad de la naturaleza.

La mimesis encuentra su justificacion en la concepcion ciclica del
tiempo: “e/ hombre se sumerge en el universo colectivo para hacer renacer un tiempo
anterior volviendo a realizar la misma accion’.

Pero, ¢cuales eran los rituales mas preciados y qué canto los cele-
braba?

En primer lugar, el #hrenos, canto funebre que facilita el descenso
del muerto al Hades y, en el caso de los dioses y héroes de la religion agra-
ria, sienta las bases para su vuelta a la vida. Los himenaos, que se cantan en
las ceremonias de boda, en ocasiones ejecutados por grupos enfrentados
de hombres y mujeres que representan el momento previo a la unién
sexual. El banquete, donde si se detecta canto solista ejecutado por el
cantor que dirige la danza. En estas primeras manifestaciones de palabra
cantada, ésta también asume un papel magico-religioso, como es el caso
de los estribillos repetidos a fin de provocar la llegada de un dios. Den-
tro de la practica coral hay que destacar la actividad que se desarrolla en
Esparta, centro musical mas importante durante el siglo VII a C, donde
tanto la musica como la gimnasia son la base educativa de los jévenes al
transmitir los valores primordiales de moral publica y respeto a la ley.
Sin embargo sera el dithyrambos, el canto coral en honor a Dionisos, el
mas extendido a partir de mediados del siglo VI a C, cuando Pisistrato
instituye en Atenas las “Grandes Dionisias”. La codificacién y reforma
de este género, atribuido a Arién, va a repercutir en otras manifestaciones
de la lirica coral, e incluso sentara las bases del género tragico (esta teotfa,

'E R. Adrados, Origenes de la Lirica Griega, Editorial Coloquio, Madrid, 1986 F R. Adra-
dos, Fiesta, Comedia y Tragedia, Alianza Universidad Textos, Madrid, 1983 (este autor supone una
referencia basica y constante en la palabra y la danza)
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planteada por Aristoteles en la “Poética”, es centro de la polémica hoy en
dia, ya que se considera demasiado reduccionista).

“...y a mis comparieras hermosos cantos cantaré yo ahora para alegrar-

les...””

La actividad poética de Safo se desarrolla en los #hiasoz, cantos de
culto a Afrodita, que constitufan el instrumento principal para la inicia-
ci6én de las doncellas en la vida matrimonial y los epitalamios o cantos nup-
ciales. La poesia de Safo esta destinada al canto coral, como es el caso de
los epitalamios, pero también al canto solistico, facilitado por el intimismo
de su lirica, donde la voz se solia acompafiar de la lira o instrumentos si-
milares de origen oriental (péktis, bdrbitos), si nos atenemos a la referencia
que hace de ellos en sus poemas. En la época de Safo, entre los siglos VII
y VI a C cobra fuerza el desarrollo de la lirica solista en la isla de Lesbos,
Mitilene y Samos.

No podemos dejar de mencionar a los tres grandes poetas de la
lirica coral durante el siglo V a C: Simoénides, Baquilides y Pindaro. El
género literario que desarrollan fue el epinicio, el canto para el vencedor
en los juegos olimpicos. Si las composiciones musicales de Simonides y
Baquilides se someten a la tradicién encarnada en el nomos, la grandeza
de Pindaro estriba en la adhesion a las nuevas harmoniai ademas del uso
de instrumentos de viento y cuerda de forma simultanea en el acompa-
flamiento (syranlia) de algunas de sus odas, lo que supone una innovacion
respecto a la ejecucion tradicional del canto lirico. Pindaro se suma a las
novedades y las refunde con la tradicién a fin de obtener un lenguaje lo
mas versatil posible supeditado a cada canto.?

Respecto a la miisica en la tragedia y comedia dticas, las fuentes nos propor-
cionan nociones bastante generales. Se sabe que la miisica de las tragedias de Esquilo
respetaba la tradicion de los nomoi, por lo que se le acusaba de monétono, en
cuanto al uso de melodias repetitivas, de esquemas ritmicos reiterativos
y del acompanamiento constante de la citara. Parece ser que Séfocles
adopta las innovaciones ritmicas y melodicas de las barmoniaz, incluyendo
en sus tragedias formas corales inusuales en este género como el hyporche-
ma, cantos monodicos y duos, mas el incremento del nimero de coreutas.
Finalmente, en Euripides se percibe una evolucién de la musica, antes so-
porte melddico del texto y ahora manifestacion sonora de las emociones

! Safo, Poemas y Fragmentos, poesia Hiperién, Madrid, 1990
% Pindaro, Obra completa, Catedra, Madrid, 1998. Introduccién de Emilio Sudrez de la
Torre
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que se desarrollan en la escena, por lo que cada vez seran mas frecuentes
los cantos monddicos que favorecen la libertad creativa al no tener que
someterse a la estructura estréfica coral.

LLa palabra en alianza con la musica y la danza estd en principio al
servicio de los dioses, pero progresivamente el culto divino comparte
su exclusividad con el culto al hombre, a la sociedad organizada dentro
de la polis. El mythos se convierte en /logos. Mousiké como portadora de la
tradicion, de la historia de Grecia, se tamiza a través de la educacion: se
ha convertido en instrumento paidesitico para obtener un ciudadano kalds
kai agathds, hermoso, bueno y cultivado de alma y cuerpo.

2.3. DANZA

Desde los primeros momentos de la existencia, el hombre ha ha-
llado en la danza un vehiculo de expresion de sus sentimientos indivi-
duales y colectivos. El conjunto de movimientos corporales espontaneos
o coordinados estéticamente han supuesto una via de conexion con la
divinidad, constituyendo un elemento imprescindible en el ritual, y ha ido
evolucionando al mismo ritmo que la sociedad, integrandose en la vida
religiosa, en la educacién y costumbres hasta adquirir la complicacion
estilizada que demanda la figura del bailarin profesional.!

La danza comparte con la miisica el “elemento agogico”, la velocidad, el ritmo
Y cadencia a la que se supedita el gesto, ademis del elemento dindmico, la intensidad
que se imprime a este gesto. Pero la danga tiene el poder de conquistar el espacio, la
perspectiva aplicada al gesto. La temporalidad del sonido se convierte en tridimensional
a través de este gesto sonoro, un gesto en principio primario, espontineo y necesario que
se asimila y aprebende, se estiliza y codifica.

Ya en la Grecia arcaica se percibe esta union indisoluble entre melodia y dan-
za: el verbo griego “chorein’”, del que deriva el vocablo “choros”, lleva implicito
el sentido de la danza sustentado por el estrato musical sobre el que se
desarrolla. Chorea, o danza, puede provenir, segin Platon, de kara, que
significa alegria. Asi kara unido a ferpsis (agradable) designarfa a Terpsi-
core, la musa de la danza.

Pero también melodia, si nos atenemos a su etimologfa, tiene un
significado mas sutil del que pretendemos hoy en dia. “Melos” no se refie-
re exclusivamente a lo melodioso, en cuanto a combinacion de sonidos
de diferente altura, sino que también contiene un sentido de lo frag-

Y A. Salazat, La danza y el ballet, Fondo de Cultura Econémica, Madrid, 2003. Referencia
basica en este apartado
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mentario, de lo cortado miembro a miembro: el binomio larga-breve se
combina con la elevacion o arszs y 1a depresion o zesis.

Asimismo, reafirmando la indisoluble unién de canto y danza,
comprobamos que estrofa recibe su nombre del hecho de que el coro
que cantaba los versos daba la vuelta en torno al ara (s#refo significa girar):
su giro se correspondia con el fragmento de versos al que denominamos
estrofa. Orkestra, por Gltimo, tiene su origen en orkesys, que es el arte de
danzar.

En sus inicios, la mimesis constituye el elemento primordial de
la danza. Si en un principio el gesto es desordenado y posee un aspecto
epiléptico que manifiesta una descarga emocional del individuo, con el
tiempo, la codificacion a partir de la repeticion de estos trances dara lugar
a una progresiva estilizacion del gesto que ahora puede ser comunicado
al coro. Estos gestos imitan en su origen el momento del trabajo, del
sexo, donde el individuo humano adquiere una nueva personalidad que
en ocasiones requiere el uso de mascara, y todo ello con el fin de conse-
guir ese espacio magico donde lo imitado se convierte en real.

Sin embargo, el concepto de danza en la cultura que nos ocupa, al
igual que la idea de mousiké, esta colmado de mayor contenido. Para los
griegos, danza era toda secuencia de movimiento ritmico: orkhémai, “dan-
zar”, es derivado de érkhomai, ir, afiadiéndole una nocién de repeticion,
de articulacion en el tiempo, esto es, el ritmo. Asi, se puede afirmar que
cualquier desfile procesional es danza en la cultura griega, de la misma
manera que todo agdn o enfrentamiento va a ser igualmente danza.' E/
sustento de la danga, por tanto, lo constituye la nocion de ritmo y su finalidad serd
la mimesis como fusion del individuo en el universo colectivo para, a través de la imi-
tacion, hacer renacer ciclicamente una accion anterior de cardacter cultual o de cardcter
social. La danza, en el sentido aristotélico, ejerce una accion, desarrolla una fuerga
que influye sobre las divinidades regidoras del devenir de la naturaleza.

Este estadio comunitario inicial ha de recurrir a un sistema de ordenacion de la
colectividad, siendo la procesion o pompai y 1a danza circular las estructuras ba-
sicas para regular el gesto comun. La divinidad es invocada en principio
de forma cadtica, mediante gritos y movimientos espasmodicos, pronto
codificados y organizados en danzas.

Un ejemplo de pompai o comos procesionales -coro en movimiento
que realiza una accion cultual- es el #hrenos, o canto funebre. En el #hre-
nos el coro llora, lanza clamores, se golpea en el pecho, sumandose asi
al dolor. En el /Znos el cortejo esta formado por los cosechadores que
marchan con sus cestos precedidos por un joven que toca el phorminx.

'F. R. Adrados, “Origenes de la Lirica Griega”, Editorial Coloquio, Madrid, 1986
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Este caracter colectivo de la danza probablemente tenga su consecuencia
en el caracter colectivo de la lirica, de la misma forma que el hecho de
que exista un danzante con un papel mas importante, representando a
un dios por ejemplo, puede ser el embrion del teatro (muchos autores,
siguiendo la estela de Aristoteles, han asociado la tragedia al ditirambo y
la comedia a los himnos falicos, pero segin Rodriguez Adrados la evolu-
cién no es tan simple y unidireccional). No podemos dejar de relacionar
los pompai con nuestros cortejo C[procesionzdes durante la Semana Santa,
donde la colectividad pierde su identidad y oculta su rostro a través de la
mascara para fundirse en ese universo lineal, regido por un caminar rit-
mico. Los tambores y cornetas sustituyen a liras y aulos, la mimesis esta
contenida en los “pasos”: Cortejo y especticulo unen a la colectividad,
la cual impone su voluntad de que se perpetie el ritmo de la vida dentro
del tiempo litargico.

Respecto a la danza circular, normalmente el coro se dispone en
torno al flautista o citarista, un coreuta que encarna a un dios, o alrede-
dor de un ara o simbolo de la divinidad. Los miembros del coro seran
concebidos como acompanantes miticos del centro de la ronda, que se
percibe como una presencia divina. Suelen sucederse dos momentos: el
de la invocacion al dios y el de su aparicion.

La danza también es uno de los nicleos mas importantes en la ce-
lebracion de la boda, en la que el novio y la novia son los representantes
de ambos sexos que les acompaian, por lo que la danza se convierte en
una especie de enfrentamiento previo a la unidon sexual, y los gestos se
coordinan siguiendo el modelo de los rituales religiosos que celebran las
uniones hierogamicas. De la misma manera la danza ocupa, segun Pla-
ton un lugar destacado dentro del banquete, siendo la culminacion del
mismo. En este caso parece ser que canto y danza eran dos momentos
separados que inclufan la intervencion de un solista.

Hasta ahora el panorama trazado nos hace ampliar las barreras del
concepto de danza, calificando como tal a un cortejo procesional, a un
coro circular o agénico, pero siempre con una funcién religiosa o social
que implique a la comunidad. Con la evoluciéon de la sociedad y la com-
plejizacion de las estructuras politicas y organizativas, se ird estilizando la
danza, que perdera su caracter magico inicial, para demandar danzarines
profemonales Esta necesidad también surge en el ambito musical con
el desarrollo del virtuosismo solistico. En sus inicios la danza es coral
y suele estar acompafiada de un instrumento, normalmente la lira, el
anlos o el phorminx. Uno de sus coreutas puede tener un papel destacado,
ya sea porque dirige la danza desde fuera, porque la inicia con un canto
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mondodico o simplemente porque representa a un dios o héroe. La pre-
gunta que nos acecha y que apela a nuestra imaginacion es la referente
a como serfa el gesto, como se concatenarfa uno tras otro: en definitiva,
¢serfamos capaces de reproducir con cierta fiabilidad dichas danzas? Del
mismo modo que no se puede ser absolutamente objetivo con la repro-
ducciéon de la musica que se ha transmitido oralmente, sin el soporte de la
notacion, con la danza hemos de esperar al Renacimiento para encontrar
tratados que describan paso a paso la coreografia. También en el caso de
la danza hay que recurrir a fuentes escritas, pasajes literarios que se refie-
ren a la danza (Platon, Aristoteles, Luciano), fuentes arqueologicas -véase
la ceramica griega- y por ultimo fuentes antropolégicas y etnograficas.

Julio Gémez Santacruz, en una conferencia titulada “La Danza en
el Teatro Grecolatino”, sefala una serie de conceptos que han dado lugar
a controversias, atribuidos de forma dudosa a Plutarco. Estos conceptos,
Dhora, schema 'y dezxzx serfan una esquemitica guia de los movimientos ba-
sicos en la danza griega. Phora aludiria al movimiento, ya sea de partes del
cuerpo o de su desplazamiento total. Schemata estaria en relacion con el
conjunto de posturas que culminan los movimientos y dezxis serfa la ma-
nifestacion de las emociones contenidas en los movimientos y gestos.'

Las pinturas de la cerdamica griega se pueden considerar la representacion plds-
tica mas fiable en un principio en cuanto a las escenas de danza gue representa. Nos
podemos hacer una idea respecto a la vestimenta y organologia, pero el espacio limitado
a la hora de plasmar una escena, las cuestiones bidimensionales y el desconocimiento de
la perspectiva e incluso la concepcion idealizada del arte griego, nos pueden aproximar
pero no esclarecer las ideas acerca de como seria la danza en realidad.

Las fuentes etnograficas y antropoldgicas por una parte rastrean
influencias de la danza clasica en la cultura mediterranea -que parece
ser, ha dejado su huella en las antiguas danzas ibéricas- y por otro lado
afirman la deuda de Grecia con Oriente (danzas orgiasticas en honor
a Dioniso, Artemis o Cibeles), y Egipto (danzas eréticas en torno a un
simbolo falico).

De todas las fuentes el mensaje que se puede extraer es que para los griegos la
danza era un conjunto de gestos, mimiéticos o no, sometidos a una secuencia ritmica,
denominados en su conjunto el arte de la keironomia.

Hasta el momento hemos destacado el aspecto coral de la danza
y el canto, pero también la monodia gozaba de su protagonismo en las
celebraciones griegas. Es el caso del corego que exhorta al coro a la danza
(catakeleusmis), los proemios y epilogos de los concursos deportivos, como

'], G. Santacruz, La danza en el teatro grecolatino, XI.VII Festival de Teatro Clasico de
Meérida. Ciclo de conferencias.
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los epinicios de Pindaro destinados a cantar al triunfador de los juegos
publicos; la llamada o epzclesis a los dioses para que acudan a danzar con
el coro, son monodias a las que no acompana el clamor ritual del coro. Si
existe refran del coro en el dithyrambos, que era cantado por un coro pro-
cesional y encabezado por un corego que hace de exarconte o solista, cuya
funcion serd invocar a Dionisos, acompafado por el coro para que se una
en la celebraciéon primaveral. Salazar afirma que en su origen la danza
dionisiaca no estaba organizada en grupos, o si lo estaba era en filas que
se romperian después para conducir a los coreutas a un estado de epilep-
sia individual. En estas fiestas dionisiacas cobran especial importancia las
mujeres, convertidas en Bacantes sometidas al delirio y ebriedad orgias-
tica que genera la presencia del dios, donde danzaban y cantaban hasta
alcanzar el trance de la voluptuosidad desenfrenada.

Los himnos délficos en honor a Apolo gozan de tanta popularidad
como los dionisiacos El papel del coro, formado por las parthenias se
reducia a la mimica, mientras que el corega dirigia la danza y cantaba el
texto denominado hiporchemata (canciones para danzar o danzas de can-
ciones).

Posteriormente, en la época de Esquilo, Séfocles y Euripides la
gestualizacion del coro es clave para el desarrollo de la tragedia. Los ges-
tos que van a comentar el drama consisten en levantar los ojos al cielo,
brazos en alto acompafiados de batir de palmas, movimientos relaciona-
dos con el vuelo de las aves, mesarse las barbas y poner la mano sobre
los ojos a modo de visera, simulando el deslumbramiento producido por
la divinidad. También el coro podia cantar circunstancialmente, ya fuera
de forma monddica o antifonal. De estos tres autores tragicos, Esquilo
otorgaba prioridad a la parte dialogada respecto al coro. Con Séfocles, el
introductor de la escenografia, se equilibra la parte danzada respecto a la
cantada, mientras que Euripides otorgara un valor realista a la mimesis
del coro.

3. EL RITMO COMO TIEMPO ARTICULADO Y ARTICULADOR

Rhytmos, derivado de la raiz res- designa en el mundo griego la repe-
ticion de un movimiento de procedencia natural, como puede ser el flujo
intermitente de las aguas o el mas significativo batir de las olas contra
la costa. Arithmds a su vez hace referencia al nimero, de ahi la palabra
“aritmética”, en este caso partiendo del uso de la raiz ar-, de la que a
su vez deriva la palabra articulacion. En esta raiz a~ parece que estan
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contenidos dos momentos antitéticos: el desmembramiento en piezas y
la construccion en piezas.

La lengua latina traduce la nocion de ritmo (rhytmos) y la de nime-
ro (arithmos) como numero. Esta confusiéon semantica no de]a de tener
sentido, como expone claramente Agustin Garcfa Calvo en “El ritmo del
lenguﬂe”:

“...y asi también el ritmo (como el nimero) cualifica determinadamente la
tmposible cantidad continua del tiempo y, dividiéndola en alternancia de momentos
diferentes, (...) a su vezg ignala entre si determinados de esos momentos distinguidos,
los configura en esquemas determinados de repeticion y, en fin, deja también por ende
los intervalos entre ellos ignalados o configurados y aritméticamente medidos de algrin
modo; tanto mds aritméticamente cuando no se trate sélo de ritmo conversacional y de
la, como se dice, prosa de la vida, sino del ritmo métrico de la fiesta.”

De la brillante lecciéon de Garcia Calvo, cuyas traducciones hacen
resonar en nuestros ofdos la musicalidad que podria tener la lirica y trage-
dia griegas?, deducimos la relacion del ritmo con el niimero en el rol de cnantificador
del tiempo a través de la idea de repeticion, de iteracion de un esquema. El ritmo orga-
niza la dimension temporal a través de su propia articulacion. Pero el ritmo también
es el elemento conin a los vértices del triangulo que conforma la mousiké, y por tanto
es el maestro de ceremonias, el encargado de conectar a la danza con la
palabra y la musica. ¢Qué esta haciendo el corega cuando dirige al coro?
Como el director de la orquesta empufiando su %atuta o el baston de Lu-
lly -pufial que detiene el tiempo- el corega a través de sus movimientos
funde al coro bajo la misma pulsacion: “e/ ritmo miétrico de la fiesta™

Por tanto, nuestro recurso para aproximarnos al concepto de 75yt
mos no es otro que la métrica, la forma ritmica de la poesfa, como conse-
cuencia de la escasez de fuentes en lo relativo a la musica y a la coreogra-
tia.* La métrica griega se basa en el concepto de cantidad, donde la importancia gravita
en la gposicion entre silaba larga y silaba breve. La silaba larga, como rasgo distintivo,
serd susceptible de llevar acento circunflejo, entonacion ascendente y descendente, mien-
tras que la silaba breve nunca podra recibirlo. El binomio silaba larga-breve va a
generar estructuras mds complejas a través de diversas combinaciones, como son los pies
meétricos. Los pies metricos mads importantes en el ambito musical ya que se retoman
en la polifonia del Ars Nova, son el trogueo (1-br), el yambo (br-1), el espondeo
(L-L), el tribaco (br-bt-br), el anapesto (br-br-1) y el ddctilo (L-br-br).

' A. Garcia Calvo, Del ritmo del lengnaje, 1.a Gaya Ciencia, Barcelona, 1975

> Véase A. G. Calvo Poesia Antigna (de Homero a Hamm) Lucina, 1987

? <ibid.>

* A. Gémez Guzman, Mannal de Métrica Griega, Ediciones Clasicas, Madrid, 1997, guia
que vamos a seguir en lo relativo a la métrica.
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Sin embargo no es el pie, sino el metro, la unidad basica de medida
dentro de la arquitectura ritmica, repetida con regularidad en los versos
normalizados. En consecuencia el verso es una unidad compuesta por
la repeticion de un metro determinado un nimero concreto de veces.
Al conjunto de versos que configura una unidad con entidad propia en
cuanto sentido conceptual y ritmico propio se le denomina periodo. Fi-
nalmente, la estrofa es el conjunto de versos en correspondencia métrica
con una antlstrofa, pudiendo suceder a la pareja de estrofa y antistrofa
un épodo.

Intuimos que los diversos ritmos de la musica griega van a estar
necesariamente supeditados a la métrica poética. No obstante, la ejecu-
cion de estos poemas o cantos depende de diversos factores: la funcio-
nalidad del canto, el género literario o cuestiones de indole practica. Asf,
el recitado de caracter monorritmico propio de los hexametros épicos y
de los didlogos en el drama 4tico, constituye la forma interpretativa mas
elemental. En el canto coral de los liricos arcaicos y del drama es donde
se desarrolla la mayor complejidad ritmica, el acompafnamiento instru-
mental y la danza. Existe una tercera modalidad, el parakatalogé, a medio
camino entre el canto y el recitativo (lo que podriamos entender hoy en
dia por “recitativo”).

El ritmo es articulado y desmembrado en pies métricos para re-
construirse en una estructura ordenada. Este orden se convierte en mo-
vimiento conferido a la danza, impulsado a través del sonido y repre-
sentado por la palabra: a modo de lazo invisible, el ritmo articulado es el
articulador de los tres vértices. Se cierra asf la armonia del triangulo.

Algunos tedricos consideran que la célula madre del ritmo griego
se contiene en el ¢ronos-protos, un concepto subyacente a la cantidad mé-
trica, enraizado en lo biolégico. Stravinsky, en “La Consagracion de la
Primavera” rompe con la concepcion regular del ritmo mediante la adi-
cién de pequefias unidades irregulares. En estas pequenas unidades estd
contenido el “origen del tiempo” al cual retornamos a través de la fuerza
primitiva del ritmo desposeido. Somos griegos participando de la danza
de la muerte: la muerte de una doncella sacrificada al dios de la primave-
ra, y el circulo de nuestra danza se convierte en el ciclo del tiempo. La
pulsién de la vida es nuestro ritmo.
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CAPITULO 3. LA DANZA EN GRECIA!
ETHOS RITMO Y MIMESIS
PEDRO REDONDO REYES. IES FRAY LUIS DE GRANADA. GRANADA

I. ETHOS Y MIMESIS

Quiza no se pueda hablar de dos términos mas dificiles de tradu-
cir y de captar en toda su dimension que el par griego mimesis y éthos. La
mimesis es el concepto que subyace a todo el programa estético de los
griegos, y aunque el término ha sido traducido normalmente como “imi-
tacion”, también hace referencia a la “expresion” y a la “representacion”,
sin que esto agote su espectro significativo. Por su parte, ézhos consiste
en la disposicion interna del individuo, susceptible, por supuesto, de ser
mejorada, pero también de ser deteriorada. En los testimonios griegos
antiguos sobre la danza, el modo de enfrentar esta realidad cultural se
efectua a través de su descnpaon como hecho mimético o como hecho
ético, como mzimesis 0 como éthos.

Efectivamente, la especulacién racional griega sobre la danza —la
6rchesis— acompafié al hecho mismo del baile como algo connatural al
ser humano, que desde luego, como en otros sitios y momentos de la
historia, en Grecia surge alejado de los circulos filosoficos. Se ha dicho
muchisimas veces que la danza tiene que ver, en sus inicios en la Hélade,
con el culto, el rito y la divinidad, y en esto los griegos no se diferencian
de otras culturas antiguas. Luciano, una fuente privilegiada para nuestros
intereses, dice: “Omito decir que no es posible encontrar ningin antiguo
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rito de iniciacién sin danza”'. Los ritos de iniciacién mas famosos son
los dioses como Deméter en Eleusis, pero habia otros asociados a la re-
generacion de la naturaleza y de sus frutos, como la vid; en este sentido,
Dioniso es un dios al que se accede a través de la danza, en un culto en el
que la comunion con el dios era mas poderosa y definitiva a través del éx-
tasis; y recuérdese el poder de la musica en el caso de Orfeo (cuya danza
extatica bailada por sus iniciados inclufa despedazamiento de animales),
una musica que no solo arrastraba entes inanimados, como por obra de
un encantamiento, sino que le sirvié incluso para rescatar de la muerte
a Buridice. De la danza dionisfaca?, que nos podemos imaginar como lo
mas alejado de un ballet clasico tal y como lo vemos nosotros, dice Lucia-
no* “sirviéndose de este arte, Dioniso someti6 a los tirrenos, a los indos
y a los lidios, y cautivé con su danza a pueblos tan belicosos con la ayuda
de sus cofrades”. Hoy dia es dificil hallar algo semejante en la sociedad
occidental, pero en Grecia habia danzas guerreras —en ellas sin duda el
elemento cultual no estaba ausente— como la llamada “pirrica”, una dan-
za que imitaba los gestos de los soldados en la batalla y procedente al
parecer de Esparta; y el mismo Luciano comienza su tratado refutando
que resulte algo femenino el hecho de que un guerrero baile: la drebesis
entraba en el programa de educacion griega, la paideia, sobre todo en Te-
bas, donde sus jetes militares mas destacados eran grandes danzarines. Ya
Varron, en época romana, pudo escribir que nadie se imaginarfa a un cen-
turién romano bailando; el contraste con la Grecia clasica esta claro, pues
segin Socrates’, “aquellos que mejor honran a los dioses con los coros
[7.e., bailando] son los mas valerosos en la guerra”. Esto no tiene nada de
particular si se tiene en cuenta que hubo una tradicién que consideraba la
danza como fuente de juventud®. De modo que junto a una realidad del
baile como camino hacia la unién con un dios o de celebracion del poder
de la naturaleza, los griegos la entendian también como expresion pura
de la belleza del cuerpo, como parte de la educacion del ciudadano.

Esta educacion griega tenfa como uno de sus elementos centra-
les lo que se llamaba ousiké, 1a musica. Mousiké es el adjetivo derivado

' Luc. Salt. 15; cf. L. B. Lawler, The Dance in Ancient Greece, Londres 1964, p.11.

2 1.P. Vernant, E/ sujeto trdgico: historicidad y transhistoricidad, en ].P. Vernant y P. Vidal-Na-
quet, MltO y tragedia en la Grecia antigua, Madrid 1989, vol.II, p.82.
? Salt. 22.

* A. Bélis, Les Musiciens dans I"Antiguité, Parfs 1999, p-209; J. W. Fitton, “Greek Dance”,
CQ 23 (1973), pp.254-274, esp. p.259.

? Socr. fr.2 Gentili-Prato = Ath. 628f. G. M. Rispoli, I.a danza ¢ lo spettacolo. Ethos e pathos
del movimento, en A. Garzya (ed.), Idee e forme nel teatro greco. Atti del Convegno italo-spagno-
lo. Napoh 14-16 ottobre 1999, Napoles 2000, pp.395-429, esp.p.408.

8 1.. Séchan, Ia danse grecque antique, Paris 1930, p4l cf. Anacr. 37.
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de “Musa”; entre las Musas, divinidades patronas de las artes e hijas de
la Memoria, es Terpsicore la que se ocupa de la danza. Esta mousiké es
la unién indisoluble entre la propia musica instrumental —el wélos—; 1a
poesfa, que constitufa el contenido verbal de la ousiké —una poesia que
podia ejecutarse en el teatro, en una festividad religiosa, en un certamen
poético, por ejemplo—, y la danza que acompafiaba a la musica y la letra.
De estos tres elementos, sélo nos ha quedado el texto poético.

Por desgracia, de la musica como tal s6lo quedan fragmentos co-
piados en su mayorfa en papiro, y su reinterpretacion en nuestro sistema
moderno no pasa de ser un mero deseo. De la danza, por el contrario,
nos resta lo que los propios griegos decian de ella, y su representacion
plastica, sobre todo en las figuras de la ceramica. No obstante, hay acuer-
do en que las figuras en vasos estan alejadas del realismo que nosotros
desearfamos; es lo que se ha venido a llamar “manierismo”, por mucho
que algunos bailarines de los inicios del siglo XX, como Isadora Duncan
o Diaghilev' intentasen una reconstruccion real, siquiera de esprit. No
obstante, antes de considerar como afectan la mimesis y el éthos a la danza
griega serfa conveniente apuntar algunas caracteristicas de ésta, para dife-
renciarla de la danza contemporanea. Exceptuando los bailes individuales
o de tipo dionisiaco, lo normal es que en la Grecia antigua los danzarines
se organizaran en un “coro”, un chords (Platon relacionaba esta palabra
con el griego chara, que significa “alegria”), y que éste danzase y cantase,
a la vez o en semicoros. Efectivamente, en la Grecia antigua el mayor
desarrollo lo retuvo la danza coral, y los coros mas antiguos son sélo
de hombres o de mujeres. Normalmente podian mezclarse, por ejemplo
cogiéndose de las manos; pero en general la danza tendi6é a mantener la
independencia del bailarin precisamente para potenciar su caracter imi-
tativo y su expresividad®. Otra caracteristica que merece ser senalada es
que, quizas a diferencia de la actual, la danza griega, aun siendo enten-
dida como ejercicio corporal integral, estaba menos subordinada al movi-
miento de piernas: al contrario, es en las manos, un arte que se llamé gui-
ronomia, donde reside mas el poder comunicador del danzarin (de hecho a
esto le llamaron “hablar con las manos”, “bailar con las manos”); en este
aspecto recuerda mucho algunos tipos de danza del extremo Oriente,
que también hacen uso de la gestualidad manual para la expresion. En
general, la danza griega se diferencia de la actual por ser menos estilizada

'F G. Naerebout, La danza greca antica. Cinque secoli d’indagine. A cura di Giorgio Di
Lecce, Lecce 2001, pp.78-80. ’

2 Séchan, op.cit., pp.63-64; M. Emmanuel, Essai sur 'Orchestigue Greegue. Etude de ses
mouvements, Paris 1895, pp.328-329.
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y también menos convencional, dejando mas lugar a la iniciativa, pero a
la vez siendo menos técnica. La mimesis, 1a capacidad imitativa, y la ex-
presion del caracter, por supuesto, también se dan en el ballet moderno
donde hay una relacion especular entre la musica y los gestos del ballarm
aunque esto ha ido derivando hacia una mayor abstraccion. La diferencia
de nuestro caso con la Grecia antigua es que el baile contemporaneo o
muchos tipos de danza actuales no son en absoluto imitativos, ni eto-
logicos, y ni siquiera han surgido con esta caracteristica. Al contrario,
la danza griega, desde la mas ritualizada hasta la mas personal pasando
por la del espectaculo dramatico, participaba en una u otra medida de la
expresion etolégica y de la mimética.

2. EL RITMO

Pues bien, una de las vias para entender cémo se transmite el
caracter en una performance, quiza la primera, es el ritmo. En sentido lato,
el ritmo es lo que en el texto poético nos aparece bajo la apariencia de
la “métrica”; no obstante, el ritmo, en realidad, va mas alla. El ritmo del
poema da la clave del ritmo de la musica y de la danza, pues las tres co-
sas son un todo: Plutarco!, }la)or ejemplo, afirmaba que la danza era una
“poesia silenciosa”. Esta imbricacion entre danza, poesia y musica, que
cualquiera podia ver en cualquier momento, pasa a ser objeto de con-
sideracion filoséfica. Asi, un discipulo del gran Aristételes, Aristoxeno
de Tarento?, en el siglo IV a.C,, dird que lo que esta “sometido a ritmo”,
es la /éxis (la palabra), el mélos (la musica instrumental) y lo que viene en
llamar la &inesis somatiké, es decir, el “movimiento corporal”. Que la danza
sigue el ritmo verbal y musical se concluye del hecho de que cuando no lo
hizo asi, cuando a partir del siglo IV a.C. en adelante empieza a notarse
el divorcio entre los tres elementos, hay una reaccion tremenda por parte
de Platon’ y de otros filésofos y poetas, y que sea un topico considerar
la musica antigua como éticamente mas recomendable que la contem-
poranea.

Siendo, entonces, el ritmo algo central, los griegos entendieron que
era una categoria de valor metafisico y casi césmico. El ritmo impera en
la vida, como nos dice Arquiloco®:

Conoce como el hombre estd sujeto a la alternancia.

! Plut. Quaest. Conv. IX 15 = Mor. 748A.
% Rhyth. 9.

3 Plat. R. 530c.

* Archil. fr. 211 Adrados = 67a Diehl.
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Para San Agustin' el ritmo es numerus, y el numerus esta presente en
la danza; por consiguiente, el movimiento de los planetas, de los cuerpos
celestes, gobernado por el numero, también es una danza, una drebesis (de
modo que los cuerpos celestes no sélo producen una armonfa sonora
como decian los pitagoricos, sino que también bailan). Regresando a este
mundo, el ritmo es algo visible, pues se expresa mediante el acompafia-
miento de pies, de manos, de percusion, de instrumentos? pero también
“palpablemente”, en sentido literal: segun el tedrico griego del siglo IV
d.C. Aristides Quintiliano’, el ritmo se percibe por uno de los sentidos,
el tacto, al notarnos el pulso de nuestras venas, que es algo regular. Pero
también, y sobre todo, se percibe mediante los dos sentidos privilegiados
por los griegos, la vista y el oido: mediante el oido percibimos el ritmo
en la melodia, y mediante la vista lo percibimos en la danza (lo que es
prueba de que el mismo ritmo gobernaba la danza, la poesia y la musica).
Ahora bien, frente al ritmo de las venas, el que entra por la vista y el oido
es el ritmo musical, segin Aristides. El ritmo musical penetra por los
dos canales que llegan directamente al alma, a la psyché. Es primeramen-
te corporal, es algo connatural a nosotros: segun Platén, en el didlogo
Filebo', €l pdthos, la afeccion, produce el éthos en el alma, o lo que es lo
mismo, las variaciones de ritmo producen variaciones de caracter consi-
derado éste como disposicion ética. Asi es como se entiende, entonces,
la musicoterapia tan extendida en la Antigliedad: no sélo la musica es
musica instrumental, sino que también la danza intervenia en la curacion
de un enfermo, pues el ritmo producia una afecciéon que llegaba por los
canales de vista y oido directamente al alma; y el alma era una armonfa’,
capaz de ser modificada en su “ajuste” mediante la manipulacién de sus
componentes. En conclusion, si el ritmo produce una afeccion o pthos
en el alma y modifica el caracter, es posible establecer una taxonomia de
caracteres (de ézhe) de cada ritmo en particular, y estos caracteres alcanzan
no soélo a la melodia sino también a la poesfa y a la danza. A la poesia la
alcanzan porque el ritmo informa profundamente al metro y no es po-
sible expresat, por ¢jemplo, la ep1ca con un metro de caracter popular o
butlén, sino con el metro llamado “heroico”, el hexametro dactilico, que

! Mus.VI; cf. Plat. Phlb. 17c-d; Th. J. Mathiesen, Apollo’s Lyre. Greek Music and Music
Theory in Antiguity and the Middle Ages, University of Nebraska Press 1999, p.621; Fitton, art.cit.,
.270.
P 2 Fitton, art.cit., pp.272-273.
3 Aristid. Qulnt 31 WL
* Fitton, art.cit., p.270.
5 Oribasio el médico recomendaba la danza como remedio contra el dolor de cabeza:

cf. Séchan, op.cit., p.37; Porph. VP 32.
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tiene un caracter grave; igualmente, para la poesia de contenido satirico,
se empleara el ritmo yambico, mas cercano a la lengua hablada griega.

3. DAMON Y EL CARACTER DE LOS RITMOS

De que cada ritmo tiene un caracter propio, un éthos particular,
habla Damon, que fue maestro de musica de Platon; afirma Damoén que
los ritmos son biou mimémata, “imitaciones de la vida™!. Para él, el canto
y la danza se producen al existir un movimiento en el alma: los cantos y
danzas que son bellos hacen que las almas sean bellas, y viceversa? hay,
en efecto, metros “que sirven para expresar vileza, desmesura, demencia
y otros defectos semejantes”, mientras que existen otros para las cuali-
dades opuestas’. Por eso puede afirmar Platéon que la “eurritmia” —referi-
da también a la danza— es la consecuencia de la “simplicidad de caracter”,
de las virtudes morales de alguien‘. Empezamos a ver en Damon la doble
direccion que supone el concepto de ézhos: el ritmo es “imitacion” de una
condicién moral, pero también influye en el espectador u oyente; por
ello, dira Aristides Quintiliano® que “por medio de los sonidos (...) no
s6lo modelan un ézhos inexistente (...) sino que también sacan a la luz el
que tienen dentro”. Hemos de afiadir que el movimiento del alma del que
habla Damén se produce tanto por el ritmo como por los sonidos, pues
el sonido, para los griegos, era una suerte de movimiento fisico; y asi hay
escalas musicales apropiadas para imitar y transmitir accioén, grandilo-
cuencia, entusiasmo, etc®.

Mas adelante, los tedricos griegos, atendiendo a la reunién de las
particularidades de la melodia, el ritmo y la danza empleados, hicieron una
clasificacion de los caracteres musicales que el compositor podia adecuar
al género de performance de que se tratase: el llamado diastdltico, que es un
caracter con el que “se da a entender la grandeza, una elevacion varonil
del alma, acciones heroicas y emociones propias a esto”; otro es el llama-
do sistaltico, “a través del cual se conduce al alma a su disposicion mas baja
y cobarde. Tal estado se adapta a las emociones del amor, a los trenos,
lamentos y semejantes”. Y hay otro intermedio entre éstos, el hesicdstico,

27

“al que siguen la tranquilidad del alma y una situacién libre y en paz’.

! Plat. R. 400a.

2Dam 37B6 Diehls-Kranz.

3 Plat. R. 400b.

‘f R. 400b; cf. Ps. Arist. Pro. XIX 27.

° Aristid. Quint. 80.26-29.

6 Cf. Arist. Pol. 1340a; Pro. XIX 48.

7 Cleonid. Harm. 206.3-18, cf. Arist. Quint. 30.12-17; Rispoli, art.cit., pp. 426-427.
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Esto probablemente se conseguia mediante la reunion de caracteristicas
comunes a danza, musica y ritmo verbal; y sin duda que el ritmo verbal
definia el ézhos de la danza, lo que la danza transmitfa a los espectadores:
dice Platén', como antes su maestro Damon, que hay ritmos que sirven
para expresar los males de nuestra alma (cobardia, locura...) pero también
otros justamente para lo contrario. Lo mismo Aristoteles?, quien afirma
que hay ritmos de caracter reposado, movido, grosero, noble; y que por
ello “la musica puede procurar cierta cualidad de animo”. Sin duda que
hoy estarfamos de acuerdo con Hermédgenes®, que afirmaba que el ritmo
puede mover nuestra alma mejor que cualquler discurso.

Pero no creamos que todos los griegos pensaban igual. Muchos
no creyeron nunca que tal o cual ritmo, expresado en el movimiento
corporal de la danza, pudiera cambiar los caracteres de las personas, o
mejorarlos. Cuando se extendifa entre los pensadores mas influyentes la
idea de que uno podia mejorar oyendo una musica y contemplando un
baile —lo que sostenia, mutatis mutandis, Aristoteles para el género de la
tragedia—, encontramos un testimonio anénimo en un papiro’ que Nos
dice que nada de esto es asi, porque se puede ver, por ejemplo, que los
guerreros griegos que se reunen en las Termopilas cantan en un género
musical que segtin la teorfa es mas afeminado que el que los actores utili-
zan cuando cantan en las tragedias, que se supone hace al individuo mas
valiente: pero éstos no son mas valientes ni menos afeminados que tales
guerreros.

4. ETHOS Y DANZA

Podemos ver, entonces, el cuidado que ponia el compositor en su
trabajo. No sélo componia los versos, componfa también la musica y
probablemente daba instrucciones al “maestro de coro” o chorodidiskalos
para que el caracter de los pasos de los danzarines fuese apropiado tan-
to al ritmo como al contenido de la composicion. El é#hos ritmico llega
al oyente, que también es espectador, no sélo a través de la métrica del
poema o del modo musical, sino por medio de los danzarines. Esto nos
parece evidente a nosotros, que podriamos pensar que es natural el ajuste
entre el caracter de la danza y la musica que la inspira. Sin embargo, el

! Plat. R. 400b.

% Arist. Pol. 1340 b8.

’1d. 1, 1, 238.

‘H. Abert Die Lehre vom Ethos in der griechischen Musik, Leipzig 1899, p.121.
® PHibeh 13.
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problema para los griegos es mas profundo. Reside en que existe una
dualidad a la que nos vamos a referir de inmediato: el caracter o éthos de la
danza esta conectado con el ritmo del texto y con las notas de la musica;
pero el danzarin revela el suyo propio al bailar. Esto esta claro desde que
Luciano! nos dice:

Las otras actividades corresponden a una de las dos partes del ser
humano, unas al alma y otras al cuerpo, mientras que en la danza ambas
estan combinadas. En efecto, la representacion es una exhibicion del in-
telecto y una expresion de actividad corporal.

Por eso el cuidado del cuerpo del danzarin redundara en beneficio
de la calidad de su danza, y viceversa. Y esto no es especulacién, como
se ve si recordamos lo que le aconteci6 a Clistenes, tirano de la ciudad
de Sicién, quien ofrecié la mano de su hija Agarista al mejor de todos los
griegos. De Atenas lleg6 un tal Hipoclides, “que gozaba de sus preferen-
cias”. La anécdota la refiere Her6doto*

La sobremesa se iba prolongando, cuando Hipoclides, cuyo in-
genio eclipsaba sensiblemente al de los demas, le pidi6 al flautista que
hiciera el favor de interpretar una pieza de danza; y el momento en que
el flautista cumplié sus deseos, se puso a bailar. Por lo visto, Hipoclides
disfrutaba en su fuero interno con el baile, pero Clistenes, ante el espec-
taculo, empez6 a recelar de todo aquello. Acto seguido, y tras una breve
pausa, Hipoclides pidié que alguien trajera una mesa; y cuando la mesa
llegd a la sala, primero bailé sobre el mueble unas cabriolas laconias, lue-
go otras de origen atico, y en tercer lugar, con la cabeza apoyada encima
de la mesa, ejecutd con las piernas unas pantomimas. Durante la inter-
pretacion de los dos primeros bailes, Clistenes desech6 ya la idea de que
Hipoclides llegara a convertirse en yerno suyo debido a la indecente ex-
hibicién de baile, pero se contuvo, pues no queria tener un altercado con
él. Mas, cuando vio que ejecutaba unas pantomimas con las piernas, no
pudo contenerse por mas tiempo y exclamé: ‘Hijo de Tisandro, a fe que
con tus bailes has dado al traste con la boda’. Sin embargo Hipoclides le
respondié como sigue: ‘A Hipoclides le tiene sin cuidado’.

La situacion ha de ser interpretada en el marco tanto de la adecua-
cién de un invitado al momento, a lo conveniente —pues se trata de un
noble— como de la carencia evidente de armonia entre el caracter de la
melodia —el griego dice que el flautista toca una ezmiéleia, que es lo propio
del género de la tragedia— y el caracter de la danza de Hipoclides, mas

! Tuc. Salt.69. La traduccién de éste y otros pasajes de Luciano es de J. Zaragoza, Ma-
drid 1990.
2 Hdt.VI 129. La traduccién es de C. Schrader, Madrid 1981.
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propia seguramente de una ménade. Hipoclides demostré que su alma no
se compadecia con el caracter solemne y grave que las fuentes nos dicen
que tenfa ese tipo de musica; lo que para un noble griego es mas grave
quiza que haber rebasado meramente lo conveniente.

5. EL ESTADO Y LA DANZA SEGUNPLATON

La consecuencia evidente de considerar que el ritmo, la danza y
la musica mueven nuestra alma o nos inducen determinado caracter es
que son susceptibles de un tratamiento politico; ésta es la gran aporta-
cion al tratamiento de la cuestion por parte de Platon. Platon, siguien-
do a Damon, introduce la educacion musical y la danza en el programa
de medidas politicas encaminadas a la definicién del Estado ideal que
desarrollé en sus didlogos. Para él hay que poner mucho cuidado en la
musica y la danza que practican los jovenes, pues una degeneracion de
estas artes llevarfa a la degeneraciéon moral y la corrupcion de la virtud.
Segun el filésofo, la mejor danza y la mejor musica es la heredada de
los antiguos, y por eso dice' que “el legislador no debe cambiar nada
relacionado con la danza ni el canto”. I.a danza como tal es fundamen-
tal: a través de ella se aprendera tanto ritmo como armonia, pues segin
Platén® con la musica se llega al alma para la educacion de la virtud y con
el movimiento corporal educado y bello se alcanza la virtud del cuerpo.
Por eso, silo que queremos es despertar la virtud en las almas, el primero
que debe mostrarla es el propio musico, que debe ser un experto cono-
cedor en su materia (a diferencia del musico actual, aquél no es un mero
intérprete): dice Platon’ que el aedo, el poeta, debe ser experto mediante
su educacion en la danza, la musica y la materia del canto, para poder ser
conductor de los caracteres y los jévenes amen la virtud. Y la virtud no
se ama, desde luego, bailando una danza completamente ebrio o al modo
de un Hlpochdes Platon* estipula que el baile sera de tres clases segun
las edades de los ciudadanos: los ninos se agruparan en coros que sigan
los dictados de las Musas; hasta los treinta anos el baile seguira a Apolo;
y s6lo a partir de ahi y hasta los sesenta el baile puede ser dionisiaco, con
todo lo que supone de éxtasis, de salida de uno mismo y de licencia. Esta
distribucién de la ciudadania debe entenderse como la busqueda delib-
erada de un sistema de danza en primer lugar no individual o personal,

1Plat Lg. 816 c; cf. R. 530c.
>Tg. 672¢ ss.

3 Lg 670d-e.
*Lg 664c ss.
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sino comunitario o colectivo como cohesion ciudadana; en segundo lu-
gar, que claramente persigue el orden que emana de Apolo y las Musas,
que, recordémoslo, son hijas de de la Memoria. Las danzas orgiasticas no
son “politicas” (en el sentido griego de la palabra), y por eso pueden ser
practicadas por ciudadanos cuyos cuerpos no transmiten la belleza de
antano. Segun Platén, las danzas orgiasticas no forman caracteres porque
resultan de la previa debilidad y deterioro del alma'. Todo en pos de la
virtud; porque la belleza es virtud.

La clave en la doctrina platénica es, de nuevo, el concepto de mime-
sis, de imitacion. Ya hemos d[iJcho que es una idea central para entender
el pensamiento estético griego; la idea es tan potente que incluso dio
nombre a algun tipo de performance como el “mimo” o la “pantomima”,
que son imitaciones de un actor mudo, imitaciones de situaciones ple-
namente reconocibles por el espectador. Segiin Luciano? la mimesis de la
danza es un “espejo’™, porque el espectador alabara al bailarin cuando
“cada uno de los asistentes reconozca su propia situacion, o mas bien se
vea a sf mismo en el bailarin: de este modo, la imitacion mas la expresion
provocan la identificaciéon del espectador con el danzarin. Desde luego,
después de aceptar que el ritmo y las armonias melédicas son imitacion
de Ia vida, es mas inteligible el concepto de imitacion en la danza, porque
podemos extenderlo hasta la nociéon de “representacion”. El término
mimesis surgié cuando en los rituales y cultos de iniciacion el sacerdote
danzaba y cantaba®: la imitacion serfa entonces imitacion de una realidad
interna del individuo, no de algo externo. Desde la época de Socrates
y Platén, se convierte en imitacién de lo que vemos; y Aristoteles es la
ultima vuelta de tuerca, porque la “imitacion artistica puede presentar las
cosas mas o menos bellas de lo que son; también pueden presentarlas
como podrian o deberfan ser’ (de este modo aparece la figura del autor
o creador con la posibilidad de mejorar la realidad mediante la creacion
de mundo). Por eso dice Aristoteles® que la danza imita el caracter, la
emocion y la accion.

! Lg. 815¢-d; cf. E. Moutsopoulos, Ia musique dans l'ocuvre de Platon, Paris 1959, p.143.
2 Salt. 81.

% Una idea utilizada antes por Platén, R. 596d.

‘fW Tatarkiewicz, Historia de seis ideas, Madrid 1996, p.301.

° Tatarkiewicz, op.cit., p.303.

® Po. 1447a28.
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6. LAS TRES PARTES DE LA DANZA. LAS “FIGURAS”

Como hemos visto, Platéon se adelanté al comprender que la imi-
tacion ha de ser de cosas bellas y utiles para la virtud. Y tan poderoso
es el genio especulativo de los griegos, que diseccionaron la danza para
buscar donde estaba el meollo de la imitacion. Segin Plutarco!, las partes
de la danza son tres: el movimiento, el gesto y la figura. Para los griegos,
el movimiento es de pies, de manos, de todo el cuerpo. El gesto, que ven-
dria a traducir la palabra griega deixzs, ya no es tan facil de comprender,
pues segun Plutarco, “muestra en sentido estricto las cosas en sf: la tierra,
el cielo, a s mismos, a los que estan cerca”. Y afiade que se parece a los
nombres propios en la poesia. Este gesto esta claro que no es sin mas un
movimiento de las manos, o un seflalamiento cualquiera. Vendria a ser
mas bien un “retrato” en la danza, de una persona, de una cosa, en el que
los gestos de las manos jugarfan un papel importante’. Es evidente que
en este retrato ya hay algo de imitacion, y parece que es aqui de donde
se desarrolla la pantomima posterior, o bien que es este género el que
hace un mayor uso de este elemento. Y por dltimo, mas importante en
este sentido es la figura, la forma. Aqui es donde realmente reside la imi-
tacion, y lo dice el mismo Aristételes’: “el arte de la danza imita mediante
el ritmo, pero sin la musica, pues el bailarin imita caracteres, pasiones y
acciones mediante e/ ritmo que surge de las fignras que compone en su danza”.
Plutarco’ dice de las figuras que son “las figuras y disposiciones a las
que, finalmente, llevan los movimientos cuando, hablendo formado con
su cuerpo la ﬁgura de Apolo, Pan o alguna Bacante, se quedan en estas
formas como en una pintura”. Pero Platén® dice mas: es lo esencial en
la danza, y la imitacién lo es de lo que se expresa en el verso: “por eso,
la imitacion que se hace con las posturas de lo que dice produjo el arte
de la danza en su totalidad”. Esto es fundamental, pues parece que a los
griegos no les gustaba mucho la danza desprovista de palabra que le diese
su clave, la capacidad de descodificarla: afirma Platon® que “es muy dificil
saber lo que pretenden el ritmo y la armonia hechos sin letra y a cual de
las imitaciones dignas de mencion se asemejan’; esta asercion revela lo
intimamente conectada que estaba la danza con el texto poético que le

! Quaest. Conv. IX 15; Rispoli art.cit.,, p.402 n.41. Segin Plutarco, en el llamado hipor-
quema se da la mejor imitacion a través de formas y palabras (748 A-B); cf. Ath.15d.
% Lawler, op.cit., p.27.
? Po. 1447226; es un eco de Plat. Lg, 655d.
* Quaest. Conv. IX 15, 747C.
° Lg. 816a.
% Lg. 669.
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da su sentido). Hay muchisimos tipos de figuras (tantas como olas del
mar, segun un poeta'), e incluso hemos llegado a saber los nombres de
algunas de ellas por ejemplo, el “lirio”, el “racimo”, “el que es pillado
robando carne”, “el cestillo”, “la espada”, “la mano hueca”, las “tenacil-
las” o “han pasado los cuatro”. :Qué significan estos nombres? Algunos
evidentemente denominan lo que hoy llamamos “poses”, pero no todos;
parece mas bien que designan unos patrones distintivos, que eran bien
brevemente visibles en la danza —quiza un momento, en un gesto del
danzarin—, bien muy visibles, pero en todo caso daban nombre a todo el
baile. Habia maestros consumados en este arte: Telestes, el chorodidaskalos
de Esquilo, era “célebre por haber ideado en los Siete contra Tebas una qui-
ronomia tan expresiva que se crefa ver los hechos recontados®”. Se suele
diferenciar entre “figuras de sentimientos” (. e, que imitan sentimientos)
y “figuras de acciéon™. Las primeras se hacen sobre todo con las manos
(dirigidas hacia el cielo, o hacia el suelo, o hacia el espectador), mientras
que las figuras de accién (recordemos a Aristoteles: “imitacion de ac-
ciones”) son mas variadas, haciendo uso de las manos, o portando un
arma, o imitando animales (el llamado #orphasmos).

Estas figuras habrfan desarrollado, sobre todo en las danzas mas
elaboradas como las del drama, un significado fijo capaz de ser enten-
dido por el espectador; el chorodidiskalos “elegia” las figuras adecuadas al
texto poético y a la musica, siendo éste un proceso parecido al del orador
griego que selecciona las figuras y topicos retéricos de un repertorio con
el objettvo de influir en el animo del auditorio: es la llamada inventio, el
“encontrar” los motivos retoricos o literarios. Por ello, en los testimo-
nios antiguos sobre la danza o en los propios textos poéticos leemos los
términos “imitacién” y “hallar” como la labor propia del creador’.

7. LAS DANZAS POPULARES

Parece, pues, que la danza en Grecia era como minimo mimética
en el sentido de que, ya fuese en su totalidad o ya fuese por algun gesto,
existia un “referente”, un elemento de la realidad discernible y recono-
cible al que la danza se referfa e intentaba poner delante de los ojos del
espectador. No solo la danza del coro en la tragedia usaba formas imita-

! Frinico ap. Plut. Quaest. Conv.VIII 9, 732F.

2 Poll. IV 105; Ath. 629 £-630a. Cf. Lawler, op.cit., p.25.
3 Ath. 21e-f, 22a.

‘f Séchan, op.cit., pp.74 ss.

° Cf. Gorg. fr. 82B11 Dichls-Kranz.
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tivas', apoyando las palabras de los actores, sino que en las danzas mas
sencillas, alejadas de la espectacularidad de las ejecuciones publicas en los
teatros, existe este minimo elemento imitativo. Por ejemplo, sucede de
modo evidente en la danza llamada “el collar” , que consistia en dos semi-
coros danzantes de jovenes que se entrelazan formando una especie de
cuentas de collar; en el d@nthema, en el que los jovenes también se interpe-
lan haciendo referencia a los nombres de las flores, o en los bailes de los
vendimiadores que describe Homero, donde parece que los bailadores
imitaban la pisaga de la uva’. Un caso claro parece ser la llamada “danza
del lagar™ (epilénios drchesis), donde dos hombres danzan entrelazando si-
métricamente piernas y brazos, girando en torno a una corona, como si
de una presa se tratase’; también la famosa géranos o “danza de la grulla”,
donde dos semicoros mixtos imitan, entrelazandose, la entrada o salida
del laberinto de Creta*. Y lo que esta claro es que las danzas griegas que
tenfan nombres de animales (como “el ledn”, “el zorro” y otras) podrian
considerarse imitativas, si atendemos a unos versos atribuidos a Pindaro’,
donde podria verse una suerte de mimesis magico-ritual, quiza la mwimesis
mas primitiva:

Imita al caballo pelasgo y al perro de Amicleas,

girando con pie agitado y signiendo los giros de la melodia...

Aqui el verbo “imita” es sinénimo de “baila” y contiene la idea de
la re-creacién de mundo mediante la danza, en este caso de un animal.
De hecho existe una figura tipicamente animal, el poiphyoma’, que incluia
un silbido seguido de un susto repentino del espectador.

Esta mimesis en danzas populares es la base de las ideas de Platon a
que nos hemos referido. Platon esta derivando un uso filosofico y estéti-
co de la mimesis, y por eso puede declarar’ que la danza es una “imitacion
con las posturas de lo que se dice” (de lo que se dice en el texto poético
o acompafiado de musica). Algo de eso debi6 de pensar el tirano de Si-
cién cuando vio a Hipoclides haciendo las pantomimas con las piernas:
si no imita a nada del exterior, estd imitando su interior, el contenido de

! Mathiesen, op.cit., p.101.
2 11, XVIII 567.
> Emmanuel, op.cit., p.234; G. Lambin, La chanson grecque dans I’ Antiquité, Parfs 1992,
.192.
: * En su descripcion, Plutarco (Thes. 21.1, 2) se refiere a una imitacién al hablar de esta
danza (mi mema ton en toi labyrintoi peiédon kai diexiédon), pero dltimamente se ha puesto en
duda que hubiera algin tipo de imitacion, ya de animal (grulla), ya de evolucién en un laberinto:
cf. Lambin, op.cit., p.194.
°> Pi. fr.107 a Snell.
¢ Lawler, op.cit., p.72.
"Lg 816a.
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su alma. Y ciertamente fuera de los escritos filosoficos también encon-
tramos que los griegos eran conscientes de que habfa una imitacion: el
escritor Ateneo, en una charla de sobremesa, dira que la danza es “una
imitacion de las acciones referidas por la palabra”, mas o menos como
Platén. Es importantisimo, entonces, que la danza imite lo mismo que
aquello a lo que las palabras se refieren: el mismo Ateneo dice que st el
poeta, en su funciéon de maestro de coro, dispone las figuras de la danza
de una manera no acompasada y su letra no se acomoda al baile, se des-
acredita totalmente. Recordemos una vez mas a Hipoclides: bailé una
danza obscena con musica propia de la tragedia.

La otra cara de esta imitacioén es que el espectador debe reconocer
aquello que el danzarin esta imitando: para ello tiene que buscar la clari-
dad segun Luciano!, que nos cuenta un oraculo de Delfos: “el espectador
de danza debe comprender a un mudo y oir a un bailarin que no habla”.
Nos cuenta Luciano que el filésofo Demetrio el Cinico, en época del
emperador Nerén, denostaba la danza como un movimiento irracional
y absurdo. En ese momento, el bailarin le pidi6 que lo observase danzar
sin musica; cuenta Luciano que

bailé por su cuenta los amores adulterinos de Afrodita y Ares, la
denuncia del Sol, Hefesto tendiendo su trampa y cogiendo en sus redes
a ambos, Afrodita y Ares, el retrato de cada uno de los dioses presentes,
Afrodita avergonzada, Ares asustado pidiendo perdon.

A todo esto, el fil6sofo, segin Luciano, “lanzé un grito” y dijo:
“Amigo, estoy oyendo la historia que estas representando, no solo la veo;
me parece que estas hablando con las mismas manos”. Un ejemplo signi-
ficativo de esto es lo que dice Luciano de Proteo?, el ser mitologico capaz
de transformarse en cualquier cosa:

no significa otra cosa sino que fue un danzarin con capacidad de
imitacion, que podia adoptar todas las formas y cambios, hasta el punto
de imitar la humedad del agua, la violencia del fuego en la vehemencia de
su movimiento, la fiereza del leén (...). Es precisamente ésa la caracteris-
tica de los actuales bailarines.

8. MIMESIS Y VIRTUD

Lo que nos interesa de todo esto es que en estas danzas no existe
atisbo alguno de la imitacion de la virtud —desde luego en la que obser-
v6 Demetrio el Cinico menos que en ninguna—, que era lo que deseaba

! Salt. 62 = Hdt. 1 47.
2 Salt. 19.
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Platén. Y no sélo en las danzas de corte mas narrativo, sino en las que
se imitaba, en esas figuras, un lirio, un racimo o a alguien robando car-
ne, como hemos visto. La virtud solo se va a alcanzar si la danza imita
acciones bellas o caracteres virtuosos, como indicaba Aristoteles, y no
en la imitaciéon de un virtuoso danzarin; por esto, Platén inaugura un
programa estético referido a la danza en el que la belleza —y por ende la
virtud— se consigue mediante la imitaciéon de “cuerpos bellos en aspecto
serio'”, que por ejemplo muestran un alma valiente en la guerra; de ahi,
entonces, la danza llamada pirrica a la que ya nos hemos referido, en la
que se imita el tiro con arco, la jabalina o golpes en los escudos; o, por
otro lado, la imitacion del alma prudente en “placeres mesurados”, lo que
se llama danza “pacifica”. Todo lo contrario es la imitacion de “cuerpos
feos en aspecto chabacano”. Por supuesto, todo esto acompafiado de
una musica con armonias y ritmos apropiados, elegidos previamente en
funcién de su caracter. Para Platén, las posturas bellas en la danza son
todas aquellas que “se atienen a la VirtucfD del alma o del cuerpo, sean de
ella misma o de una imagen?”’; recordemos que en otros escritos Platon
habia expulsado a los poetas de su Estado ideal, porque en sus creaciones
tienden a imitar los impulsos mas bajos del alma, de la parte del alma mas
irracional, mientras que es extremadamente dificil que un poeta tenga
éxito si quiere seguir la parte mas noble y racional del alma.

Esta es, efectivamente, la clave: como para Platon, “los jévenes del
Estado deben ejercitar habitualmente bellas posturas y bellas melodias
para formar sus habitos”, resulta que hay un camino de ida y vuelta en
la imitacién y sus consecuencias. Por un lado, si imitamos al bailar una
situacion virtuosa o bella, o lo hacemos de una manera hermosa, esta-
remos mejorando nuestra alma’. Esto, claro esta, supone una comunion
intima del alma con todo lo demas, una especie de catarsis mediante el
movimiento del propio cuerpo: recordemos que habfa, por ejemplo, dan-
zas curativas: una danza curativa actia sobre el alma, queeS(pnenreabe
los impulsos ritmicos y sonoros, y por ende sobre el cuerpo. Mediante
la danza que es hermosa y no grotesca formamos nuestros habitos, y
seremos mejores ciudadanos, segun Platén. ¢Cual es el camino de vuelta?
Al hacerlo asi, al bailar de esta forma, influimos sobre los demas, sobre
quienes observan la danza, haciendo que ellos también mejoren a su vez.
Ello sucede porque en Grecia la danza tenia dos caras, que fueron po-

' Lg 8l4e ss.

% Lg. 655b.

? “Que los jovenes no sélo dancen bien, sino incluso el bien”: M. Zielinski, I« Re/igion
de la Grece antique, Paris 1926, pp.67-68, citado por Séchan, op.cit., p.45.
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tenciadas por Platon: la primera, la educativa, como educacion del alma;
la segunda, la curativa, la curacién del cuerpo. Tanto educaciéon como
curacién se hacen a través del movimiento cFel alma. Platén lo compara
al movimiento que la madre imptime a su hijo para que se duerma, tran-
quilizando asi su alma. De este modo los movimientos ordenados de los
danzarines llevan al alma del espectador armonia, orden y ley; en cambio,
las almas desequilibradas se reflejan en los movimientos extaticos.

9. INNOVACIONES EN LA MUSICA Y LA DANZA

Consecuentemente, cualquier innovacion en las artes en general y
en la musica en particular es extremadamente peligrosa para el Estado,
por la quiebra de la moral que ello supone. Platén, es sabido, se muestra
muy reacio a esto, pero también lo hicieron muchos poetas cuando en el
siglo IV aparecieron en Atenas unos creadores que se saltaban todas las
reglas que hasta ese momento habfan imperado. Por ejemplo, en la época
ya tardia de la tragedia parece que no sélo el coro danzaba, sino que
también lo hacfan los actores'; aun mas, se introdujeron partes liricas de
virtuosismo instrumental que nada tenfan que ver con la accién drama-
tica y que a veces eran reutilizadas en otras obras. Estas innovaciones se
entienden como una degradacién musical, se busca el aplauso insensato
del publico, y Plutarco, que vivié en época romana, afirma’ que “nada
goza tanto de la mala musica como el baile™:

lel baile] tomando como compafiera una poesia vulgar y desprendién-
dose de aquélla celeste, domina los teatros necios e insensatos, habiendo he-
cho, como un tirano, subdita suya a casi toda la musica, pero entre los hombres
que tienen talento y son en verdad divinos ha perdido su estima.

Es lo que Luciano llama “mal gusto” en la danza, que tiene lugar
cuando se sobrepasan los limites de la imitacién. El cambio se debe,
por un lado, a que la progresiva separacion entre los elementos de la
mousiké aumentaba su caracter mimético; se pasa, pues, de la mimética a
la mimica’; en segundo lugar, a la proliferacion de las danzas orgiasticas
y extaticas asociadas a cultos mistéricos de origen extranjero (alejadas
de la solemnidad y decoro asociados a dioses como Apolo), y a la pro-
fesionalizacion de los coros y el declive de la participaciéon ciudadana’.

' Cf. Luc. Salt. 30, Ar. Ra. 849.
2 Quaest Conv. IX 15, 748C-D
Moutsopoulos op.cit., p.126.

* Séchan, op.cit., p.52.
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En este sentido, Luciano narra' una interesante anécdota: un bailarin, en
cierta ocasion, representaba con su danza a Ayax enfurecido tras su der-
rota en el sorteo junto con Ulises de las armas de Aquiles muerto —Ayax
enfurece y arremete contra un rebafio de ovejas creyéndolas enemigos—,
y se excito tanto que

verosimilmente habria parecido no que representaba una locura,

sino que realmente ¢l se habia vuelto loco: rompio la ropa de uno de los

ue llevaban el compas con su calzado de hierro, arrebato la flauta a uno
(Cile los acompanantes, arremetié contra Ulises que estaba cerca, engreido
por su victoria, y le partié la cabeza, con lo que habria perecido el des-
graciado Ulises si no le hubiera protegido el gorro, que aguanté lo mas
tuerte del golpe, caido por obra de un bailarin enloquecido. Pero ya todo
el publico estaba también fuera de sf con Ayax y saltaban, gritaban y arro-
jaban sus vestidos (...). Nuestro héroe, no conformandose con esto, hizo
otra cosa mucho mas ridicula todavia: descendio al centro del puablico y
se sent6 entre dos consulares, completamente aterrorizados de que los
tomara por ovejas y los apaleara.

Este podria ser uno de los efectos de las malas artes en la musica,
en la danza y en su imitacion: véase como el puiblico cae en el mas abso-
luto desorden por culpa del exceso del bailarin; un exceso que se produce
al sobrepasar los limites de la imitacion, algo que probablemente es el
proceso paralelo a los desmanes que se producian en la musica del mo-
mento. La imitacion ha perdido la contencion que reclamaba Platon (en
cualquier caso la anécdota es interesante, porque muestra que cuanto ma-
yor es la compenetracion del danzarin con su personaje, mas enajenacion
le sobreviene y se acentda el dionisismo —como una suerte de #zizzesis mas
penetrante—; a Platon no le interesaba la danza dionisfaca porque no le
interesa la imitacion sin mas, sino la imitacién de lo bello). En general, las
capas ilustradas fueron pesimistas con los cambios de gusto: el filésofo
estoico Didgenes de Babilonia decia que, puesto que ya no hay danza en
la tragedia (se entiende en el sentido antiguo), nada queda en ella “bueno
y noble™

Un pensamiento se impone después de lo dicho: la danza, ya sea
para los fil6sofos, ya sea para los simples griegos que meramente se ocu-
paban de las cosas bellas de la vida, era algo que emanaba del centro
de nuestra alma, porque era su expresion a través del cuerpo. Pero hay
también un mensaje que revela la esperanza y el optimismo griegos: si la
carencia de virtud cuando vemos un espectaculo artistico se contagia y

! Salt. 83.
2 Phld. Mus. IV 7, 1-8, p.70 K.
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nos hace peores, también sucede al contrario. No pensemos que el necio
no puede mejorar: en absoluto; los griegos consideraron, quiza con ra-
z6n, que el ser humano no puede ser indiferente a la belleza del cuerpo,
de sus gestos, de sus movimientos. Y para esto no hace falta ni una pizca
de filosofia: como dice Luciano que exclamé un filésofo al ir por primera
vez a una actuacion de danza en Grecia': “{De qué espectaculo me ha
privado mi respeto por la filosofia!”.

! Salt. 69.
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CAPITULO 4. MOVIMIENTO ESENCIAL EN EL ESPACIO. EL
DIALOGO SOBRE LA DANZA DE LUCIANO DE SAMOSATA
FrRANCISCO RODRIGUEZ VALLS. UNIVERSIDAD DE SEVILLA

“En el principio era la Danza, y la Danza era el Ritmo.

Y la Danza estaba en el Ritmo.

En el principio era el Ritmo, todo ha sido hecho por €I,

y sin él nada ha sido hecho”

(Serge Lifar, La danza. Ed. Labor. Barcelona, 1966. Pag. 17)

Hoy en dia la danza no necesita de ninguna apologia. Todo el mun-
do —el espiritu de una época que cada vez admite menos espiritus- reco-
noce que es un arte con todos los honores. En todo caso cabria defen-
derla de ser un “arte menor”, pero esa defensa sélo habria que darla para
ciertas tradiciones a las que tenemos que tildar de poco contemporaneas.
Es mas, hay que decitlo, la danza es una de las artes de moda dentro de
la postmodernidad.

Pero la situacién de privilegio artistico de la que goza hoy no la
tenfa en tiempos de Luciano de Samosata. Hay testimonios mas que su-
ficientes como para decir que, en el siglo II de nuestra era, la danza no
es un espectaculo bien visto en todos los ambientes y, ain menos, entre
los intelectuales. Su situaciéon maldita me recuerda mucho a la mas co-
nocida del teatro en el siglo XVII, en la que las clases influyentes lo ven
como un espectaculo chabacano, vulgar, que atenta contra las buenas
costumbres y las tradiciones mas solidas de la cultura y la civilizacién. En
el siglo II después de Cristo, la danza necesitaba de una apologfa y eso
es precisamente lo que hace Luciano en su dialogo y de lo que, en parte,
vamos a tratar. Digo “en parte” porque considero —y voy desvelando el

(73)



auténtico motivo de hablar de este tema- que lo que realmente hace Lu-
ciano va mas alla de la apologia para convertirse en una teorfa del arte de
la danza, de tal manera que mucho de lo que se ha dicho después sobre
ella —cuando ya no necesitaba de apologias- se apoya en las reflexiones y
pensamientos de nuestro autor.

Para exponer las ideas que sostengo voy a dividir mi intervencion
en tres puntos. En el primero haré una semblanza de Luciano y de la es-
tructura formal de su dialogo. En el segundo intentaré recoger las apor-
taciones fundamentales que hace a la estética del baile. En el tercero, con
mucha brevedad, trataré de algunas cosas que no pudo ver Luciano, lo
que dice mucho de la capacidad creativa de los siglos que han transcurri-
do desde €l y que han convertido a la danza en un arte sublime, grandioso
¢ independiente. Quiero advertir que en mi exposicién no voy a repetir
a Luciano, voy a explicatlo y a valoratlo. Creo que esa es mi mision aqui
mas que la de leer o resumir. Creo que mostrar algunos elementos de
pensamiento es la mejor forma de contribuir a una lectura directa del
autof.

I. SEMBLANZA DE LUCIANO Y ESTRUCTURA DE SOBRE LA DANZA

Luciano naci6 en Siria, en la pequefia ciudad de Samosata, bafiada
por el legendario rio Eufrates, en el siglo II después de Cristo. Su vida,
aproximadamente ya que no hay constancia fidedigna de fechas, transcu-
rri6 entre los afios 120 a 180 de nuestra era. Los primeros afnos de su vida
no fueron faciles, ya que no es facil eso de ser pobre, pero de su destino
originario de mediocre escultor supo abrirse camino a los estudios de re-
torica que eran los que su inclinacién deseaba. Como abogado y sofista,
desempenando algin que otro cargo de embajador, va de ciudad en ciu-
dad viajando por el Asia Menor, por Grecia, Italia y la Galia. Alrededor
del afio 165 se establece en Atenas donde funda una escuela de Retorica
y donde tiene posibilidad de escribir sus obras mas sobresalientes. A la
vejez, “con un pie en la barca de Caronte”, acepta un puesto adminis-
trativo de funcionario civil del Imperio en Egipto. El, que siempre habia
defendido la libertad de accion frente al poder establecido, muere desem-
pefiandolo en la fecha que antes he indicado.

Luciano es un autor importante, posiblemente no llegue a la altura
de Ciceron o Séneca, pero tiene muchas cosas que decir y, ademas de lo
que tenfa que decir, sabia suficientemente bien como decitlo para que sus
discursos llegaran a la inteligencia de sus interlocutores y despertaran
un fuerte interés. Quizas no sea un “genio”, pero desde luego merece la
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pena leerlo. Luciano se acercé6 mucho a los cinicos y hacia gala de cierto
escepticismo y su forma de escribir tiene tal ironfa, tal gracia corrosiva,
que sin duda despertara mas de una sonrisa en todo aquel que lo lea. Sus
argumentaciones criticas y la satira en, por ejemplo, Las Saturnales o en
Apologia de los que estan a sueldo son, sin duda, fuera de serie. Ademas te-
nemos la posibilidad de leerlo en nuestra propia lengua ya que sus obras
completas estan traducidas y publicadas en cuatro volumenes por la edi-
torial Gredos. Ojala que este escrito mio sirva para que alguien se acerque
con curiosidad a alguna de sus obras, especialmente a aquella sobre la que
nos toca hablar.

El didlogo Sobre la danza parece ser que data de la estancia de Lu-
ciano en Antioquia y que fue escrito entre los afios 163 y 164. En ¢l se
enfrentan dos amigos: Craton y Licino en el que el segundo se defiende
de su gusto por la danza ante las duras acusaciones de Craton. Esas acu-
saciones podemos simplificarlas en tres: la danza es algo vulgar, algo afe-
minado y algo moderno en el mal sentido de la palabra. No comprende
como Licino, a quien crefa un hombre serio, puede preferir la danza a los
filésofos clasicos o a la tragedia y a la comedia. Ante eso Licino responde
que tales afirmaciones estan hechas por ignorancia de ese arte, por prejui-
cios dirfamos nosotros, y, por ello, Licino propone a Cratén que escuche
un elogio de la danza. Cratén acepta por suamistad con Licino. Y es que
la amistad hace soportar a veces las cosas mas penosas con tal de agradar
al amigo. La defensa que promete Licino es notable ya que, segun ¢€l, la
danza “no solo es placentera sino también util a los espectadores, cuanta
cultura e instruccion imparte, como armoniza las almas de los asisten-
tes, ejercitandolos en los mas bellos espectaculos, entreteniéndolos con
magnificas audiciones y mostrando una belleza comuin del alma y del
cuerpo”'. Conseguir eso con musica y ritmo, dice Licino, no puede ser
motivo de censura sino de elogio.

Las respuestas a las acusaciones de Craton son las siguientes:

1. La danza no es algo moderno sino que surgié con la primera ge-
neracion del Universo. El movimiento de los astros es el primer ejemplo
de danza.

2. Tampoco es algo afeminado puesto que esta claro en la historia
de los pueblos que los hombres mas bravos se convirtieron en danzantes
y se entrenaban en la guerra con la danza. Ademas se convirtié en un
mnstrumento divino y mistico, imprescindible en los ritos de iniciacion y
en los sacrificios, por lo que denunciar la danza puede resultar impfo.

! Luciano, Obras. Ed. Gredos. Madrid, 1990. Vol. I11, pag. 49.
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3. No es algo vulgar ya que los grandes poetas, aquellos a los que
podemos con toda justicia llamar forjadores de cultura, elogian la danza
por encima de todo.

Ademas de esos argumentos, Luciano ofrece una breve compa-
racion y critica de la tragedia y la comedia con la danza y muestra las
grandes cualidades que debe tener el bailarin: debe ser conocedor de las
mejores historias, debe hacerse entender sin intérprete alguno, en ¢l se
da la maxima unidad de alma y cuerpo, asistir a ese espectaculo hace me-
jorar el caracter y nos convierte en mas sabios y, en €l, en el espectaculo
y la perfeccion interpretativa del bailarin, los espectadores se reconocen
como en un espejo. El didlogo lo cierra Cratén, que ha sido convencido
por Licino de las virtudes de la danza, que le pide a este ultimo que cuan-
do vaya al teatro lo avise para asistir ¢l también.

Si el dialogo consistiera solamente en este breve bosquejo y tuvie-
ra solamente la fuerza que he hecho en la exposicién de su estructura,
quizas no serfa tan interesante como lo es de verdad. Digo esto porque si
se atiende a las razones que da Licino practicamente todas son motivos
que apelan a la antigiiedad y al argumento de autoridad. Y eso no justifica
hoy en dia lo suficiente como para que aporte una verdadera compren-
sién de las cuestiones que tratamos. Vamos por ello a adentrarnos en las
razones que acompafan a la estructura formal y que tanta riqueza le dan
a este texto clasico.

2. APORTACIONES FUNDAMENTALES DE SOBRE LA DANZA A LA ESTETICA
DEL BAILE

2.1. LA DANZA Y EL GENERO DE LA “PANTOMIMA”

El didlogo no trata de hacer una apologia de la danza en el sentido
en que hoy la entendemos sino del género artistico que se conoce con el
nombre de “pantomima”. Asi como la danza abarca multiples aspectos
de la vida, la pantomima se reduce al ambito del espectaculo publico.
Luciano intenta defender el espectaculo publico de la danza como una
actividad a la que se puede asistir con ganancia, aunque su conciencia le
traiciona y en multiples ocasiones lo que dice puede aplicarse a la danza
sin mas. La pantomima, frente a la tragedia y a la comedia, era un género
menor que nace en la época clasica pero alcanza un fuerte desarrollo en
la época de los emperadores romanos. El género consistia en la interpre-
tacion con gestos y movimientos, que hacfa generalmente un intérprete
principal masculino, de historias que normalmente estaban tomadas de
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tragedias clasicas. Para cada papel que representaba, el actor usaba una
mascara distinta, que se diferenciaba de las usadas en la tragedia y en la
comedia en que tenfa la boca cerrada. Otra caracteristica era que el perso-
naje principal usaba unas ropas muy ostentosas, especialmente el manto.
La representacion estaba acompafada por un coro y por musica, de tal
manera que, para los antiguos, la pantomima era una fusién de danza
y drama en el que este ultimo era expresado a través de la mimica y el
movimiento del cuerpo humano. La pantomima, histéricamente, fue de
menor a mayor aceptacion, pero en tiempos de Luciano los sectores mas
helenizantes la deploraban por el protagonismo que robaba a la tragedia
y a la comedia. La ridiculizaban con los mas injustos argumentos. De ahi
la reaccién de Luciano en su apoyo a pesar de que, por lo general, no
solfa gustar de los géneros “nuevos” sino que mas bien solfa apoyar a la
tradici6n mas rancia.

El género de la pantomima es muy especial. En ¢l no se da la pa-
labra sino que pretende sustituirsela por la unién de la musica, el canto,
la mimica, el gesto y el movimiento del cuerpo humano en general. La
pantomima es, por tanto, nuestro espectaculo de danza, aquello a lo que
vamos cuando acudimos a una representacion de ballet clasico, flamenco
o de danza contemporanea. En todas ellas se sustituye el lenguaje habla-
do por el lenguaje del cuerpo en movimiento y se realiza la conjuncion
armonica de elementos de la naturaleza o del artificio como pueden ser
el agua, el fuego, la luz, el vestido, el maquillaje, el peinado, etc. con
el movimiento del cuerpo en el espacio. Como ya he insinuado, danza
y espectaculo de danza no son lo mismo. La pantomima requiere una
parafernalia que viste el movimiento del cuerpo y ademas lo convierte
en vehiculo y medio para la interpretacién de una historia. La danza con-
temporanea, por poner ese ejemplo, se cifie mas al movimiento puro del
cuerpo y alo que el cuerpo expresa en el espacio; puede bailarse descalzo,
desnudo, sin musica, sin decorados, sin historia ni narracion, sin imita-
cion, todo lo admite. Pero la pantomima, que es de la que habla Luciano
aqui, no puede prescindir de esos elementos. El espectaculo de la panto-
mima es completo, es sintesis de musica, baile y drama. I.a pantomima es
la representacion de una historia a través de la expresion del cuerpo. En
tiempos de Luciano hay que tener en cuenta que habia partes del cuerpo
que no servian para la expresion como por ejemplo la cara, que estaba
tapada con una mascara, y que el cuerpo estaba muy atado a sus ropajes
por lo que expresar algo de esa manera es realmente dificil y hace que
nos resulte complicado imaginar como serfan esos espectaculos y que
no nos resulte extrafio que en ocasiones se cayera en la exageracion del
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movimiento y que, debido a ello, muchos los consideraran de mal gusto.
Sera de esto de lo que tendra que defenderla Luciano.

Independientemente de eso me pregunto la necesidad de hacer
una apologia del espectaculo de la danza: spor qué acusarlo de ser vulgar,
afeminado y moderno de tal manera que frente a eso es mejor lo culto,
lo masculino y lo antiguo? :Son esas acusaciones que hacen mella en un
arte y lo desprestigian hoy en dia? Lo més cercano a esas descalificacio-
nes son los improperios que la mayoria de los miembros que pertenecen
a las clases intelectuales lanzan contra la telebasura y especialmente
contra los reality shows a la hora de la sobremesa o en prime time nocturno.
Se dice que son chabacanos e ideados para gentes que no tienen nada
mejor que hacer de tal manera que con ellos se pierde miserablemente
el tiempo y deforman el espiritu. ¢Hay algo mas horrible que malgastar
la libertad ganada historicamente con tanto esfuerzo contemplando pro-
gramas aberrantes? En una sociedad en la que el tiempo es oro —segin
dicen también- es una grave acusacion. Pero hoy en dia no son acusacio-
nes contundentes decir que algo es afeminado o moderno porque todo
eso tiene su lugar de ser en nuestra cultura. Que algo sea afeminado o
moderno no es, precisamente, un desprestigio hoy en dia ya que es pre-
cisamente el afeminado el que triunfa por su especial sensibilidad y lo
moderno es aquello que es vanguardia y objeto de exposicién al juicio
publico. Pero en tiempos de Luciano lo moderno, lo afeminado y lo
vulgar estan unidos y, por tanto, sf constituyen una grave acusacion de la
que hay que defenderse. Vamos a introducirnos en esa mentalidad para
ver si la comprendemos bien y podemos entender, por tanto, de forma
adecuada el escrito sobre el que estoy tratando.

2.2. LOS PRESUPUESTOS DE LA APOLOGIA DE LA DANZA

Y el gran misterio reside en una sola palabra: tradicion. La cultura
no es algo creado por uno sino que es construida por muchos. De todo
lo que hacen muchos son seleccionados ciertos productos que se con-
sideran como especialmente dignos para la formacién humana y esos
productos se aquilatan, penetran y se hacen espiritu social. La comunidad
son esos productos aquilatados por el tiempo y por la numerosa pobla-
cion de los antepasados muertos que han construido la historia de los
pueblos. La trad[i)cién no es vulgar porque lo vulgar no pasa el tamiz de
las exigencias de la cultura; la tradicion no es afeminada porque la historia
es construida con el esfuerzo y el teson del que es ejemplo la reciedumbre
varonil; lo moderno es, precisamente, aquello que no es tradicion, que no
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esta aquilatado, aquello que todavia tiene que pasar por muchas pruebas
antes de hacerse carne de nuestra carne. Lo moderno es, por ello, mirado
con precaucion e incluso con prevencion.

Lo vulgar es aquello que es capaz de ser reproducido por todo el
mundo y, por ello, no es digno de especial mérito, no distingue una cultu-
ra de otra, no es signo de diferencia. Lo vulgar es aquello que es de gusto
del “vulgo”, aquello para lo que no se necesita una especial formacion
sino que se deja llevar por las apariencias y no sabe distinguir el oro del
oropel. La cultura que pasa a la historia es la que es resultado de la forma-
ci6én de los espiritus, por ello se identifica, en la época de la que estamos
tratando, con el esfuerzo varonil para conseguir sus metas. Y lo moderno
es lo que todavia no ha sido juzgado como digno de nosotros, algo que
tiene que pasar todavia muchas pruebas Si sabemos que la tragedia y
la comedia forman el espiritu, ;por qué arriesgarnos con otros méto-
dos que todavia no han sido domesticados por la cultura y que pueden
destruir el alma? Esa es la gran objecion contra lo nuevo. Pero nosotros
también podrfamos argumentar que lo nuevo, lo experimental, también
es imprescindible en una cultura.

Se necesita lo experimental porque la conciencia de los hombres
es infinita y la tradicién es finita. Lo aceptado no basta a la conciencia
humana porque acaba viéndose como imposiciéon y como norma que nos
hace esclavos y la razén tiene que romper esos moldes. Cierto es que qui-
zas lo experimental deba ser dejado a aquellos que conocen la tradicion
anterior y que dan un paso hacia delante, de esa manera se evitarfa mucho
fraude y mucho sn0b, pero no se le puede poner limites a la creacion. Creo
que eso es algo fuera de toda duda. El experimento es necesario aunque
serfamos unos locos si pensaramos que todo experimento por el solo
hecho de serlo acrisola algo de valia. Quizas, en la educacién, haya que
centrarse en lo culturalmente probado, pero la cultura no se puede cerrar
a la innovacion. Todo lo tradicional ha sido nuevo alguna vez y romper
los moldes de la tradicién es también un deseo constante del alma huma-
na deseosa de crear mas cultura.

La idea de Luciano es que la critica de Cratén no es acertada pot-
que se deja llevar del prejuicio tan habitual de rechazar una creaciéon tan
solo porque la conciencia humana no esta acostumbrada a ella. Ellos son
homl[))res cultos y, por tanto, ese no es un argumento valido que niegue la
esencia artistica de la pantomima. La cultura no debe dejarse juzgar por
el prejuicio sino que debe abrirse a la novedad en disposicion de aceptar
lo valioso que pueda ofrecernos. Aceptando eso esta justificada la apo-
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logia de Luciano. Lo que tenemos que ver es qué es eso novedoso que
nos ofrece la danza. Para ello, el mejor camino es ver cual es su esencia
y, desde esa posicion, podremos hacer una comparacion con la cultura
asumida por tradicion.

Lo nuevo no debe ser objeto de rechazo sino de estudio. Quizas
el resultado del estudio sea el rechazo, pero esa es otra cuestién. Todo lo
nuevo es candidato a formar parte algin dfa de la tradiciéon y mucho mas
cuando, como de hecho demuestra Luciano, la danza ha sido venerada
por los forjadores de la cultura griega. Es verdad que Luciano juega sin
distinguirlas con la diferencia entre danza y pantomima y muchas veces
en lugar de hacer apologia de la pantomima la hace de la danza sin mas.

2.3. LAS RAZONES DE LUCIANO EN SOBRE LA DANZA

Para Luciano la danza es el mayor de los bienes de la vida. Y, si lo
pensamos, no le falta razén porque el fin de la vida no es otra cosa que la
cultura y el arte. Son sinénimos de libertad. El fin de la vida no es la ser-
vidumbre que nos hace arrastrarnos por la tierra sino todo aquello que,
como suele decirse, eleva el espiritu. Por eso, para las clases libres, la cul-
tura y la forja del espiritu ocupan una funcién predominante en la vida.
Los espectaculos de arte son un bien de la vida y, ademas, son sintesis de
bienes. Por eso podemos decir que son el mayor de ellos. Luciano lo dice
afirmando que la danza es placentera, ttil y procura sabiduria, lo que es lo
mismo que establecer que es buena para los sentidos y el cuerpo, para la
practica y la virtud y para el intelecto. Y lo es tanto para el que la practica
como para el que la ve. Las razones que aporta Luciano para defender a
la danza se pueden plantear como paradojas. El no lo hace asi, pero creo
que una interpretacion en ese sentido realza mas el caricter sublime y
rompedor de limites de la pantomima. La primera paradoja es: Jexiste
un arte y una danza natural? La segunda: ¢es la danza una racionalizacion
de la violencia? La tercera: ¢es la danza una espiritualizacion del cuerpo?
Veamoslas una por una para interpretar la apologfa de Luciano.

Las primeras razones que aduce Luciano para defender la danza
apelan a la antigiedad del arte del movimiento: la danza surgi6é con la
primera generacion del universo, “el movimiento regular de los astros y
la conjuncion de las estrellas fijas con los planetas errantes, la comunion

(80)



ritmica de ellos y su armonia disciplinada son ejemplos de la danza pri-
migenia”".
La danza es movimiento sometido a ritmo.
El movimiento del Universo es danza y arte porque esta sometido
a un ritmo. “Al principio era la danza”, decfa Lifar. No es un ir y venir
sin concierto sino que sus idas y venidas por el espacio estin sometidas a
pautas y conjunciones® En Luciano el movimiento de los astros no tiene
detras una voluntad que lo respalde, no tiene un Dios creador que haya
hecho sélo una parcela de realidad porque asi lo ha querido. En Luciano
el Universo es eterno y su movimiento también por lo que su conjuncion
mas bien obedece a principios racionales que se someten a relaciones
numéricas y a la armonia que da la relaciéon cuantitativa matematizable. El
Universo no tiene detras una voluntad creadora que lo sustente sino mas
bien una razén ordenadora que lo estructura. Esa razon tampoco tiene
conciencia sino que es nimero eterno. Y el nimero natural y sus rela-
ciones son armonia y ritmo. Por eso puede haber un arte natural, a pesar
de lo paraddjico que puede resultar tal afirmacion, ya que hay detras una
razén que pauta y que somete el movimiento a un orden. Luciano no
comparte que naturaleza y arte sean opuestos y tampoco los que hayan
observado bailar a la luz, el agua o el fuego o hacer danzas nupciales
o de amedrantamiento a multitud de animales en plena naturaleza. Lo
que en cualquier caso parece claro es que en la naturaleza hay armonia y
conjuncion ritmica de movimientos que supone el sometimiento a algun
tipo de ley. Lo que Luciano ve es que para que haya arte debe haber ley,
pautay ritmo aunque sean inconscientes y, por tanto, hay un arte de tipo
“natural”. Posiblemente ese arte “natural” no sea el tnico posible puesto
que la conciencia puede crear también sus ritmos artificiales, pero ese ca-

! Luciano, op. cit., pag. 50.

% Contra esto se podna argumentar que la danza, como todo arte, es propiamente hu-
mana y requiere intencionalidad por lo que es algo mds que naturaleza inconsciente. No habria,
seglin eso, una danza “natural”. Los términos “danza natural” parecen una paradoja puesto que
el arte se define como aquello que es distinto a la naturaleza. Como es tradicional afirmar, la
techne y la naturaleza fisica son opuestas ya que la primera tiene su principio en otro mientras
que la naturaleza brota espontineamente desde si misma. Sé que la definicién de arte es uno
de los problemas de la estética y, por ello, lo que al arte tiene que aportar la intencionalidad o el
instinto. Concretando mas en los términos que lo plantea Luciano el significado que quiere datle
a esta cuestién no es idéntico al problema que plantea esa division sino que se refiere mas a la
disyuncién que podria establecerse entre ley (razén aunque sea inconsciente) y creacion. En una
visién griega como la de Luciano el arte es distinto de aquellas donde hay creacion por parte de
un Dios. En las primeras el universo es fruto de la razén ordenadora que impone eternamente
su ley a una materia desordenada. En el cristianismo es el Dios creador el que voluntariamente
decide el Universo y crea las leyes que lo rigen.
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racter primigenio del ritmo o de la tendencia al ritmo nos demuestra con
claridad que hay un arte de tipo natural. L.a danza es origen de todas las
artes porque lo primero que hay es un caos de piezas en movimiento que
intentan ordenarse y el nacimiento de ese orden es danza. Para Luciano
incluso mas, ya que si el Universo y sus ritmos son eternos la danza ha
impuesto su orden desde siempre y no hay arte anterior a ese dominio
del espacio.

Otro argumento apela a como la danza es necesaria al hombre
para dominar su propia actividad. Somete a ritmo la actividad humana y,
por ello, 1a hace susceptible de ley. Por ello la danza es esencial a la pro-
pia supervivencia del individuo humano y debido a ello es esencial en el
ejercito. Parece paraddjico que lo primero que se ensefie a los soldados
es a desfilar. Pero vistos desde el arte no lo es tanto ya que el desfile es la
danza del ejercito: es el sometimiento a ritmo de la fuerza y de lo que es
violencia y fuerza bruta. La eficacia de la destruccion se somete a ley, se
marcializa y la fuerza irracional se convierte en racional. Es la otra para-
doja que acompafia a la del arte natural, la fuerza hecha razén. Por ello
los soldados tienen que entrenar su cuerpo, someterlo a la gimnasia y a la
musica, como Platdén establecia en la educacion de los ciudadanos. Y esa
educacion se concentra en el desfile: la uniéon de movimiento sometido a
ritmo y generalmente acompafado de la musica que marca el compas. El
cuerpo necesita dominio. No posee cualidades que lo hagan gobernarse a
s mismo. Se nace con una estructura mecanica que en el caso del ser hu-
mano hace que se tienda a caminar erguidos cuando va madurando, pero
la posicion final depende de la cultura: no en todos los sitios se anda igual.
LLo mismo ocurre con el dominio del resto de las actividades del cuerpo:
los movimientos son originariamente desgarbados, descompasados, sin
“compostura” y mucho menos para dominar el cuerpo en situaciones
limite. El ejército, como el arte del espectaculo, requiere la coordinacion
extrema entre razon, voluntad y cuerpo: que el cuerpo exprese lo que la
razon representa y la voluntad quiere. La explosion de ira no es eficaz
por si misma. Es cierto que expresa un deseo de destrucciéon completa
de aquello que le causa mal, pero puede quedarse en una gesticulacion
loca que no cumple su proposito. Deseo de la voluntad y realizacion de
la voluntad estan desligados. Para que ambos se identifiquen es necesaria
la educacion: ensefar a la voluntad a expresarse dominando el cuerpo
para que realice una accién eficaz. El dominio del cuerpo lo consigue el
entrenamiento, que no es otra cosa que lograr que el cuerpo haga lo que
la voluntad pide. Por ello, educacion es originariamente someter a not-
mas y construir los ritmos del cuerpo: pautar la acciéon. Y eso, como ya he
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dicho, es valido para todas las situaciones de la vida pero mas que nunca
para aquellos que tienen que llevar el cuerpo hasta el limite como en el
espectaculo o la guerra. Por ello el guerrero debe danzar, siempre ha dan-
zado y sus bailes son paradigmaticos en todas las culturas. En Occidente
el baile del guerrero es el desfile que muestra el orden de una ira que se
desplegara con eficacia bajo los mandatos del superior, es someter la ira
desbocada e ineficaz al control de la razén para construir voluntades que
sepan con qué materiales trabajan. Los poetas alaban la danza porque
ensefia el dominio del cuerpo y para el guerrero es algo tan fundamental
como para el artista.

Un tercer argumento que nos hace pensar en la importancia del
baile es la funcién que ha desempefiado en la religién. La mitologia nos
habla de los dioses que aprendieron a danzar, pero al ser humano le resul-
ta mucho mas importante como forma de dar culto: y es que, como ter-
cera paradoja, el cuerpo se torna espiritu' y canal adecuado dpara honrar
a los espiritus. L.a materia es peso, informidad —que a los oidos nuestros
suena a deformidad aunque no sea lo mismo-, suena a quedar aplastado
por una exterioridad que te niega a ti mismo o, peot, que eres ti mismo.
Cierto es que, para ser justos, el cuerpo no es una materia informe sino
que responde a un principio de organizacion que lo estructura conforme
a un conjunto de funciones que realizar. Pero ese conjunto de funciones
deben ser organizadas, dominadas y convertidas en habito. El cuerpo,
la exterioridad del cuerpo, debe ser asumida por la subjetividad, es de-
cir, debe convertirse en instrumento de la libertad. Y eso se consigue
maximamente mediante la danza. La disposicién armonica de las partes
procura el movimiento como ejercicio natural de la biomecanica, que
en el caso particular del hombre asume reflexivamente su condiciéon y la
convierte en arte. Asumir el cuerpo en la subjetividad es “libertad de mo-
vimientos”, ir donde el espiritu quiere, alzarse del suelo y romper las leyes
de la gravedad, andar, correr y, por dltimo, bailar. El espiritu se aduefia
del cuerpo y lo usa como “instrumento”. En el baile se usa como lujo y
como ornato, como gozo y, desde luego, como algo que va mas alld de las
necesidades materiales de la vida y de la supervivencia. Es verdad que el
baile es necesario para aduefiarse del cuerpo, para las técnicas de la caza
sigilosa, para el movimiento de clavar la lanza en el lugar exacto que haga
caer a la presa. Pero en otro sentido, como expresion artistica que va mas

' Hace pensar la anécdota que cuenta Luciano segun la cual un barbaro al ver las mas-
caras que iba a utilizar un solo bailarin para representar a personajes diferentes le dijo: “Amigo
mio, no te habfas dado cuenta de que tenfas un solo cuerpo, pero muchas almas” (Cfr. Luciano,

op.cit., pags. 70-71).
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alla de lo necesario, es demostraciéon del dominio del cuerpo consagrada
a la pura expresion y, por tanto, tiene que ver con el simbolo y con la
representacion. El baile es la espiritualizacion del cuerpo. Es conversion
del cuerpo en simbolo y, por ello, el cuerpo liberado puede convertirse en
oracion: en peticion, en accion de gracias, en expiacion y en adoracion.
El cuerpo se convierte en algo divino, libre y cargado de significado, y
especialmente digno para relacionarse con lo divino.

Victor Andresco, en su Historia del ballet ruso, cuenta la siguiente
anécdota de Isadora Duncan: “Cuando Isadora llega ante las ruinas de
Grecia se opera el milagro. Esta ebria de arte. La tierra donde duermen
tantos pensadores, las piedras que encierran tanta gloria, trasmiten a su
cuerpo una rafaga de fiebre creadora. Sola, sin testigos, empujada por el
hechizo, corre y danza en la Acrépolis. Los movimientos se suceden con
perfeccion magica. De repente, una voz la despierta de su paroxismo.
Queda convertida en estatua. Ha sido roto el encanto. Un viejo sacerdo-
te, tomandola por loca, pregunta: Pero, ¢qué hace usted, hija mia? Tran-
quﬂa sin inmutarse, sin pensatlo, responde: Estoy orando padre; orando
sobre la Acropolis. En este momento no es americana; es griega, y la
danza es su rito sagrado™'.

Por su caracter, la danza es especialmente apta para la relacion con
los dioses. Asi ha funcionado de hecho la danza a lo largo de la mayor
parte de la historia de las religiones fundamentales y generalmente adopta
una de las cuatro esferas que hemos mencionado antes y que son propias
de toda oracion.

Las tres razones que aduce Luciano para defender la danza y que
hemos comentado aqui son: la danza no es moderna sino que su origen
coincide con el universo mismo, los héroes griegos y los guerreros mas
viriles se entrenaron con la danza por lo que no es un arte afeminado, la
danza tene una especial relacién con lo divino por lo que es impio me-
nospreciarla. De esas razones resulta una vision armoénica del universo,
uncmden§7educacmnlenlaexpremon§7unasnnbohzacxnldelcueqX)que
tienen a la danza como centro y como rafz. Con esos argumentos quedan
destrozadas las acusaciones de Craton. Pero Luciano no se contenta sélo
con contraatacar a Cratén, quiere convencerlo de que la danza, ademas
de lo dicho, crea a los mejores hombres vy, por ello, es el mejor instrumen-
to de su educacion. Quien conozcea el empefio que los griegos ponfan en
la educacion, en la paidéia, sabran comprender el significado tan hondo
que esa afirmacion tiene. Decia en el primer parrafo que la danza es arte

! Victor Andresco, Historia del ballet ruso. Editorial Alhambra, S.A. Madrid, 1954. Pag.
45.
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y que no es un arte menor. Eso significa dos cosas: que no es sélo una
diversion y que tiene entidad para darse sola ademas de ser un arte que
aparezca mezclado con musica y texto. Esos son los preambulos de la
argumentacion de Luciano que vamos a tocar ahora.

2.4. LA DANZA COMO EDUCACION. ARTE Y PAIDEIA

La paidéia desempefia una funcion esencial entre los griegos'. Es un
arte colectivo mediante ¢l cual el sujeto recibe el dominio y la plenitud de
sf tal y cémo es concebido por la tradicion. Paidéia es orientacion y guia
y su resultado es la formacion, la Bi/dung como afirmaban los pedagogos
alemanes, la construccion de si mismo. Desde los tiempos homéricos a
Luciano de Samosata lo que se busca con ella, la are#é que se persigue,
varfa conforme a los diferentes ideales de excelencia humana que se po-
seen en cada periodo: ser un buen guerrero, ser buen ciudadano o, en
cualquiera de los casos, ser un hombre en plenitud. El ideal de ser un
buen ciudadano que tiene armoénicamente desarrolladas sus cualidades
fisicas y morales fue desarrollado por Platon y tiene plena vigencia en la
época de Luciano. En esa funcién de crecimiento armoénico ocupa un
lugar muy destacado el arte y Luciano hace valer que, dentro del arte, lo
ocupa especialmente la danza.

La primera idea que enuncia al respecto es que la danza no es un
arte facil, nada mas lejos de ser un simple movimiento amanerado o un
ir y venir alocado por la escena. L.a danza alcanza los limites de toda una
formacion formidable tanto en el aspecto fisico como moral. Es, dice, la
expresion maxima de la formacion filoséfica. Hoy en dia puede parecer
rara la identidad entre danza y filosoffa o entre danza y paidéia, pero no lo
es en Grecia ni en la época de Luciano. Ya Platon, en la Repiiblica, insistia
en la formacién en la gimnasia y la musica como expresion de la unidad
entre alma y cuerpo. Y esa unidad es la danza: es armonia de la expresion
maxima del cuerpo y la mente. A esa unidad se la llama filosofia entendi-
da como excelencia humana.

Ademas Luciano da dos datos para la reflexion que me limito a
enunciar: la danza tiene que ver con la retérica en tanto que describe
caracteres y emociones que también domina ella para causar su efecto;
esta cercana a artes plasticas como la pintura y la escultura en tanto que
imita, dice, la “cadencia” que hay en ellas, comunica como ellas mensajes
a través de las posturas del cuerpo. Conocer el cuerpo y lo que expresa
para poder producir emociones y hacerlo a través del movimiento es lo

! Cfr. la introduccién de W, Jaeger a su libro Paidéia. FC.E. México, 2001. Pags. 3-16.
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propio del bailarin. Pero para ello hace falta mucho ya que ser capaz de
producir ese efecto requiere un conocimiento exhaustivo del cuerpo y del
alma humana. Se requieren para que el cuerpo se exprese adecuadamen-
te causando emociones.

Hay una tesis que es fundamental en Luciano y que, de hecho,
constituye su aportacion principal a la teorfa de la danza aunque desde
luego, como veremos en el dltimo punto, la teorfa de la danza ha evolu-
cionado hasta alterarla substancialmente: el quehacer mas importante de
la danza como espectaculo es ser una ciencia de la imitacioén'. La danza es
pantomima, es imitacion y, por tanto, tiene que representar, hacer que el
alma se convierta en cosa o en historia y hacerlo bien. Por ello dice Lucia-
no que “la alabanza mas elevada que puede hacerse de un bailarin es que
conozca lo necesario y sepa interpretarlo’, afiadiendo que “al decir inter-
pretacion quiero decir claridad en las posturas™. FEl bailarin debe tener
la virtud del intelecto como conocedor de historias y la del cuerpo para
comunicar a través del gesto en el espacio la historia que quiere transmitir
y la caracteristica o caracteristicas esenciales de los personajes que inter-
preta para los 0jos de los otros. El cuerpo es vehiculo de comunicacion y
a través del movimiento del cuerpo el bailarin debe comunicar la historia
y las caracteristicas esenciales de los personajes, ese es el cauce propio de
la danza para el que se necesita la educacion del cuerpo y del alma y lo
que le da a la danza una funcién y un género entre las artes.

Para demostrar lo dificil que es la danza Luciano proporciona una
lista de historias que el bailarin debe conocer y que abarcan todo el con-
junto de la mitologfa del amplio mundo que conoce Luciano. El elenco
de historias que expone es tan variado en contenidos y tan distante en el
espacio y en el tiem &30 que practicamente nos hace concebir que ¢l baila-
rin es un ser fuera de lo comun. Y eso tan sélo en su formacion intelec-
tual, en la base narrativa de la coreograffa. No digamos nada si el bailarin
sabe ademds transmitir esas historias con su instrumento propio.

Una idea sugerente que transmite Luciano es la reivindicacion de
un lugar propio para la pantomima: ges el gesto y el movimiento un mero

! En que esta idea es propia de la estética del baile de la época de Luciano estin de

acurerdo todos los historiadores de la danza. Por ejemplo, véase el laconico pero magnifico libro
de Adolfo Salazar La danza, y el ballet (F.C.E. México, 1949. Pags. 45-40).
% Luciano, op: cit., pag. 62.

3 Ib. En la pagina 68, abundando en la idea, dice lo siguiente: “Como es un imitador
y se compromete a explicar por medio de movimientos lo que se estd contando, necesita, lo
mismo que los oradores, practicar la claridad, para que todo lo que representa resulte evidente,
sin necesidad de intérprete alguno, sino que, como decfa el oraculo de Delfos, el espectador de
la danza debe comprender a un mudo y oir a un bailarin que no habla”.
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accidente en un compendio de musica y canto o realmente, independien-
temente de la musica y el canto, el gesto y el movimiento es un vehiculo
esencial para la transmision de historias? La postura de Luciano es que
la danza es un arte con todas las de la ley y por ello ofrece un vehiculo
valido para la expresion de las historias'. La danza, para Luciano, no es un
aditamento de las historias contadas a través de la palabra, sino un medio
alternativo de expresion. Se le podria argumentar que quizas la palabra
tenga sobre la danza el dprivilegio de toda la tradicion en la narracion de
las historias. El hecho de que el lenguaje verbal articulado sea la forma
fundamental y privilegiada por la evoluciéon humana de la transmision de
historias deja a la danza en un segundo plano. La tragedia y la comedia
serfan, desde esa vision, las grandes artes y la pantomima solo un medio
alternativo que ofrece a través de los ojos lo que la tragedia ofrece a
través de los oidos. Asf como se puede leer el teatro y prescindir de la in-
terpretacion —de la comunicacion a través de gestos-, ¢no dpodn’a el gesto
prescindir de la historia y comunicar emociones independientemente de
ella? Pero eso es lo propio de la danza contemporanea. A lo mas que llega
Luciano es a mostrar que el bailarin puede comunicar la historia a través
del gesto y del movimiento, a los ojos y no sélo a los oidos. El problema,
creo yo, es que esa postura no deja de convertir a la danza en un arte
digno, eso si, pero menor a la tragedia y a la comedia. De ese argumento
intenta escaparse Luciano pero creo que no lo consigue. La danza habla
con las manos igual que la literatura habla con palabras. Lo que ocurre es
que lo propio del hablar es la palabra y no el gesto y considero que hay
que incidir mas sobte lo propio del lenguaje de la danza y por ello salirse
de la historia para centrarse en la comunicacion de las emociones ¢Hay
alguna forma de causar emociones que no sean las palabras? Sin duda
la respuesta es si y por ello la danza tiene su propio terreno en el arte.
La cuestion es que la literatura ha tenido una funcién predominante en
esas actividades, como en la tragedia y la comedia, y todas las artes se
han llenado de literatura®. Quizas por ello Luciano insista tanto en que la
esencia de la danza sea la imitacion, la representacion de una historia o
de una cualidad. Quizas la danza tendria que salirse de ese corsé y volver
a ser danza pura sin menospreciar a aquellos que quieren narrar relatos
a través de ella.

! Cft. a este respecto las dos historias que narra Luciano en Sobre la danza, en las paginas
69y 70 de la edicion citada.

% Esta idea, que enunciaré en mas de una ocasién en lo que resta de trabajo, la he escu-
chado sistematicamente desarrollada por el Prof. Jacinto Choza en las lecciones de programa de
la asignatura de libre configuracion Filosofia de la danza que se imparte en la Universidad de
Sevilla en el curso académico 2003/2004.
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Lo propio de la danza, ademas de ser un arte imitativo, es —po-
driamos decir- que es un arte total ya que en él se combinan de manera
armonica las actividades del alma y del cuerpo dando como resultado un
producto unico que al ser unién de las dos partes del hombre resulta su
sintesis perfecta y la culminacion de su expresividad. El espectaculo se
acompana ademas de musica y cantos por lo que, a su vez, podria decir-
se que no soélo es sintesis perfecta de la expresion humana sino sintesis
perfecta de todas las artes. En tanto que espectaculo, la danza ofrece a
los hombres al menos lo que ofrecen los otros grandes géneros: deleite,
escape de los problemas mas acuciantes de la vida y, sobre todo, mejora
del caricter y aumento de la sabidurfa. El publico, con una conciencia a la
que el espectaculo ayuda a formar, se hace juicios justos sobre la historia
cuando critica las injusticias y alaba la piedad. El ejercicio de esos juicios y
la liberacion de esas emociones perfeccionan sin duda al ser humano que
contempla el espectaculo porque es capaz de reconocerse en las historias
que se le transmiten y en las emociones que se le expresan.

En la danza, por tanto, se consigue lo que no se logra en ninguna
de las otras artes: la formacion integral del bailarin y la perfecciéon mo-
ral del espectador. Esto lo dice Luciano de la siguiente forma: “En una
palabra, el bailarin debe ser perfecto en todo, con un sentido completo
del ritmo, bien parecido, proporcionado, coherente, irreprochable, inco-
rruptible, integro, provisto de las mas altas cualidades, agudo en sus ideas,
con una formacién profunda y sobre todo con sentimientos humanos.
En realidad, la alabanza de los espectadores a tal bailarin sera completa
cuando cada uno de los asistentes reconozca su propia situacion, o mas
bien se vea a si mismo en el bailarin como en un espejo, tanto lo que
suele sentir como lo que suele hacer. Es entonces cuando las personas
no pueden contenerse de emocién y todos en masa se vuelcan al elogio,
porque cada uno ve las imagenes de su alma y se reconocen a s{ mismos.
Realmente, el famoso dicho de Delfos “condcete a ti mismo” se realiza
en ellos gracias al espectaculo, porque aprenden lo que tienen que elegir
y lo que han de evitar, y se enteran de lo que antes desconocian™'. Por
ello, y en conclusion, la danza debe concebirse como el género que debe
presidir la educacion tanto de los que se dedican a ella como de los que
meramente la contemplan. Todo el mundo deberfa ser instruido en la
danza para conseguir la unidad de su ser y, como especticulo, para los
que la contemplan, a través del gesto y del movimiento del cuerpo que
es su canal propio, la danza transmite al menos tantas emociones que
conectan con lo universal humano como para situarla entre las mas altas

! Luciano, op. cit., pag. 77.
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de las artes escénicas a la misma altura al menos que la tragedia y la co-
media.

3. LO QUE LUCIANO NO VIO Y VIO EL SIGLO XX

La danza no es sélo un espectaculo digno y a la altura de la tragedia
y de la comedia sino también es una actividad necesaria para la forma-
cion de la persona que deberfa ser educada en los principios que atafien
al cuerpo y al alma y que se sintetizan maximamente en el espectaculo
de danza dando lugar a personas armoniosas e integras en la escena y
buenas y sabias entre los espectadores. Esa es la argumentacion basica
que Luciano sostiene frente a Craton que, como dijimos, la considera un
espectaculo chabacano, afeminado y contra toda la tradicién de la educa-
cion griega, es decir, algo moderno. Posiblemente cuando Luciano y Cra-
ton hablan se estén refiriendo a cosas distintas aunque generalizandolas.
No todo espectaculo de danza es bueno. La cuestion esta en no confundir
la danza con la mala danza sino con la danza lograda que es la que gusta.
Lo mismo pasa con el resto de las artes. No podemos confundir el Ba-
rroco con cualquier retablo recargado de cualquier iglesia perdida en el
monte porque eso no nos gustara. Seguramente nos resultara demasiado
artificial y demasiado complicado y seguramente sin motivo. Pero eso no
es Barroco sino intento de Barroco. Barroco es, por ejemplo, el baldaqui-
no de Bernini de la Basilica de San Pedro, que es su maxima expresion
escultérica. No es austero, desde luego, pero no da impresion de que le
sobre nada. Asi como he encontrado a muchos detractores del Barroco
todavia no he encontrado a nadie que diga que esa obra no le gusta.

La danza que elogia Luciano es la danza lograda, lo cual nos habla
de unas normas y un ritmo de ese arte ya que lo logrado se hace respecto
a una pautas y objetivos que hay que cumplir. ;Cuales son esas pautas,
normas y ese ritmo que definen lo que es la danza lograda? Luciano los
ajusta al fin que cree que tiene la danza: la imitacion. Imitar, tal y como lo
ve Luciano, es representar una historia o una cualidad con los movimien-
tos del cuerpo. Para aclarar la situacion o embellecerla mas el espectaculo
puede estar acompafiado de canciones y de musica, de trajes y decorados;
de esta manera se enriquece la comunicacion visual de la danza. Para acla-
rarnos: danzar es hablar con el movimiento del cuerpo, transmitir una
historia con el gesto y para ello se requiere —como ya hemos visto- una
formacion sobrehumana vy, quizas, algunas ayudas para facilitar la narra-
cién o hacerla mas vistosa y agradable.
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Cuando no se produce el ajuste entre danza e imitacion surge el
“mal gusto” o la mala danza: historia, baile y musica no se compenetran.
LLa explicacion que halla Luciano es lai ignorancia del bailarin que no sabe
ajustar su cuerpo a lo que la danza exige. .a mala danza es como el mal
arte: sus defectos no se pueden achacar al arte sino a la ausencia de él. Lo
que no ve Luciano es que el hecho de que la danza se ajuste a una norma
o a un limite puede ser, a su vez, un limite de la cultura ya que la norma
del gusto es historica y cambia con los tiempos. Digo esto porque si bien
Luciano une la danza a la imitacion eso no siempre ha sido asf: ni antes de
Grecia ni, por supuesto, en el siglo XX. Por ello, si algo no “gusta” puede
deberse no sélo a que el arte sea malo sino a que la norma del gusto del
espectador queda estancada y no puede apreciar, en el caso que estamos
tratando, que la danza no sea s6lo imitacion.

La danza, y no ya sélo la pantomima, es expresion del cuerpo y
originariamente no tiene por qué significar nada mas que una emocion:
alegria, tristeza, sorpresa, etc. En este sentido todos saltamos de alegtia,
nos encogemos de dolor o alzamos las manos por la sorpresa de, por
ejemplo, encontrar a un amigo que hacfa afnos que no vefamos. Esas
formas de bailar no son historias, lo mismo que no son historias las ri-
tualizaciones religiosas primitivas de la danza sino que son movimientos
que manifiestan emociones que se sienten y que quieren pedir, adorar,
expiar o dar gracias. Pero eso no es imitacion. LLa imitacién viene cuando
se representan esas emociones incardinandolas en una historia, pero eso
es ya una vision particular y en exceso narrativa de la danza

Eso pasa también en la danza contemporanea donde el movimien-
to tampoco es imitaciéon sino fundamentalmente expresion, no de his-
torias, sino de emociones diversas. Por eso puede ocurrir que la danza
contemporinea no “guste” o, mejor, no se “entienda”. No porque no
tenga una estética propia sino porque no concuerda con la estética de la
imitacién que es la que durante miles de afios ha funcionado en Occiden-
te. Por ejemplo, Paul Valery rompe con esa estética de imitacion tradicio-
nal en Occidente cuando en su dialogo socratico E/ alma y la danga pone
en boca de Fedro la siguiente afirmacion: “Ahora mismo, por ejemplo,
me parecia que Athikté representara el amor ¢Qué amor? -|No éste, ni
el otro, ni una misera aventura! Es verdad que no representaba el perso-
naje del amante... jnada de pantomimas, ni de teatro! {No, nol, jnada de
ficcion! A qué ﬁnglr amigos mios, cuando se dispone del movimiento y
la medida, que son lo que hay de real en lo real? iDe manera que ella era
el ser mismo del amor!” '. La danza no es esencialmente narrativa, puede

' P. Valery, E/ alma y la danza. 1a balsa de medusa. Madrid, 2000. Pag. 102.
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serlo porque se puede narrar una historia a través del baile pero ademas
tiene otras formas de comunicacion que son las © dproplas suyas. El arte
que cuenta historias es la literatura y, ciertamente durante mucho tiempo,
el resto de las artes le han servido como fieles sibditos. Pero en su origen
la danza era ajena a la literatura y en el siglo XX se ha independizado de
ella. Por ello el “gusto” clasico se ha roto y se ha inagurado otro que apela
mas a la emocién que a la historia y que para conseguirla hace interve-
nir elementos muy distintos en la danza. Ahora se puede hacer bailar
al fuego y al agua y a multitud de elementos en escena para conseguir
cfectos nuevos e incluso se pueden disefiar coreografias para presentar
movimientos nuevos que quizas transmitan mejor su mensaje emocional
que otros mas antiguos.

El cuerpo humano se libera de los ropajes y se presenta suelto y
libre para todo tipo de movimientos, se combina con el agua, el fuego,
excavadoras, luces de colores, se crean musicas nuevas para el baile (no
solo se hacen coreografias para musicas sino musicas para coreografias)
y todo lo que se presenta es una novedad con respecto al tipo de espec-
taculo que Luciano estd pensando. La capacidad del cuerpo es la misma,
quizas ahora mas por la libertad de movimientos que dan los trajes o
incluso el desnudo, pero la dis C{)osici(')n de la escena y de lo que se quiere
transmitir es completamente distinta. Ahora no se trata de contar argu-
mentos con el cuerpo sino de que el cuerpo se exprese con el movimien-
to en el espacio de la escena, que ademas en la danza contemporanea
cada vez se rompe mas ya que cualquier sitio puede ser escena'.

La justificacién que hace Luciano de la danza es sensacional y tiene
la peculiaridad de que los tedricos la han apoyado y repetido en sus lineas
esenciales durante toda la historia del arte. Su influencia ha sido, sin lugar
a dudas, enorme. Pero el siglo XX ha sido un siglo muy especml en el que
la aportacion principal de Luciano, la danza como imitacion y represen-
tacion, ha caido rota por formas nuevas de contemplar el movimiento. La
danza ha entrado en una nueva etapa de independencia de la literatura y
de ruptura con la conciencia narrativa, con el sujeto que esta acostumbra-
do a observar y contemplar el espectaculo con la actitud diacrénica de
un claro antes y después. La danza transmite muchas cosas, pero puede

! Eso quiere decir que la escena deja de tener su funcién como lugar acotado donde se
realiza la representacion. Que cualquier lugar puede ser escena quiere decir que ya no hay ese
espacio reservado, por lo que la disposicion de los bailarines y el movimiento de los bailarines
gana sin duda en posibilidades. Ya no hay un solo movimiento horizontal o vertical o una pers-
pectiva desde el momento en que el bailarin puede irrumpir entre el publico y puede construirse
el escenario, como se ha hecho, sobre una plataforma transparente por encima de las cabezas
de los espectadores.
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transmitir muchas historias a espectadores que estan viendo el mismo es-
pecticulo y que interpretan cosas diferentes. Por ello lo propio de la dan-
za no es la historia, que si uno se esfuerza en verla puede hallarla porque
en la mayorfa de los espectaculos podemos hallar un “hilo conductor”
que generalmente puede ser un cierto tipo de argumento teatral, sino
la emocién en lo que se esta transmitiendo. Lo propio de la danza es el
movimiento en el espacio, el movimiento del cuerpo y de todos aquellos
elementos que el coredgrafo hace intervenir en el espectaculo con el fin
de la transmisién de una emocién que puede en muchos momentos ser
inefable y precisamente por ello superar a la literatura. Por ello la danza es
una de las artes del siglo XX, ha entrado en el arte del siglo XX con pie
propio y exige su lugar como uno de los medios de expresion que tienen
un vehiculo propio para hacetlo, el cuerpo, y un conocimiento postmo-
derno —valga esta expresion- del espiritu del hombre que hace que pueda
expresarse de manera nueva.

Eso es verdad en el espectaculo, que es donde quizas sea mas dificil
separar la expresion del cuerpo de la historia, pero es mas verdad en el
baile popular: sacaso queremos contar una historia cuando bailamos en
una discoteca?, ;qué hacemos cuando ponemos un disco y bailamos a su
compas?, ¢no es verdad que cuando estamos en casa sin que nadie nos
dirija la expresién ponemos el disco que nos ‘apetece bailar segiin nuestra
disposicion emocional? Expresar una emocion es lo que queremos o bien
que una emocioén nos contagie para hacernos uno con ella. Es verdad que
se puede representar y que un profesional sabe repetir el movimiento de
una emocién aunque no la sienta en ese momento para poder comuni-
carla a otros: pero eso no requiere un argumento. En la danza que baila-
mos no representamos historias. Mi tesis es que tampoco en la danza del
siglo XX se requiere una historia para bailar y, por tanto, no se requiere
representar ni imitar nada a no ser los gestos de la emocién. Hemos roto
la norma del gusto impuesta a la danza durante miles de afios y hemos
vuelto a su origen de expresion de emociones a través del cuerpo. Hemos
recuperado el origen de la danza por lo que ahora podemos decir que
podemos encontrarla en su estado mas puro. El gran logro del siglo XX
es haber recuperado para la humanidad la danza “pura”. Y con ella una
nueva estética y una nueva norma del gusto que, todo hay que decirlo,
todavia no es universal porque hay quien va a los espectaculos esperando
recibir historias.

Como ultimo apunte, en la danza se esta dando una nueva integra-
cién con otras artes como pueden ser el cine y el teatro. No es raro que
en los cursos de danza contemporanea se den sesiones de interpretacion,
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no es raro que en los espectaculos de danza se incluyan imagenes filmi-
cas. En eso se parece la situacion a la de los espectaculos griegos y ro-
manos en los que la danza, el canto, la musica y el teatro se daban unidos.
La diferencia es que ahora cada arte, desde su independencia, utiliza a los
demas para causar efectos nuevos y mas completos que la ayuden en su
misioén. Pero ahora no se le niega a ninguno su caracter artistico. La apo-
logia de Luciano es grandiosa y surti6 su efecto en el mundo intelectual.
Por ello, entre otras aportaciones historicas, ahora la danza no necesita
de ninguna apologia y se muestra como una mas de las artes que han sa-
bido alcanzar la postmodernidad. Pero de Luciano hacia aca la danza ha
cambiado, ha sabido progresar haciendo salir al cuerpo de muchos corsés
materiales y mentales. Por ello incluso podriamos decir que la danza es
mas arte del siglo XX que las demas porque es arte del cuerpo, un instru-
mento considerado de poco valor en otros momentos de la historia y que
sin duda ha sido recuperado en toda su integridad en estos momentos
del tiempo que nos ha tocado vivir. En el baile el hombre se sabe cuerpo
y lo utiliza como medio de expresion de las mas diversas emociones. Es
el cuerpo, espacio vivo, y no el espiritu el que es arte y es un cuerpo que
es instrumento de libertad, un vehiculo adecuado para la expresion de
lo mas intimo que hay en el ser humano, de una conciencia que el siglo
XX ha descubierto que no es lineal y que, por supuesto, puede ser con-
tradictoria.

Recuperar el cuerpo en movimiento como elemento comunicativo
es lo propio de la danza y eso es lo que ha descubierto el siglo XX. Lo
indica Paul Valery al final de E/ alma y la danza aunque sin hacer referencia
histérica a épocas concretas: “Con sus fuerzas simplemente, y con un
acto, un cuerpo es lo bastante poderoso para alterar la naturaleza de las
cosas mas hondamente de lo que pueda alcanzar nunca el espiritu en sus

21

suefios y especulaciones’™.

! Ed. cit., pag. 112.
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CAPITULO 5. DANZAR CON EL COSMOS. EL SAMA’ DE
MAULANA RUMI{ Y LOS DERVICHES GIROVAGOS
JALIL BARCENA BARCELONA

A A. Mu'min con afecto

“Varias son las sendas que conducen a Dios;
Y0 he elegido la senda de la danza y de la miisica”
Hazrat Mauland Yalaluddin Rumi (1207-1273)

Pocas cuestiones han suscitado tanto debate y controversia en el
seno del Islam como el de la licitud o no de la musica y la danza. A pesar
de las muchas restricciones impuestas por los doctores de la legalidad re-
ligiosa (fugahd) y de los encendidos reproches que éstos dirigieron contra
los partidarios de su uso, nada ni nadie logré impedir el florecimiento en
tierras islamicas de una musica y una danza ligadas a la vivencia profunda
de lo sagrado. El Islam espiritual, eso que llamamos asawwuf o sufismo,
hallé6 pronto en la musica y la danza dos medios excepcionales de ex-
presion no meramente estética sino espiritual. Con todo, algunos sufies
fueron mas alld. Musica y danza no eran simples vehiculos expresivos
-catarticos en algunos casos- de una fuerza emotiva y pasional, sino que
constitufan en si mismas el trabajo espiritual. Es el caso, por ejemplo, del
mirifico poeta persa Hazrat Maulana Yalaluddin Rumi (l 207-1273), inspi-
rador de la tariga mawlawiyya, la congregacion de los derviches girévagos,
conocida por el ritual del sazi’y la danza del giro, cuyo denso entramado
de significaciones trataremos de desentranar en el presente estudio.
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1. RUMI, LA MUSICA Y LA DANZA

El fervoroso cultivo de las artes ha sido uno de los rasgos que
ha conformado la singular personalidad de la zariga /mzu//au@/j/a desde la
¢poca del propio Maulani -en drabe “nuestro maestro”- Rumi, cuando
ésta no era sino un mero embrioén de escuela, hasta nuestros dfas. Y todo
ello a pesar de las numerosas dificultades e 1mped1mentos que la tariga
ha debido de sortear con el discurrir del tiempo, especialmente durante
el primer tramo del tumultuoso siglo XX turco. Tal vez sean la musica y
la danza mevlevies, ambas estrechamente ligadas entre si, como veremos
a lo largo de estas paginas, las expresiones artisticas que mayor interés
han suscitado. De hecho son el nicleo de la metodologia espiritual de la
tariga. Sabemos por el propio Maulana Rumi que ambas, musica y danza,
constituyen para ¢l no un desahogo catartico, ni tampoco un apéndice
ladico de la vida espiritual del derviche, sino toda una via completa y
privilegiada de aproximacion mistica a lo divino. “Varias son las sendas
qgue conducen a Dios;”, asevera el maestro persa con penetrante vigor, “yo
he elegido la senda de la miisica y de la danza”. Dicho sin embudos, musica y
danza ocupan la centralidad del trabajo mevlevi. No se nos escapa, sin
embargo, el hecho de que, con toda probabilidad, los vocablos musica y
danza posefan, para un mistico musulman del siglo XIII como Rumi, un
sentido radicalmente mas sublime y trascendental que el que hoy tienen
para nosotros, en los albores de un siglo XXI caracterizado por la fri-
volizacion del arte y la cultura, la banalizacion de lo espiritual y el abuso
sistematico del lenguaje.

Como ha senalado el musicologo francés Jean During, “wiisica y
misticismo comparten muchas de las mismas estructuras de transmision”. Efectiva-
mente, en el Islam tradicional, la musica culta y el Zasawwuf poseen, sin
ir mas lejos, un mismo caracter iniciatico basado en la estrecha relacion
-0 quizas tendrfamos que hablar mas bien de comunion- entre maestro
(shay) y discipulo (murid). Un hadiz de Muhammad insta a los suyos a
tomar el conocimiento “de/ corazon de los hombres”. Asi, no es de extrafar
que los musicos tradicionales iranies, muy ligados como se sabe a las di-
ferentes formas del sufismo persa, digan que el conocimiento musical se
deba de aprender “de pecho a pecho”.

Con todo, la continuidad en el tiempo de la transmisién espiritual
y artistica mevlevies se ha visto amenazada en momentos puntuales de

! Jean DURING, Sufi Music and Rites in the Era of Mass Reprodution Technigues and Culture,
en Anders HAMMARLUND (ed.), Sufism music and society in Turkey and the Middle East, Estambul:
Swedish Resersch Institute, 2001, p. 149.
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la historia por circunstancias diversas. Tal vez el instante mas dramatico
coincidié con la promulgacion, el 13 de diciembre de 1925, de la ley
677 del nuevo Codigo Penal turco!, por la cual quedaban abolidas todas las
congregaciones sufies (turugq), al tiempo que se prohibfan sus manifestaciones
publicas, incluidas las musicales y la danza. En la nueva Turquia republi-
acana, el sufismo, visto por los kemalistas como una rémora del pasado,
no tenia cabida. Las congregaciones sufies fueron abolidas, en efecto, por
ley, pero no asf su espiritu, que pervivié en una suette de exilio interiof,
a pesar de las durisimas condiciones impuestas por una modernizacién
harto agtesiva. Desde cualquier punto de vista, una tragedia. Afirma el
musico y derviche mevlevi Sadettin Heper: “Crando la janaqa se cierra, el
propio derviche debe de convertirse en una janaqa’

Pero volvamos a Mauland Rumi y las artes. No hay que perder de
vista que Rumi es un ar#sta, o mejor aun un arfesano, en el sentido tradi-
cional del término. Y lo es no porque cultive la poesia como pocos lo han
hecho, sino porque su concepcién de la vida humana y su basqueda espi-
ritual son fundamentalmente estéticas. ¢Acaso el Masnavi, su magna obra
poética, del que el suff Yami afirmo, alld por el siglo XV, que se trataba
de un Corin en lengua persa, no es sino una exposicion acerca del arte
mas sublime de cuantos existen: el arte de conocer a Dios? Como ha de-
jado escrito Ananda K. Coomaraswamy a propdsito del pensamiento del
Maestro Eckhart (1260-1328), mistico aleman que vivié en un momento
en el que el Oriente islimico expetimentab una profunda eclosion sufi:

Vel arte es religion, la religion arte, no relacionados, sino la misma cosa’.

Los musicologos Ursula y Kurt Reinhard han sabido ver que, ade-
mas de una escuela iniciatica, la fariga mawlawiyya ha sido durante varios
siglos la verdadera “escuela de nriisica del Imperio Otomano™. Se puede evaluar
la contribucién mevlevi a la musica si tenemos en cuenta el elevado nu-
mero de reputados compositores y #eyzen o maestros de #ey -flauta sufi
de cafia- que poseen el titulo de dedé, término cuyo significado literal es
“abuelo”, “patriarca”, “hombre de respeto”, pero que, en el léxico me-
vlevi, designa al derviche que ha completado el retiro espiritual de mil y

! Puede consultarse dicha ley en Shems Friedlander, The Whirling Dervishes, Nueva York:
SUNY, 1992, p. 117. A pesar de las tragicas consecuencias derivadas de la prohibiciéon de las
cofradias sufies, el espiritu mevlevi en modo alguno pudo ser erradicado. Como una ironfa de la
historia, hoy asistimos a un renacer del interés por Mauland Rumi y su tariqa no s6lo en la propia
Turqum sino mas alld también.
% Citado en Shakina REINHERTZ, Women called to the path of Rumi, Prescott (Arizona):
Hohm Press 2001, p. 32.
3 Ananda K. COOMARASWAMY, La transformacién de la naturaleza en arte, Barcelona:
Kairés, 1997, p. 51.
4 Ursula & Kurt REINHARD, Musique de Turquie, Paris: Buchet/Chastel, 1969, p. 194.
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un dias o chel.lé. Qué duda cabe que los dos ejemplos mas descollantes de
cuantos musicos mevlevies han alcanzado el rango de dedé han sido Nayi'
Osmdn Dedé (16522-1732) y Hammamizade Ismail Dedé Efendi (1777-1845).
Este diltimo, uno de los maestros indiscutibles de la misica clisica turca de todos los
tiempos, compuso, a lo largo de su vida, aproxz;mzdammz‘e quinientas pieas minsica-
les, de las cuales silo cincuenta son strictu sensu de caracter espiritual. La verdad
es que los musicos mevlevies no s6lo compusieron obras religiosas. Y es
que los limites entre lo profano y lo sacro, lo culto y lo popular, son muy
porosos en el caso de las musicas islamicas. Pero, a nosotros lo que nos
interesa acentuar ahora de Ismail Dedé es que se trata del compositor
que mayor numero de ayin-i sharif -piezas musicales destinadas al sama ™
ha compuesto: un total de siete, de los cuales el mas famoso es el com-
puesto en el magam ferabfe3d. Pero antes de proseguir, detengdmonos un
instante a analizar el término turco, aunque de origen arabe, ayin-i y su
fecundo campo semantico. Sabido es que el léxico musical mevlevi no es
aleatorio y esta prefiado de profundas significaciones misticas. En arabe,
la palabra ‘gyn, extremadamente sintética, quiere decir “ojo”, “fuente”,

“origen”, “esencia”, “sf mismo”. Ay es el 6rgano de la vision interna, di-
recta e inmediata. También designa el “disco solar” (‘ayn ash-shams), y eso
es importante. Recordemos que Shams-i Tabrizi, literalmente “el Sol de
Tabriz”, es el nombre del maestro de Rumi, quien le inici6 en los secretos
de la senda mistica, la musica y la danza. En definitiva, todo eso es lo que
hallamos tras la palabra ayin-i. Asi pues, el circulo de los derviches gira en
memoria del sol que de Tabriz llegd para acelerar la transformacion de
Maulana Rumi. Y su girar incesante les conduce a la apertura del ojo del
corazon, unico 6rgano, segun la fisiologfa sutil, con el que es posible la
vision de Dios, origen de todas las cosas.

2. LOS ORIGENES DEL SAMA’ O CONCIERTO ESPIRITUAL

Como veremos a continuacion, el sazi’ mevlevi es una suma es-
piritual escenificada de algunos de los mitos fundamentales del Islam,
ligados todos ellos al sentido de la escucha, como bien lo ha sabido ver

! Nayi, al igual que neyzen, indica, en turco, la maestria en la i 1nterpretac1on del ney.

% Si es apreciado dicho ayin-i sharif es porque aparecen musicados los miticos dieciocho
primeros versos del Masnavi de Maulana Rumi, en los que el trovador iranio evoca todo el sim-
bolismo del ney. Existe en el mercado musical una grabacion excepcional de dicho ayin-i sharif,
a cargo del The Mevlevi Ensemblre of Turkey, dirigido por Dogan Ergin y la participacién
como voz solista del gran cantante y recitador de Coran Kani Karaca: “Mevlevi Ceremonial
Music”, Santa Barbara (USA): Water Lily Acoustics, 1995.
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el musicologo francés Jean During'. De hecho, el término sama’ quiere de-
cir “escucha”, “audicion” vy, en el contexto sufi, “concierto espiritual”.
Igualmente, el sami’ incluye algunos pasajes relevantes de la Eiograﬁ'a
de Maulana Rumi, asi como hechos puntuales de la historia de la propia
tariga mawlawiyya. 1as exposiciones sistematicas del saa’ y de la densa
trama de simbolos y significaciones que lo integran son tardias, parciales
y no siempre coincidentes entre si. Ademas, omiten voluntariamente una
parte del conocimiento cuyo medio de transmision ha sido siempre oral,
de maestro a discipulo.

La puesta en escena del sami’ constituye una suerte de arte total,
en el que convergen musica y danza, por supuesto, pero también poesia,
arquitectura y una minima escenografia, aunque escenografia al fin y al
cabo. Segun la mayorfa de los tratados clasicos del Zasawmwnf, para el buen
desarrollo de las que son las dos practicas sufies mas relevantes: el samd’ o
concierto espiritual y el dhikr o invocacion ritual de los nombres de Dios,
es preclso que se cumplan tres condiciones: zamdn: tiempo, makdn: lugar
e yuan: las personas participantes. Si los factores mmdo Yy guién son impot-
tantes, no lo es menos el donde se desarrolla el sama’. Asi pues, digamos,
antes que nada, algunas ideas a propésito del lugar en el que es concebido
y se realiza el sama’, mas alla de que hoy pueda ser representado en otros
espacios tan poco evocadores como canchas deportivas y demas,

Todo mevlevibané clasico contiene en su interior una amplia estan-
cia, orientada hacia LLa Meca, que incluye en el centro un espaclo oc-
togonal cuyo nombre es semabané o sala dedicada al ritual del samd’. El
mejor ejemplo de mevlevihané que queda atin hoy en pie es el de Galata,
en el otrora cosmopolita barrio estambulefio de Pera®. Segin e/ bistoriador
Abdjilbaki Golpinarli, fue fundado durante el reinado de Mebhmet 11, entre 1451
) 1481, siendo el primer centro mevlevi de la cindad. 1o que nos interesa de él es
observar la relacion que existe entre el ritual mevlevi y la estructura arquitectonica de
la sala, nna estructura que estd al servicio de un profundo simbolismo espiritual en el
que se combinan tres formas geométricas fundamentales: cuadrado, octigono y circulo.
El cuadrado, representado en este caso por la sala en su conjunto, simboliza lo terres-
tre, el mundo de la manifestacion y de las formas sensibles, en definitiva: la dimension

! VéaseJean DURING, Musique et extase. 1. audition mystique dans la tradition soufie, Paris:
Albin Mlchel 1988, pp. 29-55.

2 Cada aflo, durante la semana del 17 de diciembre, fecha en la que se conmemora la
noche de la muerte de Mauland Rumi (shabb-o ‘arts), tiene lugar en la ciudad turca de Konya
un festival musical en el que cada noche puede verse un sama’ en el Pabellon Municipal de
Deportes de la ciudad.

? Véase Raymond Lifchez (ed.), The dervish lodge. Architecture, art and sufism in Ottoman
Turkey, Los Angeles: University of California Press, 1992, p. 101 ss.
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del hombre. En el plano opuesto, el techo circular y semiabovedado que recubre la
estancia representa lo divino, la perfeccion del mundo celestial. Sabido es que para los
misticos musulmanes, tan dados a la geometria sagrada, el circulo representa la forma
perfecta por antonomasia ya que en ¢l la distancia existente entre los diferentes puntos
de la circunferencia periférica_y el centro siempre es la misma. En el Islam, lo curvo
-¢l arco en sus miiltiples variantes, por ejemplo- siempre ha estado ligado a lo divino'.
Por su parte, el espacio central de la sala, el octdgono donde los derviches se entregan a
la miisica y la danza, cumple una funcion intercesora en tanto que lugar que permite
el transito simbilico de lo terrestre -el cuadrado- a lo celeste -el circnlo-. EI semahané
constituye un ambito sagrado y como tal es un lugar que suena, en el que
la palabra reverbera y se multiplica, justamente porque esta disefiado en
funcién de la escucha. Se trata, asi pues, de un espacio no tanto para ser
contemplado como oido. Es el lugar donde el derviche se afana, en su
continuo girar, por hacer posible un imposible: la experiencia de un Dios
que es, por definicion, inaferrable, radicalmente libre. Segun la topologia
sufi, el octégono es el espacio mas alla de todo espacio, en el que dentro
y fuera carecen de sentido porque toda dualidad ha sido al fin superada.

Dicha combinacién de formas geométricas, que nos remite a la
idea de ejemplaridad y mediacion, es muy comun en la arquitectura fune-
raria islimica. La encontramos, por ejemplo, en las tumbas de los wals.
Y es que todo wali es, por definicién, un auténtico pontifex, aquél espiritual
que, gracias al perfecc1onam1ento de sus cualidades interiores, ha sabido
tender puentes entre el hombre y Dios. Dicho principio constructivo es
muy antiguo en el Islam. Lo hallamos ya, en las postrimerias del siglo VII,
en la que sin duda es la primera obra arquitectonica islamica con la que
se pretendi6 realizar una construccion estética remarcable: la Capula de
la Roca, en el Jerusalem arabe, ese lugar de transito, justamente, desde el
que el profeta Muhammad emprendi6 su ascensién nocturna a los cielos
(mi'ray). En conclusion: que el ritual del sama’ tenga lugar en un espacio
octogonal no esta sino poniendo de relieve la funcién mediadora que, a
ojos mevlevies, poseen la musica y la danza como sendas que conducen
ala experiencia mistica de Dios.

A pesar de que no hay ninguna evidencia concreta, desde la tradi-
cién mevlevi se insiste que el sai’ fue instituido por Sultan Valad (m.
1312), que, como bien lo supo ver Eva de Vitray-Meyerovitch, fue, mas
que el hijo de Rumi, su discipulo mas cercano, el confidente espiritual
mas estimado y el verdadero organizador de la tariga mawlawiyya. Pero, lo

! Véase al respecto, Shaker Laibi, Soufisme et art visual. lconographie du sacré, Paris:
L’Harmattan 1998, pp. 94-95.
2Véase Eva de Vitray-Meyerovitch, Riwm et le soufisme, Paris: Editions du Seuil, 1977.
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cierto es que ni en sus escritos, ni tampoco en la primera literatura me-
vlevi del siglo XTIV, hallamos rastro alguno no ya de la danza, que estd presente
desde Rumi, sino del samad’ entendido como ceremonia ritualizada. Esto nos
induce a pensar que, en el origen, la danza mevlevi responde a la fuerza
de la emocién del derviche, pero que solo siglos después sera interpre-
tada filos6ficamente coincidiendo con su codificacion. Segun Golpinatli,
el responsable del sama’, tal como ha llegado hasta nuestros dias, serfa el
shayj mevlevi Pir Adil Chelebi (m. 1460), razén por la cual, siempre segun
Golpinarli, habria recibido el alto rango de pzr; titulo con el que, por lo
general, se distingue unicamente a los fundadores de alguna zariga sufi.
Aun respetando la voz autorizada de Golpinarli, tal vez quien mas sepa
sobre la historia mevlevi y derviche mevlevi ¢l mismo, hemos de decir
que, muy posiblemente, la cristalizacion del sawd’ haya sido fruto de un
lento proceso, hasta adquirir su codificacion definitiva, al menos en lo
que respecta a la danza, bien entrado el siglo XVI. En los escritos de esa
época de Divane Mehmet Chelebi hallamos una descripcion del sawa’
muy similar a la actual. Pero, aun asi, se trata de un sawi’ incompleto,
puesto que el #a'at-i sharif, el himno que preludia la ceremonia, no se
incluira en el samad’ hasta finales del siglo XVII o principios del XVIII. A
mayor abundancia, los cinco ayin-i sharif mas antiguos que se conservan
datan todos ellos de los siglos XVI y XVII.

Por lo tanto, la estandarizacion del sawa’ fue gradual y paralela al
desarrollo de la propia musica clasica otomana. Con el transcurso del
tiempo, la danza mevlevi pasara de ser una libre expresioén corporal, un
tanto anarquica, como puede apreciarse en algunas miniaturas turcas y
persas, a constituir un arte total de normas, tiempos y equilibrios, cuya
¢jecucion demanda un arduo aprendizaje espiritual del que no estd exento,
por supuesto, el trabajo -podriamos decir alquimico- sobre lo corporal. %
es que ni lo simbolico nt lo espiritual niegan o subestisman lo corporal.
El derviche muestra con su admirable plastica corporal que lo sagrado es
también carnal. Eso nos trae a la memoria las sabias palabras del coreo-
grafo francés -y musulman- Maurice Béjart, quien sostiene que la danza
como disciplina artistica exige un minimo de inspiraciéon y muchisima
transpiracion, en clara alusion, justamente, a la ascésis transformadora a
la que han de someterse el cuerpo y la consciencia del bailarin®. As7 pues,

! Se trata, basicamente, de dos obras: Mandgib al-Arifin de Ahmad al-Aflaki (m. 1353)
v Risdla-i Sipabsalar de Fariddun bin Ahmad Sipahsalar. De la primera existen dos traducciones
al espanol aunque ambas dejan mucho que desear: Leyendas de los sufies. Historias de la vida y
enseitanzas de Rumi, Madrid: EDAF, 1997 y Rumi: maestro de derviches, Madrid: SUFT, 1999.
% Abdiilbaki GOLPINARLI, Mevlevi Adab ve Erkani, Estambul: Inkilab ve Aka 1963.
3 Maurice Béjart, Lettres a une jenne danseur, Paris: Actes Sud, 2001, p. 8.
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el derviche mevlevi deberd poseer un profundo sentido del tempo, de la proporcion,
del ritmo y del equilibrio, al tiempo que habra de conocer a la perfecci(')n
todos y cada uno de los diferentes elementos que integran el saza’. Esta
esmerada educacion espiritual (adab) convertira a la fariga mawlawiyya en
una congregacion diferente al resto. Afirma Joscelyn Godwin: “No fodos
los sufies eran tan disciplinados y elegantes en su sama’ como los mevlevi”™.

3. DESCRIPCION DEL SAMA’ MEVLEVI{

El samd’ constituye una unidad que desconoce el fragmento. En
modo alguno se trata de una ceremonia discontinua. Sin embargo, para
facilitar una mejor comprension de su desarrollo, vamos a dividirlo en
tres partes que, insistimos, estan intimamente ligadas entre si y se suce-
den en una progressio harmonica. La primera parte consta del na at-i shari,
el toque del kudum, un tagsim o improvisacion de ney y el Devr-i Sultan
Valad o caminar meditativo circundando el semahané. 1a segunda incluye
los cuatro salims o secuencias de danza del giro. Y, por ultimo, la tercera
se compone de un nuevo Zagsim de ney, el tayuid o recitacion coranica y la
declamacion del gilbang o “plegaria de la rosa” que pone colofén a la cere-
monia. A continuacién, veremos en detalle cada uno de estos elementos
y su profunda significacién.

Una vez los derviches (sezzazans) han entrado en el semabané, pet-
manecen de pie, en espera de que el sha)/ se haga presente en la sala. Los
derviches, en nimero de nueve o multiplos de nueve, como los planetas
del sistema solar, aguardan al maestro en la posicion denomina(ﬁi muhur

“Sellp de Atesh Bas”’ , esto es, con el pie derecho plsando el dedo gordo
del pie izquierdo, mientras los brazos reposan en #iyaz: cruzados en el
pecho y con las manos en los hombros. Es una suerte de himno gestual
que habla sin necesidad de lenguaje. ;Pero quién es Atesh Bas? Se trata
de un discipulo de Maulana Rumi, cocinero de profesion, que vivia en
la poblacién turca de Meran. En cierta ocasion, sufrié una quemadura
al tratar de avivar con el pie izquierdo el fuego en el que preparaba una
comida para Rumi. Por respeto al maestro, oculté su mal pisando el pie
izquierdo con el derecho. Atesh Bas personifica el autocontrol caractetis-
tico del derviche, ya que soport6 el dolor sin queja, y su amor y entrega
incondicional al maestro de la senda espiritual. Fue el mismo Rumi quien
quiso inmortalizar aquel episodio, convirtiéndolo en un elemento especi-

! Joscelyn Godwin, Armonias del cielo y de la tierra. 1a dimensiin espiritual de la miisica desde la
antigiiedad hasta la vanguardia, Barcelona: Paidés, 2000, p. 93.
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fico de la gestualidad mevlevi que ha perdurado hasta hoy como modelo
para todos los derviches.

El shayj entra en el semahané con paso lento y avanza en linea recta
hasta el posz, 1a piel de cordero tefiida de rojo desde donde dirigira la
ceremonia, justo enfrente de la entrada. Esa linea imaginaria, que se ex-
tiende desde la entrada del sezahané hasta el post, divide la estancia en dos
semicirculos. El que se extiende a la derecha del sbay/ recibe el nombre
de nuzil min Allah o “arco de descenso desde Dios™ al mundo terrestre.
Dicho semicirculo simboliza la involucién de las almas en la materia y su
separacion del Creador. El arco de la izquierda, lugar donde permanecen
sentados los derviches antes y después de la danza, se conoce con el
nombre de suid ila Al.lah o “arco de ascenso hacia Dios”. Representa la
auténtica busqueda espiritual del ser humano que consiste en el retorno a
su origen en Dios, para consumar la unio mystica con El Esta linea imagi-
naria que divide la sala, cuyo nombre es hatt istivd o ecuador, esta vedada
a los (c]ierwches que no la pisan durante toda la ceremonia. Hatt istiva
constituye el itsmo en el que acontece la reunién del hombre y Dios por
mediacion del angel, el intermundo donde sucede el verdadero nacimien-
to espiritual. Pero también es el camino recto mencionado en la primera
azora del Coran (szrit al-mustaqin), esto es, la via del medio, la senda mas
directa y segura para llegar a Dios.

Cuando el shay/ ocupa su lugar, éste, los derviches y los musicos
intercambian un primer saludo ritual que consiste en una leve inclinacion
del tronco hacia delante. Dicho protocolo particular de saludo se sucede-
ra, puntualmente, a lo largo del sama’. Con él se pretende subrayar la uni-
dad formal y espiritual de los participantes en la ceremonia, al tiempo que
se subraya su diferente jerarquia espiritual. Acto seguido, la ceremonia.
Da comienzo. El portico del sama’ lo constituye el llamado #a'at-i sharif,
un himno eulégico dedicado al profeta Muhammad, cuyo texto en lengua
persa, prefiado de un lirismo fulgurante, es del propio Rumi. Mas alla de
la belleza intrinseca del poema, si el #a'at-i sharif ha cobrado notoriedad
dentro y fuera de la #ariga se debe al hecho de haber sido musicado, mas
de cuatro siglos después de la muerte del maestro, por el musico, poeta y
caligrafo turco Buhurizade Mustafa Itri Efendi (16402-1712?), miembro
€l mismo de la fariga mawlawiyya y uno de los compositores mas valiosos
e influyentes de la musica clasica otomana de todos los tiempos. Desde
el punto de vista de la composicion musical, el #a'at-i sharif responde a
la estructura del wagdam rast, 1o cual, como veremos a continuacion, no es
fruto ni de la casualidad ni del capricho del compositor. En realidad, nada
en el sama’ es arbitrario. Rast constituye el modo fundamental o wagdm
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de la musica clasica otomana, una musica que es modal. Un wagdin indica
una determinada organizacion interna de los intervalos, al tiempo que un
conjunto de reglas sintacticas que definen la jerarquia existente entre los
grados de la escala musical y, al mismo tiempo, predeterminan el orden
melddico de la composicion y el uszi/ o patrén ritmico. Digamos de paso,
que el Iéxico musical islamico, cuyos matices son dificiles de expresar con
precision en nuestras lenguas europeas, lleva implicita la impronta del su-
fismo. Asi, en la via sufi, se conoce con el nombre de magdim a cada etapa
que el mistico recorre en su itinerario espiritual.

El sistema modal otomano jamas ha empleado la nomenclatura
de la notacién europea, a pesar de la paulatina penetracién de la musica
occidental, a partir, sobre todo, del siglo XVIII. Asi pues, se denomina
rast a la nota tonica del wagdm al que da nombre, una nota que correspon-
derfa, aproximadamente, al so/ mayor de la musica europea. Una de las
peculiaridades del wagam rast es 1a alteracion de su tercera, senalada en el
pentagrama mediante un bemol que mira hacia la izquierda. En efecto, el
intervalo del /z al s/ no corresponde a un tono mayor de 204 centésimos,
sino a uno menor de tan solo 180, lo cual, insistimos, le otorga al wagdnm:
rast una peculiar expresividad sonora. Y es que, a diferencia de la europea,
las musicas cultas del Islam dividen las escalas en un gran nimero de pe-
quefios intervalos no temperados, ya que lo que importa en los sonidos
no es tanto su altura tonal absoluta, como la sucesion relativa de la escala.
Con todo, lo que a nosotros nos interesa remarcar, mas alla de cualquier
consideraciéon musicolégica, es el hecho de que un instante tan funda-
mental y solemne del sazzi’ mevlevi como es la interpretacion del #a'at-i
sharif se desarrolla en el ambito musical del que es el zagdm fundamental
de la musica otomana, el wagam rast.

El na’at-i sharif se interpreta a capella. Asi pues, la voz humana, con-
siderada el mas ductil y perfecto de cuantos instrumentos existen, se efi-
ge en protagonista. El inicio delicado del sazi’ tiene lugar con la audicion
de la palabra desnuda, desprovista de cualquier acompafiamiento musical
que no harfa sino entorpecer una escucha que se pretende primordial e
inicial; una palabra que no se dice ni se pronunc1a sino que se proclama
a través del canto. En la solemnidad natural del #aat-i sharif se aquilata, a
mi modo de ver, todo el arte vocal otomano. Un arte que es monddico,
homoéfono, melismatico y en el que la estructura de la frase melédica es
indisociable de la del texto y sus acentos. De hecho, la estructura del pro-
pio texto constituye, de por si, una suerte de embrién melddico que se
va desarrollando gracias a un fraseo musical que combina vocalizaciones
unas veces breves y otras bastante amplias. Por otro lado, la ausencia de
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un patrén ritmico definido, o lo que es lo mismo, la libertad interpretativa
que posee el solista, convierte al #a at-i sharif en un rubato de una incom-
parable belleza y expresividad, en el que la palabra cantada y los silencios
se alternan otorgandose sentido mutuamente. ILa palabra conduce al si-
lencio y éste realza el valor religioso, casi magico, de aquella

Pero, ¢qué sentido tiene comenzar con el #na'at-i sharife Existe en
la tradicién islamica un pufiado de badices o dichos proféticos en los que
se afirma que lo primero que Dios cre6 fue la esencia, esto es, la luz de
Muhammad (INzr Mubammad). “Mientras Adan estaba entre el agua y la arcilla,
Y0 ya era un Profeta™, afirma uno de dichos hadices. Por lo tanto, no resulta
extrafio que el sazi’ mevlevi comience con un canto de exaltacion de la
ejemplaridad de Muhammad y de su esencia, entendida ésta como “Arbo/
del Universo”, segin dirfa el murciano Ibn ‘Arabi, bajo cuya sombra se
dispone ordenado el mundo.

Antes de proseguir, digamos unas palabras sobre el grupo musical
o mutrib. En el caso del mevlevibané de Galata, el mutrib se acomoda en una
galerfa que se alza en el primer piso, justo enfrente del shay). Pero si el me-
vlevibané carece de un piso superior, los musicos se acomodaran entonces
junto al semahané, aunque siempre sobre un estrado (7a/#) que los eleve del
suelo. La musica mevlevi ha de provenir de lo alto, del mundo superior,
como si se tratara del sonido de las puertas del paraiso al abrirse, segin
expresion del propio Rumi. En un principio, los instrumentos del zutrib
mevlevi eran el 7ey, el rebab, tal vez el embrion del violin europeo, y un
instrumento de percusion como el daf o el kudum. Con el tiempo, el con-
junto se fue enriqueciendo con la incorporaciéon de otros instrumentos
hoy clasicos. En cualquier caso, la formacion siempre ha sido voluntaria-
mente reducida. Y es que la sutilidad musical esta refiida con la cantidad
instrumental.

Aunque la madera es la materia prima fundamental de la mayoria
de los instrumentos musicales, en el zutrib se hallan representados todos
los reinos de la creacion: mineral, vegetal y animal. Pero refieriéndonos
a la madera, no é)odernos dejar de consignar, entre paréntesis, una cu-
riosfsima casualidad: en todos los instrumentos mevlevies el elemento
resonador es la madera, mientras que el verdadero generador del sonido
es de origen animal. Como es sabido, la madera constituye la sustancia
resonante, esto es pasiva, por excelencia’. Y de madera es, justamente, el suelo
del semahané. Pasiva es también la actitud del derviche durante el #a'at-i

! Consultar al respecto, Tbn al-Arabi, F/ Arbol del Universo, Madrid: SUFT, 1989.
% Véase Joscelyn Godwin, Armonias del cielo 'y de la tierra. La dimensiin expmz‘m/ de la miisica
desde la antigiiedad basta la vangnardia, Barcelona: Paidés, 2000, pp. 23-25.
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sharif. Vaciado de si mismo, se convierte en el ser resonador a través del
cual transita la palabra, como el profeta Muhammad', cuyo corazin vacuo fue
el receptdculo del verbo divino contenido en el Cordn.

Tras el na'at-i sharif emergen las notas quejumbrosas del 7ey, la flau-
ta suff de cafia, cuyo sonido lastimero flota suavemente en el ambiente
del sezahané, mostrando el lamento desgarrado de la cana que se duele de
haber sido arrancada de cuajo de su patria, el canaveral. Tal como hemos
escrito en otro lugar?, ¢/ ney constituye para Maulana Rumi la metafora
perfecta de la busqueda espiritual del hombre separado de su origen en
Dios. En realidad, toda aventura mistica arranca de la consciencia de la
separacion, tras la pérdida. El derviche deviene hombre perfecto (a/-insin
al-kamil), tras vaciarse de si mismo, como el 7¢), y llenarse de la voluntad
divina en forma de soplo. Rumi lo ha expresado asi en el primer tramo
de su monumental Masnavi, esos miticos dieciocho versos en los que se
evoca el dolor de la lejanfa:

Escuba el ney, escucha su relato que se lamenta de la separacion:
“desde que me cortaron del canaveral,
i canto melancdlico ha hecho lorar a hombres y mujeres (...)".

Con todo, hay algo en la poesia de Rum{ y su “mistica nupcial” que
voluntariamente roza lo paraddjico. Porque, sacaso el #¢y no expresa tam-
bién el éxtasis dichoso del derviche ante la presencia ausente de Dios?,
¢no es la lejania igual a la proximidad, el dolor al gozo, la muerte a la vida?
Recordemos que la noche del fallecimiento del trovador iranio se conoce
como shabb-o ‘ariis, en persa “la noche de bodas”. I.a muerte del mistico
consuma la anhelada unién amorosa con el Amado divino. Y si la muerte
es retorno, toda la vida del mistico sera expresion de la fidelidad a su Se-
flor, segun el pacto preeterno (mzdq) entre Dios y las almas, que recoge el
Cordn: “Acaso no s0y yo vuestro Senor. Y las almas contestaron: por supuesto que si'y
de ello damos testimonio™. En verdad, toda la consciencia religiosa del Islam
reside en ese hecho transhistorico que tiene lugar en el principio anterior
a todo, pero que no es el principio.

' El nombre Muhammad, que en arabe quiere decir “el que se ha hecho digno de elo-
gio”, posee forma pasiva.

* Sobre el rico simbolismo del ney, véase nuestro ensayo Jalil Barcena, E/ lamento de la
separacion. Notas a propdsito del ney, la flauta sufi de cana, SUFI n° 6, Madrid: Orden Suff Nematollahi,
otofio-invierno, 2003, pp. 42-45.

> Rumi, Lug del alwa. Seleccion de poemas, traduccién de Mahmud Piruz y José M*
Bermejo. Madrid: Gaya, 2001, p. 14.

*Coran 7, 172.

(106)



El neyzan interpreta un fagsin o improvisacion. El zagsin -de la raiz
arabe gsm, que significa division- es el arte musical por antonomasia de
la discontinuidad y del instante, puesto que es improvisado y libre de
cualquier restriccion métrica. El misico da la medida de su maesttfa en
el tagsim. Una maestria ligada menos al frio virtuosismo técnico como al
conocimiento de las leyes de encadenamiento de los distintos wagdmat y
las modulaciones (fa/win) internas de éstos. Con todo, la improvisacion
no es sinonimo de un libre albedrio musical en el que todo vale. El zagsin,
incluso cuando es vocal (layali), se ejecuta dentro de la estructura modal
de un maqam especifico. Los maestros coinciden en sefialar que es en el
arte del zagsim en donde se abole toda distancia entre musico, musica e
instrumento. Asi, la improvisacion adquiere un enorme valor espiritual,
puesto que simboliza la unién entre conocedor, conocido y conocimien-
to a través de la musica'. E/ fagsim de ney sirve, musicalmente hablando,
para introducir el zagdm en el que se desarrollara toda la ceremonia me-
vlevi. En cierto modo, la unidad formal del sama’ viene marcada por la
unidad musical. De ahi que todo el sazi’ se desarrolle en el ambito de un
mismo #aqan, salvo el na’at-i sharif que, dada su excepcionalidad, siempre
se entona en el zagam rast, tal como ya hemos visto.

Acto seguido, el shay/ y los derviches inclinan su cuerpo hacia ade-
lante hasta tocar el suelo con la frente, al tiempo que golpean el piso
enérgicamente con las palmas de las manos. Dicho gesto indica el mo-
mento de la resurreccion, cuando los muertos abandonan sus tumbas.
Pero para el derviche resucitar es despertar del suefio de la ignorancia.
De inmediato, el primer percusionista del grupo hace sonar el &udum,
mientras los derviches se incorporan. El &udum es un instrumento de
percusion compuesto por dos pequefios tambores hemisféricos, cuyos
cuerpos son de cobre y estan recubiertos de piel de camello. El udum se
toca con dos finas baquetas de madera. En el mutrib, el kudum desempefia
un papel musical modesto de mero metrénomo. Sin embargo, posee un
gran simbolismo. Segun la tradicién mevlevi, del roce experto de los pe-
quefios tambores del &udum se extrae un sonido dpenetrante que recuerda
ala voz imperativa arabe &un -jsél-, el verbo creador de Dios. En el Islam,
como en el resto de la tradicion abrahamica, Dios crea mediante la Pala-
bra. Se afirma en el Cordn: “Su sinica orden, cuando Al lah decreta la existencia
de algo, es decirle: “S¢” —y es™”

! Véase Jean DURING, L'antre oreille. 1.e pouvoir mystique de la musigue an Moyen-Orient,
Cahiers de Musiques Traditionnelles, n° 3, Ginebra: Ateliers d’Ethnomusicologie, 1990, pp.
57-78.

2 Corén, 36, 82.
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El grupo musical ataca, en ese instante, un peshrev o preludio ins-
trumental, dando comienzo entonces el lento caminar del shay y los der-
viches alrededor del semahaneé, que recibe el nombre de Suitan 1 alad Devri
o “Ciclo de Sultan Valad”, en memoria del hijo de Maulana Rumi. Se trata
de un andar meditativo, lento, solemne, con los brazos en la posicién an-
tes descrita de nzyaz. Ser un derviche mevlevi supone aprender a caminar
con elegancia, aunque sin afectacion. La marcha incluye pequenas pausas
que otorgan al conjunto una notable belleza plastica y tensién emocio-
nal. El derviche lanza un pie hacia adelante, mientras el otro permanece
detras, estatico, con el talon despegado del suelo, lo cual trasnmite una
sensacion de levedad, como si a penas rozase el suelo al caminar. De he-
cho, la danza del giro que vendra a continuacién ya esta implicitamente
apuntada en el caminar previo. Mas aun, el andar mevlevi es ya una danza
en si. A medida que avanza, el derviche repite en su interior el nombre de
Al.lab, al tiempo que acompasa su respiracion al caminar.

Prestar atencion a cada respiracion que se efectaa (bush dar dam),
asi como observar cada paso que uno da (nagar bar gadam) constituyen
dos de los once principios de la influyente ariga nagshabandiyya, fundada
por Bahauddin Naqgahaband, el siglo XIV, en la ciudad de Bujara, actual
Uzbequistan. Segun Shaqib Dede (m. 1735), autor del libro Safina-i Nafi-
se-i Mavlaviyan (La nave de los secretos mevlevies), la primera historia completa
de los derviches mevlevies, en la que se describe el sawd’ tal como hoy lo
conocemos, tanto el caminar mevlevi como la atencion a la respiracion
son dos préstamos de la tariga nagshabandiyya '. No hay duda de gue la per-
meabilidad ha sido nna de las caracteristicas de las distintas turng a lo largo de la
historia. Ademas, los mevlevies han sido propensos a compartir su mu-
sica y su danza del giro con otras congregaciones, con lo que la hipdtesis
de Shaqgib Dede no es descabellada.

Pero volvamos a nuestra descripcion del sawd’. Bajo los compa-
ses del peshrer, cuyo largo patron ritmico recibe el nombre de devri kabir
(56/4), el shayjy los derviches van completando tres vueltas alrededor del
semahané. Al llegar al post, cada derviche se vuelve hacia el que le sigue sa-
ludandose mutuamente mediante una ligera inclinacién del tronco hacia
delante del tronco. Los derviches se convierten de este modo en espejos
que captan la imagen de Dios y la proyectan a los que en €éllos se miran.
Tras el saludo, el caminar prosigue en sentido contrario a las agujas del
reloj. Todos 10s movimientos circulares, ya sean individuales o colecti-
vos, efectuados en los distintos ritos del Tslam se llevan a cabo en dicha

! Véase llker Evrim Binbash, Music and Sama’ of the Maviaviyya in the Fifteenth and Sixteenth
Centuries: Origins, Ritual and Formation en Anders HAMMARLUND, op. cit., pp. 67-79.
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direccion, podriamos decir, a contratiempo. Piénsese, por ejemplo, en el
caso emblematico del 7awdf o circunvalaciones rituales alrededor de la
negra ka'aba de La Meca. En cierto modo, el derviche camina al revés del
tiempo, o mejor aun, en su tiempo, que no es cuantitativo ni lineal, sino
cualitativo. El derviche bucea en el tiempo interior del alma, anhelando
remontar el curso de la historia hasta el instante del pacto entre Dios y las
almas'. Un caminar que avanza de derecha a izquierda de la estancia, como el gricil
deslizamiento de la pluma del caligrafo nmusulmdn sobre el papel, o lo que es lo mismo,
ab intra en direccion al corazon, el rincon donde mas elocuente resulta el
latido de Dios para el mistico, el /ocus de la interiorizacion, del nacimiento
espiritual y de la vision de Dios. Afirma un badiz quds? muy grato a Rumi:
“Ni mii tierra ni mi cielo me contienen, pero si el corazon de mi fiel servidor”.

Las tres rondas que los derviches realizan durante el Suitan 1 alad
Devri representan los tres niveles de conocimiento que el buscador atra-
viesa en su periplo espiritual. A cada paso que da en la vida, el derviche
se va haciendo mas y mas capaz de Dios. Maulana Rumi resumio asi su
propia transmutacion: “M: vida se resume en tres palabras: estaba crudo, me he
cocido, estoy quemado”. La primera de las rondas alude a 7w al-yagin o aque-
lla certeza que procede de la fe - “ereo en Dios™-. La segunda representa ‘ayn
al-yagin o certeza que emana de la vision espiritual directa e inmediata,
tras contemplar el rostro sin rostro de Dios - “¢reo en Dios porque lo be visto”-
. A proposito de la diferencia entre ambos conocimientos, afirma el shay/
Ahmad al-‘Alawi: “La fe es necesaria para los religiosos, pero deja de serlo para
los que van mds lejos y llegan a antorrealizarse en Dios. Entonces, uno no cree mds,
porgue ve. Ya no existe ninguna necesidad de creer cuando uno ve la Verdad™. El
corazon del derviche es ambicioso. De hecho, en todo camino iniciatico,
y el tasawwnf no es una excepcion, se cree para algun dia poder ver cara
a cara, a solas con él solo. La visién de la certeza desemboca en la extin-
cion (fand) del dualismo entre quien contempla y el objeto contemplado,
que es lo que la tercera y ultima ronda simboliza, es decirt, baqq al~yagin o
certeza que acontece cuando uno se ha hecho permeable a Dios hasta el
punto de ser un instrumento de su querer. Muy certeramente, Annemarie
Schimmel se ha referido a dicho estado con la expresion “e/ incendio del

! Véase nota 31.

% Un hadiz qudsf{ es aquél dicho en el que Dios habla en primera persona por boca del
profeta Muhammad, mientras que en el hadiz nabawi o profético es el propio Muhammad quien
habla por si mismo.

? Martin LINGS, Un santo sufi del siglo XX. E1 Shayj Ahmad al-Alawi, Palma de Mallorca:
J. J. de Olafieta, 2001.
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alma”. Uno no sabe que existe fuego en un lugar de oidas, ni tan siquiera
porque lo haya visto con sus progios 0jos, sino porque ¢l mismo, en su
mas recondito ser, ha sido pasto de las llamas de la aniquilacion.

Una vez ha sido completado el Sultan VValad Devri, da comienzo
la que podriamos denominar segunda parte del sawd’, que consiste en
cuatro secuencias de danza propiamente dicha. Tras regresar a su punto
de origen a la izquierda del shayj, los derviches se despojan ahora si de
su manto negro de lana (jirga), simbolo del féretro en el que reposa el
cuerpo humano, apareciendo en la sala cubiertos con sus largos faldo-
nes blancos. El sema:{mbaxbz o asistente del xbay/, el derviche que asegura
con su presencia el buen desarrollo del sawi’, permanece durante toda
la ceremonia cubierto con su jirga, a ratos entre los derviches o bien al
lado del shayj. Antes de iniciar la danza en si, los derviches pasan de uno
en uno ante el shay, para besarle la mano respetuosamente. Este, a su
vez, les corresponde besandoles en el gorro o sikké, al tiempo que les
susurra al ofdo la expresion exclamativa ;Eyual.labl, que en arabe quiere
decir jeon el permiso de Dios!. Dicha férmula insuflada al oido le recuerda al
derviche que su danza es una suerte de vuelo mégico hacia Dios, origen
de las criaturas. La recitacién de algin fragmento del Cordn o de ciertas
férmulas sagradas, como es el caso que nos ocupa ahora, acompafiado
todo ello del acto de la insuflacion (damidan), constituye un procedimien-
to, tanto curativo como de transmision de energfa espiritual, muy comin
en el Islam? Los derviches cumplen dicho saludo ritual previo a la danza con los
brazos en niyaz, un gesto que posee algo de angélico. Asi es, en el relato
que sobre su viaje nocturno a los cielos (77’rdy) hace el propio profeta
Muhammad, éste afirma al avistar el trono divino: “Despues vi otras cien mil
hileras de ange/es, todos estaban en pie con su mano derecha sobre la mano i3quierda,
encima de sus pechos™

A partir de ese instante, cada derviche va desplegando sus brazos
lentamente y como un blanco pajaro alado, simbolo de la desnudez del
alma humana, echa a volar a través del semahané. Escribe Maulana Rumi:

“El sama’ és un camino y una puerta hacia el cielo.
jOb sama’, que eres alas y plumas del pdjaro del almal

' Annemartie SCHIMMEL, Lncendie de 'ame. 1. aventure spirituelle de Rimi, Paris: Albin
Michel, 1998.

2 Véase Annemarie SCHIMMEL, Las dimensiones misticas del Islam, Madrid: Trotta, 2002,
p. 226.

3 Véase Libro de la escala de Mahoma. Segun la version latina del siglo XIII de Buena-
ventura de Siena, Madrid: Siruela, 1996, pp. 73-74.
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4. DANZAR CON EL COSMOS

A la hora de danzar, cada uno de los nueve derviches ocupara
un espacio bien preciso en la esatancia. Ello quiere decir que la danza
mevlevi no se desarrolla en el plano horizontal, como serfa el caso por
ejemplo del vals europeo, sino en la mas pura y absoluta verticalidad.
Los derviches mevlevies sirios designan con la palabra faz/, que significa
“retorcerse”’, “anudarse”, “enroscarse sobre si mismo”’, al movimiento
especifico que se realiza en la danza. Por consiguiente, el giro derviche no
es un desplazamiento en el sentido /afitudinal de una evolucion lineal en el
espacio, sino mas bien un movimiento en espiral, ascendente, que se de
desarrolla en un plano vertical y se orienta, por lo tanto, longitudinalmente.
La espiral representa la entrada en el mundo de la espiritualiadad. Y esto
es asi puesto que la danza mevlevi, cuyo nombre técnico es en drabe
mnqabala, prefigura el viaje interior del alma del hombre al encuentro -
ese es el significado de mugdibala- del Creador. El derviche, en tanto que
mistés o iniciado en los misterios de la zariga o senda espmtual persigue
la unién mistica con Dios abandonandose a si mismo. Segin una lectura
mas psicologica, ditfamos que, en su recorrido interior, el derviche expe-
rimenta una liberacién regresiva, atravesando los distintos niveles de la
consciencia hasta descubrir el centro absoluto, la parte divina de su ser,
ese yo profundo que nada tiene que ver con el ego.

Sin embargo, todo ello exige del derviche una previa y ardua ascé-
sis corporal y psicologica. La espiral conica como un zigurat del wugdbala
y su firme verticalidad sélo afloraran tras el aprendizaje de una técnica
de giro cargada también ella de una rica significacion. La verticalidad del
giro derviche viene dada por la posicion de los pies y el doble movimien-
to que éstos efectian. De hecho, el giro se construye todo €l desde los
pies, que son los canales de comunicacion con la tierra. El centro de mo-
vimiento o traslacion de la danza mevlevi se extiende de la zona pélvica
a las piernas y los pies. La pelvis representa el movimiento mas interiof,
mientras que los pies son el contacto fisico con la energfa terrestre. Por
su parte, el centro de accion de la danza reside en los hombros, brazos y
manos. Durante la danza, el pie izquierdo permanece siempre fijo en el
suelo, en el mismo lugar, sin desplazarse jamas. Unicamente se desliza so-
bre su propio eje. En la ensefianza mevlevi, a dicho pie se le designa con
uno de los noventa y nueve nombres de DIOS al-Qayyum, ‘el eterno sos-
tenedor de las cosas”. Por consiguiente, el pie 1zqmerdo soporta la figura,
permitiendo que la verticalidad de la danza crezca y se erija en equilibrio.
En cuanto al pie derecho, se le conoce como a~-Hayy, nombre divino
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cuyo significado es “el que esta vivo”. Y, en efecto, el movimiento vivaz,
gracil, del pie derecho permite que la espiral adquiera cada vez mayor
velocidad. Tradicionalmente, los %erwches de la tariga mawlawiyya turca se
han ayudado de un curioso elemento a fin de aprender dicho movimiento
de los pies. Consiste en un trozo de madera de aproximadamente un me-
tro cuadrado, que tiene un pivote clavado justo en el centro. El derviche
inserta en dicho pivote su pie izquierdo, entre el dedo gordo y el segundo
dedo, de tal manera que, cuando el pie derecho aviva el impulso del giro,
el pie izquierdo no se desplaza y la figura pueda comenzar a perfilar una
espiral que asciende verticalmente. A mi juicio, dicha madera viene a ser
como la barra del bailarin clasico europeo, el aparato externo que ayuda
a interiorizar el movimiento de la danza para luego trascenderlo, que es,
al fin y a cabo, la esencia de todo arte: la sublimacion de la técnica. Antes
de comenzar la practica, el derviche arroja un pellizco de sal sobre el
pivote central. En la tradicién mevlevi, la sal simboliza la esencia divina
que permite la transformacion, esto es, ir mas alla de la forma, a través
de la danza.

En la tariga mawlawiyya siria, la otra gran rama de la escuela inspi-
rada por Rumi, el movimiento de los pies es un poco diferente. En este
caso, es el talon izquierdo el que permanece inmévil en el suelo y no la
parte delantera del pie, como sucede en el caso turco. Con todo, el es-
quema continua siendo el mismo: el pie izquierdo es el que sostiene la
figura, mientras que el derecho impulsa e imprime velocidad, formando
entre ambos una coincidentia oppositorum. Pero mas alla del movimiento ex-
terno, ¢acaso la dinamica de los pies del derviche no escenifica la tension
existente entre la fugacidad de lo transitorio y lo siempre permanente?
El doble movimiento que realizan los pies del derviche exige que éstos
vayan cubiertos, lo cual nos plantea una cuestiéon. Hoy, la danza mevlevi,
ya sea en la modalidad turca o siria, no puede llevarse a efecto sin un
calzado adecuado que permita, por un lado, un deslizamiento correcto,
pero, al mismo tiempo, la adherencia imprescindible para no desplazarse
horizontalmente. Sin embargo, si observamos con atencién los grabados
realizados por algunos de los viajeros extranjeros que tuvieron la ocasion
de presenciar iz situ algun samai’, como W. Hogard (m. 1750) o Emilyan
Mihailovich Korneyev (1780-1839)", constataremos que sus derviches van des-
calzos. Es cierto que la fidelidad realista y el valor documental de estas obras es cuando
menos relativo, pero nos inducen a plantearnos cudndo se incorpord el calzado en la
prictica del giro mevlevi, una pregunta fundamental para saber desde cudndo se gira

! Sus grabados estan recogidos en Talat SAIT HALMAN-Metin AND, Mevlana Cela-
leddin Rumi and The Whirling Dervishes, Estambul: Dost Yayinlari, 1983.
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como hoy, ya que, tal como hemos visto, la manera de girar estd intimamente ligada
al uso del calzado.

Entre las ramas turca y siria de la tariga mawlawiyya existe alguna dife-
rencia formal mas en lo que concierne al movimiento de los brazos. La
danza turca es mas lenta que la siria y los brazos permanecen desplegados
como dos alas blancas, en la misma posicioén, durante toda la danza. La
palma de la mano derecha esta vuelta hacia arriba, captando la energia
que desciende del mundo celestial, mientras que la izquierda lo esta hacia
la tierra, transmitiendo al mundo dicha energfa recibida desde lo alto. El
secreto de la danza mevlevi reside en la dialéctica que se establece entre
ese recibir y el dar. El derviche se vacia, se hace transparente, leve. En
modo alguno se desgarra, ni se desmembra dramaticamente, sino que se
vuelve nada, se difumina en la fugacidad de la espiral. Sélo tras vaciarse
de si mismo puede el derviche sentirse habitado por la paz de Dios (sakz-
na). Dicho de otra manera, se transmuta en un transformador de energfa
cosmica, cuyos polos son las manos. Girar es ponerse en contacto con
los principios de la propia vida y las leyes universales subyacentes. Por
su parte, en la rama siria de la ‘ariga mawlawiyya, ademas de dicha po-
sicion, los derviches ejecutan otras posiciones y rapidas secuencias de
movimientos con los brazos -e incluso con la cabeza-, dando como re-
sultado final un giro tremendamente poderoso y cautivador. Asi como
las técnicas de danza europeas se basan en el trabajo con las piernas y los
pies, en el mugdbala sirio la consecucion de la belleza es fruto de sutiles
y variados movimientos de la cabeza, las manos y los brazos, aunque,
como ya quedo dicho, se depende de los pies para mantener el ritmo y el
equilibrio. El rico lenguaje corporal del derviche sirio, con sus arabescos
gestuales, remite a ciertos pasajes coranicos prefiados de un gran simbo-
lismo espiritual, asi como a fragmentos de la poesia del propio Rumi. No
obstante, dichas posiciones y secuencias de movimientos poseen, ademas
de lo simbdlico, un irrecusable caricter aerodinamico, esto es, favorecen
la correcta ejecucion de la danza y los progresivos cambios de ritmo que
ésta comporta.

En la espiral vertiginosa de su giro sin fin, el derviche se identifica
con el movimiento ritmico de todo cuanto existe, del infimo atomo a
los planetas que gravitan en el universo. No hay duda de que toda danza
circular posee algo de césmico. Canta Maulana Rum{ en uno de sus mas
célebres poemas:

“Ob dial, levantate, los atomos danzan,
las almas gozosas, sin cabeza ni pies, danzan.
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A aguél para quien el firmamento y la atmdsfera danzan,
al oido le susurraré adonde conduce la danza”.

Son cuatro las secuencias de danza ejecutadas durante la ceremo-
nia del sama’ mevlevi. Cada una de ellas recibe el nombre de salim (ye/zzw
en turco), que en drabe quiere decir “paz”, “salud”, “incolumidad”, “s
guridad”. El término pertenece a la misma raiz que Islam. Y si Islam es
entrega confiada a Dios, salim sera la consecuencia de dicha rendicion.
Asi pues, podria decirse que la paz y la salud -en el sentido menos res-
trictivo de la palabra- son el fruto de haberse librado sin condiciones al
influjo de la divinidad. Sa/in es, al mismo tiempo, uno de los nombres
con los que en el Corin se designa a Dios. En la ensenanza mevlevi, di-
cho nombre o atributo divino ocupa un lugar preponderante. Asi, el wird
mevlevi, esto es, el conjunto de invocaciones que el derviche recita cada
dfa al alba, da comienzo, justamente, con dicho nombre. Dios es para el
derviche el refugio en el que halla reposo su corazon atribulado. Asi pues,
danzar es retornar a un Dios que propotciona paz interior. En el torbe-
llino imparable del giro, cuando danzar se convierte en una accién pura
y espontanea, mas alla de la propia voluntad y de todo esfuerzo; cuando
las secuencias de movimientos de los brazos se van desarrollando con la
fluidez de su propio ritmo; cuando es el giro el que se gira a si mismo, sin
que a penas intervenga el derv1che éste halla la paz consigo mismo y en
comunion con el todo. En ese instante fugaz e inmediato, que no puede
ser apresado porque es evanescente, el derviche roza la existencia con la
totalidad de su ser, disfrutando de una experiencia sublime de paz y ple-
nitud. Entonces si, todo es uno.

Alo largo de estas lineas hemos visto el enorme valor que el sufis-
mo otorga al simbolismo numérico. Pero, spor qué cuatro salams? Cuatro
son los pasos o etapas por los que transcurre la trayectoria espiritual del
derviche, a saber: sharia, tariga, hagiga y ma’arifa. O lo que es lo mismo,
el camino del saber exterior (sharia); la senda mistica que conduce a la
apertura de la vision interior (fariga); la unio mystica en la que, como dice
Henry Corbin, “e/ Amado se convierte en el espejo gue refleja el rostro secreto del
amante mistico ”1, colmandolo de 1V erdad (hagiga); y, por ultimo, la patticipacion
en el mundo del conocimiento derivado de dicha experiencia (#a arifa), o
lo que es lo mismo, el valeroso descenso del alma del derviche desde la
montana de luz de la bagiga al valle donde discurre la cotidianidad del ser
humano, ya que si algo define al zasawwuf es su caracter de espiritualidad

' Henry Cortbin, La imaginacion creadora en el sufismo de Ibn ‘Arabi. Barcelona: Destino,

1993, p. 89.
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compartida. Desde la tradicion sufi, se considera que el mejor ejemplo de
ma’arifa es Jesas lavando los pies de sus discipulos en la Ultima Cena. En
suma, el mistico musulman es alguien util a los demas. Desde el punto de
vista islamico, estar con Dios es estar con los seres humanos. Al fin y al
cabo, la experiencia mistica es la experiencia de la vida.

El primer salim representa la conversion, el nacimiento espiritual
del derviche a la verdad. Sus ojos se abren a la realidad interior. El der-
viche se sabe pequeno ante Dios, su creador. El segundo salim tiene que
ver con la mirada exterior del derviche. El mundo ya no le deslumbra ni
ciega como antes. Para él todo es ahora un espejo que refleja la belleza
y majestad de Dios. El tercer salim significa el punto culminante de la
vivencia espiritual del derviche: la contemplacion. El derviche no es un
hombre de fe sino de vision. El amor por Dios le conduce a extinguirse
en Bl (fand). Por tltimo, el cuarto salim simboliza el compromiso del
derviche con el género humano. Mientras su ser interno permanece im-
perturbable en presencia de Dios (bagd), su accion en el mundo es un
ejemplo de sabidurfa, justicia y bondad. A fin de cuentas, el derviche esta
para servir y no para ser servido. El ultimo sa/im posee, ademas, una pat-
ticularidad coreografica cargada de un formidable simbolismo. En efecto,
en esta ultima secuencia el shay/ se sitda en el centro exacto del sezabané,
un punto llamado g##b o polo, desde donde comienza a caminar sobre si
mismo con paso quedo, al tiempo que alza levemente su jirga color aza-
bache. El maestro representa el axis mundi, el polo espiritual alrededor del
cual giran los derviches. El es el sol que irradia el conocimiento e ilumina
el mundo con su luz. La primera imagen que suscita el avistamiento de
los derviches, con sus blancos faldones desplegados, girando sobre si
mismos alrededor del shayj, es la de los peregrinos circunvalando la negra
ka’aba de L.a Meca, otra forma de danza ritual cosmica.

Con la incorporacion del shayf en el centro, el circulo de los dervi-
ches parece dilatarse y expandirse, cobrando asi su significacion mas pro-
funda. La primera de todas las determinaciones geométricas es el punto,
de igual manera que la primera de las determinaciones matematicas es la
unidad. La umda(cll y el punto constituyen, cada uno en su plano, la expre-
sion directa del Ser. Como indica Titus Burckhardt, “/z esfera -o el circulo,
en el plano-, surge como irradiacion del punto, que es el pincipio™. El punto es a la
vez el principio, el centro y el fin de las cosas.

Cada uno de los cuatro salims viene precedido por una breve pausa
en la que, una vez mas, se repiten los saludos entre el shay/ y los dervi-
ches. En cierto modo, dichas suspensiones de la danza impiden que los

! Titus Burckhardt, El arte del Islam, Palma de Mallorca: J. J. de Olafieta, 1988, p. 70.
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derviches pierdan el control sobre el giro. En otras palabras, la danza
mevlevi no tiene nada de catartica o convulsa. Antes bien, se significa
por su moderacioén. En todo momento se le exige al derviche un riguroso
control sobre si mismo, lo cual no niega, empero, la posibilidad de que
la emocién aflore. Al fin y al cabo, el objetivo ultimo de la danza es la
concentracion interior. En la experiencia mistica sufi, la sobriedad, cuyo
modelo coranico es el profeta Abraham, debe de completar a la ebriedad.
Piénsese, ademas, que los participantes en el saza’ son siempre derviches
veteranos, diestros en el arte del control de si mismos. Resumiendo, el
éxtasis mevlevi se caracteriza por su mesura.

Cada saldm posee un patrén ritmico especifico (uszil), lo cual favo-
rece el progresivo crescendo emocional de la ceremonia. Algunos de di-
chos ritmos son especificamente mevlevies y se utilizan tan sélo durante
el sama’. Una vez mas, el 1éxico musical turco, tan ligado a la espiritualidad
del tasawwnf, nos desvela algunos datos esenciales, en este caso sobre el
significado profundo del ritmo o wsz/. Dicha palabra (plural de as/) quiere
decir en arabe “principio”, “origen”, “raiz”. Segun eso, podtiamos con-
cluir que el ritmo constituye el principio fundamental, la base de toda
musica. Sin embargo, hay algo en el ritmo que va mas alla de lo estric-
tamente musical. Como afirma Martin Lings, “e/ ritmo es un puente entre la
agitacion y el Reposo, el movimiento y la Inmovilidad, la fluctuacion y la Inmutabi-
lidad. En este mundo de perpetuo moviniento, la fluctuacion, como la multiplicidad,
tinicamente pueden ser trascendidas en la Paz de la Unidad Divina™.

Durante un tiempo, se crey6 que algunos ritmos impares, de cinco,
siete 0 nueve tiempos, posefan ciertas propiedades intrinsecas capaces
de inducir al trance. Esa era la opinion, por ejemplo, de Alain Daniclou®.
Hoy, sin embargo, sabemos que la cuestion no resulta tan sencilla. En el caso de las
distintas miisicas sufies, por ejemplo, los patrones ritmicos son otros y, en cambio, son
nuiisicas que a su manera también conducen a un cierto éxtasis. Jean During sostiene
a propdsito de la tesis de Daniélon: “De hecho, parece que, al contrario, la inmensa
mayoria de los ritmos sufies son de 4 tiempos (qawali pakistani), a veces de 6/8
(Irdn). Los raros tiempos de 9 6 10 tiempos se hallan en los rituales turcos mevlevi
(pero en las fases mis sosegadas) e isawa del Magreb (10 tiempos). Los de 7 tiempos
son, por el contrario, corrientes en las cofradias del Turquestan, pero no en las fases

iltimas del dhike™”.

! Martin Lings, Un santo sufi del siglo XX. El Shayj Abmad Al-Alawi, Palma de Mallorca:
JJ. de Olaneta 2001, p. 89.
2 Véase Alain Daniélou, Sémantique musicale, Paris: Hermann, 1978, p. 63.

? Jean During, I 'autre oreille. Le pouvoir mystique de la musique an [M@Mﬂ Orient, Cahiers de
Musiques Traditionalles n® 3, 1990, p. 66.
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Hace algunas lineas deciamos que el éxtasis mevlevi se caracteriza por su
sobriedad. Anadamos en este punto algo mds al respecto. En el léxico sufi, el estado
extatico se conoce como uayd, término arabe que proviene de la raiz verbal
nayada, cuyo significado es “hallar”, “encontrar”. De lo que se infiere
que, en principio, el derviche no persigue ni busca ningun éxtasis, sino
que, como mucho, se topa con ¢él. Toda busqueda presupone conocer el
objeto buscado. Al contrario, todo encuentro presupone novedad, admi-
racion e, incluso, pavor y angustia. Por eso, el derviche es mas un encon-
trador que un buscador. Lo cual no excluye que, guiado por su maestro
espiritual, el derviche lleve al limite algunas practicas extatogénicas, al
objeto de trascender los limites de su coraza mental. Dicho proceder,
que se designa con el término arabe fawdiyud, de la misma rafz que #ayd,
es de sobras conocido entre los sufies. A fin de cuentas, el propio pro-
feta Muhammad habifa afirmado en un Jadiz, a propésito de la actitud a
la hora de escuchar la recitacion coranica: “Lilorad, y si no llordis, tratad de
lorar”. En realidad, la danza mevlevl no persigue ol éxtasis del derviche,
porque éste es previo al sawd), sino que antes bien lo muestra. El vivir del
derviche constituye en sf un éxtasis que se escenifica en el sazdi’. Es decir,
el derviche danza para festejar lo que bulle en su corazén encendido. El
samd’ constituye una celebracion. Ese es, por otro lado, el ejemplo que
hallamos en el propio Maulana Rumi. El maestro persa danza cuando el
éxtasis ya se ha apoderado de ¢l y no antes.

La tercera parte del samd’ mevlevi incluye, nuevamente, un tagsin,
en principio de 7, si bien puede ser de otro instrumento, el f@wzd o re-
citacion coranica vy, por ultimo, el gilbang o ‘plegaria de la rosa”, con la que
la ceremonia se da por concluida. Mientras suena en el sezabané un nuevo
tagsim de ney, los derviches van ocupando su lugar a la izquierda del shay;.
Otra vez, el sonido del 7¢y se hace presente en el sewahané evocando la
nostalgia secreta de los corazones de los derviches. Como al principio de
la ceremonia, éstos vuelven a cubrirse con la jirga. En cierto modo, dicho
gesto indica su obligado regreso a la ineludible condicion de seres huma-
nos. Al final, el pajaro del alma regresa al nido del cuerpo. Sin embargo,
algo ha ocurrido en la consciencia del derviche. En efecto, éste penetra
en el sami’ como un hombre corriente, pero sale de él convertido en
un sabio. El fragmento del Cordn, recitado en el mismo wagdm utilizado
durante toda la ceremonia, incluye siempre el siguiente versiculo o aya:
“A Dios pertenecen Oriente y Occidente. Alld donde os giréis, alli veréis el rostro de
Dios. E/ todo lo abarca y conoce”. En cierto modo, la danza mevlevi halla su
fuente de inspiracion coranica en dicho pasaje. El derviche gira impara-

! Coran 2, 115.
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ble sobre si mismo y el inico paisaje que ve doquiera que mira es el rostro
sin rostro de ese misterio al que llamamos Dios. Ver la faz divina en todo
cuanto es constituye una expresion del fawhid, el principio islamico de la
unicidad divina. Para el derviche, sélo Dios existe, puesto que la Unidad
es la unica Realidad.

Finalmente, el shayj declama alguna de las vatias formas de gilbang
o “plegaria de la rosa” existentes. En dicha plegaria se evoca la memoria del
Profeta Muhammad y del arbol genealdgico de la zariga mawlawiyya. Tras
el giilbang, los derviches abandonan el sezahané en silencio. Obsérvese que
existe algo de circular -e incluso especular, me atreveria a decir- en la es-
tructura del sazi’ mevlevi. Da comienzo y finaliza en silencio. Al princi-
pio, arranca con la palabra del #a'at-i sharify el tagsim de ney, para concluir
del mismo modo, con las notas improvisadas del ney, el zayuid coranico y
el giilbang. Del silencio a la palabra y de ésta, nuevamente, al silencio. De
la quietud al movimiento y de éste, otra vez, a la quietud.

5. EL VESTIDO MEVLEV{

En las ropas rituales utilizadas por los derviches hallamos bella-
mente reflejado el caracter sacrificial del sawd’ mevlevi. Todo en el ves-
tido del derviche remite a la muerte mistica como paso previo al renaci-
miento espiritual. El sabe que la vida es la senda que conduce a la muerte
y que ésta no es sino la puerta que da acceso a la vida. Una muerte a la
que el profeta Muhammad exhorta sin rebozo cuando dice “mutii qabla
an tanmuti”, o lo que es lo mismo, “worid antes de morir”. Pero, la muerte
del derviche no es desaparecer sino regresar al origen que esta constante-
mente engendrando nueva vida. Morir a Dios es permanecer en EL Ese
es el sentido profundo del sazd’ mevlevi.

El derviche ingresa en el sezabané vestido completamente de blan-
co por dentro y cubierto con la jirga de lana negra. El largo y ancho fal-
don (fanniira) representa la mortaja blanca que en los ritos funerarios del
Islam recubre el cuerpo del difunto. Un fajin de color negro llamado e/fi-
nemed sujeta la fanndira a la cintura, de tal manera que ésta pueda elevarse
uniforme durante el giro. Dicho fajin divide el cuerpo del derviche en dos
partes que representan la vida presente y la vida en el mas alla. La casaca
que cubre la parte superior de la fannsira recibe el nombre de destegiil o
“boton de rosa”. En cuanto a la cabeza, el derviche va tocado durante toda
la ceremonia con el si&£¢, un gorro coénico de piel de camello que repre-
senta la piedra tumbal. El sz&k¢ del shayjlleva enrrollada una larga cinta de
color negro -o verde, si es descendiente del profeta Muhammad- llamada
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destar, la cual indica su alto rango espiritual. Finalmente, el derviche esta
cubierto por un largo manto negro de lana o jirga que simboliza el féretro
mortuorio, o si se quiere, la caverna funeraria. Como ha dejado escrito
René Guénon, existe una estrecha relacion entre la caverna funeraria y la
caverna iniciatica'. En ese sentido, la jirga delimita el espacio donde aconte-
ce la floracion espiritual. Cubrirse con ella es como penetrar en la caverna
del corazén, estar dentro de la cueva del secreto, en la matriz, esto es, en
el inicio de todo. De ahi que la investidura del manto constituya uno de
los acontecimientos fundamentales del camino sufi: la iniciacion, que es
la comunién del estado espiritual de quien recibe el manto con el estado
espiritual de quien lo entrega.

Aludimos ya anteriormente a las pieles de cordero sobre las que se
sientan los derviches en distintas fases del sazzi’. Ha habido quien ha vis-
to en ello una reminiscencia de las antiguas danzas animalescas utilizadas
por los chamanes centroasiaticos, en las que éstos se cubrian con pieles
de algunos animales a fin de adquirir sus poderes. Se ha llegado a afirmar,
incluso, que el uso de dichas pieles por parte de los derviches podtia
tratarse de un resto de algunas practicas sacrificiales llevadas a cabo en
Anatolia®. En ese sentido, el sami’ mevlevi supondria un estadio superior,
al haber sustituido el sacrificio de sangre por el sacrificio simbolico o
interior, ya que lo que se sacrifica en la ceremonia del sazi’ es el alma del
derviche. Wundt y, sobre todo, el estudioso turco Mehmet Fuat Kopriili
fueron los primeros en sugerir la posibilidad de que algunos métodos
empleados por los chamanes turcétonos de Asia Central hubiesen podi-
do influir en ciertas practicas de las congregaciones sufies turcas. Es algo

ue no puede descartarse, maxime si consideramos el caracter permeable
(Cilel Islam a lo largo de la hlstorla sobre todo en Asia. Un apunte: la pa-
labra Tdﬂgﬁ, con la que se demgna al Dios de los pueblos altaicos, quiere
decir “aquel que da vueltas”. En cualquier caso, conviene ser cautos al
respecto, puesto que algunas aseveraciones obedecen a intereses no tan-
to cientificos como politicos. No podemos ignorar que la historiografia
kemalista de principios del siglo XX, inspirada en Ziya Gékalp, padre del
turquismo, ha llevado a cabo todo un trabajo sistematico de sustitucion
de lo islamico por lo especificamente turco. Sea como fuere, lo cierto es
que la piel roja sobre la que permanece el shay/ durante el sama’ evoca el
sol poniente de aquel 17 de diciembre de 1273, dia de la muerte de Mau-
lana Rumi. El rojo es el color del amor divino, del fuego de la pasion por

! Véase Réne Guérnon, Simbolos fundamentales de la ciencia sagrada, Barcelona: Paidés,
1995, p. 156 y ss.
% Véase Jean-Paul Roux, op. cit., pp. 281-314.
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Dios. En las miniaturas persas, por ejemplo, la utilizacién del color rojo
es un recurso cromatico para representar la luz de la vision divina. Pero,
el rojo también es el color del sol. Y esa es la traduccion, justamente, de
la palabra shams, nombre del maestro de Rumi, Shams-i Tabrizi. En suma,
el post es el simbolo de la llama viva que arde en el templo del corazén
del derviche.

Todo lo dicho hasta aqui constituye una aproximacion interpre-
tativa a la ceremonia de los derviches seguidores de Maulana Rumi y su
simbolismo, pero no nos erngafiemos, no ayuda, en absoluto, a penetrar
la verdadera significacion del sad’ mevlevi y la danza del giro o muqdbala.
Preguntar acerca del significado del sama’ carece de sentido. El sama’ es
lo que uno encuentra en €l; la impresién que causa es su sentido. Canta
Rumi: “Tos corazones se han turbado con el sama’,/se agitan como la nube de la
primavera”.
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CAPITULO 6. RAICES DEL BAILE FLAMENCO.
ORIENTE Y OCCIDENTE
JosE Luis NAVARRO GARCIA. UNIVERSIDAD DE SEVILLA

1. DANZAS HISPANORROMANAS. LAS BAILARINAS GADITANAS.

El baile flamenco es un patrimonio artistico de todas las Andalu-
cfas histéricas. En €l se han fundido en perfecto maridaje las sabidurfas y
destrezas bailaoras de cuantos pueblos y culturas han habitado los terri-
torios que se extienden desde Huelva a las costas de Murcia y desde las
arenas atlanticas y mediterraneas hasta Despefiaperros, la meseta caste-
llana y Caceres. Es una manifestaciéon secularmente abierta a todos los
aires musicales y dancisticos del mundo, una criatura mestiza y universal
que ha crecido y se ha enriquecido bebiendo de todos los manantiales de
la danza. Un ser que sigue hoy tan vivo como cuando vio las Frirneras
luces alla por los afios centrales del XIX. Es ademas una manifestacion
danzaria que conjuga el dominio de pasos, movimientos y compases con
la expresion de los mas diversos y profundos estados del alma. Un arte
depurado y maduro que requiere unos solidos cimientos técnicos, pero
que no se deja ahogar por sus exigencias y busca siempre la frescura de
lo irrepetible.

Su historia es la historia de Andalucfa. Todo empez6 en la Cadiz
milenaria. De allf eran las primeras bailarinas que en la historia del mun-
do alcanzaron renombre. Su fama se extendié por todos los confines del
Imperio Romano, es decir, por todos los rincones del universo civilizado.
De ellas arranca la pasion por la danza que siempre caracterizé a la mu-
jer andaluza. Todas descendfan en gracia y aptitudes para el baile de sus
antecesoras tartesias.
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Sus danzas serfan las herederas de los antiguos ritos y ceremonias
religiosas que se hacian en honor de la diosa Astarté. Después, en la Ga-
des 7ocosae, cosmopolita, marinera, alegre, bulliciosa, y para muchos des-
Vergonzada, el rito y la ceremonia de]aron paso al espectaculo y, en vez de
bailar para los dioses, las gaditanas bailaron para los hombres.

Ellas sembraron en la tierra andaluza el ritmo y los movimientos
sensuales y voluptuosos que hoy siguen siendo rasgos distintivos del bai-
le flamenco. De una de aquellas impudicas danzarinas la historia nos ha
conservado su nombre. La llamaban Telethusa, que quiere decir La Flore-
ciente y encandil6 a cuantos tuvieron la fortuna verla bailar.

Caido el Imperio Romano, Espafia fue dominada por los godos,
pero el pueblo siguié celebrando los ritos y ceremonias con los que ibe-
ros e hispanorromanos habfan rendido culto a la divinidad solar. Tenian
lugar en los solsticios de verano, que los cristianos convirtieron en las
solemnidades de San Juan, y de invierno, que hicieron coincidir con la
Navidad y la fiesta de los Santos Inocentes. Esos dfas el pueblo hispano-
rromano, especialmente los mas jévenes, como lo hacfan casi todos los
pueblos mediterraneos, se engolfaban intensamente en la fiesta. Adorna-
ban sus cabezas con flores y, a la luz de hogueras y fogatas, danzaban al
son de panderos y chinchines. Eran fiestas de caracter dionisiaco en las
que, terminados los bailes rituales, se bebia, se comia y se retozaba. Esta
tradicion festera se conserva hoy en los montes de Malaga y la Axarquia.
La protagonizan las pandas de verdiales malaguefias y la siguen celebran-
do el 28 de diciembre de cada afio.

2. DE LOS MOZARABES Y MORISCOS A LA EDAD MODERNA.

Luego llegaron los arabes y el baile sigui6 siendo uno de los prin-
cipales alicientes de cualquier encuentro o reunion de alto rango. Las
danzas palaciegas, especialmente durante los periodos de apogeo politico
y esplendor cultural del califato cordobés, eran, junto con los conciertos
musicales, el nimero fuerte de las veladas con las que los emires, califas y
otros miembros de la clase dominante agasajaban a sus invitados.

El pueblo mozarabe y, en especial, sus mujeres, vivieron a su ma-
nera durante toda la dominacién islamica, conservando en la medida que
podian sus usos y tradiciones. Y bailaron en las circunstancias que pedian
este tipo de expansiones publicas, especialmente en bodas y bautizos, asi
como en cualquier acontecimiento gozoso de caracter familiar.

Y lo mismo ocurrié con el pueblo morisco. Para €, el baile fue
siempre una de las manifestaciones mas entrafiables y que con mayor
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ahinco defendieron cuando, tras la conquista de sus tierras por los cato-
licos, tuvieron que hacer frente a las prohibiciones con las que los mo-
narcas cristianos pretendieron borrar sus sefias de identidad. Primero
tuvieron que emplear sus buenos dineros en comprar el derecho a seguir
disfrutando de sus zambras. Después, cuando ya no hubo manera de
frenar la intransigencia de los castellanos, simplemente cerraron puertas
y ventanas, pero en la intimidad de sus hogares sus mujeres continuaron
poniéndose alhefia en la cabeza, en los pies y en las manos, y todos siguie-
ron tafiendo, bailando y cantando sus zambras.

Con la toma de Granada, la expulsion de los moriscos y los judios
y las repoblaciones que se habfan llevado a cabo en las tierras conquis-
tadas al poder musulman, se configura el mapa humano de la Andalucia
moderna. En esta época, a partir del siglo XVI, y muy especialmente,
durante el XVII, comienzan a ponerse los cimientos y a definirse y codifi-
carse el patrimonio de pasos y movimientos que luego constituirfa la base
directa gel futuro baile flamenco. Porque es durante ese periodo cuando
los bailes populares suben a las tablas de los teatros y se interpretan en los
intermedios, bien formando parte inexcusable de entremeses y sainetes,
o bien como elemento unico del entreacto. Gracias a ellos, se produce
sobre y desde esos escenarios el primer didlogo entre lo popular y lo
profesional, entre aquellas mozas de tronio que bailaban simplemente
porque se lo pedia el cuerpo y los comicos que daban vida en los corrales
de comedias a los bailes que en cada momento estaban en boga.

Muchos fueron y muy diferentes los bailes populares que se in-
terpretaron durante esa época sobre los escenarios de los teatros. Los
hubo de todo tipo y origen, pero los que siempre se llevaron la palma del
éxito y la popularidad, los que causaron verdadero furor, fueron los que
habian nacido en Andalucia o, procedentes de muy remotas tierras, aqui
se habfan aclimatado y crecido. En unos primaba lo airoso y elegante, en
otros lo picaro, y en otros, en fin, lo voluptuoso y desvergonzado. De
ellos, el mas popular fue la seguidilla, madre del bolero y de las actuales
sevillanas. Otros fueron las jacaras, el escarraman, la montoya, la tarraga
y la capona.

3. BAILES DE NEGROS Y DE GITANOS

Este panorama dancistico se enriquece a partir del siglo XV con
los bailes de negros. Primero, los trajeron los esclavos que venfan di-
rectamente del continente africano. Sevilla era entonces, junto a Lisboa,
uno de los centros mas importantes en el mercado de esclavos. Luego
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continuaron llegando, en sucesivas oleadas, procedentes de las islas ca-
ribefias, especialmente, de Cuba. Alli se bailaba en los bohios vy, bajo el
amparo de la noche, en las plantaciones y los ingenios de azucar. Después
los hicieron también el dia de Reyes -ese dfa, en La Habana y Santiago,
las autoridades locales permitian a los que de manera genérica llamaban
negros de nacion salir a las calles y, con la excusa de recoger aguinaldos, to-
mar posesion con sus tambores, musicas, bailes y ceremonias rituales de
toda la ciudad- vy, en las zonas portuarias, en garitos y otros lugares poco
santos de La Habana, muchas negras y mulatas de rumbo, para diversion
desenfrenada de marineros y otros personajes de la golferia habanera.
De alli, cruzando el Atlantico, llegaban a los puertos de Sevilla y Cadiz.
Y segufan siendo protagonistas de las fiestas que en los muelles y en sus
aledanos organizaban las gentes del mar. Los hacfan los mismos marinos
que los habfan aprendido en Cuba y eran ellos los que se encargaban de
ensefiarlos a las mozas atrevidas que alegraban, entre travesfa y travesia,
sus estancias en tierra firme. Y por supuesto, las bailaban también los
esclavos que llegaban de las Américas en sus mismos galeones, cuan-
do sus amos les dejaban algunas horas de intimidad y descanso. Luego,
adquirian vida propia en los cuerpos salerosos de las majas y mozas de
tronio, andaluzas y gitanas, que no tenfan empacho en ejecutar los mas
descarados movimientos para gozo visual de quienes las contemplaban.
Y se extendfan por las zonas marginales de esas ciudades, en los barrios
extramuros donde convivian negros libertos y gitanos. De ellos los mas
conocidos fueron la zarabanda y la chacona y el mas cercano a los orige-
nes del flamenco el manguindoy. Afios después llegarian por los mismos
caminos de la mar el fandango, el zorongo y el tango.

En el siglo XV llegan también a Andalucia los gitanos, intérpretes
excelsos de todo tipo de bailes y, muy especialmente, de los flamencos,
porque el baile es para ellos una forma de vida y una dedicacion por la
que siempre mostraron una predisposicion casi innata y unas dotes ver-
daderamente envidiables. Gracias a ella, se ganaron las simpatias de mu-
chos y, gracias a ella también, en muchas ocasiones pudieron conseguir
que se perdonasen sus pequefios hurtos y tropelias y eludieron asi los
rigores de la justicia. Aunque a veces se utiliza la expresion bailes de gitanos
para referirse a las danzas que estos interpretaban, o bailar a/ nodo de los
gitanos en las acotaciones y recomendaciones que aparecen en las piezas
teatrales para los comicos que habian de interpretar esos papeles, nada
se nos dice sobre cuales eran estos bailes. Tanto en los textos narrativos,
como en las piezas teatrales que tienen como protagonistas a los gitanos,
cuando se mencionan expresamente las danzas que ejecutan, siempre nos
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encontramos con los mismos bailes que hacian los espafioles de cada
época, que en la que ahora nos ocupa no eran otros que los romances, las
seguidillas, la zarabanda y la chacona. Hubo, sin embargo, una forma de
zapatear que pronto se identificé con las bailarinas calés y que terminé
conociéndose por el polvillo y que serfa el antecesor de lo que muchos
afios después serfan las escobillas flamencas.

Luego, en el ecuador del XVIII, comenzamos a conocer algunos
nombres de aquellas gitanillas trianeras que tanto pusieron para que na-
ciesen los bailes flamencos. La mas famosa fue la nieta de Balthasar Mon-
tes, una chiquilla que encandilaba a los sefiores principales de Sevilla con
sus interpretaciones de mandingoy.

4. BAILES DE AFICION Y DE ACADEMIAS. BOLERAS DE TRONIO

El interés por los cantos y bailes que hacian aquellos gitanos tria-
neros continud y crecié durante la primera mitad del siglo XIX y estos
siguieron ejecutandolos para quienes, conocidos ya por /los de la aficion,
se acercaban hasta ellos o conseguian que ellos se desplazasen a sus vi-
viendas. De aquellas fiestas que se organizaban en el arrabal sevillano de
Triana nos ha dejado cumplida cuenta Serafin Estébanez Calderén, que
tuvo ocasion de conocerlas de primera mano alla por 1838, cuando era
gobernador de Sevilla. Se celebraban en algin que otro patio de vecinos
y en los zaguanes de las casas solariegas venidas a menos y habitadas por
gentes de las capas populares y trabajadoras. Alli se bailaban rondenas,
seguidillas, caleseras, jaleos y el zapateado. Y allf eran bien recibidas las
gentes que, espoleadas por su amor a la danza, cruzaban el puente de
barcas que unia Sevilla y Triana. Todo estaba ya casi a punto para que
tuviese lugar la dltima fusiéon que darfa vida al baile flamenco que hoy
conocemos, la de las maneras académicas de las boleras y los bailes po-
pulares. Habia aficiéon por el baile popular, habfa mozas que no tenfan
empacho interpretarlo en publico para gozasen de él quienes estuviesen
dispuestos a recompensar con dinero sus contoneos y zapateados. Y apa-
recieron los maestros de baile sevillanos listos para canalizar todas estas
circunstancias. Primero organizaron reuniones para solaz de los visitan-
tes y después, en los tltimos afios de la década de los cuarenta del XIX,
comenzaron a anunciar exsayos piblicos en sus academias de baile, unos
locales algo rudimentarios en los que, sin embargo, se cuidaba todo tipo
de detalles: decoracion apropiada, ambigu, direccion artistica atenta a los
gustos de su clientela, publicidad en prensa y mediante carteles de mano.
Y fue en estas acadermas germen de los futuros cafés de cante, donde
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bailaron mano a mano sobre sus escenarios las mas acreditadas bailarinas
boleras de la época y la gitanillas de Triana que también eran ya profesio-
nales de su arte y entre todas gestaron e iniciaron la codificacion formal
del baile flamenco. Allf unas aprendieron de las otras y unas influyeron
en las otras. Fue un proceso que duré afios, posiblemente toda la década
que cubre los cincuenta del siglo XIX. Durante €l, las gitanillas de la cava
aprenderian la técnica, el braceo, la compostura de la figura, la galanura
de las manos, la finura de los movimientos, los palillos y depurarfan sus
maneras bailaoras, mirandose en el espejo de las primeras boleras, dulci-
ficando movimientos e impregnando su baile de ese toque elegante que
después darfa fama sobre las tablas de los cafés de cante a la flamenquisi-
ma jerezana Magdalena Seda Loreto, la famosa Malena. Y si las flamencas,
vulgo gitanas, aprendieron de las boleras, otro tanto ocurrirfa con aquellas
bailarinas que compartian con ellas el cartel de aquellos espectaculos. El
baile académico, codificado, de las boleras ganaria en vivacidad, frescura,
temperamento y garra, en definitiva, en flamencura.

El repertorio de bailes que ofrecfan estos salones estaba constitui-
do basicamente por los que de manera genérica se conocian como bailes
del pais, bailes nacionales, bailes de palillos, bailes andaluces o bailes de cardcter an-
dalnz. En esta categoria se solian incluir las seguidillas, las manchegas, las
seguidillas mollares, el bolero, las boleras robadas, la jacara, el ole, el ole
de la Curra, el ole de la Esperanza, el jaleo de Jerez, las boleras del jaleo, la
rondefia, la gallegada, la madrilefia, la jota aragonesa y la jota valenciana.
Junto a esta nomina de bailes nacionales, verdaderamente rica, se ofre-
cian también los llamados bailes de jaleos, entre los que se solian incluir a
veces el Vito, los Panaderos y el Jaleo. Estos se distinguian porque, como
anuncian a partir de 1851 las gacetillas de la prensa sevillana, se interpre-
taban cantados y con acompanamiento de guitarra. Y de ellos nacetia el
que ya en 1858 se conocia como jaleo flamenco, tronco y origen de las
actuales alegrias, soleares y bulerfas.

De entre estas boleras que animaron los primeros espectaculos
preflamencos, las hubo que se convirtieron en auténticas divas de la dan-
za y cautivaron a los publicos desde los escenarios teatrales. Figura em-
blématica de este periodo fue la sevillana Amparo Alvarez la Campanera,
una bolera que no solo lo bail6 todo, imprimiéndole a sus interpretacio-
nes el temperamento que caracterizaria a los bailes flamencos, sino que
fue ademas una artista completa que, llegado el caso, sabia entonar sus
cantecitos e incluso acompanarse ella misma con la guitarra. Destacaron
también otras boleras de tronio que ademas de embelesar con sus mo-
vimientos y con los repiqueteos de sus palillos a sus paisanos y compa-
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triotas, cruzaron nuestras fronteras y encadilaron con sus oles, sus jaleos
y sus cachuchas a los publicos de Paris, Londres y La Habana, abriendo
para los bailes andaluces las puertas de los mas importantes teatros de
Europa y de las Indias. Fueron las sevillanas Manuela Perea la Nena y Pe-
tra Camara, la gaditana Josefa Vargas, que llevo su baile nada menos que
hasta San Petersburgo y Pepita de la Oliva, que se hizo duefia y sefiora
de los teatros alemanes, daneses, suecos y austriacos.

A esta época pertenecen también Tas primeras bailarinas extranje-
ras que, subyugadas por nuestros bailes, dedicaron a ellos toda su vida.
Una fue la francesa Marie Guy Stephen, que puso patas arriba los teatros
madrilefios interpretando la cachucha. La otra se llamaba Fanny Elssler
y habfa nacido en Viena, pero terminé siendo conocida por la Gitana del
norte. Bail6 en todos los coliseos importantes de Europa y supo conquis-
tar también al publico madrilefio. Fue ademas la primera bolera que puso
los pies en Norteamérica, volviendo locos a los congresistas americanos
que dejaban sus tareas parlamentarias para ir a verla bailar. Con estas bo-
leras el baile andaluz, representante privilegiado de lo mejor de la danza
espafiola, se ensefiored de todos los publicos y alcanzé por vez primera
la aureola de la universalidad.

5. LOS CAFES DE CANTE

Hacia 1860 el baile flamenco ya es toda una realidad. De hecho, el
término flamenco hacia afios que era empleado por las gentes para calificar
determinados bailes. Y por fin, en 1864, lo vemos empleado con caracter
genérico para referirse a un tipo determinado de bailes. Es en la gacetilla
que anuncia la funcién del Salén de Oriente del 18 de febrero, en la que
intervendtian varios cantadores y gitanas para los bailes flamencos. Y no s6lo eso.
Desde 1865 estos bailes se convierten en protagonistas indiscutibles de
las funciones que se dan en los salones sevillanos. El repertorio es toda-
via corto, juguetillos, zapateados y soledaes, pero la atraccion que ejercen
estos bailes sobre los habituales clientes de estos lugares de diversion
publica dificilmente puede sobreestimarse. Justo es por tanto mencionar
siquiera los nombres de quienes obraron este milagro. Eran Isabel Jimé-
nez, Angustias Cruz, Miracielos, El Raspad, Antonio Péaez el Pintor y
José Garcia, mas conocido por El Quiqui.

Desde entonces, y especialmente en la década de los ochenta y
noventa de esa centuria, la aficion al flamenco se extiende por toda la
geografia hispana y se abren cafés cantantes en los mas apartados rinco-
nes no sélo de Andalucia, sino de toda Espana. Unos ofrecfan flamenco
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con regularidad; otros, que habian sido concebidos con otras miras co-
merciales y con otros presupuestos artisticos, lo hicieron de forma mas
o menos esporadica. En la mayoria el Flamenco alterné con los bailes
boleros y con las llamadas artes escénicas menores, las varietés, las representacio-
nes comico-jocosas, €l arte frivolo y el género infimo, aunque hubo algunos en
los que el arte flamenco reiné de forma exclusiva. Algunos alcanzaron
notoriedad y forman parte de la historia del flamenco; de otros no queda
hoy el mas minimo recuerdo. Fueron la versiéon popular y flamenca de
los cafés chantant que hicieron furor en Europa hacia las dltimas décadas
del siglo XIX. Ellos propiciaron la cristalizacion y codificacion definitiva
del baile flamenco. Y ellos condicionaron sus primeros pasos. En ellos,
la criatura nacida en los salones y academias de baile se hizo mayor de
edad y comenzé una insospechada carrera de continuo enriquecimiento.
Gracias a ellos, los artistas flamencos pudieron hacerse profesionales y en
ellos, en fin, alcanzaron fama y nombradia las primeras figuras que abren
las paginas de la historia de este arte.

El cuadro flamenco de estos locales estaba compuesto por tres o
cuatro bailaores, generalmente mozas de tronio, y un bailaor de fuste.
Lo completaba el guitarrista, el cantaor o cantaora y otras cuatro o cin-
co mozuelas que acompafiaban batiendo palmas, jaleando o haciéndose
también sus bailecitos cuando el duefio del local estimaba que estaban
preparadas para dar sus primeros pasos ante el publico. Cuando llegaba
la hora de cada funcién, aparecian en el tabladillo, tomaban posiciones
en las sillas colocadas al efecto y esperaban a que las guitarras dispusiesen
el comienzo del pase. Fue en estos locales donde el baile se torn6 majes-
tuoso y alcanzoé la belleza plastica que hoy es uno de sus atributos mas
caracteristicos. En aquellos tabladillos de escasas dimensiones lucieron
las flamencas sus mantones de Manila y sus batas de cola y levantaron
los brazos estirando la figura. Ellos contribuyeron ademas a que se codi-
ficara definitivamente otro de sus rasgos esenciales: su caracter de baile
introvertido, profundo. Un baile que no ha necesitado nunca de gran-
des espacios para transmitir toda su fuerza expresiva. Y fueron también
aquellos escenarios de tosca madera los que ensefiaron a los bailaores la
sonoridad que se podia conseguir con una escobilla o un zapateado bien
ejecutado. Alli, se forj6 un arte que terminatria ejerciendo una fascinacion
universal.

El repertorio basico de los bailes que se hacfan en aquellos cafés
estaba formado por alegrias, tangos, soleares y zapateaos. Todos tenfan
una duracién mucho menor de la que hoy caracteriza a la mayorifa de las
coreografias que se montan. Eran, silos comparasemos con ellas, apenas
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un apunte de escasos minutos. Unos minutos en los que el artista tenia
que ganarse al publico, demostrando su originalidad, el porqué de su
valia artistica, y, sobre todo, un momento magico al que debifa imprimir
el sello de su personalidad bailaora. Ese sello que marcaba la diferencia
con todos sus rivales. Asi, aunque en una misma funcién todas y cada
una de las artistas interpretasen el mismo baile, como fue el caso de las
alegrias, el espectaculo que ofrecfan resultaba variado, porque cada una
hacia su propio baile, distinto, personal, Gnico. Otra de las caracteristicas
del baile de aquellos afos era la frontera infranqueable que dividia el baile
de hombre y el de mujer, o mejor dicho, el de falda y pantalén, porque
no faltaron bailaoras que no dudaban en enfundarse unos buenos panta-
lones para hacer sus zapateados, un estilo que, en principio, era privativo
de los varones. El baile femenino era de cintura para arriba: gracia en la
figura, expresividad en el rostro, movimientos de cadera, quiebros, ape-
nas algunas escobillas, y juego de brazos y manos. El baile éle hombre era
austero, sobrio, de figura erguida, y se concentraba de cintura para abajo,
buscando el lucimiento personal en el virtuosismo de sus zapateados.

6. ALEGRIAS, SOLEARES Y TANGOS.

El nimero estrella de estos bailes de finales de siglo era las alegrias.
Era, como ha seguido siendo, un baile ritmico y jubiloso, radicalmente
festivo, en el que primaba por encima de todo la frescura, la espontanei-
dad y la gracia con que era interpretado. Era la piedra de toque por la que
se podia juzgar el talento y la personalidad de una bailaora. El baile por
alegrias era ademas todo un four de force para las artistas de aquellos dias,
porque no solo las bailaban, sino que muchas solfan hacerse ademas sus
cantecitos mientras las interpretaban. Maestra del baile por alegrias fue
Rosario Monge la Mejorana y también supieron imprimirle una gracia
singular Ila Chorraa, Gabriela Ortega y las jerezanas Fernanda Antinez
y su hermana Juana. Por alegrias derrochaban también toda la gracia del
mundo sobre las tablas de los cafés de cante Concha la Carbonera

y las que fueron durante décadas reinas indiscutibles del baile fe-
menino: Juana Vargas la Macarrona y Magdalena Seda la Malena. Entre
los hombres destacaron Antonio el de Bilbao, Faico y el Estampfio.

La solea fue el contrapunto jondo de los bailes festeros. Un baile
profundo, sentido. Un baile hermoso, pausado y elegante. En ¢l podia
desarrollar la mujer Bporque la soled era entonces un baile exclusivo de
mujerB toda su creatividad artistica. En este baile se fundian, acompa-
sadas a un ritmo mas reposado, reminiscencias de los antiguos jaleos
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con detalles de las que se conocian por Soleares de Arcas, otro eslabon
imprescindible en la gestacion de la solea flamenca, especialmente la in-
terpretacion que de ellas hacfa la malaguefia Trinidad Huertas la Cuenca,
que fue la primera que, segin cuenta el maestro José Otero, las aflamen-
c6 introduciéndoles el zapateado. El baile por solea bebi6é ademas en la
fuente de las alegrias, tomando muchos de sus pasos y movimientos. Sin
embargo, esta similitud coreografica con las alegrias fue, en esta época, su
mayor desventaja, ya que, comparada con ese baile festero por excelencia,
la solea resultaba un baile mucho mas mondétono y menos airoso. Una
circunstancia que hacfa que se prodigase poco.

El tango fue también un baile obligado en cada funcién de los
cafés cantantes. En 1888, una gacetilla aparecida en E/ Cronista se refiere
a €l como ¢/ indispensable tango que es lo que ahora priva. Fue siempre un baile
muy vivo y ritmico. Pero, sobre todo, era un baile festero por excelencia
-chistoso le llamaban cuando en 1851 se bailaba ya en los teatros sevillanos
con la denominacién de zango americano-, y cast siempre picaréon y algo o
bastante desvergonzado, segun quien lo interpretase. Aunque ya mucho
mas atenuada, su insinuante sensualidad, manifiesta en sus balanceos,
zarandeos y en los acompasados movimientos de cadera y pelvis dela-
taba sus origenes afroamericanos. Desde luego, fuera de los escenarios,
en los corrales y en las fiestas de la gitaneria gaditana y triancra todavia
tenfa por aquellos afios, como hoy aun tiene cuando lo bailan los viejos
trianeros, todos los 1ngredlentes de la mas abierta sexualidad. El maestro
José Otero, con cierto eufemismo, calificaba de un poco despreocupadas a
las pocas muchachas -una entre mil, segtin ¢l- que se atrevian a bailarlo
en aquellos corrinchos de vecindad. Entre las é)rlrneras que alcanzaron
fama con sus tangos y llenaron los cafés cuando los interpretaban esta
la granadina Concha la Carbonera, una bailaora que, por lo que sabemos
de su vida, sin duda entraria entre las muchachas un poco despreocupadas de
que nos hablaba Otero. Ya en siglo XX, triunfé por este palo Josefa Diaz,
conocida en el mundo flamenco como Pepa Oro, que era anunciada en
1902 como la simpdtica y aplandida bailadora por tangos, ya que era por ese
palo por el que habia metido las milongas que se habia traido de América.
Un reclamo casi idéntico, ¢/ aplaudido bailador por tangos, era utilizado, ese
mismo afio, para anunciar a Antonio Ramirez, el que habrfa de ser pare-
ja, algunos afios después, de la incomparable Juana la Macarrona. Otros
bailaores que asimismo destacaron por este estilo fueron El Estampio,
Faico y Rafaela Valverde, que terminé siendo conocida precisamente con
el nombre artistico de La Tanguera.
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7- Z.APATEADOS, PARODIAS TAURINAS Y ZAMBRAS DE GRANADA.

El repertorio flamenco basico de los cafés de cante se comple-
taba con el zapateado, el baile masculino por antonomasia. En ¢l los
bailaores podian lucir a sus anchas su destreza, sus facultades y su arte.
Sus maestros hacfan verdaderas filigranas, auténtica percusion musical,
cuando golpeaban a base de pies, puntas y tacones las tarimas de aque-
llos rudimentarios escenarios. En realidad, fue gracias al sonido que le
sacaban a aquellas maderas que el zapateado se convirti6 en todo un arte.
Los dos primeros nombres que guarda la memoria flamenca de entre
quienes descollaron en este baile son los del mitico Raspad y el de An-
tonio el Pintor. Luego su maestro indiscutible serfa Enrique el Jorobao,
autor de una de las versiones que alcanzaron mas popularidad, la que fue
conocida como el gapateado de las campanas. De él aprendieron Antonio el
de Bilbao y Salud Rodriguez la Hija del Ciego, que serfa a su vez modelo
de El Estampio. En este periodo también destacaron por sus zapateaos
Trinidad Huertas la Cuenca, de quien también aprendio Salud Rodriguez,
y Lamparilla, artista exquisito en este estilo.

En las funciones de baile que se hacfan en los cafés de cante se
solfan ejecutar también pantomimas que representaban las distintas suer-
tes de la lidia B(En el Café del Burrero llegaron a lidiarse becerros!B.
Ese era precisamente el argumento del vito, uno de los bailes andaluces
que terminaron codificados como de escuela bolera. Y en las suertes del
toreo estaba inspirada Ia malagueiia y el torero. Muchas de estas parodias,
que hoy se siguen haciendo en los bailes por alegrias, alcanzaron en esta
época la maxima popularidad e incluso, gracias a ellas, algunos bailaores
cosecharon sus primeros triunfos. Una de las primeras noticias que han
llegado a nosotros de artistas que sin lugar a dudas podemos calificar de
flamencos y que hacian este tipo de parodias es el anuncio del zapateado
que bailé Francisco Ruiz el Jerezano el 6 de marzo de 1853, el mismo dia
y lugar que Miracielos bail6 el jaleo gitano. En él imitaba /z muerte del toro.
Luego, ya en la época que nos ocupa, Trinidad Huertas la Cuenca, que
solia vestir de torero, entre risas y bromas, y mucho arte, hacia toda una
lidia completa. En 1904, consigui6 triunfar en Madrid El Estampio con
el que fue conocido como el baile de E/ picaor. Un nimero que formod
parte de su repertorio durante toda su vida artistica.

Desde el siglo XVIII y muy en especial durante el XIX existe en la
Andalucia oriental, en el Sacromonte de Granada, un foco de atraccion
turistica que terminaria, alla por 1870, por configurar un tipo de especta-
culo flamenco unico: las Zambras del Camino. Estas zambras constaban
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generalmente de un capitin o capitana que hacia las veces de director y
coredgrafo y que daba nombre al grupo, de uno o dos guitarristas, y un
minimo de cuatro a seis bailaoras y bailaores. Varios miembros de cada
zambra, cuando no todos, solian pertenecer a la familia del capitan. A
veces, se llegaban a reunir en la misma zambra abuclos, hijos y nietos.
Desde las cinco de la tarde y a la voz de (que hay ddﬂza/ aparecfan por
los caminos y veredas del monte desde la abuela a la nieta, para empe-
zar a dar pases de media hora de duracion, remojados con vino peleén
y gaseosa. Bra también harto frecuente que se organizasen grupos que
servian estas fiestas a domicilio, en casas particulares, ventas y hoteles. El
grupo podia llegar hasta veinte personas. Unos bailaban, alguien cantaba
y otros los acompanaban con guitarras, tamborines, pandetos, violines o
castaniuelas, dirigidos todos por un capitin o capitana. La primera zambra
de la que tenemos noticia, comienza a funcionar en esas fechas y la dirige
Maria Gracia Cortés Campos la Golondrina, una de las bailaoras de mas
renombre en toda la historia del baile granadino, y pronto abre otra de
las zambras miticas de Granada: la de los Amaya. Ya en nuestro siglo, se
abren las zambras de Lola Medina, otra mitica bailaora sacromontana,
Rosa la Faraona y La Coja. Por entonces ya habian alcanzado fama in-
ternacional y sus bailaoras habian vuelto locos con sus meneos al todo
Paris. Ocurre en la Exposicion Universal celebrada en esa capital en 1889
y vuelve a suceder, en 1900, en la dltima Exposicion del siglo. En esta
ocasion es la zambra que dirigen los Amaya y obtienen una medalla de
Oro. Después cruzarfan el charco y llevarian los sones sacromontanos a
Buenos Aires y Rio de Janeiro.

El repertorio de estas zambras ha variado con los tiempos. Ha
sido, en realidad, toda una amalgama de lo folclérico y lo flamenco. Unos
marcaban la diferencia entre una cueva sacromontana y un café cantante:
la cachucha, el casamiento gitano, la mosca, los tangos de Grand; otros
eran los que en cada momento estuviesen mas de moda: la jota o el bo-
lero, el fandango o las bulerias.

Cuando amanece el siglo XX el baile flamenco ya se ha consolida-
do como género especifico con rasgos y caracteristicas propias. Hs el fru-
to y el patrimonio acumulado de cuantas culturas brillaron en Andalucia
desde el principio de los tiempos.
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CAPITULO 7. LA EXPRESION DEL ROMANTICISMO EN LA
DANZA: EL BALLET ROMANTICO
CONCEPCION D10SDADO GOMEZ. UNIVERSIDAD DE SEVILLA

1. LA INCARDINACION DE LA OBRA DE ARTE EN SU CULTURA.

El arte no es un aspecto de la cultura ajeno a la Historia. El artista
no vive, por lo general, aislado del resto de los hombres, de espaldas al
acontecer cotidiano, ignorante de las inquietudes y anhelos de sus con-
temporaneos. Por el contrario, lo que pretenden expresar muchos de los
artistas es precisamente su vision del momento histérico que estan vi-
viendo, constituyéndose asi en eco y portavoz de toda una generacion.

La danza, como arte del movimiento que es, y por tanto parte de la
cultura, no es tampoco ajena a la época que la produce Ciertamente no
es necesario un conocimieto exhaustivo de la cultura que ha generado tal
o cual espectaculo de danza para disfrutar contemplandolo, pero hay que
reconocer que cuanto mas ahondamos en todo lo que rodea una deter-
minada obra de arte, mas nos deleitamos al descubrir detalles que quiza
nos pasarian desapercibidos sin este conocimiento. Por eso retomo las
palabras de Mario Pasi, que figuran en la Introduccion de la obra que él
dirige, E/ Ballet. Enciclopedia del Arte Coreografico, y animo al lector de
estas lineas a que “penetre, en cada ocasion, en la cultura que ha produ-
cido un espectaculo de danza. Que pase entre bastidores y se pregunte
todos los porqués posibles. Recordando, ante todo, que el ballet no es
una isla feliz en un mundo inmutable, y que cuanto ha ocurrido tuvo su
encuentro con la musica, la pintura, el teatro dramatico, la literatura, la
poesia, el ensayo y la filosoffa™.

' Bl Ballet. Enciclopedia del arte coreogrdfico. Director: Pario Pasi, Ediciones Aguilar, 1980,
p-40
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Siguiendo este criterio, lo que voy a hacer en primer lugar es pro-
fundizar en la cultura que rodea e impulsa el tema objeto de esta expo-
sicion: el romanticismo y su expresion en la danza. El romanticismo se
inscribe en una época de la Historia rica en arte y pensamiento. Esto lo
atestigua la cantidad de figuras sobresalientes en las artes, las ciencias y el
pensamiento que comparten estos afos. Autores literarios como Goethe,
Schiller, los hermanos Schlegel, los hermanos Grimm, Hélderlin, Nova-
lis, Shelley, Schleiermacher..., filbsofos como Fichte, Hegel, Schelling...,
pintores como C. D. Frlednch Ph.O. Runge, W. Turner.. , hombres de
ciencias como A. E. von Humboldt Lamarck...., musicos como Beetho-
ven, E. Th. A. Hoffmann, Schumann, E Eck. Schubert, Mendelssohn,
Chopin....De todos estos nombres, unos serdn insctitos en los anales del
romanticismo y otros no, pero todos pertenecen a una época dorada
de la cultura, en la que tiene sus origenes y desarrollo el movimiento
romantico.

El romanticismo, que nace en Alemania en los ultimos afios del
siglo XVIII y se expande por Europa a lo largo del XIX, germina en
los distintos ambitos del saber, dando fruto en literatura, en musica, en
pintura.. También en la danza deja su impronta, hasta tal punto que, en
la historia del ballet, encontramos una época muy precisa denominada
explicitamente ballet romdntico.

Para profundizar en algunos aspectos de la concepcion romantica
del mundo voy a centrarme, en la primera parte de este trabajo, en uno
de los principales representantes de los origenes de este movimiento,
Novalis. Posteriormente, en la segunda parte de la exposicion, quiero de-
tenerme en como se plasma la visi6on romantica en la danza, dedicandola,
por tanto, al ballet romantico.

2. LOs ORIGENES DEL ROMANTICISMO. NOVALIS Y EL CfRCULO DE JENA.

Georg Philipp Friedrich von Hardenberg, conocido como Nova-
lis', nace el 2 de mayo de 1772 en Oberwiederstedt (Alemania), en el seno
de una familia noble. En este mismo aflo nace también el que llegara a ser
uno de sus grandes amigos, Friedrich Schlegel, y un afio después nacera
Tieck, su otro compafiero del alma. Con ellos dos, entre otros, formara
el movimiento romantico que los alemanes llaman Frihromantik, el ro-
manticismo temprano. que se cifie, en el espacio, al denominado Circulo

'Friedrich von Hardenberg comenzé a firmar sus obras como Novalis en el afio 1798,

con Bliitenstaub, recogiendo este seudénimo el significado de Neuland Rodende o Neuland
Bestellende: el que cultiva tierras virgenes o nuevos horizontes.
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de Jena y, en el tiempo, a la dltima década del siglo XVIII y primeros
afios del XIX. Este Circulo lo integran, ademas de Novalis, Friedrich
Schlegel y Tieck, August Wilhelm Schlegel, Schleiermacher, Ritter, el fi-
l6sofo Schelling, Carolina Schlegel y Dorothea Veit. Juntos formaban un
grupo de jovenes con grandes inquietudes intelectuales y fuertes deseos
de contribuir a la fertilizacién de todos los ambitos del saber, conscientes
de que estan viviendo un momento privilegiado y fructifero de la cultura
alemana.

Novalis es contemporaneo no sélo de estos jévenes con quienes
comparte ideales, sino que también convive con hombres que van a en-
riquecer notablemente la historia del pensamiento, como es el caso de
Schiller, Fichte, Goethe o Reinhold. En efecto, en sus afios universitarios
de Jena cuenta con profesores de la talla de Karl Leonhard Reinhold,
que despierta en los alumnos el interés por la filosofia en general, y en
especial por la filosofia kantiana, y de Schiller, quien en estos afios im-
partia /ecciones sobre Historia de los Estados europeos y sobre Historia de
las Cruzadas. Schiller, a quien Novalis ya conocfa como dramaturgo por
Don Carlos y Los dioses de Grecia, es visto ahora como el educador del siglo
futuro, por su empefio de formar al hombre a través de la belleza. Por
estos afios el Circulo romantico todavia no se ha formado, y Novalis ni
siquiera conoce a los miembros que lo integraran. Serd en 1792 cuando
Novalis conoce a Friedrich Schlegel, y pronto estrechan lazos de amis-
tad. Friedrich lo pone en contacto con su hermano August Wilhelm, y
el grupo empieza a gestarse, pero habra que esperar unos afios para que
esté¢ al completo. En julio de 1799 encuentra Novalis al que llegara a ser,
como hemos dicho mas arriba, uno de sus mas intimos amigos, Ludwig
Tieck quien contribuyé notablemente a que despertara de nuevo en No-
valis su afan por la poesia, tras el estado de nostalgia en que quedo tras
la muerte de Sophie. Juntos visitan, en Weimar, a Herder y, con August
Wilhelm Schlegel, van a ver a Goethe, a quien Novalis admir6 profunda-
mente desde su juventud. El 1 de diciembre de este afio, hallandose de
viaje a Freiberg, conoce en Leipzig a Friedrich Wilhelm Joseph Schelling,
filosofo que, como hemos dicho, integrara también el Circulo de Jena
aportandole su vision de la naturaleza. El punto exterior de agrupacion
del Circulo lo constitufa el hermano de Friedrich Schlegel, August Wil-
helm Schlegel, el mayor del grupo, fundador de la revista Azhendum, en la
que se publicaban muchos de los escritos de estos jovenes y que contri-
buy6 a la rapida difusion de las ideas del grupo. A pesar de sus distintas
tendencias y estudios, los miembros del Circulo de Jena comparten una
misma aspiracion: el deseo de romantizar el mundo, entendiendo por ello
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la posibilidad de dar a lo vulgar y comuin un sentido supetior y a lo finito
una apariencia infinita, para conseguir asi la superacion del hombre sobre
s{ mismo y conseguir una vision estética de la vida que logre unificar el
espititu y la naturaleza. Si tuviéramos que destacar los principales aspec-
tos de este movimiento romantico, habria que aludir a su convencimiento
de que el mundo puede transformarse con base en la belleza y la poesia,
el alto valor que le otorga a la libertad, su interés por el mundo clasico
griego y por la Edad Media, su consideracion de la naturaleza como un
gran organismo vivo al que hay que respetar, humanizar y también temer,
y la fuerza y pasion con la que viven y experimentan el amor. Para expre-
sar esta forma de concebir el mundo con una palabra, podriamos elegir
el término aspiracion, e incluso la palabra elevacion. No obstante, se trata de
una aspiracion que, queriendo llegar todo lo lejos que sea posible, recoge,
por el amor, las raices que le unen a la naturaleza y al hombre.

De la vida de Novalis quiero destacar, ademas de su pertenencia al
Circulo de Jena, su amor por Sophie von Kiihn, a la que conoce en Ten-
nstedt, cuando estaba realizando las practicas de sus estudios con Just,
un funcionario famoso por su prestigio profesional y que curiosamente
llegara a ser el primer bidgrafo de Novalis. Y quiero destacarlo por la
repercusion que tiene en su concepcion sobre el amor y la muerte, como
se refleja en su produccién literaria, especialmente en Hymnen an die
Nacht'. De Sophie habla Novalis como la mediadora de una concien-
cia superior y aliento en su deseo de perfeccionamiento® La pretension
de contraer matrimonio por parte de ambos jévenes se ve tragicamente
truncada por la temprana muerte de Sophie, el 19 de marzo de 1797, con
tan solo quince anos. Ante la muerte de Sophie todo se convierte para
¢l, en un principio, en tarde y otofo: Se ha hecho la noche en torno a mi
cuando todavia me iluminaba la luz del amanecer, dira Novalis. Pero le
consuela su convencimiento de la existencia de un mundo invisible que
estd unido a la existencia sensible, limitada por el tiempo, por y gracias al
amor. Con el otro amor de su v1da Julie von Charpentier, a quien cono-
ce en Teplitz, en 1798, tampoco llegara a contraer matrimonio dado el
empeoramiento de la enfermedad de Nowalis y su fatal desenlace. Ni su
deseo de construir una familia, ni su deseo de romantizar el mundo podra
llevarlos a cabo ante el agravamiento de su enfermedad, tuberculosis pul-

"Existe traduccién al castellano: Himnos a la noche. Enrique de Ofterdingen, Edicién de
Eustaqmo Barjau, Citedra, Letras Universales, Madrid 1992.

*No solo para Sophie tiene Novalis palabras llenas de admiracion, sino que posce un
alto concepto de la mujer y considera que en ella estd mejor conseguido o equilibrio entre la
naturaleza y el espiritu, que en el hombre.
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monar, que le llevé a la muerte, el 25 de marzo de 1801, con tan sélo 29
afios, en medio de una serenidad que asombro a los que se encontraban
en aquellos momentos con €l (su hermano Karl y Friedrich Schlegel). Su
muerte fue una de las causas de que el Circulo de Jena se disolviera, pero
las semillas de la concepcién romantica de la vida ya estaban plantadas y
su germinacién iba a dar un fruto abundante.

Quiero terminar este apartado recalcando la riqueza cultural que
disfruta Alemania, aunque no econémica ni social, en los momentos his-
toricos que comparte Novalis con el resto de los jovenes que componen
el Circulo de Jena: unos momentos cumbres de las letras con Goethe
y Schiller a la cabeza, unos momentos revolucionarios en el campo del
pensamiento debido a la filosoffa de Kant y la interpretaciéon que Fichte
hace de ella, y unos momentos de gran desarrollo de las ciencias, pense-
mos por ejemplo en los experimentos magnéticos y eléctricos que se re-
lacionaban en la época con la capacidad de dar vida'. Y toda esta riqueza
de pensamiento que heredan se vera reflejada en su vision romantica del
mundo, que servird de base a toda una concepcion de la vida, con mani-
festaciones en la literatura, la musica, la pintura, la danza...

3. LA ETERNIDAD DEL AMOR.

En la época que estamos estudiando, ultimos afios del siglo XVIII
y comienzos del XIX, el tema del amor enciende disputas y polémicas
entre los pensadores dela ¢ época. La filosoffa de la conciencia, promulga-
da por Kant y Fichte, exaltaba las victorias de la ascética de 'la autoafir-
macion de la subjetividad frente al mundo, callando ante sus debilidades.
Pero pronto los romanticos comienzan a tomar una postura critica ante
el esfuerzo infinito que exige la consecucion de la libertad absoluta sin
esperar lograr la meta, sino siendo consciente de que el camino es infinito
y el ideal inalcanzable sPuede esa subjetividad autbnoma y autosuficiente

! Respecto a los presupuestos cientificos de la concepcién de la naturaleza que com-
parten en gran parte Schelling y Novalis, hay que decir que ambos poseian un conocimiento
profundo de las ciencias de su época. Los experimentos de Galvani estaban influyendo en esos
momentos en la nueva teorfa de la electricidad, y a pesar de los errores de su explicacion —como
pondra de manifiesto Volta en su refutacion-, pone las bases para la teorfa moderna de la elec-
tricidad. Los descubrimientos de Galvani, asi como la teorfa de la combustién de Lavoisier, que
determina que la combustion es en realidad una oxidacion, y también la teorfa de la irritabilidad
tal como Brown la manifiesta en su Elementa medicinae (1780) y la teorfa del desarrollo de
Kielmeyer, constituyen los estimulos que procedentes de las ciencias e¢jercen mayor influencia
en la filosoffa de la naturaleza de estos autores.
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comprender la necesidad de otro yo, tal como implica el amor? Schiller,
ante esto, sintiendo, como todos, gran admiracion por Fichte, termina
por criticar el idealismo fichteano: Frente a la grandeza absoluta que es
lo tnico que le interesa (al idealista), la pequefiez absoluta del caso indivi-
dual al cual ha de aplicarse ofrece un contraste demasiado fuerte. Como
su voluntad esta siempre formalmente orientada hacia el todo, no querra
dirigirla hacia lo fragmentario material; y sin embargo, la mayoria de las
veces, solo podra demostrar su disposicion moral por realizaciones me-
nudas. Suele ocurrir que por el ideal ilimitado pierde de vista el limitado
caso practico y que, aspirando a lo maximo, descuida el minimo, pese a
que solo de este minimo proviene toda la grandeza en la realidad'. Ya
Schelling, que tan de cerca seguia a Fichte en sus primeros escritos, se da
también cuenta de que junto a la proclamacion de exigencia de ser abso-
luto, no hay que olvidar que tan propia como esta exigencia es también
propio del ser finito su necesidad e indigencia®. La realizacién absoluta
del yo debe reducirse entonces, dira Schelling, a mera pretension, a un
irrealizable, si verdaderamente quieren mantenerse la particularidad y la
finitud propia del ser humano. Este yo schellingniano ya no hace tanto
hincapié en ser absoluto, sino que quiere mantener su tender como una
actividad infinita e inacabable, en la que quede patente que lo conseguido
hasta el momento lo ha logrado por si mismo, y lo que aun queda por
conseguir es tanto, que no tiene por qué tener miedo a perder lo mas
propio y singular suyo: su esfuerzo y su lucha.

Vemos por tanto que ya Schelling, que siendo considerado fil6-
sofo idealista entra a formar parte del grupo romantico de Jena, se da
cuenta de que del ser humano no se puede afirmar de modo exclusivo
ni su indigencia absoluta ni su caracter absoluto, porque ambos se re-
unen y mezclan en ¢l constituyendole de modo singular, como muestra
el amor, tal como lo entiende Platén, que, por cierto, esta muy presente
en los autores de la época que estamos estudiando, como por ejemplo en
Holderlin: Nosotros tendriamos que perecer en la lucha de esos refiidos
impulsos. Pero el amor los retne. El amor aspira y se esfuerza por lograr
lo mas alto y lo mejor, pues su padre es la abundancia. Sin embargo, no
niega a su madre, la indigencia’.

YUber naive und sentimentalische Dichtnng, Schillers Werke, Weimar, 1953, 20, pp.496-497.

*Cfr. Schelling, Philosophische Briefe jiber Dogmatismus und Kriticismus, en Friedich Wilhelm
Joseph Schellings Simmtliche Werke, (SW), I/1, Stuttgat: Cotta 1856-1861. El tema del yo en el
joven Schelling es ampliamente tratado en mi libro Mas alla de la teorfa. Los primeros escritos
de Schelling (1794 -1799). Kronos Universidad, Sevilla, 1997.

*Holdetlin, Die metrische Fuassung, en Hélderlins Simtliche Werke. Grosse Stuttgarter
Ausgabe, Cotta-Kohlhammer, Stuttgart, 1943 -1985, 111, p.194.
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En efecto, el amor (eros) en Platén, tal como aparece en E/ Bangue-
tey en el Fedro, goza de una naturaleza intermedia, semidivina, sintética,
bien reflejada en el relato mitolégico de su nacimiento. Hijo de Poro (la
Abundancia) y de Penia (la Carencia), representa todo aquello que es mez-
cla de perfeccion e indigencia y que no se conforma con esta indigencia
y tiende a superarla. El amor asi entendido es el deseo, la fuerza media-
dora que tiende al restablecimiento de la unidad, la tendencia que hace
restafiar la escision (el horismos) entre el mundo de lo sensible y el mundo
de lo verdaderamente real'. S7 nos situamos en un nivel ontoldgico podemos decir
que el eros representa la tendencia a la autorrealizacion de todos los seres
finitos, el dinamismo tendencial hacia la propia perfeccion. Con lo cual el
existir concreto de lo finito se puede entender como una tensién hacia la
perfeccion de la que se carece impulsada por la perfeccion que ya se tiene.
Si nos situamos en un nivel psicologico tenemos una clara manifestacion
de dicha tendencia en el fendmeno del enamoramiento. En este nivel de
la subjetividad el eros se manifiesta como un sentimiento no voluntario
que despierta la esperanza de recobrar la propia intimidad y el anhelo
de ser de nuevo uno. Platén llega a denominar a tal estado en el que nos
encontramos cuando estamos enamorados #heia mania, locura divina, por-
que pone al hombre en una situacion sobrehumana, casi divina, y en una
situacion en la que se esta fuera de si. En el enamorado parece como si se
despertara una tuerza o una aspiracion de una intensidad irrefrenable que
le hace descubrir la posibilidad de lograr su propia unidad y si mismo me-
diante o en virtud de otra persona que aparece justamente como su otra
mitad, como su si mismo fuera de él y ante él. El mito del andrégino que
Platon nos narra en E/ Banguete bien expresa este encuentro con la parte
que nos falta para ser de nuevo uno. En este mito eros es precisamente la
fuerza por la que cada parte busca su otra mitad originaria para reunirse
con ella y poder ser de nuevo uno y pleno?.

"En aleman existen dos términos para expresar la realidad: uno es Wirklichkeit, que se
refiere a la realidad factica, concreta y condicionada; la realidad propia del mundo del devenir. Y
otro es Realitit, que designa lo que, como Platén dirfa, corresponde a lo realmente real, aquella
realidad que sélo puede ser captada por el yo.

*Cuando el amor es asumido -desde ese nivel involuntario que llamamos enamora-
miento- en el plano de la accién volitiva comienza como tarea. Esa tarea puede culminar en
plenitud de muchas maneras, y puede fracasar también de otras muchas. Se trata de unificar no
sélo la sexualidad y la afectividad, sino que habrd que integrar por parte de cada subjetividad,
respecto de sf misma y respecto de la otra, una amplia serie de dinamismos biopsicolégicos
(temperamento, actitudes, intereses, etc.) Y una amplia serie de factores socioculturales (usos y
costumbres, situaciones econdmicas, aspiraciones profesionales, principios morales, creencias
religiosas, etc.). Y ademas se trata de llegar a una unidad en la que la identidad de las dos ha de
lograrse sin anular las diferencias, de manera que mientras mas se identifique cada subjetividad
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Volviendo a la época y al autor que estamos estudiando, pode-
mos decir que mientras romanticos como Friedrich Schlegel proclaman
el amor como pasién o emociéon no responsable!, y el puritanismo ra-
cionalista de la época casi lo reduce a institucién social y ceremonia
civil’, Novalis intenta poner de manifiesto el caracter sagrado e intimo
del amor, recogiendo y salvando ambos aspectos. Veamos como ejemplo
una escena del Enrique de Ofterdingen de Novalis en la que Matilde y
Enrique se estan declarando su amor:

-Me parece -dijo Matilde- que te conozco desde tiempo inmemo-
rial.

-¢Es posible que me ames?

-Yo no sé lo que es amor, pero lo que si puedo decirte es que para
mi es como si antes no hubiera vivido, como si mi vida empezara aho-
ra...

-Matilde, ahora es cuando siento lo que es ser inmortal /.../; todo
lo que soy lo soy por ti; sin ti yo no serfa nada.

-Quisiera vivir mucho tiempo a tu lado, Enrique. Estoy segura de
que ti me vas a hacer mejor.

-Ah, Matilde, ni la misma muerte nos separara.

-No, Enrique, donde yo esté, allf estaras td.

-Si, donde ta estés, Matilde, estaré yo eternamente.

-No comprendo lo que pueda ser la eternidad, pero dirfa que la
eternidad debe ser lo que siento cuando pienso en ti.

—/Sl’,/Matilde, SOMOS eternos porque NOs amamos

-Ay, Enrique, td ya sabes cual es el destino de las rosas: los labios
marchitos, las palidas mejillas, ¢vas a apretarlas también con ternura con-
tra tus labios?; las huellas de la edad, ¢no van a ser también las huellas de
un amor que paso?

con la otra, mas sea cada una si misma. El ideal del enamoramiento se realiza entonces a través
de un proceso, mas o menos arduo y prolongado, de un vivir unitario, en el que se entiende el
amor como tarea. Ver al respecto el capitulo del libro La realizacién del hombre en la cultura,
de Jacinto Choza, ediciones Rialp. S. A., Madrid, 1990.

"Recuérdese al respecto su novela Lucinde (Kritische Ausgabe, ed. E. Behler, Thomas-
Verlag, Paderborn, 1979, V), publicada en 1799, en la que se realza el caracter intimo del amor
criticandose la artificialidad de la concepcidn burguesa del matrimonio, que sélo esta atenta a la
formalidad externa del matrimonio y a la opinién publica.

“Sobre las disputas de la época sobre el amor se puede consultar el articulo de Daniel
Innerarity F/ amor en torno a 1800. La critica de Hegel a la concepcion ilustrada y romdntica del amor,
Thémata,
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-Oh, si pudieras ver mi alma a través de mis ojos!, pero ti me amas
y por esto me crees también. No comprendo lo que pueda ser esto que la
gente llama la caducidad del encanto. No, el encanto no se marchita. Lo
que ha despertado en mi un anhelo eterno, esto no pertenece al tiempo.
Sélo con que vieras como yo te veo a ti,qué imagen maravillosa atraviesa
toda tu figura y de qué modo esta imagen me ilumina por dondequiera
que voy, solo con esto dejarfas de temer la vejez.!

Pienso que este texto recoge de modo sucinto la concepcion del
amor que mantiene Novalis. En él podemos descubrir, entre otros aspec-
tos, el caracter indigente del yo y la necesidad del otro para ser si mismo.
Y también la capacidad que da el amor de aprehender a otro ser humano
en lo mas profundo de su si mismo, pues, como dirfa Goethe, 70 se cono-
ce sino lo que se quiere. Es practicamente imposible conocer la esencia de
otro ser humano si no se le ama. Es mas, a través del amor descubrimos
rasgos en la persona amada que otros son incapaces de apreciar. El amor
nos hace descubrir incluso lo que atn no es, sus potencias: lo que atn
no se ha hecho presente y puede llegar a ser. De este modo, lo que se
produce en nosotros ante aquel a quien se ama es lo que podriamos lla-
mar el nacimiento de una expectacion, pues no vemos o participamos de
una consecucion, sino de una promesa. Como dice J. Pieper: La mirada
anticipada del amante es posiblemente la Gnica que percibe en la amada
este caracter de proyecto que la distingue.? Y esta mirada que vislumbra
el futuro, se afianza aun mas en su presente, porque lo que el amante dice
con los ojos puestos en la amada no es Iqué maravilla que seas asi! -asi de
inteligente, de capaz o de habil-, sino qué maravilloso es que ta existas,
que estés en el mundo’.

Uno de los aspectos del amor en el que Novalis mas insiste en sus
obras y que encontramos en el texto es la capacidad del amor de trascen-
der la persona fisica del ser amado, porque aunque se desee la presencia
del amado, esté o no presente, y aun siquiera que continde viviendo, el
amor deja sentir su fuerza de igual modo, haciendo ver que es fan fuerte
como la muerte'. E1 amado esta presente en el amante hasta tal punto que /&
tiene en sus ojos’. Este matiz que se podria llegar a considerar casi como
una patologia de la atencion en el enamoramiento, puede, si adquiere un

! Novalis, Enrigue de Ofterdingen, Edi. Cit., pp.206s.

2 Pieper, El amor. p.102

3 Pieper, Ibid, p.50

* Fuerte es el amor como la muerte. Cantar de los cantares, 8,6
> Novalis, Ibid, p.208
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caricter sosegado, ayudarnos incluso a superar las grandes y pequenas
dificultades con las que nos enfrentamos en esta aventura del vivir.

La vida, en la que vemos que para Novalis juega un papel funda-
mental el amor, €l la concibe, en efecto, como una gran aventura, como
un viaje en el que se sufre y se goza..., y un viaje en el que se tiene la
extrafa y a la vez intima sensacion de estar de regreso, de vuelta a casa. Es
asf como se plantea en la obra de Novalis Enrique de Ofterdingen, a la
que estamos aludiendo: Miraba hacia Turingia, el pafs que estaba dejando
atras, con una extrafia impresion: le parecia como si, después de largos
viajes, desde los paises a los que ahora se dirigfa volviera a su patria; como
si su viaje fuera un viaje de regreso.! Porque el camino siempre lleva a
casa’.

Y en este camino de aventura que es la vida para el hombre ro-
mantico, veamos cual es su relacién con la naturaleza, en la que también
influye el amor, porque el corazén enamorado descubre con mayor fa-
cilidad y fuerza, la fecundidad presente en la naturaleza: -Muchas veces
-grité Enrique- me he recreado viendo la eclosién de la Naturaleza en
sus mil colores y contemplando la pacifica vecindad y convivencia de sus
variadas riquezas, pero nunca como hoy me he sentido henchido de una
alegria y una serenidad tan fecunda y tan pura.’

4. LA CONCEPCION ROMANTICA DE LA NATURALEZA

Con el romanticismo se pasa, de una concepciéon mecanicista del
mundo y del espacio, a una concepcién donde el centro lo ocupa la vida.
Una energfa vital, que se manifiesta hasta en fenémenos tales como la
electricidad, el galvanismo o el magnetismo, recorre todos estadios de la
naturaleza unificindola al modo de un organismo. Esta vision de la natu-
raleza que comparten los romanticos, es §esatrollada sobre todo por uno
de los miembros del grupo de Jena, el filésofo Schelling,

Schelling comienza a elaborar su filosofia de la naturaleza en 1797
y sus escritos especificos sobre este tema abarcan un periodo de nueve
afios (1797-18006), posible de dividir en dos fases separadas por su siste-
ma de la identidad tal como se expone en el Systen des transcendentalen 1dea-
tismus (1800). Platén, Kant, Fichte y Herder son autores que Schelling
tendra presente a la hora de elaborar su concepcion de la naturaleza. De
Platén tiene en cuenta su concepcién de la materia tal como aparece en

! Novwalis, Enrique de Ofterdingen, p.100.
2 Cfr. Ibld p.257.
3 Tbid, p.194
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el Timeo y 1a nocion de “alma del mundo”, que Schelling interpreta como
principio organizador. Con Herder enlaza en su consideracion de la na-
turaleza como un organismo productivo. Respecto a Kant, Schelling re-
toma la nocién de finalidad tratada por Kant en la Critica del juicio (1790),
pero dandole un giro. Ante la necesidad de pensar lo organico en relacion
con la finalidad, Kant se plantea en esta obra si dicha finalidad es valida
solo idealmente o también desde un punto de vista real. ;Consiste esta
necesidad meramente en nuestra representacion, en nuestro juicio, o en
el mismo proceso de la naturaleza? :Es el concepto de fin de la naturaleza
un mero principio de reflexiéon de nuestra consideraciéon o es al mismo
tiempo un principio de produccién de la misma naturaleza? Kant pone
en entredicho la finalidad externa de la naturaleza, pues aunque ella no
vaya en contra de la razon, e incluso posea cierta utilidad, no puede jus-
tificarse la necesidad de la misma en su uso tedrico. La razén de porqué
consideramos los productos organicos de la naturaleza como finalizados
hay que buscarla, segun él, no en la naturaleza de las cosas, sino en la
disposicién de nuestra razén y en las condiciones de nuestra capacidad
de conocer. Con ello queda afirmado el valor ideal de este principio y
negado su valor real. Este negar el valor real de la finalidad objetiva de
la naturaleza se basa en dltimo término en nuestra incapacidad para co-
nocerlo; ya que —se argumenta- el fin es causa interna, intencion, y en la
materia no hay causa interna ni intenciéon alguna reconocible, al ser ella
objeto solo de la intuicion externa. La finalidad es reconocible, segun este
planteamiento, Gnicamente en cuanto es inteligente y consciente; es decir,
s6lo en nosotros, pero no en los cuerpos. La finalidad no consciente o
ciega no es objeto de nuestra experiencia, con lo cual tampoco puede ser
objeto de nuestro conocimiento. El valor necesario de la teleologia queda
entonces limitado a nuestro juicio reflexionante, a nuestra consideracion
subjetiva.

Si se querfa romper los limites establecidos por Kant era preciso
demostrar la existencia de una finalidad “ciega”, o la posibilidad de una
inteligencia no consciente. Habfa que poner de manifiesto que la accion
consciente viene precedida por la inconsciente en una serie de produc-
ciones necesarias, y que estas ultimas pertenecen también a las condicio-
nes del conocimiento. Si esto se demostraba, se hacia admisible también
la realidad y reconocibilidad de una finalidad en la naturaleza. Fichte lle-
va a cabo esta prueba con su teoria de la imaginacion productiva, en la
que establece la produccion inconsciente como nucleo de la conciencia y
como condicién de su posibilidad. La conciencia presupone la actividad
no consciente —aclara Fichte- porque la conciencia es solo posible por la
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reflexioén sobre su propia actividad, con lo cual resulta que la actividad por
la que se origina la conciencia en la reflexion no puede ser ella misma a
su vez consciente. La producciéon no consciente constituye la facultad de
la imaginacién; sobre ella se asienta entonces, en definitiva, la posibilidad
de nuestra conciencia'. Esta teorfa fichteana de la imaginaciéon producti-
va se encuentra presente entre los presupuestos filosoficos con los que
cuenta Schelling en la elaboraciéon de su filosoffa de la naturaleza. Ahora,
con el reconocimiento de la inteligencia no consciente como una de las
condiciones fundamentales que sustentan el yo, se rompen los limites
establecidos por la teleologia kantiana y queda abierto el horizonte para
la nueva filosoffa de la naturaleza. I.a vida y la organizacion se fundan as,
en virtud de su finalidad interna, en la inteligencia no consciente y en la
unidad de materia y espiritu. De tal modo que la naturaleza expresa las
leyes de nuestro espiritu; no sélo las expresa, sino que las realiza, porque
en ella esta el espiritu de modo inconsciente.

El espiritu esta presente en la naturaleza como alma del mundo
que imprime en todo lo finito un sello de vida, de actividad. Por él la
naturaleza es su propia legisladora, es autonoma, y por tanto, realidad in-
condicionada, tal como se expresa en la productividad. Originariamente y
segun su esencia la naturaleza es productividad, actividad, y sus productos
no son mas que puntos de “inhibicién”, actividad “frenada”, expresion
del limite de la actividad. El alma del mundo es principio de unidad en la
naturaleza. Unifica el mundo inorganico con el organico, asi como cada
uno de ellos entre si, hasta hacer de la naturaleza en su conjunto un todo.
En todos los fendémenos de la naturaleza se descubre el mismo principio,
el mismo modo de actuar polar en unidad. Y es esta estructura interna de
la naturaleza la que quiere destacar la interpretaciéon romantica. En todos
los fenémenos actia una fuerza expansiva a modo de principio positivo
(fuerza primera de la naturaleza), y una fuerza de atracciéon que actua
imponiendo su limite continuamente a la expansién de la primera. La
vida se basa en el juego de oposicion y equilibrio de estas fuerzas, y con
ello queda definida como sintesis de la actividad y del limite que tiende
continuamente a superar. Podemos decir entonces que la vida se entiende
como lucha victoriosa, como sintesis de lo absoluto y de su limitacion,
como movimiento duradero, como un continuo llegar a ser, como ten-
dencia en la que se van dejando siempre atras los contrapuestos mediante

! Fichte, Grundlage der gesammten Wissenschafislebre. En: Fichtes Gesamtasugabe, Hrag,
Von R. Lauth und H. Jacob, Friedrich Frommann Verlag, Stuttgart-Bad Cannstatt, 1964, Theil
11, n..13, p.327.

(144)



sintesis superiores en una tendencia continua hacia el infinito. Friedrich
Schlegel llama a esta tendencia anhelo del infinito y sed de eternidad.

La naturaleza asi entendida, no como un agredado de una multitud
de objetos, sino como la fuerza originaria y productiva, llega a ser para los
romanticos modelo y fuente primordial del arte. L.a obra de arte repre-
senta la identidad entre lo inconsciente y lo consciente, lo real y lo ideal,
lo objetivo y lo subjetivo; es mas, es la manifestacion finita del Absoluto
infinito. De ahi que los pintores romanticos pinten sus paisajes, no con
la pretensién de mostrar un segmento del acontecer espacio-temporal,
sino como expresion de una previa comprension de la naturaleza como
una totalidad viva, y de una comprension del espacio como infinito y del
tiempo como eterno'.

Tenemos a veces la nocién del romantico como un hombre arre-
batado por la pasion e incapaz de controlar sus emociones, sin embargo,
profundizando en estos autores de los origenes del romanticismo, vemos
su interés por el conocimiento de la naturaleza, y por todos los aconte-
cimientos histéricos que estan viviendo. De hecho, la consideraciéon que
ellos mismos tienen del poeta romantico es la de un hombre que no esta
sumergido en un mundo de fantasfa y abstracciones, sino que ahonda en
el conocimiento de como tienen lugar todas las cosas y de qué modo se
encuentran vinculadas unas con otras por leyes de causa y efecto. Nada es
tan imprescindible al poeta como la comprension de la naturaleza de to-
das las actividades humanas, el conocimiento de los medios de que éstas
se sirven para alcanzar sus fines/.../El entusiasmo sin la inteligencia es
una cosa inutil y peligrosa.” Novalis nos hace ver que no es cierto el pre-
juicio de considerar al poeta romantico solo pendiente de sus ensuefios
amorosos, sino que un poeta no debe ser alguien que anda ocioso todo
el dfa de un lado para otro a la caza de imagenes y sentimientos. Hacer
esto serfa equivocar totalmente el camino. Un espiritu puro y abierto, una
facilidad para la reflexion y la observacion, y una habilidad para poner en
movimiento todas nuestras facultades y para mantenerlas asi, para que se

"Esta concepcién del espacio infinito y del tiempo eterno estd muy lograda en los cua-
dros del pintor romantico Friedrich. Asi, en Amanecer en los montes de Silesia ((1810-1811) y
en El caminante sobre el mar de niebla ((1817- 818) se logra dar una sensacién de profundidad,
de espacio ilimitado y de abismo. Y en Dos hombres ante el mar a la salida de la luna (1817) las
figuras que contemplan inméviles sugieren la eternidad del tiempo. También la pintura roman-
tica de Philip Otto Runge sugiere la eternidad de un tiempo circular. En su obra Ala mafiana@)
(1808 - 1809), la luz que ilumina un recién nacido nos lleva a la conciencia de que pasado y
futuro se encuentran de algin modo en un presente que siempre retorna con el nacimiento.

% Novalis, Op. Cit., p.196.
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den vida unas a otras, éstos son los requisitos de nuestro arte.! El poeta
romantico - segun lo ve Novalis y segun él mismo lo vive- se mantiene
pues unido a la realidad del mundo que le rodea, sin olvidar su compro-
miso de contribuir en su perfeccionamiento.

5. LA VICTORIA DEL AMOR SOBRE LA MUERTE.

LLa muerte para Novalis no significa término, separacion, fin, sino
que, gracias al amor, significa continuidad y permanencia. Es mas, signifi-
ca la vuelta a casa, porque la vida, como ya hemos visto, se entiende como
un viaje. Muerte, amor y vida quedan asi unidos en una intima relacion.
LLa muerte no se ve, pues, como algo macabro y temible, sino como el
paso a una vida que nos une a los seres amados que ya dieron ese paso
con anterioridad. La consciencia de lo que significa la muerte es, entre
otras cosas, para Novalis, ser conscientes de la caducidad de las cosas
que nos rodean, que permaneceran, todas, aqui en esta vida terrena. Es
curioso coémo Novalis denomina como primer anuncio de la muerte al primer
viaje que emprendemos en nuestra vida y en el que experimentamos que
todo aquello a lo que nos sintfamos ligados y nos arraigaba a nuestra
tierra, adquiere su valor real en nuestro interior, ya que en realidad son
cosas pasajeras y prescindibles: Enrigue se separaba con tristeza de su padre y
de su cindad natal. Ahora es cuando sabia lo que era separarse de lo que uno
ama. Antes, cuando pensaba en el viaje, no habia imaginado lo que iba a
ser este sentimiento de verse arrancado por primera vez del mundo que
hasta entonces habfa sido suyo y de sentirse como lanzado hacia una ori-
lla desconocida. Es inmensa la tristeza que se apodera de un joven en esta
primera experiencia de lo pasajero de las cosas de este mundo; antes de
llegar a este momento de la vida todo parece necesario, imprescindible,
firmemente enraizado en lo mas profundo de nuestro ser e inmutable
como ¢l. La primera separacion es el primer anuncio de la muerte: de su
imagen ya nunca podra olvidarse el hombre.

Ante la experiencia de la muerte de un ser querido, que en princi-
pio resulta de las vivencias mas duras y desoladoras que un ser humano
puede tener, Novalis expresa en sus obras el convencimiento de que el
amor va mas alla de la muerte y nos mantiene unidos de algin modo con
la persona amada. El dolor que acompana a la muerte, aun cuando se
vivan momentos de amargura ante la separacion fisica, termina dando
paso asi a la paz y la esperanza. Y la base de esta esperanza se encuentra

UTbid, p. 198.
2 Tbid, p.99
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en la conviccién de que la muerte no es fin absoluto de la vida, sino el
paso a una vida mas intensa y feliz en un mundo sin dolor. En el cuento
simbolico que narra Klingsohr, uno de los personajes de la novela de
Novalis de la que estamos tomando los textos, el sufrimiento ya no existe
en este nuevo mundo: Ningtn peso oprimia ya el pecho de los hombres,
y todas las cargas se habfan desplomado, formando un suelo firme bajo
los pies de los humanos'. La conciencia de la muerte nos hace, no des-
estimar la vida terrena, sino apreciarla ain mas?, pero a la vez, descubrir
que la muerte no es el fin, nos hace dejar de temerla. Porque el sentido de
la muerte es volver a casa, volver a nuestra Patria, donde quedara sanada
toda herida de nuestro corazén, donde se cumpliran todos los deseos.

Quiero terminar este apartado con un poema de Novalis, que figu-
ra en el Epflogo de L. Tieck a la obra que estamos comentando, la cual
quedo inconclusa ante el fallecimiento de nuestro autor, en €l que se inci-
de en la idea de que la muerte no significa el paso a un lugar tenebroso y
oscuro, sino el regreso a nuestro hogar, en el que hay siempre preparada
una gran lumbre, el fuego de una vida renovada, en donde ya no tiene
lugar el dolor ni las lagrimas:

Ya no se oirdn mids quejas ni lamentos,
_ya nadje mds querrd marcharse

de entre aquellos que alegres se sentaron
un dia a nuestra mesa rebosante.

Ya nadie mas se quejard,

10 Se verdn ya mds heridas,

nadie tendrd que enjugar lagrimas

'y jamas el reloj se detendra.
/.t

Jamds se sentird en esta tierra
la aspereza y el frio de los vientos’.

6. LA ASPIRACION ROMANTICA EXPRESADA CON EL CUERPO: EL BALLET
ROMANTICO.

¢Tiene el pensamiento romantico repercusion en la danza? :Hay
algtn ballet que exprese el aspecto intimo y sagrado del amor que Nova-

' Ibid, p.241

% Cfr. Ibid, p.254
? (en Epflogo de L. Tieck, edicién citada de Enrique de Ofterdingen, p.274).
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lis le otorga? ;Encontramos representada en alguna coreografia la idea de
que el amor es tan fuerte como la muerte?

Acabamos de ver en la primera parte de esta exgosicic’)n que la
forma de concebir el mundo que tiene el romanticismo bien podriamos
describirla con palabras y expresiones como aspiracion, siempre mds, ten-
dencia al infinito..., para indicar el caracter siempre anhelante del hombre
romantico. El estado del espiritu que caracteriza al hombre romantico es,
en efecto, el de anhelo, aspiracion y nostalgia..., pero no se amilana ante
su desencanto, sino que saca fortaleza y energfa creadora de su desola-
cion, y busca a través de la imaginacion y del suefio, el camino de lo ilimi-
tado y de la plenitud. Esta forma de concebir la vida, de aspirar siempre
a mas, desafiando el peso que manifiesta la carga de la materia, no sélo
tendrd su expresion en la poesia, en la musica o en la pintura, sino que
también en la danza deja su impronta, dando lugar a lo que conocemos
como ballet romdntico.

El ballet romantico, como el romanticismo, se desarrolla a lo largo
siglo XIX. Los cambios a los que asistimos propios del ballet romantico
ya comienzan a detectarse en sus elementos tematicos y estilisticos en el
ballet del segundo decenio del XIX, pero su primera expresion comple-
ta no tendra lugar hasta el tercer decenio del siglo XIX, cuando Maria
Taglioni interpreta La Sylphide (La Silfide). Comienza asi el esplendor del
ballet romantico, que ira de 1830 a 1850. En dicho periodo encontramos
todo un desarrollo arménico del ballet como espectaculo teatral.

Hemos dicho que con el ballet romantico asistimos a cambios que
suponen una inflexién en la historia del ballet. Recordemos que la prime-
ra gran inflexion en la historia del ballet se produce alrededor de 1668,
cuando el ballet pasa de ser representado por aristocratas a ser represen-
tado por bailarines profesionales. Otra innovacion revolucionaria tuvo
lugar en 1681, al hacer su aparicién en escena cuatro bailarinas profe-
sionales en el ballet titulado Le #riomphe de ["amonr, de Lulli (E/ triunfo del
amor), cuando hasta entonces el papel de la mujer lo representaban hom-
bres disfrazados'. Un nuevo cambio revolucionario que se produce sobre
1730 es el paso desde la danza de corte, en salas grandes y pequefias, con
el publico alrededor, a la danza en el teatro, con el publico delante y mas
bajo respecto al escenario, lo cual da lugar a nuevas técnicas. Y otro de los
cambios que hay que destacar, y que tiene lugar en el ballet romantico es
el papel que ocupa la mujer. La mujer en el ballet romantico llega a ocu-

! El que en 1681 danzaran por primera vez en el escenario de la Opera bailarinas pro-
fesionales se debe a Beauchamp, al cual también se debe la definicion de las cinco posiciones
fundamentales de los pies.
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par el papel principal, consagrando a la prima ballerina como reina de
la elegancia y la gracia'. El bailarin pasa ahora a un segundo plano, limi-
tandose en muchos casos a ser mero “portador” y a sostener y resaltar la
figura alzada de la mujer. Esto cambiara a finales del siglo XIX, cuando la
escuela rusa Johanson — Cecchetti — Ivanov — Petipa da danzarines como
Fokin y Nijinski, llevando de nuevo al hombre a un papel importante.
Ademas del importante papel que otorga a la mujer el ballet romantico,
otra de sus contribuciones mas caracteristicas a la historia del ballet es,
como veremos, la fragil postura del pie sobre la punta.

Los cambios que se producen en el vestuario en la historia del
ballet son también dignos de mencién. En el nacimiento del ballet, en el
siglo XVI, unido a la monarquia y la nobleza, se lucen ricos trajes, muy
pesados, que dificultan el movimiento. Ya en el siglo XVIII, Noverre
aboga por los ropajes simples y ligeros, que permiten mayor libertad de
los bailarines. Suprime asi los vestidos rigidos y duros, los accesorios pe-
sados e incluso las mascaras. Y la gran innovacion en el ballet romantico
respecto al vestuario es el tutd, que contribuye, con su tejido vaporoso y
etéreo, a darle a la bailarina un caracter volatil y espiritual. La aparicién del
tutii se remonta a la creacion del ballet La S#/fide, disefiado especialmente
por Lamy para Marfa Taglioni. Aureolada de una bruma de muselina, la
Taglioni aparece en escena ligera y etérea, contribuyendo la gasa del zuzi
a darle al movimiento de su cuerpo una apariencia liviana y sutil.

Para expresar lo que significa en la historia de la danza el ballet ro-
mantico hay que destacar en este periodo los nombres de tres bailarinas.
Ya he nombrado a una de ellas, Marfa Taglioni, a la que hay que afiadir
Fanny Elssler y Carlotta Grisi. Y hay que destacar igualmente dos ballets:
La Sylphide y Giselle.

Marfa Taglioni ha llegado a ser considerada como poetisa de la
danza y se la ha comparado mas de una vez con Lord Byron. Nace en
Estocolmo, en 1804. Su padre, Filippo Taglioni?, era maestro de ballet,
y manda a su hija a Paris para que complete su aprendizaje en la mas
pura tradicion francesa. En su vida, y en la historia del ballet, hay que
recordar una fecha: el 10 de junio de 1822. Este dia representd en Viena
la Recepcion de una joven ninfa en la corte de Terpsicore, un ballet com-
puesto por su padre. Con este ballet Marfa conquist6 Viena con su gracia
y sutileza. Su padre compuso entonces especialmente para ella La S7/fide,

! El fruto principal de este periodo es la consagracién de la prima ballerina en una apo-
teosis de grac1a ( El Ballet. Enciclopedia del Arte Coreografico, p.20)
% Junto a Filippo Taglioni, en los comienzos del siglo XIX, destacan otros nombres
masculinos como Sain-Léon y Perrot.
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uno de los ballets que mejor representa el romanticismo. El éxito fue tal
que su fama llegd pronto a Paris y se extendié al mundo entero. Maria
Taglioni tenfa un gran dominio de la técnica, pero a ello hay que afadir
un hecho que tuvo gran importancia para el ballet: “se subio de puntas”
e hizo de la punta una forma de expresar la elevacion y delicadeza que
puede evocar una mujer. No es que el ponerse de puntas se hiciera de
pronto. Fue el resultado de un proceso que comenzo en el siglo XVIII,
cuando la bailarina fue ascendiendo poco a poco sobre las puntas de sus
pies. Pero fue Marfa la que, alrededor de 1826, se puso totalmente de
puntillas, y bail6 haciendo amplia gala de esta técnica, y si bien no fue ella
la primera en ponerse de puntas, si fue quien estableci6 definitivamente
su empleo y sentido.

La elevacion del cuerpo que se logra mediante las puntas traduce
bien la manera que el ser humano tiene en el siglo XIX para expresar en
danza mediante el movimiento de su cuerpo el sentir de su época: la ten-
dencia romantica hacia la maxima aspiracion, el anhelo de infinito. Esta
concepcion romantica de la época no sélo tiene su expresion, respecto
a la danza, en la técnica de las puntas, sino que también se refleja en los
libretos y decorados de los ballets romanticos. De tal modo que, como
veremos a continuacion, temas como el amor, la muerte y la naturaleza,
a los que le hemos dedicado nuestra atencion en la primera parte de este
trabajo, forman el eje de los ballets romanticos, que seran protagoniza-
dos por hombres unidos a elfos, ondinas, seres alados del bosque y otros
seres misteriosos y fantasticos, que expresan la reunién entre lo real y lo
ideal, y que fascinaron la imaginacién durante los afios treinta y cuarenta
de siglo XIX. Veamos al respecto en primer lugar el ballet La S7/fide, re-
presentado por })nmera vez por Marfa Taglioni en 1832.

La Sylphide (La Silfide), es un ballet en dos actos, cuya coreografia
es de Filippo Taglioni, la musica es de Jean Schneitzhoeffer y el libreto
de Adolphe Nourrit'. Se estrené el 12 de marzo de 1832 en la Opera de
Paris, interpretando Marfa Taglioni el papel de la Silfide. La accion se
desarrolla en una aldea escocesa y en un bosque cercano. Haciendo un
inciso, quiero recordar que el bosque, el campo, los valles iluminados por
la luna, el creptsculo, el mar, y demas elementos de la naturaleza que
evocan grandeza y que estan rodeados con cierto halo de misterio, son
decorados tipicos de las coreografias romanticas, con los que se quiere
expresar la concepcion romantica de la naturaleza como totalidad viva y
una comprension del espacio como infinito y del tiempo como eterno.

! La inspiracion para el libreto la encuentra Nourrit en la novela Trilby ou le Lutin
d"Arguail, escrita en 1822 por Charles Emmanuel Nodier.
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Como hemos visto en el apartado que a este tema hemos dedicado, la
postura del hombre romantico ante la naturaleza es de admiracién vy te-
mor por su inmensidad y autonomia, y su deseo de descubrir en ella lo
que tenemos en comun. Y esto lo descubre sélo un tipo de hombre: el
hombre estético, el artista, el poeta.

En el primer acto, James se encuentra reposando en una butaca
junto a la chimenea, esperando que amanezca el dia, en el que va a con-
traer matrimonio con Effie. Junto a James aparece un espiritu alado del
bosque, una silfide, que lo contempla, y con la que ha sofiado en mas
de una ocasion. La silfide lo despierta con un beso, pero cuando James
intenta sujetarla, desaparece. Llegan entonces Effie, su madre, y vecinos
del lugar para preparar la boda con James. Entre ellos se halla Gurn, que
esta enamorado secretamente de Etfie, y la hechicera Magde, quien pre-
dice que la boda entre Effie y James no tendra finalmente lugar. James se
enoja ante tal prediccion y despide airadamente a Magde. Cuando James
se queda solo, la silfide vuelve a aparecer, declarandole su amor e invitan-
dole a seguirla. Gurn, que ve la escena, avisa a Effie de la traicion que esta
sufriendo, pero la silfide desaparece sin ser descubierta. Comienza la fies-
tay las danzas, y la silfide, visible s6lo a los ojos de James, da vueltas entre
los invitados, le arrebata a James de la mano el anillo de su prometida, y
huye con él hacia el bosque. Jame la sigue y Effie llora desconsolada ante
la desaparicion de su novio, a quien todos se disponen a buscar. El se-
gundo acto se desarrolla en el bosque, donde Magde, queriendo vengarse
por cémo la habia tratado James, despliega sus hechizos sobre un chal
que le entrega al joven, con el que puede sujetar a la etérea silfide. James
consigue cenirla con el chal encantado, pero el nefasto efecto que tiene es
la pérdida de las alas de la silfide y, con ello, su muerte, entre sus brazos.
El resto de las silfides, que bailan en grupo estableciendo el prototipo de
lo que sera el ballet blanc!, se llevan a su reina muerta. A lo lejos se oye la
fiesta nupcial entre Effie y Gurn, y Magde celebra su venganza.

El argumento encuadra bien en la concepcion tragica de la vida que
mantiene el romanticismo, ante la contradiccion entre la conciencia de lo
limitado de la condiciéon humana y su voluntad heroica de lo ilimitado e
imposible. Esto es lo que caracteriza la mente romantica: su conciencia,
manifestada de diversas maneras, de la irresoluble condicion tragica del

! Una de las representaciones mas bellas del ballet blanc inspirado en La Silfide es el
ballet Las Silfides, con coreografia de Michel Fokine, musica de Frideryik Chopin y orquesta-
ci6én de Glazunov, que se representd por primera vez el 2 de junio de 1909 en Parfs, interpretado
por los Ballets Rusos de Serge Diaghilev, centrado en mostrar la gracia y belleza de una danza
interpretada por bailarinas que parecen verdaderos seres alados y que se mueven con exquisita
sutileza.
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hombre y su aventura hacia lo ilimitado expresada en muchas ocasiones
a través de la imaginacion y el suefio.

Con este ballet el romanticismo coreografico logra una de sus ex-
presiones mas completas. En ¢l queda perfectamente representado el
1deal femenino romantico en la encarnaciéon que Marfa Taglioni hace de
la silfide. Maria, que parece flotar en el aire cuando danza, hasta tal pun-
to que se decfa de ella que parecia que caminaba sobre los calices de las
flores sin doblar sus tallos!, llevard esta obra maestra a Paris, Londres,
Berlin, San Petersburgo, Milan,... conquistando Europa como reina del
ballet romantico® y consolidando La Silfide en un clasico del ballet’.

7. LA FUERZA DEL AMOR. GISELLE

Sien La Silfide se expresa la tendencia romantica hacia un ideal que
se nos escapa, en Giselle, encontramos reflejada la concepcién romantica
del amor que hemos visto en Novalis, y que expresa que el amor es tan
fuerte como la muerte. La correspondenaa de los principios de amor
y de muerte es fundamental en el pensamiento romantico. La casi tota-
lidad de la obra de Novalis esta constituida por el complejo viaje hacia
la muerte, como unico medio para reencontrar a su amada Sophie. La
fascinacion novaliana por la noche y por la revelacion situada mas alla de
los margenes de la cotidiana realidad expresan también su deseo de aunar
amor y muerte. En sus Hymnen an die Nacht1a muerte llega a ser mensajera
de la vida.

Giselle es, en efecto, una buena representacion de esta concepcion
romantica del amor. Expresa el amor pleno e inconmensurable, que no se
extingue con la muerte, sino que se reafirma y sigue vivo mas alla de ella.
Vamos ahora a detenernos en esta obra cumbre del ballet romantico, en
la que se lleva a la ctspide el baile de puntas y las zapatillas silenciosas que
habia practicado Marfa Taglioni con la ayuda de su maestro Coulon.

El ballet Giselle se estrena en la Opera de Paris el 28 de junio de
1841, teniendo como intérpretes principales a Carlotta Grisi (Giselle) y
a Lucien Petipa (Albrecht). Carlotta Grisi, que nace en Istria (Italia) en

! Cfr. S. Lifar, La Danza, p. 148.

% Marfa Tagliani muere en Marsella, el 27 de abril de 1884.

? Hay que advertir que La Silfide que ha llegado hasta nosotros es la creada por August
Bournonville en el Teatro Real de Copenhague en 1836. Bournonville habfa visto el ballet de
Taglioni dos afios antes en Parfs, y sobre la base del mismo libreto, lo recrea en Dinamarca con-
servando la perfeccion técnica y la elegancia expresiva del ballet original.
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1812, junto con Marfa Tagliani y Fanny Elsslet!, destaca notablemente en el
ballet del siglo XIX. De ella se dice que resine en Giselle 1a delicadeza de Marfa
Tagliani y el ardor dramatico de Fanny Elssler. Los autores del libreto son
el critico de danza y poeta Tedfilo Gautier y el dramaturgo Jules Henri
Vernoy de Saint-Georges que, impresionados por la danza de Carlotta
Grisi, encuentran en una leyenda popular, recogida por Heine en De A/e-
mania, una idea dramatica adecuada para ella. Teofilo Gautier, que con-
tribuy6 notablemente al desarrollo del ballet del siglo XIX, le escribe a
Heine: En vuestro bello libro encontré¢ un paisaje fascinante..., elfos con
vestidos blancos, espectros de color de nieve que danzan sin piedad...,
deliciosas apariciones que habéis encontrado en el Harz o sobre las oti-
llas del rio en la noche neblinosa o bajo la Luna...Se recogian, asi, para
Gautier todos los componentes del suefio romantico: la curiosidad por la
fabula y la magia, la admiracion ante la fuerza interna de la Naturaleza, el
sentido de la insatisfaccion siempre presente en el hombre... La musica de
Giselle, bien adaptada a la esencia expresiva del ballet, es compuesta por
Adolph Adam. La critica musical alab6 en su dia la elegancia y la variedad
de las melodias, el vigor y novedad de las combinaciones armonicas, y la
vivacidad de toda la pieza®. Se puede decir que, entre las producciones de
su tiempo, es una de las que alcanza mayor nivel musical, lo cual es digno
de mencion si se tiene en cuenta que por lo general en el ballet romantico
se prima el lucimiento de la bailarina principal a veces en detrimento de
la musica y del libreto. La coreografia se encuentra a cargo de Giovanni
Coralli Peracino y Jules Joseph Perrot (con quien contrae matrimonio la
Grisi).

El ballet se divide en dos actos. El primero se desarrolla en una
aldea de la Renania medieval, donde campesinos y aldeanos manifiestan
la cultura popular en sus bailes. Recordemos que los autores romanticos
sienten gran interés por la Edad Media y por todo lo relativo a la cultura
popular: sus bailes, sus costumbres, sus formas de expresarse particu-
lares...Una joven campesina, alegre y sencilla, se enamora de un prin-

! Fanny Elssler nace en Viena en 1810. Su baile es enérgico y dinamico y posee un gran
temperamento dramatico, como se puede apreciar en la interpretaciéon que hace de La Cachu-
cha, danza que populariza y quedara para siempre unida a su nombre. Si la Taglioni simboliza
el éter, Elssler representa la tierra amasada por el fuego. Fanny Elssler, con su temperamento
pasional, arrasa por toda Europa y América interpretando, ademds de La Cachucha, Tarantule,
La Gypsy, Esmeralda, y otros ballets que le permiten desplegar su talante arrollador. En Rusia,
el mismo zar Nicolas I, toda su corte, y el pueblo en su conjunto le prodigan las mas cordiales
y calidas ovaciones que han recibido los artistas en estas tierras. Fanny Elssler muere en 1884
tras cosechar innumerables éxitos.

% Cfr. Bl Ballet. Enciclopedia del Arte Coreagrafico, p.107
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cipe (Albrecht) que se hace pasar por campesino. El lefiador, que esta
enamorado de Giselle, le cuenta a ésta que Albrecht es en realidad un
noble y que esta prometido. Giselle pierde entonces la razén al saberse
tra1c1onacclla y muere de infelicidad. Muerta, se convierte en wili. Las wilis,
segin la leyenda, eran las jovenes que se prometian y morian antes de la
boda, y al anochecer salian de sus tumbas para bailar a la luz de la luna.
Giselle mantiene su amor aun convertida en i/ y protege a su amado de
la ira de las otras wilis, logrando salvarle la vida y mostrandole un amor
desinteresado y eterno.

Giselle constituye una obra maestra del teatro de danza de la época,
en la que se recogen de modo armonico las instancias técnicas, estilisticas
y dramdticas del ballet romantico. El dominio del estilo académico que
se manifiesta en ella, no se traduce en mero virtuosismo, sino que en
cada instante el movimiento crea en ella una continuidad esencial entre
los episodios dramaticos, narrativos y liricos que la componen. Para la
interpretacion del papel central, el de Giselle, se requiere un gran domi-
nio expresivo, ya que convergen en €l la alegﬂa y vivacidad de una cordial
campesina, el presentimiento de un engao, la locura ante la traicion, la
muerte, y la representacion de un ser etéreo que sigue amando apasio-
nadamente mas alla de la muerte. Se combinan asi, constituyendo una
unidad, las variaciones de caracter ferrenal del primer acto con el estilo
etéreo y evanescente del segundo. La construccion de estos dos planos
sucesivos es buena expresion de la sensibilidad romantica: el plano de lo
real, expresado mediante una leyenda medieval aldeana, y, en el segundo
acto, el plano del mito lunar, lleno de simbolismo. Un verdadero reto
interpretativo para la bailarina, superado por Carlotta Grisi, que consigue
incluso, en el segundo acto, que parezca que su partenaire, en lugar de le-
vantar a Giselle, esta intentando que no se le escape en su vuelo. Hay que
advertir respecto al partenaire que, a diferencia del puesto que ocupaba el
bailarin en el ballet romantico, en Giselle se revaloriza la danza masculina
en el papel de Albrect'.

Resumiendo podemos decir que el ballet romantico exalta el ideal
femenino, a la vez que expresa las pasiones liberadas por el romanticis-
mo; abre las puertas al mundo del suefio y la fantasfa; expresa una nueva
forma de relacionarse con la Naturaleza, y manifiesta su admiracion por
lo que la trasciende. Y, sobre todo, eleva Ta mujer a protagonista de la es-
cena, destacando la gracia y delicadeza con las que es capaz de manifestar
los mas profundos deseos y sentimientos del corazén humano. En el

'En 1932 Serge Lifar, interpretando el papel de Albrecht, hara gala de la importancia
que también tiene el papel masculino en este ballet.
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ballet romantico los maestros de baile se ponen al servicio de la primera
bailarina, la cual muestra su arte a un publico cada vez mas numeroso.
No obstante, no todo fue positivo en el ballet romantico, porque el que
todo girase alrededor de la gran intérprete, hizo, como antes indicamos,
que la musica fuera en muchas ocasiones puro servicio, que los libretos
perdieran importancia y que el bailarin ocupara en no pocas ocasiones el
simple puesto de sostén de la bailarina.

En esta exposicion he aludido sélo a los dos ballets principales de
la coreografia romantica, La S#fide y Giselle. También pertenecen al ballet
romantico obras tales como Esmeralda, I.a Peri, o el Grand pas de quatre.
Entre las bailarinas hemos destacado a Marfa Taglioni, Fanny Elssler y
Carlotta Grisi. Otras bailarinas de la época que también destacan son
Fanny Cerrito y Lucile Grahn. Entre los coredgrafos hemos nombrado
a Filippo Taglioni, Jules Perrot y Jean Coralli. Y un nombre que no se
puede olvidar por la repercusion en el ballet romantico es el del poeta
y critico de danza Teo6filo Gautier. Vemos pues que el ballet romantico
reine a un gran numero de figuras relevantes que hacen de esta época
del ballet uno de los periodos dorados de su historia. Una época en la
que el baile sobre las puntas es la respuesta expresiva a la exigencia de los
temas romanticos, pues la elevacion de la bailarina sobre las puntas de sus
pies logra evocar, efectivamente, lo intangible y lo ideal. Todo el cuerpo
de la bailarina romantica (sus pies, sus brazos, sus manos...) junto con el
vestuario (el ###i blanco) logran crear, en fin, esa atmoésfera de ingravidez
y anhelo, que viene a ser expresion de la sensibilidad y forma de concebir
la vida en el romanticismo.

La gran temporada del ballet romantico se cierra en el curso de los
afios cincuenta del siglo XIX. Sélo se produce una breve recuperacion
en el ultimo decenio del XIX, en Rusia, al encontrarse Marius Petipa y
Tschaikovski, con el resultado de tres grandes ballets: E/ /ago de los cisnes,
La bella durmiente del bosque, y Cascanueces.

La Historia no se detiene, los acontecimientos se suceden y los he-
chos culturales acompanan estos cambios, combinando en su progreso la
tradicion y la novedad. Y si bien Giselle 'y otras piezas notables del ballet
romantico se proyectan en el tiempo manteniendo su vivacidad, al repre-
sentar la relacion entre el amor, el dolor, la traicion..., presente en todo
tiempo, la danza se va abriendo también nuevos caminos, y el periodo
romantico del ballet da lugar al ballet moderno del siglo XX, con Sergei
Diaghilev a la cabeza.

" En el siglo XX hay que destacar en la interpretacion de Giselle a Alicia Alonso, que ha
bailado este ballet desde 1943 hasta finales de siglo, llevandolo por el mundo entero.
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Sergei Diaghilev reune a su alrededor a los mejores artistas de su
tiempo, asociando la musica, la pintura y la danza en una obra tunica.
Son momentos en los que se rednen estrellas como Tamara Karsavina y
Vaslav Nijinski, corebgrafos formidables como Massine y Balanchine, el
viejo Cecchetti, Bolm y Bronislava Nijinska. Musicos como Stravinski,
Prokofiev, Satie; pintores como Alexandre Benois, Bakst, Picasso... En
fin, Diaghilev logra agrupar entorno a si lo mejor de la creatividad rusa y
europea. En este ballet moderno, en contra de la imagen romantica que
exaltaba a los solistas, se suele dar privilegio a la plasticidad del grupo. El
artista que ahora triunfa es el polivalente, experto en danza, en musica, en
mimo y en recitacion. Del ballet moderno dira Mijail Fokin que en é ya
no hay mas musica de ballet, sino musica; no hay tutds ni zapatillas color
de rosa convencionales y estrechamente ligadas a determinado estilo. En
el nuevo ballet hay que inventarlo todo en cada instante, aun cuando las
bases de la invencion sean establecidas por una tradicion centenaria'.

Y por este camino de la liberalizacién llegamos a nuestros dias,
en los que todo tiene cabida en la danza: la narracién y la no narracion,
la diversion y la angustia, la imitacién y la creatividad, la expresion de
los pensamientos mas abstractos y de los instintos mas profundos, la
interpretacion de los clasicos y la innovacion de los coredgrafos mas van-

uardistas, convertir en escenarios los lugares mas insolitos y representar
%aﬂets clasicos en teatros barrocos, la busqueda de la interaccion del pu-
blico en el especticulo y el que lo contemplen a través de una grabacion,
cl danzar sobre cualquier tipo de musica e incluso sin ella... Pero, para
no extenderme mas, y dado que el objeto de nuestro estudio es ahora
el ballet romantico, tratemos en otra exposicion, con la atenciéon que se
merecen, la danza moderna y la danza contemporanea.

! Victor Andresco, Historia del ballet ruso, p.85



CAPITULO 8. LA DANZA Y LOS LENGUAJES DEL MOVIMIENTO
JaciNnTO CHOZA. UNIVERSIDAD DE SEVILLA

1. Los LENGUAJES DEL REPOSO

Es la noble cabeza negra pena,

que en dos furias se encuentra rematada,
donde suena un rumor de sangre airada
y hay un oscuro llanto que no suena.

En su piel poderosa se serena

su tormentosa fuerza enamorada

que en los amantes huesos va encerrada
para tronar volando por la arena.

Encerrada en la sorda calavera
la tempestad se agita enfebrecida
hecha pasioén que al misculo no altera;

es un ala tenaz y enardecida,
es un ansia cercada, prisionera,
por las astas buscando la salida.

Esta descripcion del toro que hace Rafael Morales es la expresion
literaria de una vitalidad arcana antes de entrar en erupcion, de la re-
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duccion a limites de las fuerzas de la vida, del inestable equilibrio de los
instintos contenidos'’.

Con algunas modificaciones, la descripcion podtia servir también
para el alcornoque, el arbol hermano del toro, donde la energfa se retuer-
ce, se remansa, se acomoda a su prision y se hace pesada. Es la fuerza
titanica de la vegetacion, la serenidad de la masa que es y quiere ser so-
bre todo peso, sin ningun titubeo, con toda la contundencia. As{ lo ha
percibido y expresado Chillida, el artista de los volimenes y las masas en
el espacio que tiene en el alcornoque una de sus principales fuentes de
inspiracion.

La energfa, serenidad y contundencia del toro y el alcornoque se
pueden expresar en poesia y en escultura, y se pueden expresar en pintu-
ra, como ha hecho Picasso al conferir su espesor y aplomo a algunas de
sus cariatides.

Esas cualidades del toro y del alcornoque se pueden expresar en la
poesia y en las artes del espacio y de la vista. También se pueden expresar
en las artes sonoras, artes del tiempo y del oido. Se pueden expresar en
musica, y asf lo ha hecho Beethoven en algunos pasajes de la quinta y la
séptima sinfonfas. Por ultimo, se pueden representar en las artes esceni-
cas, en las artes de la vista y el oido, de la figura y el movimiento. Se pue-
den bailar, se pueden decir con la danza, y asi lo hace Antonio Canales
y todos los coredgrafos que recogen una y otra vez el tema clasico del
minotauro o el de Carmen.

Con una sensibilidad perceptiva y una capacidad expresiva diferen-
tes, Alberti canta el brillo, la liviandad y el salto chispeante de la espuma,
Miré el corro de las estrellas y las constelaciones con sus guifios e in-
mersiones, Giacometti capta la ingravidez de los flamencos en los seres
humanos y Debussy expresa en sus preludios la disolucion de la alegria
en las aguas. Y toda esa danza de lo luminoso, lo etéreo y lo vitalmente
estridente la pinta Matisse.

No es ahora el momento de ilustrar el juego de la sintonia en-
tre cualidades sensibles heterogéneas, pero si de evocarlas para tenerlas
como telon de fondo de una reflexién sobre el movimiento que tienen,
mejor dicho que retienen, las figuras.

La figura del toro, como la pinta Picasso, y las de los danzantes,
como las pinta Matisse, son superficies planas, en las que, si acaso, hay
color, pero no movimiento. La figura es de suyo un valor estético, es la
primera modalidad en que aparece la idea, la esencia, la verdadera reali-

! Para un andlisis detallado de este soneto y otros anilogos, cfr. Miguel d’Ors, Los poenas
del toro de Rafael Morales, Eunsa, Pamplona, 1972.
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dad de algo, como decia Hegel. Y es también un valor artistico, porque el
artista corrige en sus manifestaciones empiricas las deficiencias que tiene
respecto de su verdad plena'.

Las figuras aportan la realidad de las cosas en su reposo, y cuando
se elige un medio en reposo para representatlas, como es la pintura o
la escultura, entonces su estabilidad queda consagrada como plenitud
absoluta. Por eso quiza el tema propio de la pintura y la escultura es lo
perfecto en su plenitud, como Ra, el dios del sol o Zeus.

En cambio, cuando esos medios en reposo se utilizan para repre-
sentar realidades en movimiento, el contraste y el efecto es muy diferente.
La pasion del toro o de los danzantes esta realmente alli y se las ve. Ellos
estan haciendo algo y van a hacer algo, sufren y gozan. La plenitud no
estd en su figura, sino en lo que ella sugiere y en lo que de ella escapa, en
su movimiento. Entonces la pintura se ha convertido en un arte escénico,
se vuelve hacia la escena, como la escena se vuelve una y otra vez a la
pintura y a la escultura, a las artes figurativas. Asi es como la danza clasica
de Lifar dialoga con Giotto, Fra Angelico, Carpaccio y Botticelli®. La fi-
gura en reposo, y la representacion estatica de los sentimientos, o sea, los
gestos, constituyen el primer lenguaje del movimiento.

El primer momento de la danza lo constituyen, asi, la escultura, el
mimo y el dibujo. Son, segtin el enfoque generativo de la estética de He-
gel, las primeras artes. La figura es ya la primera manifestacion de la ver-
dadera realidad de la cosa, y el arte corrige y eleva al rango del ideal, de la
idea, las realidades inorginicas y organicas que, presentes para nosotros,
no estan presentes para ellas mismas ni asumidas por ellas.

En la estética hegeliana la primera forma en que las realidades
organicas son asumidas y controladas por ellas mismas es la voz. Los
animales profieren sus sonidos, que son expresiones de ellos mismos,
y las escuchan, las asumen. Eventualmente las corrigen y perfeccionan.
Los cantos de los pajaros son una buena muestra, y Oliver Messiaen ha
generado un amplio universo musical a partir de ello. Pero esta reflexion
no quiere dirigirse ahora al tiempo ni a las artes del tiempo, sino a las del
movimiento.

! Cfr. G.W.F. Hegel, Lecciones sobre la estética, Akal, Madrid, 1989, pp. 94-95
% Cfr. Serge Lifat, Ia Danza, Labor, Barcelona, 1973 p- 182. Entre otros muchos, Lifar
se refiere también a Shagall y a Picasso.
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2. FIGURAS DEL MOVIMIENTO

Se puede bailar el volumen y la energfa de los alcornoques de Chi-
llida, la inocencia y la seguridad en si mismos de los pinos de Cezanne, el
sufrimiento y la angustia de los olivos y cipreses de Van Gogh y la esbelta
elegancia de los chopos de Monet. Porque las figuras en reposo pueden
acompafiar al hombre y dialogar con él segun infinitas modalidades del
gesto y del movimiento, y hay coredgrafos que lo hacen.

También se puede bailar la pacifica alegria de impalas, corzos y
cebras o la recogida astucia del leopardo. La majestad de las 4guilas y
golondrinas. El raudo desplazamiento del tiburén, el corro apresurado
de las carpas hacia las migajas que caen al agua, y, por supuesto, el amor
y la muerte de los cisnes. Todos los coredgrafos lo han hecho, desde
Beauchamp a Nijinsky y a Jerome Robbins, y para ellos han compuesto
los grandes inspirados, desde Lully a Debussy y Bernstein.

Pero los clasicos no encontraron belleza ni gracia en los saltos de
los canguros, la tambaleante lentitud de las hienas, la torpeza de las focas,
la sigilosa y pequena rapidez de los cangrejos y el alocado trasiego de los
murciélagos. Ah{ parecia no haber una verdadera realidad que corregir y
que llevar hasta su plenitud ideal, y los coredgrafos no lo han hecho.

Pero eso que no hicieron los coredgrafos lo hicieron los equipos
de Walt Disney, que han explotado movimientos vegetales y animales
en numero inimaginable, y los han ejecutado de modos que bailarines y
bailarinas no podian ni sofar, porque podian ampliar mediante el dibujo
y la animacion cinematogréﬁca los recursos técnicos del cuerpo huma-
no, mas alld de los limites que la anatomia y la fisiologia imponen a los
danzantes. Ahi las figuras del movimiento alcanzan una de las mayores
cotas del arte.

Pero el movimiento animal, con todo el profundo significado hu-
mano que pueda tener de suyo y con el que se le pueda dotar, no es la
unica fuente de la danza. No es la primera cronologicamente y quiza
tampoco sea la mas importante, aunque fuese la primera que exploro la
danza culta desde sus comienzos en el siglo XVII'.

Tampoco lo es el movimiento humano espontaneo, porque no hay
un movimiento humano espontianeo. Desde que Marcel Mauss publico
Las técnicas del cuerpo, qued6 ya como una conquista para la antropologia
que ni siquiera el bipedismo esta dotado de una espontaneidad suficiente.
Tanto el caminar de pie, como el estar sentado en sus multiples formas,

'Sobre las fuentes de inspiracién en la naturaleza animal y vegetal de las danzas mas
primitivas, cfr. Adolfo Salazar, La danza y el baller, F.C.E., México, 1950, caps. 1-3.
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estar acostado, en cuclillas, de rodillas, o con la espalda en tierra, o bien
comer, defecar, copular, o bien correr, trepar, nadar, reptar, etc., son arti-
ficios, es decir, fruto de una técnica o un arte, el del manejo del cuerpo!.

De la misma manera que no hay un idioma que sea el propio de
la naturaleza humana, tampoco hay unas técnicas o artes del cuerpo que
broten espontaneamente del organismo, por mas que, como Darwin se-
falara, hay analogfa entre la expresion de las emociones en los animales
y en el hombte?, y por mas que el organismo humano esté sincronizado
seglin unos biortitmos en sintonfa con los ritmos del universo o cosmo-
rritmos’

Al desaparecer la precision del comportamiento instintivo en al-
gunos grupos de los grandes simios, entre ellos los antecesores del homo
sapiens sapiens, y en nuestra especie misma, lo que queda son movimientos
imprecisos y torpes, carentes de ﬁrmeza de exactitud, de elegancia. Y
es esa carencia la que viene a ser suphda con la invencién de algunos
movimientos que, cuando tienen éxito y alcanzan un resultado deseado,
se repiten una y otra vez, se transmiten y se institucionalizan, es decir, se
convierten en fritos.

Los ritos son la primera forma del movimiento corporal inventada
o aprendida, y luego conservada y transmitida, y en ellos surge simulta-
neamente el lenguaje oral, el gestual y el escrito?, cada uno de los cuales
da lugar posteriormente a formas culturales autbnomas y diferenciadas,
una de las cuales es la danza. También los coredgrafos contemporaneos
han explorado esta unidad originaria del gesto, la escritura y la danza. Asi
lo hace Salud Loépez Pineda en ‘La Sala en Danza’ en Sevilla®

Pero de la misma manera que no hay una lengua natural, tampoco
podemos decir que hay ritos naturales, ni cantos y danzas naturales. Lo
cual no quiere decir que en el lenguaje del canto y de la danza, a dife-
rencia de lo que ocurre en el lenguaje verbal en su funcién enunciativa,
los sonidos y los gestos que les son propios, no resulten mas facilmente
comprensibles para los individuos de otros grupos. El canto y la danza

! Cfr. Marcel Mauss, Las técnicas del cuerpo, en Introduccion a la Etnografia, Istmo, Madrid,
1967.
2 Cfr. Ch. Darwin, La expresion de las emociones en los animales y en el hombre, Alianza, Madrid,
1998.
3 Cfr. A. Sollberger, Investigacion biolggica de los ritmos, en Gadamer y Vogler, Nueva Antropo-
logfa, vol 1, Omega, Barcelona, 1975, pp. 103-146.
4 Chr. J. Wind, B. Chmre]h B. Bichakjian y A. Nocentini, Language Origin: A Multidis-
ciplinary Approach, secs. V y VIII, NATO series, Kluwer Academic Publishers, Dordrecht,
1992.

° Cfr. www.octubredanza.com.
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son en buena medida comprensibles aunque pertenezcan a otra cultura,
cosa que, efectivamente, no ocurre con el lenguaje hablado.

Disponemos de brillantes ilustraciones del aprendizaje de las técni-
cas del cuerpo y del origen simultineo de gesto, escritura, danza y palabra.
LLa mas accesible, quiza, ha sido realizada conjuntamente por el etélogo
Desmond Morris, el lingtiista Anthony Burguess y el cineasta Jean Jaques
Annaud en la pelicula En busca del fuego', al poner en relacién una tribu de
sapiens que no conoce el fuego ni el lenguaje (los Ulams) , con otra que
utiliza ambos recursos y todo lo que ellos implican (los Fkavas).

Frente a la amplia gama de movimientos cimbreantes y graciles,
agiles y seguros, solemnes y ludicos de la tribu parlante, los sapzenss pre-
lingtiisticos se muestran aquejados de un sorprendente analfabetismo ki-
nético.

El contraste se agudiza todavia mas en el plano de las expresiones
fénicas, pues mientras los no parlantes se limitan a expresar guturalmente
emociones, los parlantes emiten los sonidos, o sea, hablan, en una mul-
titud de inflexiones diferenciadas segiin una musicalidad que concuerda
con la armonfa de sus movimientos. Todo ello a su vez va acompafiado
por el contrapunto de los tatuajes y pinturas que recorren sus Cuerpos, y
que también tienen el caracter de lo estilizado y flexible, lo 4gil y seguro,
lo fino y lo puntual, en la gama del blanco y el negro. Como si las ex-
presiones cromaticas fueran sinénimas de las fonicas y ambas lo fueran
de las kinéticas, como si el caminar y el danzar fuese un grafismo y los
grafismos danzas, como si en sus origenes mas remotos la danza, el canto
y la pintura no estuvieran diferenciados entre si, y, correlativamente, tam-
poco lo estuvieran la religion, la organizacion social, la actividad sexual y
la actividad productiva y la guerrera, como sefalara Vico?

Cuando los hombres aprenden a hablar, aprenden a la vez a mo-
verse, a cazar, a comer, a amar y a bailar’. Por eso puede decirse que el
habla es ya canto y que el movimiento de traslacién en el lugar es danza.
Nadie habla sin inflexiones, sin acento, sin deje y sin soniquete, y nadie

! Datos técnicos y analisis antropolégico de esta pelicula pueden verse en Francisco
Lozano, ‘En busca del fuego’. La emergencia de lo humano, en J.Choza y M* ]. Montes, L«
Antropologia en el cine, vol 1, Laberinto, Madrid, 2001, pp. 15-36.

% Cfr. Arsuaga, JL , v Martinez, 1. La especie elegida. 1.a larga marcha de la evolucion humana,
Temas de Hoy, Madrid, 1998, cap. 16. Cfr. A. Marschack, The Origin of Language: An Anthro-
pological Approach, enj \X/ind ctal. Language Origin, cit., pp-421-448. Cfr. GB. Vico, Ciencia
Nueva, Tecnos, Madrid, 1995, libro 11, pass1m

3 Estas tesis las he expuesto con mas detenimiento en Antropologia filosifica. Las represen-
taciones del si mismo, Biblioteca Nueva, Madrid, 2002, caps 1y 2.
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anda sin torpeza o elegancia, sin morosidad o agilidad, sin lentitud o ra-
pidez, sin cambios bruscos o suaves.

Con todo, estos lenguajes del movimiento, aunque son prefigura-
ciones y preluchos de danzas, no son todavia la danza propiamente dicha.
Se trata de movimientos en los que ya hay posesion y dominio del instru-
mental artistico, a saber, el cuerpo, pero todavia la posesion no es plena
y la disposicion de €l no es atn suficientemente libre. En una perspectiva
hegeliana, de analisis del arte segun la génesis e incremento de la libertad,
que es la que estamos utilizando aqui para estudiar la danza, todavia no
hemos llegado al arte propiamente dicho. El caminar es a la danza como
la decoracion a la escultura y pintura, y como el habla al canto, un cierto
tipo de arte menor.

La voz, y el dominio del sistema muscular de la locomocién, cons-
tituyen una cierta posesion de si mismo. El organismo se sabe, se contro-
la, se expresa y se domina en orden a tratar con el mundo, en orden a las
tareas de la subsistencia. Pero en esas tareas esta igualmente poseido por
el entorno, por los estimulos, y su posesion esta repartida entre la pose-
sion de si y la del entorno. Donde por primera vez el organismo se posee
en si, por si y para si, y no para el mundo y la supervivencia, es en el sexo,
y ah{ se encuentra la rafz mas genuina y especifica de la danza'.

3. LA TOMA DE POSESION DEL CUERPO. EL SEXO Y LA DANZA

La reproducciéon sexual es un procedimiento por el cual un orga-
nismo animal se re-produce o se dice completamente a s{ mismo con la
mediacién de otro organismo del sexo opuesto. Por ello puede decirse
que la reproduccion sexual es el modo en el que en el reino de lo organico
se lleva a cabo la reflexion completa, la plena posesion de si mismo que
permite una plena expresion de si mismo?®.

La reproduccion sexual puede darse al margen de cualquier tipo
de conciencia, pues se encuentra en muchos vivientes carentes de las
formas elementales de sensacion, como por ¢jemplo, gran parte de los
vegetales. Pero en aquellos en que hay un grado minimo de sensibilidad,
de conciencia de si, la actividad sexual (como también la nutritiva y la de
traslacion en el espacio) esta mediada por el conocimiento y se denomina

' Cfr. Luis Bonilla, La danza en el mito y en la historia, Biblioteca Nueva, Madrid, 1964,
pp. 9-34.
% He desarrollado mas detenidamente estas tesis en Antropologfa de la sexualidad,

Rialp, Madrid, 1992.

(163)



instinto, y el instinto sexual ya es un modo en que el organismo sabe de
si.

La cuestion importante ahora es, ;qué es lo que sabe de si el or-
ganismo gracias al instinto sexual? .o primero que sabe es que necesita
otro organismo, que lo desea, que lo apetece, y que lo apetece en su
plenitud propia de macho o de hembra, que lo apetece en su elasticidad,
poderio y vehemencia, en su recogimiento, tibia humedad y ternura. Es
decir, necesita y desea el organismo macho o hembra mas hermoso, me-
jor dotado, y sabe que puede aspirar a él en la medida en que el suyo es
también el organismo mejor dotado. Cada organismo tiene que hacer
gala de sus mejores cualidades fisicas y quimicas ante el otro, porque asi
es como puede atraerlo, y a tal efecto despliega una exhibicién y propa-
ganda publicitaria de si que los etélogos llaman la parada nupcial o la
danza del apareamiento. Y no esta puesto el nombre de modo casual ni
arbitrario.

Los animales bailan antes de aparearse y esa danza es exhibicion
de las cualidades fisicas mas destacadas y sexualmente mas estimulantes.
¢Pero qué es exhibir las propias cualidades fisicas, acentuarlas y utilizarlas
como reclamo, sino posesion del propio cuerpo para si mismo, para re-
petirse a si mismo, para re-producirse, mediante el espejo repetidor que
garantice la mejor rephca posible del propio organismo?

El instinto sexual no proporciona conocimiento alguno sobre el
ADN vy su replicacion, pero si sobre las cualidades fisicas del organismo
del otro sexo, y sobre las del propio, en orden a confiar todo su poder a
otro y en orden a tomar el poder de otro para la afirmacién de si. El ins-
tinto sexual no sabe de cromosomas ni de acidos nucléicos, pero si sabe
de seduccion, de coqueteria, de alardes, de exhibicionismo, de disimulos
y de publicidad mediante el propio cuerpo, y eso es posesion del cuerpo
en si, por si y para si. La danza del apareamiento es la primera forma de
posesion de si entre los animales, y donde se puede producir, si es que
se produce, la primera forma de la vivencia de la hermosura en el reino
animal.

El sexo genera asf la forma mas corporal de la posesion y expre-
sion de lo que es el organismo animal, y da lugar a la forma mas corpo-
ral de la comunicacién y donaciéon. En ninguna otra actividad fisica el
organismo se posee tanto a si mismo y se expresa tan rotundamente a s
mismo como en la unién sexual, y por eso el sexo se convierte en danza.
Porque la danza es la forma en que mas propiamente un organismo pue-
de poseerse y expresarse a s{ mismo.
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Esta tesis es un lugar comun de la etologia, la antropologfa fisica y
la antropologfa cultural, pero también se puede ilustrar y clarificar inscri-
biéndola en el enfoque que Hegel le da a la estética.

En el caso del hombre la danza se ha emancipado por completo
del apareamiento, pero no puede decirse que lo haya hecho también del
sexo, y por eso mantiene siempre una dimensioén sexuada. De la misma
manera que no hay un idioma que sea el natural, ni una caminar, un
sentarse o un reposar que sean los naturales (aunque hay que insistir en
las analogias con la expresion de las emociones y los movimientos de
los animales), tampoco hay un baile que sea el natural, ni una seduccion,
una coqueteria, un alarde, un disimulo o un exhibicionismo que sean los
naturales, pero los bailes populares humanos, y buena parte de las danzas
cultas y académicas, tienen sus correspondencias con esas formas anima-
les de la seduccion, la coqueteria, etc.

Repasemos esa magna exhibicion del poderio de la hembra que
es el baile de las sevillanas. Se trata de una parada nupcial en la que el
macho esta fijo y mas bien inerte, como un mastil, como un arbol o, si
se quiere, como un falo. La hembra despliega sus encantos en circulos
alrededor de ¢él. Levanta los brazos al maximo para lucir en plenitud el
movimiento de las caderas (factores anatomicos de la maxima relevancia
en la reproduccion sexual, especialmente en el alumbramiento). El talle
bajo del vestido, la cintura estrecha y la falda tensamente cefida, hacen
resaltar las curvas del vientre que se difumina entre unas piernas a las
que la falda estrecha mantiene unidas. El movimiento de las caderas y del
vientre es insinuante. El torax se inclina con frecuencia hacia atras, de
manera que los pechos quedan resaltados al mismo tiempo que el vientre
queda ofrecido. Los brazos suben y bajan llevando la atencién hacia las
caderas y los pechos. La cabeza gira a izquierda y derecha y se cimbrea
adelante y hacia atrds, de manera que pueda desplegarse la seduccion de
los ojos, de un cabello recogido casi siempre para dejar libre la tersura
del cuello, y la seduccién del cuello mismo. Arriba del todo, el mayor
tiempo posible, las manos, sueltas como palomas, danzarinas ellas, que
se alejan y vuelven al cuerpo una y otra vez produciendo la embriaguez y
la hipnosts del suefio erético, presagiando locuras de caricias. Sinfonia de
sinuosidades pero con un ritmo marcado y vivo, como es el del corazén
en celo, y como es el de la alegria'.

! Una amplia y completa descripcion de las sevillanas puede verse en Concepciéon Ca-
rretero Munita, Origen, evolucion y morfologia del baile por sevillanas, Patronato de la I Bienal
de Flamenco Ciudad de Sevilla, Sevilla, 1980.
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Al final, al final de cada una de las cuatro coplas de la sevillana,
la musica se para y la respiracion se corta. La hembra queda con la cara
hacia arriba, la boca ofrecida al ‘bailad’, las manos y brazos detras, como
contorno ornamental de la cabeza, el busto hacia fuera, con los pechos
también ofrecidos. El macho queda inclinado hacia la boca de la hembra,
iniciando con su brazo un ademan de cogerla por la cintura, y cayendo
sobre ella. El apareamiento se esboza simbdlica y gestualmente, no hace
falta otra cosa. No tiene mas pzctlpel el macho, y cuando lo tiene, por con-
taminacién con esa apoteosis de la hembra, facilmente queda contami-
nado de feminidad'.

En el otro extremo del espectro, también nuestro folklore conoce
una apoteosis de la masculinidad en la jota aragonesa, esa danza y esa
musica que fascind a tantos grandes compositores desde Glinka a Ri-
msky Korsakof y Falla. El ritmo no es tan vivo ni tan regular como el
de la sevillana. Hay apresuramientos y detenimientos, como los hay en
el felino macho que va a cazar o que va a aparearse. Hay pasos largos y
los hay rapidos. L.os movimientos y las posiciones del cuerpo y de las
extremidades no adoptan formas sinuosas y curvas, como en las danzas
orientales y femeninas, sino quebradas y angulosas, predominantemente
en angulos rectos, como en las danzas africanas y americanas. No repre-
sentan lo que recoge, atrae e hipnotiza, sino lo que rompe, abre, golpea
y pincha, los atributos del animal macho. La hembra se mueve menos.
Interviene mas bien como comparsa, con un atavio que, al contrario del
de la sevillana, disimula mas que resalta los atributos femeninos. Su acti-
tud, mds pasiva que la del macho, se resuelve también en movimientos
quebrados, pero inevitablemente suavizados por su gracia. El macho cae
sobre ella. Da brincos como un saltamontes, como una mantis religiosa,
que es devorado por la hembra mientras realiza la cépula, y que se extin-
gue por agotamiento ante ella. Se extingue €él, pero la vida sigue luego, en
la hembra.

En el hombre la danza se ha emancipado del apareamiento, pero
guarda memoria de él. Permanece estrechamente vinculada al sexo, como
aquello mediante lo cual el organismo ?rendié a poseerse a si mismo.
Pero una vez logrado eso, se emancipa de ¢él, tanto en las formas popu-
lares, en el folklore, como en las cultas y académicas. Estas dltimas cons-
tituyen otro tipo de lenguajes del movimiento. Desde un cierto punto de

! Para Alberto Dallal toda la danza en esencialmente femenina. Cfr. Fémina-Danza,
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 1985, donde hace un estudio detallado
del arte de Pavlova, Loie Fuller, Martha Graham, Anna Sokolow, Alicia Alonso y Guillermina
Bravo.
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vista, y muy analégicamente, podria decirse que son lenguajes formaliza-
0s.

4. LA DANZA CONTEMPORANEA Y LA LIBERACION DEL MOVIMIENTO

Cuando en 1661 Luis XIV cre6 la primera Academia Real de Dan-
za y, poco después, C. Beauchamp y J. B. Lully, codificaron los princi-
pios y las posiciones de la danza clasica, los lenguajes de los cuerpos en
movimiento, los bailes, que hasta ahora habfan venido siendo lenguajes
naturales, preferidos siempre por los jovenes, empezaron a ser lenguajes
formalizados.

La obra de Beauchamp y Lully es a la danza lo que el clave bien
temperado de Bach a la musica, lo que Cervantes a la novela o lo que
Boticelli y Leonardo a la pintura. Con ellos las artes se inscriben dentro
de un sistema, se desarrollan dentro de unas academias y se difunden en
unos envoltorios especificos como son las partituras, los libros impresos,
los marcos y los escenarios.

Pero a partir del momento en que se establece una axiomatica,
un vocabulario basico y una sintaxis, a partir del nacimiento de la danza
clasica, los lenguajes del movimiento empiezan a medirse con el universo
entero y, mas ain, empiezan a nombrar cumbres y simas que nunca antes
habfan sido nombradas.

En efecto, el alma, que como sostenfa Aristoteles “es en cierta
medida todas las cosas” mediante la inteligencia, y que tiene su mejor
representacion plastica en la mano, que puede igualmente asitlo todo,
resulta emulada y superada por el cuerpo justamente en la danza.

“iPero como lucha [el cuerpo] contra el espiritu! ¢No veis que quie-
re rivalizar en velocidad y variedad con su alma? Esta celoso, extrafiamen-
te celoso de la libertad y la ubicuidad que cree que el espiritu poseel...

“| el cuerpo |, ¢donde meterse?, sen qué tornarse? Este Uno quie-
re jugar a Todo {Jugar a la universalidad del alma! {Quiere remediar su
identidad por el nimero de sus actos, y siendo cosa, estalla en sucesos!
iSe subleval Y asi como el pensamiento excitado roza toda sustancia,
vibra entre tiempos e instantes, y franquea toda diferencia; asi como en
nuestro espiritu se forman simétricamente las hipotesis, y se ordenan
posibilidades, y se enumeran, asi este cuerpo se ejercita en todas sus dpar—
tes, sc combina consigo mismo, y se da forma tras forma y se sale de si
incesantemente! Ahi esta por ﬁn, en estado comparable al de la llama, en
medio de los cambios mas activos... Ya no cabe hablar de ‘movimientos’
.. ya no se distinguen sus actos de sus miembros...
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La mujer que habia ahi ha sido devorada por figuras innumera-
bles...”!

Pero ahora, precisamente porque los limites que la anatomia y la
fisiologfa imponen han sido vencidos por el trabajo, la paciencia y el arte,
ahora el cuerpo es libre, y tiene libertad para cantar todas las cosas, con
una nobleza que no la hay en las producciones cinematograficas que sur-
gen en parte de recursos técnicos y no solo de la libertad. Una nobleza
que campea por todos los movimientos, porque ahora la libertad se ha
hecho cuerpo.

Se puede pensar que el cuerpo se ha liberado completamente de la
sexualidad y de la reproduccion, y que ahora sencillamente lo dice todo y
se transforma en todo. Pero también se puede pensar que esa liberacion
es sublimacion de esa sexualidad, en el sentido mas técnicamente freudia-
no, y que lo que el cuerpo hace en la danza, como el alma, es reproduc-
cion, recreacion, que lo que hace es concebir y alumbrar todas las cosas.

En esta perspectiva la danza puede homologarse plenamente a la
poesia en el sentido hegeliano de maxima expresion reflexiva del espiritu,
y también en el sentido wagneriano de arte total. En efecto, la danza
asume el espacio, el volumen, la masa y el peso que la arquitectura y
la escultura tienen como elementos, asume los elementos cromaticos y
geométricos de la pintura, los elementos temporales y acusticos de la
musica, y los engarza en ese elemento suyo, a saber, el movimiento. Des-
de esta perspectiva, se puede decir que el movimiento es fundamento de
todas las artes, en el mismo sentido en que en clave aristotélica el tacto es
el fundamento de todas las formas de conocer.

Esa es la cumbre de la danza clasica, cuando expresa la verdad del
hombre en tanto que animal que tiene logos que dice el cosmos entero y
que cuenta la historia toda. En su forma clasica, la danza alcanza su cima
como relato.

Los relatos son infinitos, y las versiones de la realidad y de las vidas
humanas, infinitas también, de manera que no tendrfan por qué acabarse
nunca. En realidad no se acaban. Se siguen produciendo y seguimos ma-
ravillindonos ante esas danzas que nos cuentan los guifios de las estrellas
en el firmamento y el universo todo, y que expresan al hombre. Pero
aunque no se hallan acabado en si mismas y no hayan agotado sus posi-
bilidades, junto a ellas han surgido otras maneras de decir, otros lenguajes
del movimiento.

No se trata de que la danza clasica fuera un arte representativo y
de que a partir de la Duncan y de Bejart haya pasado a ser otra cosa. La

! Paul Valéry, E/ alma y la danza, Visor, Madrid, 2000, p. 109-110.
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danza clasica en parte era un arte representativo, pero en otra gran parte
no lo era, y ahf esta el testimonio de Valéry en favor de esa dualidad. Pero
incluso en relacién con esa danza que es narrativa, hay que poner de ma-
nifiesto que decir no es representar, ni al mundo ni al hombre.

Decir no es representar lo que ya esta dado en alguna parte o de
algun modo, ni es la expresion de uno mismo cuando uno mismo es una
realidad organica, un “animal racional”. “El lenguaje no es en su esencia
la expresion de un organismo ni tampoco la expresion de un ser vivo™.
Es la concepcion y el alumbramiento de mundos, de manera que en nin-
gun caso puede y debe confundirse lo dicho con el mundo verdadero y
real, al cual deberfa atenerse el decir. De esa manera el lenguaje se con-
vertirfa efectivamente en representativo, y con €l todas las artes, con lo
cual la vida morirfa en las formas sin mds perspectivas que la de Narc1so
y sin mas horizonte que la degeneracion en un manierismo que irfa asin-
téticamente al infinito.

El mundo no esta generado de una vez por todas mediante la pa-
labra de Dios sin que sea generado una y otra vez por la palabra del
hombre. Es el decir, el cantar o el danzar a ddo de la divinidad y la hu-
manidad a proposito del universo, del caos y del cosmos, lo que genera
incesantemente el mundo, los mundos. La férmula de Serge Lifar, “En el
princnipio era la Danza...”, y su glosa del Evangelio de Juan tiene pleno
sentido’.

Por eso la ruptura de un sistema de las artes, interpretado un tiem-
po como canodnico, definitivo e incluso trascendental, fue inevitable, y
con ella la de la axiomatica de la danza. Pero esa ruptura, en vez de acabar
con las artes en general y con la danza en particular, lo que ha hecho ha
sido transformarlas, lo cual quiza pertenecia de suyo a la esencia de la
danza mas que a la de otras artes, en la medida en que la danza implica la
superacion de todas las formas y tiene como esencia el fuego, la llama.

La bailarina “tiene todo el aspecto de vivir con absoluta comodi-
dad en un elemento comparable al fuego, en una esencia sutilisima de
musica y movimiento en la que respira una energfa inagotable mientras su
ser entero participa de la pura e inmediata violencia de la dicha extrema
[...] esa exaltacion y esa vibracion de la vida, esa supremacia de la tension
y ese arrebatarse en lo mas agil que uno pueda sacar de si, tienen las vir-
tudes y potencia de la llama |...]

M. He1degger Carta sobre el humanismo, Alianza, Madrid, 2000, p. 31.
2<“Enel principio era la Danza, y la Danza era el Ritmo. Y la Danza estaba en el Ritmo.
En el principio era el Ritmo, todo ha sido hecho por €l, y sin ¢l nada ha sido hecho”, Serge Lifar,
La Danza, Labor, Barcelona, 1973, p. 17.
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“¢Mas la llama qué es amigos, sino el momento? {Lo que de loco
y gozoso y formidable hay en el instante mismol!...;Y la llama no es tam-
bién la forma altanera e inasible de la destrucciéon mas noble?”.

Como decia Benjamin, la representacion de la destruccion no es la
destruccion de la representacion. La danza, como las demas artes, ha pa-
sado por la ruptura del sistema de las artes y de la axiomatica de cada arte
en particular, y ha salido triunfante. Sin destruir las formas anteriores, ha
conquistado otros espacios y otros tiempos inéditos. Como la pintura se
escapa de los cuadros enmarcados, los relatos de los libros y la musica de
los pentagramas, la danza se escapa de los escenatrios.

Asi, la danza contemporanea surge como conquista de la hori-
zontalidad del espacio, eso que se perdié con la invencion del escenario
en tiempos de Beauchamps y Lully?, como conquista del suelo, de los
ritmos mas elementales, de los atomos de movimiento mds impercepti-
bles, de las formas que estaban fuera del alcance de los canones antiguos
de belleza, como liberacion de todos los movimientos posibles. La danza
contemporanea es a la danza clasica lo que el Gernica de Picasso es a
la Rendicién de Breda de Velazquez, lo que Schénberg a Bach, lo que
Chillida a Fidias. Es muy cierto que se confunde en sus fronteras con la
performance, con la expresion corporal y con la gimnasia ritmica, pero en
los mismos téreminos en que la poesia de Cesar Vallejo se confunde con
la prosa y con los balbuceos sin sentido.

También el cine nos brinda acceso a la danza contemporanea, y
se pueden ilustrar sus caracteristicas con unas muestras genuinas de ella,
como las que se recogen en la pelicula de Ridley Scott Blade Runner’, en
concreto, la danza de la muerte de la crisalida (Zhora) y la danza de la
lucha y del beso tras la muerte (Pris).

La muerte de Zhora no la interpreté Joanna Cassidy, sino una do-
ble, mientras que la de Pris si corre a cargo de la actriz Daryl Hannah.
Por lo que se refiere a la coreografia la superposicion entre lo que aporta
Vangelis, los efectos especiales de G. Trumbull, y la intuicién artistica de
Daryl Hannah, de Joanna Cassidy y de su doble, hace imposible atribuit-
la a un solo autor.

En la muerte de la crisalida se utilizan sonidos de vidrios rotos,
ruidos de coches, frenazos, murmullos de calle abarrotada, silencio, site-
nas y notas. Puede tratarse de una composicion de Vangelis y Trumbull,

" Paul Valéry, E/ alma y la danza, cit., pp. 108-109

2 Cfr. A. Salazar, La danza y el ballet, cit., p. 125 ss.

3 Recojo ahora parte de la exposiciéon que hice en Blade Runner, contingencia de lo
humano, en J. Choza y M* ]. Montes, eds. La antropologia en el cine, cit. vol. 2.
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o quiza incluso de un ready-made musical al estilo de John Cage, y lo mis-
mo por lo que se refiere a la coreografia. Zhora, que al salir de la ducha
se ha VCStigO tan solo dos piezas de lencerfa negra y un impermeable
transparente, va adquiriendo en su alocada carrera el aspecto de una libé-
lula 0 una mosca, y, desde que recibe el primer disparo, el de un insecto
desesperado. El movimiento es primero mas acompasado, como el de
una atleta, y luego se va descomponiendo en estertores de vitalidad y en
espasmos de fuerza que se pierde y se recupera, mientras va atravesando
y rompiendo lunas de escaparate que le dan acceso de un espacio, a otro
y a otro, hasta que cae sin vida, insignificante como un insecto y bella
como una diosa. Habfa intentado hacerse humana, recopilar recuerdos y
construirse un pasado, pero, como algunos insectos, ha muerto en la fase
de crisalida, entre el estado larvario y el de animal adulto, en un momento
intermedio de su metamorfosis.

La danza de la lucha y del beso tras la muerte esta compuesta em-
pezando con el silencio misterioso de un escaparate de juguctes y mani-
quies, donde la bailarina esta disfrazada de novia y cubierta con un tul y
el bailarin se mueve sigiloso y desconcertado. Un comienzo tan clasico
como el de la bella durmiente. Hay un sonido producido por el tintineo
de los colgantes de vidrio de unas lamparas, y, de pronto, los saltos atléti-
cos de la bailarina. Los ritmos son los de la carrera acompasada y el salto,
y la composicién de las dos figuras entrelazadas es insolita: ella intenta
estrangularle apretandole el cuello entre las ingles y haciéndoselo girar
180 grados con toda la fuerza de sus manos y brazos. El paso de danza
de la carrera se repite hasta que el bailarin le dispara en el pecho cuando
ella va a caer sobre él. Abatida por el golpe se desploma de espaldas, con
los brazos extendidos, las rodillas levantadas y golpeando estertéreamen-
te el suelo con los talones hasta que toda la fuerza le ha abandonado, y
queda con la boca abierta y la lengua asomada. Como si la vida hubiese
quedado segada en el momento de levantar su vuelo el deseo maximo, el
deseo de la vida, y como si el deseo y el amor tuvieran una vigencia mas
alla de la muerte en cuanto que reclaman su culminacion, que la obtiene
cuando Roy la besa al llegar al sitio de la escena: entonces la lengua queda
recogida y la boca y el cuerpo expresan algo asi como una paz ya eterna.

No hay alusiones a los ritmos de la danza clasica, ni a su ruptura,
sino mas bien otro ready-made coreografico. A diferencia de la muerte de
Zhora, en la de Pris hay bailarin, es una danza dial6gica, agonal, entre
dos semejantes, una danza de cortejo entre una macho y una hembra de
la misma especie, quiza de la especie humana. Por eso ella va de novia
con su tul blanco. Pero también sabe que Deckard atacara, que no son de
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la misma especie y que va a matarla. Por eso se adelanta e intenta matarle
a €l Luego llega el segundo bailarin, que si es de su misma especie, y se
aman por encima de la muerte, como habrian hecho Romeo y Julieta.

En esa danza de Pris y Deckard y en el beso de Roy a Pris muerta,
el espectador reconoce la humanidad y se reconoce a si mismo en ella, y
todavia mas en la danza final de los dos bailarines, en la lucha entre Roy y
Deckard, y en el didlogo que mantienen hasta que Roy muere

La danza contemporanea puede asumir los estertores de la muerte
y las convulsiones de la epilepsia, los estremecimientos del amor y los
gemidos de la compasion y la plegaria. Puede consistir en una represen-
tacion del cosmos, en una exploracion de sus arcanos enigmas, en una
representacion de la vida y la muerte humanas, en una reflexion sobre el
propio cuerpo o en la libre y gratuita manifestacién del alma corporal en
s misma. Puede hacerse todo en todas las cosas y puede salvarlas a todas
de su insignificancia y desaparicion. Puede expresar la redencién median-
te el amor, y no solo en el caso de Romeo y Julieta, no sélo en el caso de
Tchaykovsky y de Prokofiev. También en el de Bernstein y Robbins y en
el de Scott, Vangelis y Trumbull.

5. COMUNICACION Y REDENCION POR LA DANZA. EL MITO DE
AMATERASU

Hemos visto las figuras del reposo y del movimiento como fuentes
de inspiracion de la danza en general, y de la danza clasica en gartlcular
Después, y siguiendo un esquema hegeliano, hemos examinado el sexo
como el momento en que el organismo animal toma posesion de si mis-
mo en la primera forma de reflexion.

Aunque el sexo no es la unica fuente de la danza, pues hay danzas
guerreras, danzas funebres, danzas de sintonizacion con las estaciones, y
de otro tipo, puede considerarse la que arranca del sexo como la primor-
dial por ser la unica que se encuentra en otras especies animales, por ser
aquella en la que se produce la mayor reflexién espontanea del organismo
animal sobre sf mismo, y por ser la que tiene una presencia mas universal
entre las danzas folkloricas.

Después de las danzas populares hemos analizado la danza culta
como aquella en que tiene lugar la universalizacion del lenguaje dancis-
tico yla contemporanea como aquella en que se produce la maxima
liberacion, universalizacion y reflexion del lenguaje de la danza.

Para terminar, falta por sefialar el modo en que la danza alcanza la
forma suprema de libertad y protagoniza la forma suprema de liberacion.
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De este modo el esquema hegeliano cierra su ciclo, aunque para hacerlo
se haga referencia, de un modo poco hegeliano o antihegeliano incluso, a
una forma extremo oriental de danza.

Antes hemos dicho que quiza el tema propio de la pintura y la es-
cultura sea lo perfecto en su plenitud, Ra, el dios del Sol, o Zeus. Quiza
eso explique que las artes plasticas, la arquitectura, la escultura y la pin-
tura, sean las protagonistas en la liturgia cristiana, o mejor dicho, en la
hturgla del cristianismo occidental. Son las artes supremas en las culturas
en que hay un predominio de la visién y lo visual, y, por eso, de lo episté-
mico, lo conceptual, lo verdadero y lo absoluto. Son las culturas medite-
rraneas, y, por extension y por herencia, las culturas occidentales. En ellas
lo evanescente, transitorio y efimero se asimila a lo falso, a lo inestable,
a lo malo. Quizé eso explique que en el cristianismo occidental las artes
escénicas hayan estado siempre muy perseguidas, y que especialmente la
danza haya sido severamente proscrita en la liturgia y, en general, en la
vida moral de las personas honradas y decentes!'.

En sentido contrario, en el judaismo y el Islam, las artes prohibi-
das en la liturgia son las plasticas, especialmente la escultura y la pintura,
aquellas que pueden representar la figura humana o animal, mientras que
la danza es un elemento integrado en la liturgia sin estridencias. En algu-
nas formas del culto cristiano en occidente se mantiene la danza como
elemento litargico, como los bailes de los seises ante el Santisimo Sacra-
mento en la catedral de Sevilla en las festividades del Corpus Christi y la
Inmaculada Concepcién?, pero Sevilla es una ciudad amasada durante
muchos siglos en el crisol de las tres culturas.

Independientemente de los problemas de orden publico suscita-
dos por algunas representaciones escénicas del culto religioso, hay, mas
profundamente, una razén de orden teoldgico en una y otra cultura para
primar la danza con exclusion de las artes plasticas o bien para primar las
artes plasticas con exclusion de la danza.

Las culturas semiticas rechazan la escultura y la pintura en el culto
no porque no reconozcan un Dios absoluto, como Ra o como Zeus,
sino porque no creen que pueda haber una representacion absoluta de
Dios, una forma adecuada de lo absoluto. Porque asumen que cualquier
representacion de Dios segun una forma conduce inevitablemente a la

! Cfr. Hans Urs von Balthasar, Teodramatica.1.Prolegimenos, Ecuentro, Madrid, 1990, pp.
85-117. “La Iglesia y el teatro”
2 Cfr. Adolfo Salazar, op cit. pp. 52-70. Salazar ilustra pormenorizadamente la lucha en
el terreno de la liturgia entre la tradicion antigua de la danza religiosa y el punto de vista de la
autoridad religiosa.
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idolatria. Por eso en esta perspectiva la danza es la forma liturgica mas
propia, el modo mas adecuado de culto que el hombre puede dar a Dios.
Asi sucede en el islam, especialmente en el sufismo y en el judaismo, y asi
lo sefala Higinio Marin'. En este sentido, la danza puede verse también
como el arte iconoclasta por excelencia, y asi es como la concibe Paul
Valéry.

La danza es una sucesion de formas inasibles, que no pueden pet-
manecet, el fuego de las formas, la hoguera de las vanidades. Y asi es
también la alegria, la pasion del gozo y el éxtasis de la dicha.

Entre todas las artes, la Gnica en que la cultura occidental y la se-
mitica coinciden en aceptar como adecuada para el culto es la musica, y
especialmente el canto. Canto y musica en el reposo para la cultura occi-
dental, y en el movimiento y el baile para la semitica.

Todavia hay una cultura mas oriental aun, la japonesa, en la que
incluso puede encontrarse una version de la redencion mediante la danza,
en concreto mediante la danza de una mujer, de una divinidad femeni-
na.

En la cultura occidental estamos familiarizados con la figura de la
mujer como portadora de males y desgracias. El origen del mal se expli-
ca por la belleza de una mujer, Pandora; la expansion hacia oriente y la
guerra de Troya por la hermosura de otra, Helena; la expansion hacia oc-
cidente por la seduccion de otra, Europa. En la cultura semitica también
estamos familiarizados con el mismo tema. El mal y el pecado entran en
el mundo de la mano de una mujer, Eva.

En la cultura occidental la redencién cristiana la lleva a cabo un
hombre, Jesus. Jesus es el Dios que se hace hombre en las entrafias de
una mujer en el solsticio de invierno, el 21 de diciembre, que es cuando
la noche se alarga al maximo, a partir del cual los dias son cada vez mas
prolongados y las noches mas cortas. A partir de entonces la noche, el
mal y la miseria retroceden, y va ganando cada vez mas terreno la luz, la
dicha, el amor.

La mitologia correspondiente a los ciclos de la fecundidad agraria
expresan figuras de la redencion, y el cristianismo las asume en el ciclo
litargico de Jesus Hijo de Dios. Pues bien, hay un motivo mitolégico
japonés que resulta maximamente opuesto a estas formas de la cultura
occidental y de la semitica, que es el mito de Amaterasuy Ama no Uzu-
mese.

La diosa del sol, Amaterasu, tras diversos ataques por parte de
su hermano Susanoo, se refugié en una gruta y sell6 su escondite para

! Cfr. Higinio Marin, E/ baile y la memoria del paraiso, en este volumen.
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que nadie pudiera econtrarla. El universo entonces quedé completamen-
te oscuro, y eso es lo que se conmemora en la fiesta de comienzo del
invierno.

Entonces “la diosa Ama no Uzumese compuso adornos florales,
tomo unas hojas de bambt y, subiendose a una cubeta invertida colocada
a la puerta de la gruta, inici6 unos pasos de baile, taconeando ritmica-
mente sobre su improvisado tablado. Poseida por el espiritu divino, se
desprendi6 de sus vestiduras, entre las risas de los ocho millones de dio-
ses que la contemplaban y que esperaban el retorno de Amaterasu. Al oir
la diosa del Sol el canto de los gallos, el resonar de la danza de Ama no
Uzume y las carcajadas de las divinidades, pregunto, intrigada, el motivo
de tanto alboroto. Contestole Ama no Uzume que la alegria de los dioses
era debida a que tenfan una divinidad superior a Amaterasu. Curiosa e
intrigada por el reflejo que producia un espejo que habian colocado ante
la cueva, la diosa del Sol se asomé un poco al exterior, momento que
aprovecho el dios de la Fuerza, que estaba oculto en sus proximidades,
para agarrarla por la mano y hacerla salir del todo. Luego tendieron una
cuerda ante la caverna para impedir que Amaterasu penetrase nuevamen-
te en su escondrijo, y el mundo volvié a ser iluminado por los rayos de la
diosa del Sol. Las divinidades resolvieron castigar a Susanoo y lo expul-
saron del cielo™.

ILa redencién no es una imagen, ni una figura, ni un canto. Es un
acontecimiento, un drama. Pero no una tragedia en el sentido de una
desgracia, sino todo lo contrario. Es la apoteosis de la gracia, el aconte-
cimiento en el cual la gracia conquista los cielos y la tierra, los animales
y lo hombres, es accion, es movimiento, es trasformacion. Y por eso
puede expresarse mediante la danza de un modo mas cercano y familiar
que a través de las otras artes. Porque, como la redencion, la danza es la
apoteosis de la gracia, de lo gratuito, de la libertad.

En una perspectiva hegeliana, que es la que habfamos adoptado,
la danza se percibe como el arte que recorre plenamente toda la escala
de la libertad. Desde la primera forma de posesion y libre disposicion
del cuerpo en la parada nupcial, pasando por la emancipacion respecto
del sexo, hasta la redencién o triunfo completo de la libertad en algunas
formas de la religiosidad oriental primitiva.

Los lenguajes del movimiento pueden reproducir lo arcano y lo
inmediato, lo profundo y lo trivial, lo formado y lo que no puede tener
una forma. Eso es lo que la danza puede y lo que le garantiza su lugar de
privilegio entre las artes.

''F. Guirand, Mitologia General, Labor, Barcelona, 1960, pp. 549-550.
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CAPITULO 9. EL BAILE COMO MEMORIA DEL PARAISO
HiGiNIO MARIN. UNIVERSIDAD SAN PaBLo CEU, ELCHE

Hace algunos afios la television ofrecié imagenes servidas desde
Sudafrica en las que el premio Nobel Desmon Tutu participaba por vez
primera en unos comicios libres en su pafs, largamente asolado por el
apartheid. Aunque se trataba de un obispo negro de pelo ya blanco y re-
vestido segun el uso tradicional, todo parecia discurrir como de costum-
bre. Los reporteros esperaban acechantes que el personaje introdujera la
papeleta y se alejara de la urna.

Sin embargo, nada mas dar la vuelta después de votar se puso a bailar:
flexionado, con los brazos y los hombros marcando un ritmo que las
piernas y las caderas confirmaban, el obispo entero se movilizo al son de
una musica que los micréfonos de ambiente no captaban y que parecia
surgir de lo que acababa de ocutrir. Las entrevistas, si las hubo, no apare-
cieron en la resefias televisivas de la noticia.

El baile no sustituye a la palabra por defecto sino por plenitud de
la significacién y por eso es también mas y no menos expresivo que
ella: cuando alguien se echa a bailar no es que sobren sino que faltan las
palabras que pudieran retener el movimiento. En el baile, como en el arte,
hay una plenitud de significaciéon que no es transportable ni traducible
y que plenifica al movimiento, de modo que si la palabra es un gesto
como afirmé Marleau-Ponty'!, entonces Nietzsche llevaba razén al decir

“el gesto pleno del baile”2.
! “La palabra es un verdadero gesto y contiene su sentido como el gesto contiene
el suyo”, Cfr., Merleau-Ponty, M., Fenomenologia de la percepcion, (trad. Jem Cabanes), Peninsula,
Barcelona 1994, p. 200.
Nietzsche, E., EL nacimiento de la tragedia, Alianza, Madrid, 1995, p. 49.
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I. LA PLENITUD DRAMATICA DEL GESTO: DEPORTE Y BAILE

Que el baile sea una forma de movimiento pleno y que, de algun
modo, sea fin para si mismo, lo convierte en semejante al deporte, al
menos mas que a otras actividades corporeas y esforzadas como los
trabajos fisicos. Y es que baile y deporte comparten que en ambos casos
cl movimiento se ha hecho juego y que, por tanto, para ellos rige algo asi
como un criterio negativo de economia: el dlspen

Pero se diferencian en que la dimension ladica del baile no contiene
competitividad. Cuando en el baile se introduce la competicion éste se
transforma en una modalidad deportiva y pierde algo de lo que resulta
mis propio. Por lo general la competicion es para el baile un afiadido
que permanece exterior y sobre su sustancia ludica mas genuina: la
expresion. De ahi que el baile mucho mas que una modalidad deportiva
sea un arte dramatico. Al bailar las destrezas locomotoras no ocupan el
primer plano como, por ejemplo, en la gimnasia ritmica. Ni siquiera el
ritmo convierte al movimiento en baile, hace falta una cierta sustancia
dramatica y expresiva, ademas de un sentido de libertad que deja en el
olvido al esfuerzo y que no lo tematiza. El movimiento dramatizado, es
decir, el dispendio expresivo, es un gesto, incluso aunque se trate de un
gesto de diversion y olvido.

No obstante, el caracter expresivo del baile transforma su componente
ladica. Bailar no siempre es un juego del mismo modo que puede serlo
cualquier deporte. La dimensién ladica del baile no esta, por lo general,
segregada de la sustancia de la vida, como si suele o puede estatlo el
deporte. Es cierto que bailar puede convertirse en una acciéon estanca,
o poco permeable respecto del resto de los espacios de la intimidad
vital, pero retiene siempre la posibilidad de originarse y de originar en su
misma fuente los sentimientos, los estados de animo, las aprobaciones
y reprobaciones generales de la existencia. El baile no es soélo algo que
hacemos, sino también, con frecuencia, algo que nos pasa y tiene, por
eso, la estructura de los grandes sentimientos de la existencia: el amor, el
odio, 1a alegria, el dolor, la gratitud, la esperanza, etc. Ellos son la materia
dramatica a la que el baile da expresion en y mediante el movimiento del
cuerpo.

Ciertamente el deporte puede en ocasiones acoger y expresar €sos
sentimientos. Nada tan cercano a la sustancia dramatica de la existencia
con el relato de una gesta o una derrota deportiva; y, en tales casos,
también el deporte sintetiza lo que hacemos con nuestras vidas y lo que
nos pasa en ellas. Pero mientras la sustancia dramatica del deporte aflora
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en su relato e, incluso, reside en su narratividad, la del baile se resiste
a su traduccion narrativa. No hay narraciones radiofénicas del baile. Si
hay, sin embargo, comentaristas deportivos y el deporte mismo alcanza
su plenitud expresiva mediante la narracion. Y es que los deportistas
son como los héroes antiguos: necesitan de los poetas que cantan sus
gestas, aunque en este caso se trate de locutores que, sin embargo, siguen
cumpliendo la misiéon de aquellos, dramatizar los hechos.

Dicho de otro modo, el deporte se parece mas a una cancién, urdi-
do de una sustancia que es musical y narrativa. Sin embargo, el baile esta
mas emparentado con la musica cuyas evoluciones tienen que hacerse
expresivas entre si, las unas a las otras, de modo que su ‘sentido’ no puede
desarrollarse en paralelo, ni admite por lo general un simétrico narrativo.
Los poetas, los narradores y los periodistas enmudecen ante quien resuel-
ve en un baile lo que ellos querfan conducir mediante palabras, porque el
gesto pleno del baile los reduce a espectadores aturdidos.

No hay relato que pueda transmitir el embrujo que desencadend
la danza de Salomé. Sabemos que le costé la cabeza a Juan el Bautista
porque sedujo a Herodes hasta trastornatlo y arrancarle una promesa que
los hombres pocas veces pueden hacer. Sabemos que alli ocurrié algo
que exalté una mente tal vez débil. Pero aquel baile arrebatador quedd
sellado para siempre entre los muros de aquella estancia, en los ojos y la
memoria de quienes lo presenciaron. Y es que el gesto, el gesto pleno, es
el que precede a las palabras y las convierte en muecas desposeidas de su
poder.

2. MEMORIA DEL CUERPO

El baile contiene, aun como juego, la densidad dramatica de la vida,
si bien afiade a ésta el entretenimiento de su expresion. ‘Entretenet’ o re-
tener entre los episodios que forman la prosa de la existencia, también
es algo propio del baile. Y es ahi donde, incluso a pesar de su densidad
dramatica, éste sigue conservando su peculiar caracter ladico. El baile es
siempre un cierto fragmento de domingo, una pausa activa que resurge
de entre lo ordinario o, lo que es lo mismo, de entre los movimientos (del
cuerpo) olvidados de si mismos. Casi se podria decir que lo originario y
primordial es el baile y que, por tanto, danzar es rememorar el movimien-
to mas propio del cuerpo: andar, correr, saltar, girar o flexionarse son
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fragmentos sueltos de una danza primordial y s6lo se han desprendido de
ella olvidandose de si mismos para convertirse en ir, venir, coger, subir o
bajar, es decir, para insertarse en la trama pragmatica de la existencia.

Que el baile ponga al cuerpo en presencia de sf mismo no significa
que lo ponga en disposicion de controlar sus evoluciones y movimientos.
Eso es, mas bien, lo que ocurre cuando el cuerpo anda tras los signos de la
vida util que le hacen adoptar gestos precavidos, advertidos de si mismos.
El baile rescata al cuerpo de su condicién de escenario y lo transforma en
actor o, mejor todavia, en escenificacion de modo que le deja y le exige
protagonizarse. No es la conciencia ni la intencién la que se hace cargo
del cuerpo, sino que al bailar y mediante el movimiento la sensacion se
convierte en refleja, recae mas intensamente sobre el propio cuerpo, y asi
éste llega de nuevo a saber de si sin que medie otra interpretacion que la
del movimiento.

El baile le sirve al cuerpo de memoria porque mediante el movi-
miento resurge a la conciencia la corporeidad en su forma originaria: la
vida que se ejercita a si misma en el movimiento. El cuerpo se acuerda de
s{ mismo acorddndose en el compas el movimiento.

Sugerir que lo originario y primordial es el baile no quiere decir que
lo primero, cronolégicamente hablando, fuera bailar. Probablemente el
hombre anduvo antes de danzar, pero no es tan seguro que fuera del
todo un hombre si todavia no podia danzar. Y es que el conjunto de las
andanzas del hombre no es mas que el pro-/ogo, la precedencia de un sen-
tido o plenitud que se resuelve en el baile. Por eso la danza es definitiva
en el preciso sentido de que define al danzarin como un animal libre,
que se posee a sf mismo en el movimiento y que lo celebra mediante su
ejercicio. El movimiento celebrado por si mismo; eso es un baile; la vida
consciente de si misma en y mediante su poder para moverse.

Aristoteles lo dijo de otra manera cuando afirmé que cada cosa es
aquello que llega a ser al término de su generacion y desarrollo, y que esto
que es el fin y lo mejor es de alguna manera tambien el principio y lo que
mueve el desarrollo mismo!. Esto es, las cosas -también el movimiento;
andar, por ejemplo- se definen por su perfeccion, por lo que llegan a ser
al final de su desarrollo. De ahi que el hombre ande porque sabe bailar
y no al revés, al menos desde el punto de vista de la definicion, es decir,
de la perfeccion.

! “Llamamos naturaleza de cada cosa a lo que cada una es, una vez acabada su genera-

cién, ya hablemos el hombre, del caballo o de la casa. Ademas aquello para lo cual existe algo y
el fin es lo mejor”. Aristoteles, Politica, 1253 a.
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Al baile le ocurre respecto del movimiento lo que Octavio Paz ha
sugerido que le pasa a la poesia respecto del lenguaje: sin aquella éste no
existirfa. E] hombre esta de pie y anda porque baila. Por eso, al bailar el
hombre recupera su cuerpo del olvido, lo trae hacia s{ mismo o, lo que
es lo mismo, lo transfigura en y mediante la plenitud de un gesto que es
un movimiento. En el baile el cuerpo alcanza su perfeccion al menos en
tanto que realidad que se mueve a si misma.

Pero recuperar el cuerpo del olvido con el que ordinariamente lo
transportamos tras nuestros designios e intenciones, es también, de al-
gun modo, olvidar o sepultar bajo su plenitud a las formas pragmaticas, a
los usos utiles que le damos. Es Nietzsche' quien apunté que el hombre
cuando baila ha desaprendido a andar, como si andar fuera solo un pre-
ludio inconsciente del baile.

3. EL MOVIMIENTO ACORDADO: DESFILAR Y BAILAR

La danza carga de sustancia expresiva al movimiento. Pero tampoco
la simple dramatizacion del movimiento es suficiente para definir el baile.
Como veremos mas adelante, el baile es, efectivamente, una cierta mimi-
ca y comparte con el mimo su componente gestual, incluso expresiva,
pero lleva el gesto mas alld de las referencias y significados ordinarios. En
el baile hay, a diferencia de en la mimica, una cierta autonomizacioén del
gesto que gana su expresividad por si mismo y hasta en si mismo. Ese es,
probablemente, otro de los rasgos de la plenitud que sefialaba Nietzsche.
Un mimo que empezara a liberar sus movimientos de las referencias pu-
blicas de sus significados se habria convertido en un danzarin, sonara o
no una musica que acordara sus movimientos.

El baile aparece, pues, como una dramatizacion (o, si se quiere, signi-
ficacion) del movimiento expresivamente auténomo. Esa autonomia ex-
presiva es también lo que permite distinguir entre una danza y un desfile
militar, por ejemplo. Con frecuencia en un desfile los movimientos tam-
bién estan ritmados musicalmente, incluso hay en ellos una componente
ladica y expresiva como es la celebracion del poder, o de la alegria de la
victoria o la emocién del recuerdo por lo muertos. Pero, seguramente,
en los desfiles el sentido carece de autonomfa. El desfile es un gesto
acordado de dispendio, si bien —aunque esa sea una de las caracteristicas
posibles del baile- en este caso el acuerdo (y el acorde) al que se acoge el
gesto para hacerse significativo es exterior, demasiado exterior.

! Nietzsche, F, E/ nacimiento de la tragedia, p. 45.
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Es cierto que hay bailes que se parecen a desfiles porque los bailari-
nes se mueven segun movimientos previamente acordados a los que se
atienen conjuntamente. Pero eso, casi siempre, dice mas de las costum-
bres y coacciones sociales (juicios publicos de gusto o correccion) a las
que se atienen y confirman. A veces, quienes bailan conjuntamente no lo
hacen como en un desfile, sino como una cancién compuesta de diversas
voces, y entonces se trata de un coro de movimientos (una coro-grafia)
que es como una suerte de tapiz urdido de movimientos que son gestos.
Pero, atn asi, la prefiguracion del baile convierte su cualidad expresiva
en un problema de representacion, como ocurre en el teatro e, incluso,
en la mera simulacion. Cuando mas desde el exterior surge el acorde del
movimiento, mayor es la posibilidad de reducir el baile a exterioridad
estanca, de segregarlo como una forma de conducta parcial que no com-
promete.

Sin embargo, la plenitud del baile como gesto impide que al bailar el
sujeto pueda poner fragmentos de s{ mismo a salvo de la transformacion
general. El baile no permite espacios de excepciéon como lo permiten
formas no plenas del gesto: saludar, abrazar, desfilar, sonreir, hablar y
hasta llorar. Hay algo de totalitario en el baile de modo que si, por un
encantamiento, al saludar quedaramos completamente transformados en
saludo, o al llorar en llanto, lo que harfamos serfa bailar o, tal vez, cantar.
Asi se saludan y despiden muchos pueblos a sus visitantes: bailando
y cantando. Hay bailes que son todos ellos un saludo, un llanto, una
peticién, una accion de gracias, bienvenida o despedida.

El baile surge en cierta medida como una continuaciéon moévil y ple-
nificante de los gestos: un saludo, un llanto, un abrazo ... Por lo general,
lo que hay que decir sin dejarse nada de uno mismo fuera al decirlo lo
decimos cantando, y lo que no podemos expresar sin quedarnos nada
fuera lo expresamos bailando. Bailar es comprometer el origen con lo
que surge de ¢l como expresion, como movimiento, en este caso. Tal vez,
ese totalitarismo sea otro de los rasgos de su plenitud. Y, seguramente,
también una de las causas para la vergiienza que a muchos les produce
bailar. Bien porque en ellos la torpeza no deje que el origen se reconozca
ni se exprese en el movimiento, bien porque éste se resista a ser movili-
zado expresivamente.
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4. LA MIMICA DEL CORAZON

Cualquiera de las acciones del hombre cuando se realiza con esa
clase de perfeccion que es mas una gracia que un efecto, se parece —y se
convierte- de alguna manera en un baile. Nietzsche decia que su estilo
al escribir era como una danza (encadenada)' y es que lo que hacemos o
sentimos nos puede llegar a poseer y entonces nuestros movimientos no
son algo completamente nuestro o, al menos, no lo son en el sentido de
que estén completamente bajo nuestro control; sino que mas bien esca-
pan de nuestro dominio sin que ese descontrol signifique la ruina de lo
hecho sino su perfeccion, segun una forma que solo podia sobrevenirle
de fuera, como un don.

Esa peculiar heteronomia no es, sin embargo, como la que regfa los
desfiles. Se parece, mas bien, a lo que Platén llamé “inspiraciéon”; una
“especie de posesion” por la que “no estan en sus cabales al bailar”. Platon
agudiza el caracter delirante de los que bailan inspirados porque quiere
negar que se pueda bailar, poetizar o profetizar en virtud de una técnica.
Pero, seguramente, basta conceder que “no estar en sus cabales” significa
que el baile o su contenido no es voluntario por deliberado o racionalmente
intencionado. Y es que, como sefald su discipulo Aristoteles, ademas de
la deliberacion racional hay otras fuentes de voluntariedad, tales como
las pasiones, los afectos e incluso los habitos?. Ellos protagonizan esa
clase de involuntariedad (racional) que, paraddjicamente, excusamos
como reacciones que ‘nos han salido del alma’. Y es que, de algin modo,
aunque no nacen deliberadamente, nos son mas intimas que nosotros
mismos, porque surgen de un adentro que la razén nunca termina de
someter.

De tales principios se siguen acciones cuya voluntariedad no es
deliberada, sino espontanea: brotan de nosotros moviéndonos sin
terminar de dejar que las movamos a nuestro antojo. De esa clase son
los movimientos que tienden a transformarse en gestos y no en palabras
porque éstas suelen ser el dominio de la conciencia. Ellos se hacen bailes
o canciones que, ain sin estar poseidos, nos arrastran moviéndonos en
cierto sentido desde dentro, pero también desde fuera, es decir, sin que las
principiemos ni las protagonicemos racionalmente, pero expresandonos
desde las fuentes de nuestro yo. Esas fuentes son las que se expresan
gestualmente en el baile que se convierte asi en una especie de mimica
del corazon.

Cfr. Aristoteles, E#h. Nic., 1111b-1115b.
2 Aristételes, E#h. Nic., 1102b-1103%
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El que baila no se hace gesto como quien compone voluntaria y
controladamente una figura, sino que, mas bien, es arrastrado por un
movimiento que es gesticulacién y que, aunque 16 mueve en cierto sen-
tido desde fuera, le deja también protagonizarlo desde dentro. Saberse
movido de algin modo desde fuera, aunque sea un fuera que se pueda
localizar muy adentro, nos ensefia que el campo de lo que somos es mas
extenso que el de lo que elegimos. Esa relativa heteronomia que nace tan
adentro como para Erotagomzar los movimientos del propio cuerpo, nos
hace sentir vulnerables y fuertes a un tiempo, y cuando la proporcion
entre lo uno y lo otro —entre lo que surge como espontaneié)ad y como
eleccion- no es afortunada se convierte en fuente para la vergienza. Si
bien, en el baile la diferencia misma entre dentro y fuera se trastoca para
convertirse en dos acepciones de lo mismo, cuando, por alguna razon,
resurge con fuerza, reabre la posibilidad de que el bailarin sienta la di-
ferencia que le permite verse desde fuera y, por consiguiente, no estar
poseido por su propio baile.

En ese sentido hay un grado de inspiracion inevitable en el baile
genuino. Quizas no llegue, aunque puede ocurrir, a convertirse en un
trance, pero para bailar hace falta una cierta inspiraciéon que nos traspa-
se moviéndonos. En efecto, no es preciso un trance que nuble a anule
la conciencia, pero si es preciso que el movimiento de algin modo se
emancipe, y gane su perfeccion por algo distinto de las intenciones o
del esfuerzo del danzarin, por algo que bien puede llamarse “gracia’: la
propiedad de lo indeliberado.

5. EL BAILE COMO CEREMONIA DE RENOVACION Y MEMORIA DEL
PARAISO

El baile remueve, pues, los rescoldos del pudor y de la vergiienza, de
la reserva y de la intimidad que de ordinario no se deja movilizar y exte-
riorizar: porque el baile es como una confesion, una entrega extrema que
nos deja en la indefension de la publicidad; nos saca de nosotros mismos
con una espontaneidad cuya autonomia nos manifiesta.

Tras el baile el alma se queda como un saco al que le hubieran dado
la vuelta, y esa inversién, o mejor, esa extroversion que crea un NUEVO
adentro (aunque en cierto sentido es el mismo) es también una renova-
cion que se deja experimentar incluso en el centro de la extenuacion o, tal
vez, gracias también a la extenuacion misma. Con el baile la interioridad
se hace de algun modo publica. Al bailar los hombres experimentan que,
como sostuvo Merleau-Ponty, “el interior y el exterior son inseparables.
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El mundo esta todo en el interior y yo estoy todo en el exterior de mi™
El baile, cuando éste no es un mero simulacro, pone el yo todo al exterior
y de ahi la semejanza con la confesion y que compartan el efecto de la
renovacion.

Cuando algo se pone al exterior de si mismo no sélo se ensefia o
muestra, sino que ademas, si retiene como propio lo exteriorizado, enton-
ces crece, se ensancha, por decitlo asi. Bailar rejuvenece porque el baile,
como la poesia, surgen siempre de lo nuevo que, como ha dicho Jacmto
Choza, es lo que siempre da mas de sf, de lo que aun puede crecer De ahi
que cantar, bailar o poetizar no lo sean realmente sin originalidad, esto es,
sin que de algin modo nos lleven a un origen renovado. La renovacion
del origen es una de las virtualidades existenciales del baile que adensa lo
que Rousseau llamé el “sentimiento de la existencia”, aunque esa densi-
dad sea a veces ligera como la alegtia y otras pesada como la pena. Bailar
es un trance de renovacién porque pone a los otros como fuente renova-
da de la propia vitalidad. Bailar es “exponerse”, en todos los sentidos de
la expresion: ponerse fuera, mostrarse, hacerse vulnerable. En la danza la
subjetividad no se adensa por concentracioén sino por expansion.

Asi el baile crea fraternidad porque hermanos son también aquellos
ante quienes la subjetividad se puede despojar de sus defensas® y dejarse
ver seguin sus movimientos mas propios, los mas espontaneos y libres,
como en el baile, al menos el baile moderno. Confesar no es tanto dar a
conocer a otros la intimidad como ensancharla hasta hospedar y encon-
trar hospitalidad en los otros. Por eso, mediante el baile, muchos sienten
que de algin modo se han hecho uno; que la musica que acompasa los
movimientos (y las voces), acompasa también el fluir de esas fuentes no
deliberadas del yo, y crea una medida comun en la que todo es renovable
y reconciliable.

Es la musica la que remueve esos principios de lo voluntario que
no son la razén, y si lo hace en muchos y no en uno sélo, entonces lo
que el baile les deja sentir es la unidad originaria de todos y de todo. Por
eso los bailes son un sitio, 0 mejor, un acontecimiento que mueve a sus
participantes a sentir que son uno consigo mismos y con los demas y el
universo; esto es, a pronunciar sin palabras pero con movimientos: “yo
SOy nosotros”, y nosotros somos uno también con el mundo. Estamos
ante una ceremonia moderna (y antigua) de la unidad de los hombres
entre si y con el cosmos. En ese sentido, es cierto que bailar es rememo-

Merleau-Ponty, M., op.cit. (nota n° 1), p. 416.
Choza, J., La supresiin del pudor y otros ensayos, Eunsa, Pamplona,
Hsa sugerencia se la debo a Jacinto Choza.
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rar el cuerpo, y en tanto que el cuerpo recordado es el lugar de la unidad
psicofisica con el universo material, con los otros hombres y con uno
mismo, el baile se constituye también en memoria del parafso. Bailar nos
recuerda (etimolégicamente: repone en nuestro corazon) la unidad como
forma de existencia del hombre en el mundo; una forma de existencia a
la que los hombres, unos con nostalgia y otros con esperanza, llaman pa-
raiso: el lugar donde todo se halla en paz consigo mismo y con lo demas
segin una espontaneidad que no es deliberada y, sin embargo, tampoco
es completamente ajena a la libertad del hombre.

Pero sila musica puede inducir semejante experiencia de fraternidad
y renovacion es porque apela y moviliza a las fuentes de la voluntariedad
que no son la razon, sino los afectos, las pasiones y los habitos. Ahi se
puede experimentar que nuestra libertad también es principio de lo que
hacemos y somos desde fuera de la razon, y de que, como sostuvo Rous-
seau, ella en cierto modo es primera, anterior incluso al pensar. Esa es,
me parece a mi, otra de las causas de la verglienza que puede producir el
baile: se despoja a la raz6n de su acostumbrado sefiorfo y la hace saberse
una invitada (o, si se quiere, la mas reciente de las propietarias) cuyos
poderes le han sido concedidos por una asamblea que, no obstante, de
vez en cuando se olvida de su nombramiento y se convierte en verbena
de duelo o de alegria.

A la razén todopoderosa no le gustan los bailes. Por lo menos no
le gustan los bailes que ella no puede presidir desde su trono inmovil y
espectador: no le gustan los bailes modernos, y seguramente sintié que
su suerte estaba echada cuando la musica pop se convirtié en el lugar
donde los hombres (al principio solo los occidentales) se reencontraban
y tenfan las mas habituales de las experiencias de si mismos, del mundo
y de los otros. Desde entonces, la reflexion o, si se quiere, el espacio
interior creado por la razén, ya no es el sitio que mas frecuentemente
habitamos como el lugar del “yo”. Al cogito cartesiano lo han refutado los
Beattles. Ellos, y los que como ellos han producido una lirica de éxito sin
precedentes, dieron al traste con el tiempo de la razén exenta. La musica
moderna nos ha facilitado el transito del tiempo de las evidencias al de
los “sentidos”, en su doble acepcion: el sentido como semantica y el
sentido como percepcion. Ambos forman, probablemente, lo que desde
Heidegger entendemos por “afectividad”.

De ahi que el baile moderno no sea sélo una mimica de los afectos o,
mejor, al serlo se convierte también en mimica del sentido. El que baila se
interpreta y lo hace mediante movimientos que le dejan habitar el mundo
y habitarse con sentido, o mejor, con una suficiencia que tiene sentido
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en sf misma. Bailar ensancha lo que somos, y lo que sentimos que somos
y son las cosas, es decir, su sentido o, con otras palabras, la version de
nosotros mismos y del mundo en la que vivimos, convirtiéndola en mo-
vimiento significativo: en un gesto colmado de sentido y sensibilidad.

6. LA MEDIDA DEL MOVIMIENTO

Puede parecer que la expresion “la medida del movimiento™ se refie-
re a los compases ritmados del baile. Asi es en parte, pero esa expresion
tiene un origen mas antiguo y no menos ilustre: es una vieja definicion
filosofica del tiempo. Lo significativo es precisamente la coincidencia.

En el baile nosotros mismos venimos a ser la medida del movimien-
to: el tiempo. Pero el baile también, y por lo mismo, vivifica el tiempo.
Estar —sentirse- en el tiempo, de un modo inusual y desconocido, como
medida del movimiento y como movimiento mismo es lo que convierte
al baile en un gesto pleno, en un simbolo, y no una simple metafora, del
estar vivo. Es decir, un signo de vida que no solo la manifiesta sino que la
sostiene y fomenta; un signo que produce lo que significa. Por eso, bailar,
ademads de manifestacion de vitalidad es también una de sus fuentes. Y es
que la vida, como ha dicho Daniel Innerarity, se alimenta de sf misma y
crece mas mediante el dispendio que con el ahorro.

El baile no solo pone al cuerpo en el tiempo sino que pone al “yo”
en el cuerpo de forma que el cuerpo se asume y se expresa a s{ mismo en
el movimiento, es mas, nos permite poner el “si mismo” en el movimien-
to del danzar. Asi como el sexo pone el yo en la piel y lo hace accesible
-y comunicable- mediante el tacto, del mismo modo el baile pone el yo
en el cuerpo y lo hace accesible y expresable mediante el movimiento. Al
bailar la conciencia percibe que “yo no estoy delante de mi cuerpo, estoy
en mi cuerpo, soy mi cuerpo”. Y eso, en efecto, nos hace accesibles y

vulnerables. Fl baile es una humillacion para el sujeto trascendental, para
ese pretendido yo inextenso que solo admite respecto del cuerpo una
relacién de vecindad.

El baile rompe esa supuesta clausura inextensa del yo y no solo lo
pone fuera, sino que ademas lo pone dentro de eso que tenfa por exte-
rior: el cuerpo. De ahi que, como dice Torelld, el baile sea una “encar-
nacion de lo movimientos del espiritu™ y, pot tanto, bailar convierta al
espiritu en visible. Eso es un gesto: la visibilidad corpérea del espiritu.
Pero ademas, y por la misma razoén, el baile convierte lo visible en espiritu

Merleau-Ponty, M., Op. cit. (nota n° 1), p. 416.
2 Torelld, ].B., Psicologia abierta, Rialp, Madrid, 1976, p. 138.
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y esa es, segun Hegel, una de las definiciones del arte que cabe dar. Por
eso, como le gustaba recordar a Nietzsche, al bailar “el ser humano ya no
es un artista, se ha convertido en una obra de arte”'. Pero es una obra de
arte que es puro tiempo o, si se quiere, puro movimiento segun una medi-
da. Por eso lo que se hace obra de arte en el baile no es propiamente ha-
blando el ser humano en su figura tal y como puede hacerlo escultura, o
en su palabra como hace la poesia, sino en su vivir mismo como realidad
corpoérea espacio temporal. Si, en el contexto de las artes, la arquitectura
organiza el espacio y la musica es una forma de organizar el ttempo, la
danza es la forma de habitar conjunta y simultineamente el espacio y el
tiempo segun una medida comun que es el movimiento. Y de ahi que el
baile no sea tanto la medida del movimiento como el movimiento mismo
en tanto que medida comun del espacio y del tiempo. Bailar es festejar la
habitabilidad del cosmos por el hombre, que el espacio y el tiempo sean,
por si solos, vitalmente significativos.

7- CONCIERTO DE UNA NOCHE DE VERANO

Pocos escenarios, como las noches de verano, permiten escenificar
los efectos de la danza de modo que la escena misma se convierta en re-
presentacion. Que la escena sea el universo habitable desde un momento
en la posicion relativa del planeta tierra respecto del Sol y la Luna en el
contexto comun del sistema solar, y que ese escenario forme parte de la
representacion de la vida mediante la danza es, desde luego, demostrativo
de la significacion vital que puede alcanzar el baile.

En las culturas mediterraneas el verano ha sido el tiempo en el que
la noche se hacfa habitable por la complicidad entre los biorritmos, las
revoluciones de los astros y delas estaciones. Ademas, de noche con fre-
cuencia el firmamento es mas visible que la tierra y, por ese efecto, nuestra
relacion con €l parece mas inmediata, mientras que el mundo de las refe-
rencias pragmaticas queda oculto. En una noche de verano la intimidad
(y nuestro cuerpo) puede deshacerse de sus defensas frente al universo y
conducirse segun sus movimientos més propios, libres y espontineos, y
eso supone un cierto reconocimiento entre el uno y el otro.

En el verano y de noche (al menos cerca del Mediterraneo) el univer-
so es casi un continuo del cuerpo que se siente en ¢l como en si mismo,
de modo que puede despojarse de las mediaciones protectoras que lo
separaban del mundo, y con ellas se despoja también de su diferencia, de
esa que surge de sentir que la medida del universo no esta acordada con la

! Nietzsche, F, E/ nacimiento de la tragedia, p. 45.
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del cuerpo y que hay entre ambos hostilidad. El mundo ya no nos expulsa
ni necesitamos expulsarlo de nosotros para seguir vivos.

Por eso las noches de verano refuerzan y confirman desde fuera
todos los efectos del baile y son casi su escenario natural. Los jovenes
de nuestro tiempo saben bien que, en los conciertos de noches de ve-
rano, el mundo sufre una transformacion magica que lo muestra como
perfeccion, gozo y plenitud. Por eso bailar es un transporte que tiene no
poco en comun con las danzas rituales, comunes entre las “sociedades
danzantes kwakiuth”' por ejemplo, en las que se rememoran los hechos
y sucesos cruciales de la fundaciéon del mundo, de modo que la sociedad
y el cosmos entero quedan regenerados, como si la danza produjera un
regreso de todo a su principio. Tales conciertos operan como una forma
de re-anudar el mundo, es decir, de volver a unir lo que se habia separado
para que cada uno de los fragmentos (el universos, el cuerpo, el yo, los
otros) se recuerden y reencuentren a si mismos en y mediante su union
con los otros. Entonces, y precisamente mediante el baile, la fraternidad
entre unos y otros se estrecha al tiempo que se amplia a todos cuantos
participan del movimiento de la transformaciéon comun. “Cantando y
bailando, dice Nietzsche, manifestase el ser humano como miembro de
una comunidad superior: ha desaprendido a andar y hablar y esta en
camino de echar a volar por los aires bailando. Por sus gestos habla la
transformaciéon magica™

Esa transformacion magica convierte los conciertos de verano es un
regreso a una situacion originaria y casi preformal, en el que las diferen-
cias todavia no se habfan hecho presentes ni habfan cobrado suficiente
forma como para separar a lo que diferenciaban. Que mediante el baile
la diferencia no se convierta en separacion sino en recuerdo de la unidad,
es lo que hace del baile una ceremonia de reconciliacién con el univer-
so, con los otros y con uno mismo, porque al dejarnos experimentar de
nuevo la antigua situacion de amistad con el universo (cuyo nombre es
paraiso), experimentamos también que, de algiin modo, seguimos siendo
mnocentes, que ni el mundo ni nosotros mismos hemos dejado del todo
de ser lo que tal vez fuimos en un inicio; y que, a veces, nos reconoce-
mos mutuamente: “no solo se renueva la alianza entre los eres humanos;
también la naturaleza enajenada, hostil o subyugada, celebra su fiesta de
reconciliacién con el hijo prédigo, el hombre. De manera espontanea
ofrece la tierra sus dones (...) en el evangelio de la armonfa universal, cada

Eliade, M., Nacimiento y renacimiento, Kairés, Barcelona, 2001, pp. 104-109.
2 Nietzsche, E, E/ nacimiento de la tragedia, Alianza, Madrid, 1995, p. 45.
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uno se siente no sélo reunido, reconciliado, fundido con su préjimo, sino
uno con éI”.

Cualquiera que haya presenc1ado uno de esos conciertos sabe lo que
Platon querfa decir cuando describfa “una enorme cadena de danzantes”
que “arrastra el alma de los hombres a donde quiere, eganchandolos en
esta fuerza a unos con otros”. Una fuerza que no es otra que la de la vida
celebrandose a sf misma y dejandose sentir para esa cadena de desaperci-
bidos metafisicos que sienten la verdad de la sentencia escolastica, vita in
motn, 1a vida esta en el movimiento, y la ejecutan. De modo que, en el bai-
le comun, del que la cultura moderna no tiene mejor exponente que los
conciertos de musica pop, el crecimiento se fomenta por extenuacion

No hace falta ser un débil mental, como tal vez lo fuera Herodes,
para sentir la dificultad de resistirse al embrujo arrebatador de ese dis-
pendio de alegria y vitalidad que forcejea victoriosa por justificarse a si
misma, y agradecérselo con la promesa de dar cuanto se nos pida.

Es bueno que los hombres sepan y sientan que no todo en ellos
mismos, ni entre ellos y el universo, es un desacuerdo culpable; y que se
puede seguir exclamado que es bueno cuanto hay hecho?. Por eso bailar y,
tal vez mas, bailar con otros en una noche de verano, es un cierto regresum
ad uterum, una vuelta al origen que permite descansar en el principio.

' Nietzsche, E, E/ nacimiento de la tragedia, Alianza, Madrid, 1995, pp. 44-45.
2] Pleper sostiene que dicha afirmacion es la fuente vital de toda celebracién festiva;
una rememoracion de la afirmacién primordial de que es bueno lo creado y que se encuentra en
el libro del Génesis. Cfr. Una teoria de la fiesta, Rialp, Madrid, 1974.
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10. NOTA SOBRE LA COREOGRAFIA JUDIA CONTEMPORANEA
MARTA CARRASCO BENTEZ. CRITICA DE DANZA. ABC DE SEVILLA

1. LA SITUACION DE LA DANZA EN ISRAEL. HISTORIA E INFLUENCIAS

Sien el Israel actual, un pais sumido en un conflicto de dificil solu-
cion y futuro, se da un desarrollo casi milagroso en algun tipo de arte, es
en la danza; y no sélo en los bailes folkloricos y los festejos regionales o
periddicos, sino en la expansion de compafifas profesionales que reflejan
todas las formas que adoptan en el mundo las artes escénicas y sus con-
trapartidas en la danza.

Hasta el ballet, que es el estilo mas elaborado de danza -requiere
un periodo de entrenamiento mas largo, una investigacioén de las técnicas
tradicionales, la preservacion y reconstruccion de origenes- ha arraigado
en Israel con enorme fuerza.

En referencia a la danza contemporanea es sin embargo, la influen-
cia de la escuela de la norteamericana Martha Graham donde los prime-
ros coredgrafos encontraron su inspiraciéon y sonidos propios. Los mé-
todos de Graham fueron fundamentales en el primitivo desarrollo de la
danza israeli que finalmente han recalado en nuevas estéticas con sentido
propio, y que en muchos casos han superado aquellas primeras propues-
tas que venian de tierras ajenas, tanto culturales como geograficas.

La historia de la danza en Israel se remonta a hace tan sélo unos
cincuenta afios o cien como mucho y data de los comienzos de la mo-
derna inmigracién judfa. La Biblia, no obstante, contiene abundantes
testimonios que nos indican que los antiguos hebreos siempre fueron
proclives a la danza. Hace diez afos alrededor de trescientos mil israelies
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participaban en cursos de bailes folkloricos, clasicos o contemporaneos.
Hoy dia la situacion del pais ha rebajado este numero, sobre todo por la
desaparicién de numerosas companias de contemporaneo y de folklore,
muchas de ellas amateurs.

Los comienzos de la danza en Israel son un fenémeno del siglo
XX y aunque a principios de siglo hubo algunos visitantes judios venidos
del extranjero y unos pocos artistas residentes que dieron representacio-
nes, el verdadero surgimiento data en Israel de los anos veinte. Pioneros
como Baruj Agadati, que lleg6 a Isracl para realizar algunas funciones de
danza y posteriormente se qued6 en el pais y se convirtié en productor
de cine, ejercieron alguna influencia. Pero hay un personaje singular en
esta evolucién como fue Rina Nikowva, una bailarina de ballet de Moscu,
a quien se dedica la Casa Rina Nikova de Jerusalén. Nikova formé un
“Ballet Cantante Yemenita” que hizo incluso una gira por Europa a fina-
les de los afios treinta, y fundé un “Ballet Biblico” para acontecimientos
especiales. Nina Nikova creé algo mucho mas importante y decisivo para
el desarrollo de la danza de este pafs: cre6 una imagen de la danza étnica-
moderna israelf.

Tras Nina Nikova hay otra personalidad importante en la historia
de la danza de Israel es Sara Levi-Tanai, proveniente de una familia ye-
menita, que cred en los aflos cuarenta la compania Inbal, basada en los
pasos auténticos de los judios yemenitas que trajeron sus bailes consigo.
Inbal, gracias a las dotes de organizaciéon y creatividad de su fundadora,
se convirtio en una manifestacion peculiar de danza israeli que atrajo
la atencién de coredgrafos y creadores como Jerome Robbins y Anna
Sokolow, hasta tal punto que ambos visitaron Israel en varias ocasiones
para impartir técnica de danza.

LLa compania Inbal sin embargo entré en crisis y permanecio largo
tiempo en un letargo que hacfa presagiar un futuro incierto. Sin embargo
con el regreso de Estados Unidos de la bailarina Margalit Oved, que fue
solista indiscutible de Inbal, encontré una sucesora para Sara Levi-Ta-
nai.

2. EL RESURGIR DE LA DANZA

En este proceso hay una figura fundamental que surge en los afios
cincuenta - sesenta y que significa la gran revolucion y posterior lanza-
miento internacional de la danza israeli. Se trata de la baronesa Batsheva
(Bethsabée) de Rothschild. Con ella regresa también a Israel la pareja
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compuestas por Berta Yampolsky y su marido Hilel Markman que habian
bailado en distintas compafias durante su estancia en el extranjero.

Batsheva de Rothschild era una mujer relacionada con los mas
insignes creadores de la danza internacional. Intima amiga de Martha
Graham, patrociné y acompand a la compafifa Graham en una gira inter-
nacional que incluy6 a Israel. Tras esta gira decide instalarse en Israel en
el afio 1958. Como resultado de su interés y su trabajo en el mundo de la
danza surge en 1964 la Compafiia de Danza Batsheva que en sus comien-
z0s se baso en los métodos de Graham y, en 1968, la de la Compania de
Danza Bat-Dor, moderna también pero con un tipo de entrenamiento
que pone fuerte énfasis en el ballet.

2. 1. LA COMPANIA BATSHEVA

Hoy en dia y tras pasar una intensa crisis, la compania Batshe-
va, independiente del apoyo financiero de Batsheva de Rothschild y tras
una sucesion de directores artisticos, es una de las mas importantes del
mundo gracias a la incorporaciéon como director de un creador de rango
internacional como Ohad Naharin, brillante bailarin-coredgrafo israeli
que trabajé con el Ballet del Siglo XX de Béjart y después con su propia
compafifa en Nueva York.

Nabharin ha creado piezas, ademas para la Batsheva, para compa-
fifas como El Ballet de Zurich el Nederland Dans Teather, la Compaiiia
Nacional de Danza, el American Ballet, entre otras.

Otra compania israeli es la Bat-Dor, dirigida por su fundadora y
profesora, Jeannette Ordman. Ordman llegé a Israel procedente de Lon-
dres con una compafiia visitante y abrié una academia de danza antes de
que la baronesa de Rothschild le pidiera que se encargara de formar una
segunda compaififa.

2.2. OHAD NAHARIN

Nacido en Israel es director de la Batsheva Dance Company con
sede en Tel-Aviv, as{ como profesor de la prestigiosa escuela Juilliard
School of Music de Nueva York.

Anteriormente fue bailarin de las mejores compafiia de Europa
y Estados Unidos, debutando como coredgrafo en 1980 con el estudio
de Kazuko Hirabayashi, donde también han trabajado creadores como
Maggie Black, David Gordon, Gina Buntz and Billy Seigenfeld. In 1990
fue nombrado director artistico de la Batsheva Dance Company.
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En 1987 fue invitado por Jiri Kylian, director del Nederlands Dans
Theater para trabajar como coredgrato invitado, siendo la primera com-
paffa europea con la que colabora. Hoy el Nederlands Dans Theater
tiene numerosas obras realizadas por Naharin como Chameleon Dances
(1987), Tabula Rasa (1988), Queens of Golub (1989), Innostress (1989),
Passomezzo (NDT 2, 1989), Sinking of the Titanic (1991), Black Milk
excerpts of Kyr (1992), Off White (NDT 3, 1992), Perpetuum (1993),
Kaamos (1995), Arbos (1996), Two Short Stories (NDT 3, 1997) Diapa-
son (NDT 1, 1997), Mabul (NDT 1, 1998) y Minus 16 (NDT 2, 1999).

Nabharin realiza sus creaciones asociado a distintos artistas iraelies
tales como el diseflador de luces Bambi y el de vestuario Rakefet Levy.
Con sus bailarines intenta siempre explorar nuevos recursos y lenguajes
dentro de la danza.

Actualmente companies de todo el mundo poseen en sus reperto-
rios obras de Naharin, entre ellas, ademas del Nederlands Dans Theater,
el Frankfurt Ballet, Opéra National de Paris, Grand Théatre de Geneve,
Sydney Dance Company, Lyon Opera Ballet, Les Grand Ballets Cana-
diens, Rambert Dance Company, Compania Nacional de Danza, Cull-
berg Ballet, Finnish National Ballet, Ballet Gulbenkian, Balet da Cidade
de Sao Paulo and Bavarian State Ballet.

3. OTRAS COMPANI{AS

En la misma época aproximadamente que las dos companias de
Rothschild surgi6é de los kibutzim un nuevo elenco, la Kibbutz Dance
Company, gracias a los esfuerzos de otra pionera de la danza, hoy ve-
nerada figura de la cultura israelf: Yehudit Arnén, una superviviente del
Holocausto y miembro fundador del kibbutz Ga’atén en Galilea.

Desde que Yehudit Arnén llegé a Isracl empezo a dar clases de
danza con el proyecto de fundar su propia compania. Su trabajo se tra-
dujo en la creaciéon de una academia de danza y en la fundacién de la
Compafifa de Danza Contemporanea del Kibbutz, que hoy dirige el co-
redgrafo Rami Be’er. Los bailarines son miembros de kibbutzim, aunque
en los ultimos afios se han incorporado otros bailarines de distintas na-
cionalidades que viven en el kibbutz, con igual disciplina que sus colegas
judios.

] En la Compafia de Danza del Kibbutz han trabajado, entre otros
coredgrafos como Jiri Kilyan del Nederland Dans Teather, Mats Ek del

(194)



Cullberg Ballet, y por supuesto, tiene un amplio repertorio coreografico
del propio director, Rami Be’er. En Espafia participaron en el 2001 en
Sevilla en el Festival de Danza de Italica.

Otra compafifa digna de mencién es la Kol Demama, creada por
Moshé Efrati, un antiguo miembro de la compafifa Batsheva y alumno
de Graham, que empez6 a trabajar con bailarines sordos y que cre6 un
método para ensefiarles a bailar junto con bailarines que oyen. Realizaban
frecuentes giras por el extranjero y entre otras éaarticipaciones en nuestro
pals, actuaron en los actos conmemorativos de Israel en la Exposicion
Universal de 1992 en Sevilla.

En los afios ochenta se constituy6 una compania con el nombre de
Tamar Company formada casi exclusivamente por bailarines israelies que
habfan desarrollado su carrera en la didspora y en numerosas compafiias
del mundo. Pero el proyecto no funcioné por falta de fondos y apoyo
institucional.

4. FIGURAS ACTUALES

Una figura emergente en el mundo de la danza de Israel es Ema-
nuel Gat. Nacido en Israel en 1969, estudi6 en la “Tel-Aviv academy” y
ha formado parte de la compafifa “Liat Dror Nir Ben-Gal Company”.
Durante varios afos cre6 numerosas piezas para distintas compaiias, y
su trabajo se ha presentado en los festivales del mundo mas importan-
tes.

En el ano 2003 recibi6 el prestigioso galardon “Rosenblum award
for performing Arts”. Su trabajo se ha presentado en Israel, Japan, U.S.A,
Francia, Alemania, Turquia, e Italia, entre otros paises.

Y actualmente una de las compafifas mas destacadas de Israel es
actualmente la creada por la bailarina Inbal Pinto, con su mismo nombre.
El elenco se lanzé internacionalmente tras su triunfo en el prestigioso
festival Dance Umbrella de Reino Unido en el ano 2000. Las creaciones
de esta compania mezclan el circo, la acrobacia, la imaginacion de los
relatos y la musica original.

Pinto, nacida en Naharia, Israel, en 1969, debutdé en 1990 con
“Dov Hoz”, su 6pera prima. En 1993 cre6 “Dio-can”, obra que obtuvo
el segundo premio en el concurso Shades of Dance y recorrié varios
paises. En 1994 concibi6 “Oportunidad” para 100 junto con los directo-
res Yosi y Avshalom Pollak, obra que se present6 también en el Museo
Metropolitano de Nueva York.
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La coredgrafa israeli recibié en el 2000 el Premio del Ministerio
de Cultura para la Danza a Jévenes Creadores y un Premio “Bessie” de
Danza e Interpretacion en Nueva York. Su montaje mas reciente es Bo-
bos (2002), coreografiado y diseniado junto con Avshalom Pollak.

Es digno de mencionar que el sistema educativo israeli, en alrede-
dor de cincuenta escuelas, contempla la asignatura de danza como opta-
tiva.

Existen ademas numerosas academias privadas de danza, siendo
capitaneadas por bailarines CA e son a su vez miembros de otras compa-
fifas de mayor envergadura. Asf se dan clases en centros como la escuela
secundaria de la Academia Rubin y la escuela Tamara Mielnik en Jerusa-
lén, la Escuela Thelma Yelin en Guivatdim, la Escuela Regional Menashé
y la Escuela de Artes de Tel Aviv.

Algunos grupos reciben de vez en cuando ayuda de diferentes or-
ganizaciones ya sean gubernamentales, como Omanut La’am* y el Con-
sejo de las Artes, o privadas, como las fundaciones comerciales o indus-
triales.

5. CENTRO SUZANNE DELLAL

Mencioén especial merece una iniciativa que se convierte en el gran
foro de la danza de Israel cada afio y que tiene lugar en el Centro Suzanne
Dellal.

El Centro fue fundado en Tel-Aviv por la familia Dellal en memo-
ria de su hija, una joven bailarina fallecida prematuramente de cancer. El
Suzanne Dellal Center esta dirigido por Yair Vardi, un antiguo bailarin
que fue miembro del britanico Ballet Rambert y que luego creé una
compania privada en Escocia, antes de regresar a Israel.

El Centro Delall consiste en un conglomerado de estudios y salas
de teatro donde tienen su base las compafias Batsheva e Inbal. Ademas
del teatro principal para las representaciones, tiene otro espacio escénico
como el ] teatro Yarén Yerushalmi (en memoria de un bailarin que cay6
en 1967 en la guerra de los Seis Dias) y el Teatro Inbal.

El complejo de la danza fue inaugurado en 1989 y hoy tiene alli
su sede la Batsheva Dance Company. Anualmente se realizar un foro de
danza, tres dias donde todas las compafifas de danza de Israel pueden
presentar sus nuevas creaciones. Es una gran explosion de creadores,
artistas, bailarines, core6grafos, musicos, un enorme “mercado de la dan-
za”, a la que acuden programadores, artistas y especialistas de todo el
mundo.
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Y qué hay del futuro? Las companias estan firmemente arraigadas
y las organizaciones en torno a la danza siguen creciendo. La audiencia
es cada vez mayor. Un nuevo establecimiento de peso como el Centro de
Artes Escénicas de Tel Aviv hard que la atencion se dirija aun mas hacia la
danza, ya sea interpretada por artistas visitantes o por residentes locales.

Pero en una profesion dificil en un pafs tan en conflicto, en donde
la cultura sucumbe ante los avatares bélicos y politicos. Los apoyos finan-
cieros a la danza no son los mismos a los de hace veinte afios, y el futuro
de la danza en Israel va a pasar siempre por el apoyo institucional. No
existe crisis de publico, ni siquiera de creadores. Movimientos israelies,
en los que estan algunos coredgrafos y bailarines, pugnan por encontrar
un punto de encuentro para la paz a través de la cultura. El futuro tiene
hoy enormes presentes en la creaciéon coreografica y la interpretacion
israeli, pero no todo, desgraciadamente, depende del esfuerzo personal y
artistico. Hace falta crear sin suftir; crear y bailar sin convulsiones y sobre
todo, que la sociedad se desarrolle sin los condicionantes de la violencia
que hoy asolan a todos los ciudadanos que viven en Israel.
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CAPITULO 11. NOTA SOBRE DESENCUENTROS Y
ENCUENTROS ENTRE CREACION Y PRODUCCION
MARIA GONZALEZ VIDAL. PRODUCTORA DE DANZA. SEVILLA

Mi primera reflexion sera sobre ese antagonismo aparente entre
ideales artisticos reflejados en la creacién y consideraciones de otras
indoles (econ6micas, de gestion) que conciernen mas a la produccion.
Antagonismo aparente que esta directamente relacionado con la historia
de nuestra sociedad occidental europea y que seguramente respondera a
otros esquemas en otras culturas.

Idea romantica donde por un lado estarfa el artista critico hacia la
sociedad representando el bien y por el otro los clientes personificando
el mal.

Nuestra época contribuye a este viejo debate creando una nueva
profesion especializada, la de productor cultural.

La concepcion del arte del Siglo XIX que aun determina las repre-
sentaciones de las actividades artisticas de hoy exalta valores contradic-
torios a los que emergen con la sociedad industrial y capitalista, época
en la que nace la figura del productor (el primer productor de danza fue
Daghiliev con los Ballets Rusos a principios del Siglo XX).

El artista cuestiona el capitalismo, el materialismo, el racionalismo,

el culto de la utilidad y del beneficio y al contrario revindica la posibilidad
de ejercer una actividad gratuita sin mas fin que la de la propia actividad
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y de producir obras tnicas y singulares que poco tienen que ver con la
reproduccion masiva que permite la industria.

El creador tiende a fundamentar sus criticas sobre la idea de afir-
macion de la imaginacién personal como primer valor. Y en general de-
nuncia los riesgos de ser dominado por la productividad y la utilidad, la
industria moderna y la tecnologia. La produccion o management siendo
el producto del capitalismo industrial, hereda de sus criticas.

Las situaciones en las cuales produccion y creacion pueden entrar
en conflicto son varias. Por ejemplo en la venta de la obra o transaccion
comercial o en el encargo. En estos dos casos, el artista intercambia una
obra o un trabajo contra un precio. Ahi se toca la fibra sensible del artista
en dos puntos, su autonomia como creador y su relacion al dinero.

El creador se puede ver sometido a obligaciones de fechas de es-
treno, tiempos de creacién, duracién de la obra, tematica etc...

En cuanto a su relaciéon con el dinero considerara que no es la
manera de medir la calidad de su obra, reduciendo su obra a una cifra
impersonal.

Sin embargo a pesar de estas aparentes contradicciones ideoldgi-
cas, la idea de produccion o management es cada vez mas aceptada por
el creador llegando a considerarla imprescindible.

Y mas atn cuando hablamos de espectaculos de danza cuyo re-
sultado es el trabajo de un colectivo que hace necesario la presencia de
medios tanto economicos, materiales y humanos que hay que conseguir y
organizar y que ademas cobra todo su sentido con un publico y que por
lo tanto hay que hacer llegar a este publico.

El laberinto de la gestién debido a la multiplicidad de las personas,
de las vias de financiacion, distribucion y rentabilizacién hace que los
creadores se enfrenten a una obligacién de gestion compleja debiendo
rodearse de profesionales si quieren seguir siendo fundamentalmente
creadores.

Produccién y creacion cada vez estan mas interrelacionados.
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Por un lado, es cada vez mas dificil para un artista obviar la dimen-
sién econémica de su actividad y por el otro, la gestion cultural intenta
cada vez mds favorecer la innovacion abriéndose a nuevos modos de
pensamientos y comportamientos.

Es sin embargo importante que el creador siga siendo critico res-
pecto ala gestion de su creacion. Con su critica, sigue poniendo de relie-
ve los valores artisticos, estéticos, intelectuales, sociales, culturales de su
creacion y no solo el valor econémico.

La distribucion y la exhibicion se han convertido para el creador en
otro gran reto. Las posibilidades de visibilidad de la obra no son iguales
para todos los creadores. Los artistas seleccionados en esta red de dis-
tribucion seran los artistas reconocidos. Y podria ocurrir que solo estos
artistas acaben existiendo. El resto de los creadores que no tengan acceso
a esta red de distribucion acabarfan por no tener la posibilidad de trabajar
su arte.

Esto podria acabar convirtiéndose en una trampa donde la calidad
de la creacion acabaria siendo tocada tras un periodo de exclusion.

La critica del creador respecto a los mecanismos de mercado de
su arte son fundamentales para la continuacion de la existencia de la
creacion.

El creador junto con el productor tienen que seguir defendiendo
que tanto el dinero como la visibilidad de la obra no son los criterios
correctos para juzgar la creacion.

Ahf esta la responsabilidad de la produccién que sin olvidarse de
estos valores tiene que encajar aspectos tan dispares como estilo y pu-
blico, infraestructuras y companias, creacion y publicidad. El circulo de
la gestion en danza tiene que conectar varios puntos que son: creacion,
produccion, espacio y publico. Para llegar a esta conexion, estos elemen-
tos vendrian complementados por otros no menos importantes como la
publicidad, campanas de prensa, informacion especializada, actividades
paralelas, campanas escolares etc...

Y es labor de la produccion tener en cuenta todos estos elementos
para crear un circulo perfecto a favor de la creacion.

(201)



Y por ultimo, en estos tiempos dificiles me gustarfa acabar con es-
tas palabras de Bruce Payne, director del ciclo de estudios “Los puestos
de direccion y las Artes” en la Universidad de Duke: “Ineludiblemente
relacionadas en nuestra sociedad a la experiencia de la libertad, las artes
realzan e intensifican todo tipo de experiencias humanas — entre ellas la
pena, la alegria, el descubrimiento, el amor, la desesperanza, el desampa-
ro, el temor y el respecto. Hacer un buen trabajo en las Artes tiene mucha
importancia, aunque los tiranos y otras personas profundamente egoistas
lo odien o lo teman a veces.”
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