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LOS BALLETS SUECOS, EL MAS HERMOSO
ESPECTACULO Y EL DE UNA MEJOR
CONSEGUIDA PUREZA ARTISTICA

MARUXA BALINAS

Mientras las giras de Les Ballets Russes en Espafia durante la Primera Guerra
Mundial han sido estudiadas por diversos autores, y se conocen bastante bien las cir-
cunstancias v detalles en que se realizaron', en cambio nunca se ha estudiado la gira
espaiola de Les Ballets Suédois que tuvo lugar entre el 4 de marzo y el 15 de mayo de
1921, v que incluyd no solo las grandes ciudades —Madrid, Barcelona, Valencia, Bil-
bao v Valladolid- que ya habian recibido a Les Ballets Russes, sino también Santander
v seis de las principales ciudades gallegas —A Coruiia, Ferrol, Santiago, Pontevedra,
Vigo y Orense.

Voy a incidir especialmente en la recepcion critica de Les Ballets Suédois en Gali-
cia y el norte de Espafia, ya que ni1 Santander ni ninguna de las seis ciudades gallegas
habia recibido la visita de Les Ballets Russes, asi que las coreografias de Jean Borlin
que presentaron Les Ballets Suédois fueron para esos publicos su primera aproxima-
cion a la danza moderna, al vanguardismo pictorico, al surrealismo teatral, v en gene-
ral a un experimentalismo que superaba con mucho el de Les Ballets Russes. De he-
cho, la visita de Les Ballets Suédois a Galicia significo para la conservadora cultura
gallega un choque —asi lo reflejan las abundantes criticas periodisticas—, pero al mismo
tiempo se convirtio para algunos intelectuales y artistas en un modelo de modernidad
que no implicaba renunciar a la propia tradicion’. En menor medida, ideas semejantes
s¢ presentan también en la prensa de las grandes ciudades, pero de un modo mucho
menos claro, y sin el entusiasmo 0 apasionamiento gue tienen por ejemplo algunas de
las criticas gallegas v santanderinas,

" En cambio los datos sobre su gira de 1921, coincidente con la de Les Ballets Suédois, v las posterio-
res, son escasos v confusos

* Dentro del congreso “Peripheral Cultures’, celebrado A Corufia en noviembre de 2006 presenté una
comunicacion —ya publicada- donde amplio este aspecto.
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MARUXA BARINAS CAIRON, 10, 2006

No voy a explicar apenas qué fucron Les Ballets Suédois, porque si bien su memo-
ria estd bastante olvidada incluso entre los historiadores del ballet”, y algunos de sus
planteamientos v creaciones han llegado a atribuirse a Les Ballets Russes’ o simple-
mente caido en el anonimato’, también es cierto que existe una bibliografia no muy
abundante, pero si de calidad acerca de ellos. y sobre todo han tenido la suerte de que
casl todo el matenal, tanto administrativo como artistico, fuera conservado por Rolf de
Mare en un archive privado, que ademas se establecio muy pronto —Les Ballets Sué-
dois se disolvieron en 1925 vy el archivo se cred en 1931- con lo que la pérdida de
material fue minima. Los “Archives Intemationales de la Danse” tuvieron su primera
sede en Paris, hasta que en 1950 se hizo una segregacion y todo el material relativo a
Les Ballets Suédois se traslado a Estocolmo, donde se puede consultar actualmente en
el mismo edificio del Dansmuseet (situado casi enfrente de la l.'fl'perﬂ Real). El resto del
material del archivo de Rolf de Mare se incorporé a la Biblioteca de la Opera de Paris.

Les Ballets Suédois fueron creados en 1920 por Rolf de Maré (Estocolmo,
9.05.1888; Barcelona, 28.04.1964), como socio capitalista e idedlogo, v por Jean Bor-
lin (Haermosand, Suecia, 13.03.1893; Nueva York, 6.12.1930) como coreografo y lider
de la compaiiia, compuesta principalmente por bailarinas provenientes del Ballet de la
Opera de Estocolmo v bailarmes del Real Ballet de Copenhague. Su debut tuvo lugar
el 25 de octubre de 1920 en el Théatre des Champs-Elysées, que habia estado cerrado
desde la guerra, y desde el primer momento tuvieron un marcado cardcter innovador.
De hecho, la innovacion era su baza para destronar a Les Ballets Russes, que aun no se
habian recuperado totalmente de la crisis sufrida durante la 1 Guerra Mundial. Les
Ballets Suédois desarrollaron una intensa carrera hasta 1925 en que problemas de ges-
lion econdmica y sobre todo el cansancio creativo de Borlin (quien tenia ademas pro-
blemas de alcohol y drogas), obligaron a de Maré a disolver la compaiia, que desapa-
recio oficlalmente, tras sélo cinco temporadas de actividad, el 17 de marzo de 1925,
Tras la disolucion de Les Ballets Suédois, Borlin volvio a centrar su carrera en la inter-
pretacion hasta su temprana muerte a los 37 afios, cinco después de la quiebra de su
compariia.

" Por ejemplo, en la por otra parte espléndida monografia From Petipa to Balanchine. Classical Re-
tval and the Modernization of Baller (London and New York: Romtledge, 1994), Tim Scholl ni siguiera
nenciona Les Ballets Suédois.

* No en libros académicos, pero por ejemplo en literatura “popular’ es frecoente leer gue Les maries do
u ?uur Eiffel fueron un proyecto de Les Ballets Russes

" Es ¢l caso de £V buer sobre of teyadn de Danus Mihaud
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A lo largo de sus cinco temporadas, los Ballets Suédois estrenaron mas de veinticinco
coreografias distintas’, todas exclusivas y todas realizadas por Jean Bérlin y dieron un
total de 2.768 representaciones. Desde el primer momento, Les Ballets Suédois se
asentaron en el Théatre des Champs—Elysées de Paris, que de Maré alquilo por diez
afios a partir de 1921 —ventaja que no tenia ninguna otra de las compaiias que com-
petian con Les Ballets Suédois— v aunque todos sus estrenos importantes tuvieron lu-
gar alli, Les Ballets Suédois hizo amplisimas giras que le llevaron por la mayoria de
las grandes ciudades europeas y muchisimas localidades de menor tradicion cultural.
Con los problemas economicos resueltos y con toda la libertad que de Maré le conce-
dia, Bérlin cred un repertorio que, en palabras de Debra Craine: “era extremadamente
no-convencional y altamente experimental; los argumentos de sus ballets abarcaban
desde la danza africana y las tradiciones de los muslims hasta el patinaje sobre ruedas,
el feminismo y el expresionismo abstracto”, sin por ello renunciar a los ballets sobre
costumbres y melodias tradicionales de Suecia, revestidos del mismo experimentalis-
mo que marcaba el resto de sus coreografias. Curiosamente fueron estas coreografias
que mezclaban lo folklorico con lo experimental las que mds fama dieron en su ¢época
a los Ballets Suédois vy las que se convirtieron en principal modelo para aquellos musi-
cos v artistas plasticos que estaban buscando nuevos caminos para enlazar tradicion y
modernidad.

“No pretenden, ni fué su orientacion, los BAILES SUECOS competir con otros
famosos bailes™

Observaran que a lo largo de este articulo aludo frecuentemente a Les Ballets
Russes para hablar de Les Ballets Suédois, porque es casi imposible separarlos. Cuan-
do inician sus empresas tanto Diaghilev como de Maré son competentes aficionados al
ballet, pero no profesionales de la danza, y sus intereses son casi igualmente amplios
por otras manifestaciones artisticas, Diaghilev recibid menos criticas al respecto, pero
en el caso de de Maré es casi un topico hablar de su coleccion de pintura y arte —era
tradicion familiar— v hasta qué punto concebia el ballet como una extension de ella.
Ambos empefiaron sus fortunas en organizar sus respectivas compaiiias de ballet v las
concibieron como proyectos tremendamente personales, en los cuales ellos tenian la
altima palabra sobre casi todos los aspectos administrativos y artisticos. Por eso deci-

“ Los autores de referencia no se ponen de acuerdo sobre la cantidad de coreografias estrenadas por
Borlin con Les Ballets Suédois, toda vez que algunas eran adaptaciones de coreografias anteriores y otras
breves —como las que componian Divertissement- no se incluyen en el computo total.

! Lucgo canceld el contrato a los 7 afos

* Programa oficial de Les Ballets Suédois para su gira en Espafia
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MARUXA BARINAS CAIRON, 10, 2006

dieron desarrollar sus proyectos en Paris, que ademas de ser uno de los principales
centros musicales y balletisticos del momento, les daba una libertad en su vida privada
que resultaba impensable en sus respectivas ciudades de origen, lo cual fue un factor
especialmente destacado en el caso de de Maré, muy presionado por su familia v en-
torno para abandonar Estocolmo®. Los dos estaban sexual y romanticamente relaciona-
dos con sus primeros bailarines, v les permitieron descubrir y desarrollar sus respecti-
vDs talentos coreograficos, ¥y de hecho, uno de los motivos de la desaparicion de Les
Ballets Suédois —aunque no el mas importante— fue el hecho de que de Maré habia
encontrado un nuevo amante, algo que Borlin tampoco parecié tomar mal'’, y estaba
orientando sus intereses en otra direccion. Como tanto los Ballets Russes como Les
Ballets Suédois eran proyectos individuales, desaparecieron casi inmediatamente con
la muerte o retirada de sus respectivos fundadores, aunque en la actualidad hava rena-
cido el interés por sus repertorios. Kenneth Archer (1999) resalta que tanto Diaghilev
como de Maré abandonaron sus paises. “llevandose con ellos la mavoria de los talen-
tos balletisticos de sus respectivos teatros reales, causando mucho resentimiento v
sentimientos negativos. Aunque alcanzaron un gran éxito internacionalmente, sus pro-
ducciones nunca fueron aceptadas en sus paises nativos, Diaghilev nunca llevé a los
Ballets Russes de vuelta a Rusia. y la anica gira de de Maré a Estocolmo fue vilipen-
diada. Pero la rueda ha completado el circulo y, ahora que llegamos al cambio de siglo,
el Mariinski esta interpretando obras de los Ballets Russes que sobrevivieron en otros
sitios en repertorio ¢ intentando reconstruir las obras perdidas. El Ballet Real de Sue-
cia, por su parte, ha asumido el programa de los Ballets Suédois.™"

" Para mas datos sobre de Maré en Estocolmo. véase Eric Nisshund: ‘Antmating a vision. Rolf de
Maré, Jean Bérlin and the founding of the Ballets Suédois’ en Paris Modern, pp. 38-535

" Siguieron trabajando Jjuntos durante unos meses después de la ruptura sentimental, v no consta que
whiecra especiales tensiones en la compariia

"' Twentieth-Century Reconstruction: Poetic Justice for Jean Bérlin', articulo incluido en el volumen
le George Dorms (ed. ), The Roval Swedish Baller 1773- 1998, pp. 1314132
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Canna An en Le tombean de Couperin. ’

Su vida fue la de una auténtica Cenicienta: la chiguilla pobre que se transforma en un hermoso cisne
(Enc Mislund)

Publicada por cortesia de Library and Archives of Dansmuseet in Stockholm
Copynight © 2006 by Dansmuseet — Stockholm
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[gualmente numerosas son las similitudes entre Bérlin v Nijinski, De hecho Fokine
—que habia sido profesor de Bérlin'"~ pretendia que este sustituyera a Nijinski, y no
cabe duda de que de los bailarines de su generacion, Birlin era el que mas se aproxi-
maba a Nijinski v a Fokine por capacidad artistica, creatividad e incluso cualidades
fisicas. Segun escribid Fokine en 1930 o 1931: “Bérlin fue el bailarin que mas me
recordo a mi mismo y quien mejor se correspondio con el 1deal que tengo de un baila-
rin” ", Pero Bérlin, gracias al apoyo economico y personal de de Maré, tuvo la posibi-
lidad de conocer y experimentar otras muchas corrientes de la danza de principios del
siglo XX, especialmente von Laban, Dalcroze y la danza expresionista. Ademas Bérlin
conocia la danza popular sueca, ¥ en sus viajes por Europa y Norte de Africa habia
tenido ocasion de ver estilos de danzas populares y semicultas'. Sus perspectivas eran
mads amplias que las del ballet clasico ¥ nunca quiso centrarse sdlo en él. Es posible
que ademas Borlin se sintiera menos imbricado en la tradicion, ya que mientras Fokine
y Nijinski habian sido desde su infancia/adolescencia grandes figuras en una de las
mgejores compaiiias de ballet del mundo, y conocian de primera mano o habian bailado
muchas de las grandes coreografias, Borlin se habia formado en una compaiiia fundada
en 1773, pero donde el ballet se habia convertido en un acompafamiento de la opera.
un relleno principalmente. Entre 1913 y 1920, o sea, los afios centrales de la formacion
de Birlin, la compaiiia ni siquiera habia tenido director de ballet. Por eso la llegada de
Fokine significo semejante acontecimiento dentro del Ballet Real Sueco: por un lado
mtrodujo ballets completos v por otro —y eso fue muy importante para Borlin— le dio
importancia a los bailarines masculinos, totalmente secundarios dentro del esquema
seguido desde 1864, cuando August Bournonville se retird,

Pero aunque en muchos aspectos Rolf de Mar¢ tenia a Serguer Diaghilev como mo-
delo de empresario, la relacion era al mismo tiempo de contrincantes, y —si bien es
algo dificil de demostrar— es posible que muchas de las decisiones empresariales y
artisticas de de Maré¢ respondieran al deseo de competir con Les Ballets Russes antes
que a las necesidades propias de su compaiiia, Es el caso por ¢jemplo de la gira espa-
nola que pretendo estudiar en este articulo v que coincide con los primeros meses de
funcionamiento de la compaiia de de Maré, cuando 0n se estaba definiendo su pro-
vecto, (Eligio bien de Maré cuando decidid traer a Espana a Les Ballets Suedois en
una gira tan larga v cansada —que fue ademas la primera realizada por la companiia—, o

* De hecho Fokine fue el descubnidor de Borlin desde su llegada en 1913 para dingir la compania del
Ballet Real Sueco (1913-1914). Esta relacion continud en 1918, cuando Fokine volvid nuevamente a
Estocolmo, v especialmente en los dos afios siguientes, cuando Fokine abrio su escuela en Copenhague v
Borlin se trasladd alli para estudiar pnvadamente con €l

_”' Incluido en R. De Mare. Les Balleis Suédois dans 'art comemporain, pag. 25

" Este interés por la danza popular debe ser tambi¢n considerado una influencia de Les Ballets
Russes,
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Los ballets suecos

simplemente queria competir directamente con Les Ballets Russes, que estaban ac-
tuando en Espafia casi al mismo tiempo?

Lynn Garafola dedica un articulo a esta cuestion —Rivals for the New: The Ballets
Suédois and the Ballets Russes”"— donde analiza las estrechas relaciones entre las
coreografias de Borlin y las de los Russes, especialmente las realizadas por Michel
Fokine, la coincidencia en los compositores y artistas plasticos contratados por de Ma-
ré, en el tipo de publico al que se dirigian —con ciertos matices que luego ampliaré— e
incluso el tipo de “exotismo’ buscado. De hecho en 1921, el afio en que me estoy cen-
trando especialmente, cuando Les Ballets Suédois ain no tenian bien definidos sus
valores v su trademark, la principal ‘sefla de identidad’ de la compaiiia de Bérlin y de
Maré era su solvencia econdomica. Mientras Diaghilev, tras la Revolucion Rusa y la 17
Guerra Mundial, tenia unos recursos relativamente reducidos que le obligaban a cal-
cular cuidadosamente todas sus producciones, Les Ballets Suédois podian permitirse el
lujo de hacer los montajes que desearan —doce en su primera temporada'®~ v contratar
los mejores colaboradores para ellos.

'* En Paris Modern. The Swedish Ballet 1920-1925 (1995). Revisado en Legacies of Twentieth-
Cemtury Dance (2005)

'* Mientras, Diaghilev solo puso estrenar Chour de Prokofiev y montar un Cuadre flamenco, con mu-
sica ¥ bailarines tradicionales de Andalucia exclusivamente
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lean Birhn en ¢l ventro sostenido por Carnna An y rodesdo de otros membros de la compania, Sentado
en ¢l suclo Rolf de Mare.

farjeta postal inédita impresa en abnl de 1921 por ¢l estudio fotogratico de Garcia Razguin (¢/ Gran Via,
Hilbao)

"ublicada por cortesia de Library and Archives of Dansmuseet in Stockholm

opyvaght © 2006 by Dansmuseet - Stockholm



Los ballets suecos

En todo caso, la competencia tampoco se puede limitar exclusivamente a los Ballets
Russes y Les Ballets Suedois. Ambos tuvieron que enfrentarse también con la compa-
fia de Ida Rubinstein, que obtuvo sus grandes éxitos precisamente en los afios veinte,
los provectos personales de Massine, Fokine y Nijinska —que en varias ocasiones crea-
ron compaiiia propia— , pero sobre todo con Anna Paulova, seguramente la bailarina
individual mas prestigiosa entre los entendidos, pero también la mas popular para el
publico de la época, una vez que Vaslav Nijinski estaba retirado. De hecho, m1 Fokine
ni Bérlin llegaron a tener nunca el “tiron popular’ de Nijinski y Paulova.

La gira espaiiola

Las actuaciones en el Teatro de Novedades de Barcelona, las mas extensas de la gi-
ra (4 a 21 de marzo), muestran la politica de programacion de de Mar¢ durante esta su
primera gira importante'. Comienzan los primeros dias con ‘grandes éxitos’, las pie-
zas de mayor enganche popular, y en concreto se nota la mayor preponderancia de las
piezas populares suecas que son su ‘tarjeta de visita® —Las virgenes locas y La noche
de San Juan—. A partir del quinto dia empiezan a incorporarse corcografias nuevas,
especialmente las basadas en compositores del circulo impresionista —Albémz, De-
bussy, Ravel- v casi simultineamente los ballets mas propiamente vanguardistas, so-
bre todo en lo visual. Y los Gltimos dias, jcomo no?, se repitieron aquellas coreogra-
fias que mas habian gustado. En este sentido la gala que celebraron el 19 de marzo,
dos dias antes de su partida, es muy significativa de los éxitos obtenidos en Barcelona:
para empezar Divertissements'", luego Le tombeau, Iberia y Les Vierges Folles.

Dentro de lo que era este repertorio, el orden concreto en que se interpretaba cada
ballet variaba mucho, aunque era frecuente empezar con La noche de San Juan, seguir
con Divertissements, luego El Greco y terminar con Las virgenes locas —cito los titulos
de los ballets en espaiiol, tal como aparecen en los programas de mano—, de modo que
los dos mas clasicos y faciles para el publico abrieran el camino a los mas vanguardis-
tas, especialmente a Las virgenes locas, que en Londres habia causado una gran polé-
mica, en la que incluso habia participado la Iglesia Anglicana —o mas bien algunos de
sus miembros— que consideraba que era una falta de respeto tanto el tema como el
enfoque. Imagino que de Maré y Birlin estarian preocupados por la recepeion en Es-

" Anteriormente Les Ballets Suédois solo habian abandonado su Théitre des Champs-Elysées para
actuar en The Palace Theater de Londres entre los primeros dias de diciembre de 1920 y el 21 de enero de
1921

" En los programas, publicidad v criticas periodisticas este ballet es citado indistintamente como Di-
vertissements v Divertissement. He optado por mantener en cada caso la grafia utilizada en esa ocasion
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pafia, pais donde la Iglesia tenia aun mas peso, pero en Espaia los comentarios fueron
muy distintos:

La pantomima de “Las virgenes locas ™ v “prudentes " —las diez sezun el evangelio
de San Mateo,— recuerda, con musica popular sueca, la tradicion de la parabola en
aquel pais. Su finalidad no puede ser mas moral, ni su interpretacion por los artistas
mes delicada."”’

Los ballets interpretados no fueron exactamente los mismos en todos los puntos de
la gira. En Barcelona, Les Ballets Suédois interpretaron las diez coreografias que com-
ponian su repertorio [ver tabla 1]. En Valencia sélo siete de ellas —suprimieron Maison
de fous, El Greco y Jeux— y el peso de las representaciones gravitd sobre las coreogra-
fias mas *suecas’. En Madrid, su siguiente etapa, va no se represento lberia. pero se
afadio nuevamente Maison de fous. Resulta extrafio ¢l limitado nliimero de representa-
ciones que se hicieron en Madrid, sélo seis, las mismas que en Valencia y casi la
cuarta parte de las realizadas en Barcelona, En las cuatro semanas siguientes Les Ba-
llets Suédois recorrieron rdpidamente nueve localidades v, excepto en el caso de Bil-
bao —nueve representaciones ¥ ocho titulos—, el resto de la gira fue un continuo montar
y desmontar, sin apenas tiempo para ¢nsayar v gastando los supuestos dias libres en
viajes™. En Valladolid, tres representaciones y cinco titulos, va hicieron solo aquellas
coreografias mds populares en las etapas anteriores, v esta seria la tonica en Santander
y Galicia [ver tabla 2],

Excepto en Barcelona y Santander, Les Ballets Suedois no obtuvieron un gran éxito
en Espaiia. Parte del publico los vio como excesivamente vanguardistas”™ , mientras
otros —que esperaban algo parecido a lo que habian hecho los Ballets Russes en 1918 o
pocas semanas antes en Barcelona, Madrid, Valencia y quizas otras ciudades— queda-
ron decepcionados y consideraron excesivamente pacatos a los suecos. A esto se suma-

" Accion Corufiesa. A Corufia: 2 de mayo de 1921

* Una diferencia grande con la politica de Diaghilev, que habirwalmente no permitia actuaciones de
una sola noche. La gira por EEUL en 1917 seria una excepcion, pero no estuvo organizada por Diaghiley.
La gira espafiola de la primavera de |918, donde hubo por lo menos seis localidades “de una sola noche”
{(Salamanca, Bilbao. Logrofio. Alcoy, Cartagena, v Cordoba) si estaba directamente dingida por Diaghi-
lev. pero se realizo en unas circunstancias economicas realmente dificiles, y también debe ser considerada
excepcional.

*! Este problema fue, por supuesto, habitual en todas las giras de Les Ballets Suédois cuando se salian
de los circuitos de las grandes ciudades, En EEUU, en 1923, la compaiiia acabo anunciando en la prensa
que “esos numeros “ultra-modernos’ gque tanta discusion provocaron [...]. han sido eliminados

totalmente ¥ el nuevo programa solo incluird algunos de los ballets mas tradicionales que la
compaiiia ha popularizado en Europa™, como tnica forma de atracr al reacio pablico.
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Los ballets suecos

ron las dificultades logisticas: el transporte de ciudad a ciudad de los decorados, trajes,
etc. resultaba caro y complicado vy en algunas ocasiones se vieron obligados a anular
representaciones™ o cambiar parte del programa porque no habia llegado todo el equi-
paje, o el escenario no se adaptaba a las necesidades de los decorados que se traian
preparados. También parecen haber existido problemas con la orquesta acompariante: a
medida que avanza la gira parece reducirse el numero de miembros de la orquesta y
aumentar la variedad en la procedencia de los musicos. En Barcelona anuncian una
orquesta propia (que seguramente tenia refuerzos espanoles, pero no se indican),
mientras en la parte final de la gira se habla de “40 profesores de orquesta 40 / de la
Sinfénica, Filarmoénica y Banda Municipal de Madrid™. Pero sobre todo los proble-
mas economicos vinieron de que el publico no estaba dispuesto a pagar entradas de
precio alto facilmente v solo en aquellas ciudades donde se consiguio atraer a la "alta
sociedad’ local —y ésta era suficientemente numerosa— los ingresos de taquilla fueron
realmente rentables (o sea, que les fue bien en Santander, pero no en la mayoria de las
localidades gallegas).

La vision de la gira que presenta Rolf de Maré en su libro Les Ballets Suedois dans
l'art contemporain (1931) es mucho mas triunfal. Insiste en el gran éxito obtenido en
Barcelona, tanto de piblico como de critica, y nuevamente en Valencia, mientras reco-
noce que en Madrid el piblico. que acababa de ver a Los Ballets Russes, cuyo "lujo
podia alimentar las exigencias de los espectadores de la capital espafiola™ y a los
Ballets Viennois, fue simplemente "muy favorable™ y no entusiasta como en Valencia
o Barcelona. De Mar¢ cuenta también que en Bilbao el publico se retrayo en las prime-
ras representaciones” y solo los ltimos dias hubo un lleno de piblico. Santander no

“ En Corufla tuvieron que retrasar su debut un dia porque el tren de Santander no habia llegado a
hempo para descargar ¢l abundante equipaje v montar nuevamente en ¢l teatro. No parece qué se tratara
de un acontecimiento inhabitual. ya que el Circo Feijdo que debia haber debutado en Corufia el mismo dia
que ellos, también tuvo que retrasar su primera actuacion por el mismo problema *ferroviario”

A Pasquin de las actuaciones corufiesas

* Hay claras diferencias entre los criticos respecto al interés escénico de los montajes de Les Ballets
Suédois, En aguellos lugares donde habian acuado Los Ballets Russes - v en algunos casos también los
Ballets Viennois {(sungue los datos sobre ellos son tan escasos gue no se puede juzgar exactamente gue
aportaron - s¢ resalta de Les Ballets Suédois su onginalidad, sencillez. autenticidad, cercania a las cos-
tumbres tradicionales, ete. Ef decorado v vestuario no son un prodigio de presentacian, pero cumplen su
objeto. El Noticiero Bifbaino. 20 de abril de 1921.

En cambio en las localidades del Norte v de Galicia, donde los Ballets Russes no se conocian directa-
mente, se destaca la lujosa presentacion de Les Ballets Suedois: £ publico gue asistio al espectaculo fue
numerosa v selecto v deseoso de admirar el aparato teairal, la vistasidad fasivosa, el lwjo escénico v el
sello de modernidad de lox bailes suecos de M. Rolf de Maré. El Progreso, 14 de mayo de 1921

= El eritico de Ef Noticiero hilbaino -firma sélo como “Ph.™- lo atribuye a la tardia hora de la repre-
sentacion v al tiempo atmosfénco, y escnibe el 20 de abril que: “El recuerdo de los bailes rusos v la nove-
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se menciona, v de la acogida en Galicia solo escribe que "Jean Borlin y su companiia sc
hicieron aplaudir por el publico gallego™.

*“La vida de una danza es tan breve ...” (Jean Borlin, c. 1923)

A lo largo de su gira espaiola, Les Ballets Suédois imterpretaron los dicz ballets que
tenian en €s¢ momento ¢n WPEI‘IﬂTiﬂ:

1. Divertissement. No hay muchos datos sobre esta obra, que fue sin embargo una
de las mas interpretadas v valoradas en Espafa. Las alabanzas a Divertissement son
constantes en casi todas las criticas publicadas por la prensa espafiola: o/ acabar de
interpretar los celebrados valses de Chopin “Divertissement”, orquestados por M,
Bigot, el publico se rindio ante la sugestiva v evocadora interpretacion coreogrdfica
que Klara Kjelblad, Carina Ari, Irma Calson, Margit Wahlander v ¢l maestro M. Jean
Borlin dieron al inspirado poema romantico del incomparable misico polaco, aplan-
diéndoles efusivamente.”

No hay que perder de vista que Divertissement, incluida por Borlin en ¢l repertorio
de su compafia como forma de demostrar la formacion en la técnica clisica de sus
bailarines v sobre todo como homenaje a Fokine, maestro de muchos de ¢llos, es para
el piblico espafiol seguramente la coreografia mas familiar. Asi lo valora en su co-
mentario el critico de Ef Diario Montanés: "Divertissement”, bailes con mimica del
gran Chopin ... Esta parte fue ¢ .'m:pfﬂmnenre coreogrdfica, al estilo de los cuerpos de
baile de las compaiiias de Opera.”’ ¢ igualmente el de Ef Orzdn: Divertissement es un
baile a la clasica usanza con bailarinas de tonelete. Compuesta la danza sobre cuarro
motivos de Chopin da ocasion para que se luzcan como grandes bailarines que son
Carina Ari, Irma Calson, Klara Kjelblad, Margit Wahlander v el Senor Birlin. Este
bailable gusto extraordinariamente, sobre todo a la gente talluda, por lo bello v cono-
cido de los motivos musicales v porgue recuerda aquellos grandes cuerpos de baile
que ﬂu‘ifguameme se presentaban va solos, va formando parte de las companias de
apera.”

La version de Diverrissement que se presento en Espafa era claramente de una va-
riante de Pas de Deux (estreno, Paris: 18.11.1920), el primer ballet coreografiado por
Borlin, arreglado especificamente para esta gira. Y ¢s50 encaja con lo que explica Tirza

dad de la procedencia de los ahora anunciados, debio llenar el teatro pero, bien es verdad, que la hora v el
tiempo no eran los mas apropiados para ello.”
" La Tarde. Bilbao; 20 de abnl de 1921
“" El Diario Montaiés, Santander, 27 de abnl de 1921
“* El Orzdn, 3 de mayo de 192]
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True Latimer” quien considera que Pas de Deux es una version previa y mas breve de
Chopin o Chopiniana (estreno, Paris: 20.11.1921), también de Les Ballets Suédois,
una coreografia directamente inspirada en Les Sylphides de Les Ballets Russes (Foki-
ne, 1909). En cualquier caso, es evidente que tanto Rolf de Maré como su amigo v
discipulo Bengt Higer no valoraban Divertissement como un numero digno de memo-
ria y no lo mencionan en las listas de creaciones de Les Ballets Suédois. Y algo pare-
cido pasa con Chopin. Por este motivo, las alusiones a Divertissement v Chopin en la
bibliografia posterior son escasas y confusas, cuando no contradictorias.

George Dorris (1999)* se refiere a Divertissement como unas “danzas breves™ que
fueron muy populares v da a entender que el contenido de Divertissement fue vanando
a lo largo del tiempo, y que siempre fue un numero caracteristico de las giras ‘por pro-
vincias’, mientras en Paris se hizo en escasisimas ocasiones. Dorris da algunos datos
sobre el contenido de Divertissement en las giras realizadas entre noviembre de 1921 v
junio de 1922 por numerosas villas y ciudades de Francia. las cuatro grandes ciudades
alemanas, Viena., Budapest y Estocolmo, y dice que solia incluir siete u ocho danzas
breves, entre ellas la *Danza de Anitra’ para su principal figura, Carina An; una danza
arabe para cuatro bailarinas, ‘Dame Kobold', un vals para dos parejas: ‘Halling’. una
danza atlética para pareja masculina; y diversos solos destinados al lucimiento del
propio Borlin.

Lynn Garafola (1995 y 2005) por su parte sefiala otro contenido de Divertissement,
tomado de la gira estadounidense de 1922-23: Danza griega (Grieg), Danza siamesa
(Jaap Kool), Danza de guerra (Berlioz), Humoresgue (Florent Schmidt), Vals—Dame
Kobold (Weingartner), Danza de la muchacha de la montaiia (Alfven), Danza de Ani-
tra (Grieg), Derviche (Glazunov), Danza espaiiola (Rubinstein), Danza arabe (Grieg),
Danza gitana (Saint—Saéns), Halligen, Danza sueca, y Oxdance, Existen filmaciones
de tres de estas danzas breves —Oxdance, Danza drabe y Derviche— aungue no figuren
en las listas de coreografias producidas por Le Ballets Suédois que se mencionan en la
bibliografia de referencia.

Pero el Divertissement que se hizo en la gira espaiiola no se corresponde nada mas
que de nombre con estas versiones posteriores, v €s en cambio sospechosamente pare-
cido a los contenidos de Pas de Deux v Chopin, las versiones que considero previa y
posterior al Divertissement espaiol, que es por tanto —sin ningun género de dudas— una
coreografia distinta que no se debe asimilar con los Divertissement que estan estudia-
dos hasta ahora. En el programa de la actuacion en el teatro Jofre de Ferrol, redactado

* Tirza True Latimer es autora del apartado “Ballets Suédois. Plot summaries’ en Paris Modern
{ 1996)

W< Jean Borlin and Les Ballets Suédois, 1920-1925, articulo incluido en el volumen de George Domis
{ed.). The Roval Swedish Ballet 1773-1995, Londres: 1999
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directamente por Les Ballets Suédois’' no se comenta Divertissement. pero se indican
las cuatro partes de que consta; Vals —Klara Kjelblad v cuerpo de baile-, Estudio —
Carina Ari v Jean Borlin [sic]=, Preludio —Irma Calson-, y Vals brillante ~Carina Ari,
Klara Kjelblad, Irma Calson. Jean Borlin, Margit Wahlander, v cuerpo de baile. Estos
numeros, y los bailarines que se indican para cada uno de ellos, coincide casi exacta-
mente con la distribucion de Pas de Deux v Chopin. En conereto, Lynn Garafola, par-
tiendo de un programa -sin fecha exacta— comrespondiente a las actuaciones de Les
Ballets Suédois en noviembre de 1921 en su sede del Théatre des Champs-Elysées de
Paris, dice que Chopin consta de “Valse”, “Prélude”, "Mazurka”, “Etude™ v “Valse
brillante™.

" Es evidente que el programa —de 24 paginas- no fue realizado concretamente para el Teatro Jofre, ni
siquiera para las actuaciones orgamzadas por Isaac Fraga, puesto que en €l se comentan obras que luego
no s¢ interpretaron en ninguna de las localidades de esa parte de la gira. De hecho, se le dedica mucho
espacio al ballet fheria, sobre musica de Albéniz, que solo se interpretd en Barcelona v Valencia -m
siquiera en Madrid-. Por lo tanto hay que considerarlo directamente de la autoria de Les Ballets Suédois, v
preparado previamente al comienzo de la gira, por lo gue no recoge los cambios posteniores en ¢l reperto-
Fis.
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2. Jeux (1920). Musica de Claude Debussy, seguramente con cierta colaboracion de D.
E. Inghelbrecht (o de eso presumia €l). Se trata de una nueva coreografia sobre la misma
musica va utilizada por Nijinski (1913}, autor ademas del libreto. En Barcelona se incorpora
¢l décimo—segundo dia sustituyendo a La boite a joujoux pero tras la tercera representacion
se relu'a ¥ ¥a no se vuelve a interpretar en ninguna otra de las localidades de la gira espaio-
la™, A juzgar por la foto, el decorado que exigia era gigantesco y seguramente el escaso éxito
de la coreografia no merecia seguir transportandolo vy montindolo.

Como es bien sabido, este ballet es una metafora homoerética que Nijinski disimulo
al representar a los dos amantes masculinos del protagonista como dos mujeres enamo-
radas™, esquema que Bérlin también mantiene en su version, seguramente por los
mismos motivos. Jeux era bailado por Margit Wahlander, Carina Ari v Jean Borlin.

3. Iberia (1920). Muasica de Isaac Albéniz: en concreto se coreografiaron £/ Puerio v
£l Albaicin. Se incorporod tarde dentro de los programas barceloneses (¢l decimoprimer
dia) sustituyendo a Le Nuit de Saint=Jean. y s0lo se represento en Barcelona y Valencia,
las dos primeras localidades de la gira. No se hizo en Madnd, a pesar de que se mencio-
ne —siempre de un modo negativo— en algunas de las criticas publicadas por la prensa
madrilefia. Sin embargo, v a juzgar por ¢l programa de mano ferrolano, fberia debia
haber sido —junto con £/ Greco— uno de los platos fuertes de su gira espafiola:

| Les Ballets Suédois] atormentados sin duda por el deseo de expansionar sus esce-
nificaciones, buscaron su inspiracion en lejanos paises ... Francia, Oriente ... Espafia
... Yde Espana, vivificaron “lheria”, nuestro glorioso poema de raza, la obra cumbre
de la musica espanola concebida v realizada por el inmortal Isaac Albéniz.”,

Pocas obras en musica asumen el solido valor de El Albaicin (del tercer cuaderno
de Iberia), en el que encontramos la atmasfera de esas noches de Espaiia en las gue se
siente el tedio v el aguardiente ... Algo asi como los sones amortiguados de una guita-
rra que se queja de la noche, con sus ensuefios, sus bruscos despertares v nerviosos
sobresaltos. Sin seguir exactamente los temas populares, es la musica de Albéniz mui-
sica de uno gue la ha entendido, sentido, hasta hacerla pasar a su musica sin gue lle-
gue a apercibirse la linea de demarcacion™

" No esta estudiado el repertorio de Les Ballets Russes en la gira espafiola del 1921, asi que no se
puede saber si esta retirada de Jewr es1a relacionada.

< Jeux es la vida con la cual Diaghilev sofiaba. El queria tener dos jévenes como amantes, Me lo dijo
a menudo, pero yo me negué. En el ballet, las dos chicas jovenes representan a los dos chicos v el hombre
joven es Diaghilev. Yo cambié los protagonistas porque ¢l amor entre tres hombres no puede ser repre-
*ﬁr:ntadu en un escenario” The diary of Vasfav Nijinsky (1999 version completa editada por Joan Acocella)

* Programa de las actuaciones en el Teatro Jofre. Jheria ¢s ademis la obra méds ampliamente comen-

tada en el programa, a pesar de que no se interpreta en cste teatro.

¥ Claudio Debussy en ¢l programa de mano de las actuaciones en el Teatro Jofre
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Carina An y Jean Birlin en "El Albaicin® de fheria

Pocas obras musicales asumen el solido valor de El Albaicin en el gue encomiramos la aimosjers de esas
noches de Espaiia en las gue se siente el tedio v el aguardiente (Claude Debussy en el programa de ma-
no)
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cuado al cuadro; los artistas acertadisimos. Lo cual se puede repetir en todos los -

m:‘fi"ﬂ.ﬁ-‘jﬁ.

Aunque los criticos no lo dicen directamente, en esta coreogratia —como en tantas
otras de Les Ballets Suédois— es muy importante ¢l matiz mimico, y este es uno de los
elementos que mas se destaca en las criticas publicadas en Espaiia.

La noche de San Juan es un “detalle primoroso de lo que es esta noche en los pue-
hlos de Suecia, llevando al animo de los espectadores una bella v fugaz sensacion de
armonia, de color v de ingenuidad. La escena representaba la plaza de un lugar donde
los mozos v mozas bailan alrededor de un mastil adornado de banderas v gallardetes.
Todo lo gue en fiesta de tal naturaleza aldeana puede ocurrir esta maravillosamente
representado por el baile incansable de estos danzarines. La gente gue bebe v que rie;
el viejo que quiere recordar sus afos juveniles tomando parte en el festejo, sin querer
comprender que su edad va no le permite ciertas gallardias v que la fuventud ha de
reirse de él jugandole alguna mala pasada; los mozos que se arrullan y se besan
cuando los demds no los ven; los celos de quien tiene a su novia en el baile v la ve en
brazos de un odiado rival; el tocador del cuerno, ladino y malicioso que mientras
sopla se fija v hace comento de todo lo que ve; los borrachines que danzan solos ani-
mados por el vino v por el calor del verano que llega llamando a las puertas de los
corazones enamorados, v por ultimo el amor aduefiandose de todos con sus atrevi-
mientos v locuras ...""

W 1 o Gaceta del Norte. Bilbao: 20 de abril de 1921
T E. Cuevas en El Pueblo Cantabro, ¢l 27 de abril de 1921
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Se conserva una pelicula documental del debut pansino de Les Ballets Suédois el
25 de octubre de 1920 en la cual aparece un fragmento de este ballet. A juzgar por ella,
el mayor atractivo de La noche de San Juan radica en los decorados de Nils Dardel
(1888=1943), realizados en un estilo ingenuo y muy colonsta que encaja perfecta-
mente con la corcografia, concebida por su parte como una danza tradicional sueca
estilizada, en la que los bailarines intentan ser “naturales™, en el sentido que este tér-
mino adquirié ¢n los afos posteriores a la Primera Guerra Mundial. Es sin embargo
evidente que tras esta aparcnte sencillez hay todo un deseo de Bérlin —para mi atn no
logrado— de reunir todos los ¢lementos de su lenguaje: la tradicion del ballet clasico de
Estocolmo y de San Petersburgo (por medio de Fokine), la busqueda dalcroziana del
“movimiento puro”, la reivindicacion nacionalista de la cultura sueca, etc. Mientras
veia la pelicula no pude evitar relacionar este anhelo de Bérlin con los bellos edificios
“roméntico-nacionalistas” que se estaban construyendo en Estocolmo contempora-
neamente, caracterizados no por la pomposidad que se suele asimilar a lo “romdntico-
nacionalista”, sino por su sencillez de lineas que permitio a los arquitectos suecos lle-
gar con toda naturalidad a los presupuestos de la Bauhaus apenas unos afios después.

También se conserva la filmacion de un ensayo, al aire libre, de una danza campe-
sina s6lo para hombres, Oxdansen™, realizada seguramente el mismo dia que otra toma
filmogrifica donde se ve a Borlin v a su prima ballering, Carina Ari. sentados y po-
sando. y que esta datada en Skansen en 1922, En cualquier caso. lo que alli se ve estd
muy relacionado también con esta Noche de San Juan y el intento de recuperar lo tra-
dicional pero modernizandolo. No hay que olvidar que tras la Primera Guerra Mundial
s¢ despertd un enorme interés por el mundo rural como motor de desarrollo econdmi-
€0, ¥ que por lo tanto representar las danzas rurales no era un elemento conservador,
de mirada al pasado, sino vanguardista. un proyecto de futuro.

5. Le Tombeau de Couperin (1920). Musica de Maurice Ravel. Fue una de las co-
reografias mids interpretadas en Espana. En Barcelona se incorpora al sexto dia de ac-
tuaciones sustituyendo a Divertissements, pero luego se convierte en uno de los éxitos
de la compaiia y se interpreto en casi todas las localidades de la gira, Basicamente se
trata de tres danzas independientes, una Furlana para cuatro parejas. donde participan
todos los solistas de la companiia excepto Canina An v Jean Borlin, que son —junto con
el cuerpo de baile- los protagonistas del Minwe v Rigodon. Los comentarios de la criti-
ca espanola son semejantes a los dedicados a Divertissement,

6. Maison de fous (1920). Musica de Viking Dahl. El libreto era del propio Bérlin
basandose en Himlens hemligher (1919), un drama en un acto de Par Ligerkvist
(1891-1974, Nobel en 1951) con reminiscencias de Tagore. En Barcelona se incorpora

" Incluida dentro de Divertissement en la gira norteamericana, pero quizis un nimero independiente
en origen.
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a partir del decimocuarto dia y solo se represento tres veces. Las otras seis representa-
ciones de la gira corresponden a Madnid (1), Bilbao (2), Santander (1) y Vigo (1). Sin
embargo las criticas en la prensa espaniola fueron muy positivas, lo que permite supo-
ner que la dificultad estaba en el impresionante decorado o mas probablemente en el
esfuerzo que significaba para una compaiiia sin tiempo apenas para ensayar representar
un ballet que requiere veintitrés solistas, y por lo tanto ocupa a casi todos los miem-
bros de la compaiiia. El argumento, segin el programa oficial, era el siguiente:

La escena se desarrolla entre perturbados. Una joven [Jolanda Figoni] presencia
con temor v espanto los absurdos movimientos y las desordenadas gesticulaciones de
[una] extrania multitud. Su actitud temerosa v el temblor que de ella se apodera llaman
la atencion de los dementes. Estos llegan al paroxisma de la agitacion. Del espiritu de
la jovenzuela aduénase el terror. La descompasada zarabanda de los posesos la aluci-
na. ;En gque infierno penetro la desdichada? En vano intenta resistir a la locura, por
la que ella sientese invadida. Su espiritu se pierde; la infeliz no es va dueha de su vo-
luntad. Inconscientemente, la desventurada remeda los gestos de los perturbados que
la rodean. La danza de las locos deviene vertiginosa. La joven pierde su conciencia.
Apodérase de ella la exaltacion. Adéntrase en una demencia mas frenética, si cabe,
que la de los demas locos. Estos, amedentrados por los gestos de la perturbada, retro-
ceden sorprendidos y temblorosos, buscan desordenadamente un refugio y huven pre-
sos de panico. Queda sola ella con el Principe [Jean Bérlin). La locura desarrdllase
en todo su espantable horror. De pronto, el Principe siéntese invadido por el deseo de
estrangular a la joven. Ante las amenazas del Principe, la muchacha recobra la razon.
Quiere huir ... No es posible ... Cae muerta. Una horrible hechicera [Torborg Stejer-
ner], una escalpada bruja, que desde que huveron los locos presencio la escena con
inmovilidad de estatua; levanta los ojos, rie, contempla a la joven y le escupe al ros-
fro.
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7. El Greco (1920). Masica de D.E. Inghelbrecht. Otro de los exitos de la gira, con
veintiocho representaciones en todas las ciudades de la gira excepto Valencia, y 16gi-
camente Orense y Pontevedra, donde sélo hubo una representacion y por tanto hubo
que seleccionar mucho las coreografias presentadas. Las referencias en la critica espa-
fiola son constantes, tanto a favor como en contra de la obra. Uno de los comentarios
mas repetidos es que esta pieza no se puede considerar propiamente un ballet, sino
“cuadros animados”, critica que se sigue repitiendo en afios posteriores y se ha con-
vertido en topico™ —de Maré se limita a dotar de vida a los cuadros de uno de sus pin-
tores favoritos— hasta la actualidad.

“El Greco" es, mds que un baile, un conjunto sorprendente de cuadros vivos, ins-
pirados en colores del genial Domenico Teolocopulis. Algunos de esos cuadros, con
sus estallidos de luz, de colorido v de actitudes, representan un esfuerzo artistico de
relevante mérito™

Después, la Compaiiia de "Ballets suecos” interpreto unas escenas mimicas con
miuisica de Inghelbrecht, inspiradas en algunas pinturas del Greco —principalmente en
el famoso cuadro “El entierro del Conde Orgaz"- cuyvo decorado se celebro mucho
por los inteligentes™

Como en ¢l caso de Maison de fous, la protagonista femenina, *La joven cristiana”,
es Jolanda Figoni, especializada en este tipo de papeles expresionistas. Junto a ella,
Barlin hace el papel del joven desesperado por la muerte de su hermano, papel que
realiza Nils Ostman. Margarita Johanson v Torborg Stejerner hacen de acompaiiantes
de la joven cristiana.

* Es habitual leer mis o menos lo mismo en los articulos de los Gltimos afios sobre Les Ballets Sué-

dois.
W Digrio Regional. Valladolid: 17 de abril de 1921
" La Tarde. Bilbao: 20 de abril de 1921
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Los ballets suecos

En ¢l programa se indica que estas “escenas mimicas™ estdn inspiradas en “la obra
de El Greco. Ella preside y anima las impresiones de los personajes, tan coloridos co-
mo atormentados™. El libreto que crea Jean Bérlin dota de una historia a un cuadro que
de por si se limita a retratar unos personajes historicos de Toledo, v lo hace con un
caracter expresionista que convierte esta coreografia en algo muy distinto del estilo
habitual de Les Ballets Suedois en aquellos momentos —no es nacionalista, ni neoclasi-
co, no imita a los Ballets Russes— mientras que en cambio esta muy relacionado por un
lado con las propuestas de Mary Wigman, y por otro con las corrientes cinematografi-
cas del momento, tanto con las tragedias veristas como con el naciente cine expresio-
nista. Este es el argumento de Barlin:

Una plaza de Toledo. Los elementos estan desencadenados; relampagos cente-
llean, las haces igneas del rayo serpentean por el espacio, ronca el trueno. La multi-
tud, presa de ferror, implora la clemencia diving. En medio de los que imploran un
hombre invoca al cielo y al infierno con gestos desesperados. Unos monjes acércanse
al joven y silenciosamente le contemplan. Por el fondo de la toledana plaza, desfila
funebre cortejo. Va a darse sepultura al hermano del blasfemo. Una joven cristiana
avanza. Acércase al desesperado joven. Este manifiesta su desespero v prorrumpe en
blasfemias. La joven reconfortale con la palabra amiga e intenta revestirio de valor
invocando la Vida Eterna. Mas él perdio la fe v perdura en la impiedad. La joven per-
siste en convencerle. A las negaciones del blasfemo opone ella siempre salvadora
argumentacion cristiana. No fueron en vano sus esfuerzos. Volvio a la fe paulatina-
mente v aduenose del corazon [d)el impio. Aclarase el cielo v la luz invade la escena
con esplendor de apoteosis.

Es interesante ¢l comentario publicado previamente a la primera representacion por
un anomimo critico vallisoletano —otra vez la astuta mano de de Maré- que. segun se
deduce de su comentario, habia visto alguna representacion de Los Ballets Russes (y
quizas va a los propios Ballets Suédois en Madrid):

El ballet, la forma suprema de expresion en el arte moderno, cultivado con éxito
por los rusos, ha encontrado en Suecia, gracias los esfuerzos de Jean Borlin y Rolf de
Maré, una nueva manera mas cerebral y mads europea que toda la colorida y salvaje
fantasia de Los Ballets Rusos. Tiene la danza de los suecos mavor serenidad, mas
plasticidad v una orientacion espiritual depuradisima que no permite entrar en su
repertorio ninguno de los atrevimientos tan frecuentes en Los Ballets Rusos y Viene-
ses. Es un espectaculo para todos los publicos v al mismo tiempao el mas puro deleire
de personas cultas v refinadas. [...] El decorado, concebido con un criterio estético
modernisimo; la luz, gue combinada ingeniosamente, juega un papel decisivo en el
curso de Los Ballets; las danzas, maravillosamente concebidas por Bdrlin, y la muisi-
ca, seleccionada entre lo mejor de los miisicos modernos hacen de los Ballets Suecos
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el mds hermoso espectaculo v el de una mejor conseguida pureza artistica. |...] Esta-
mos, pues, proximos a gozar de un espectaculo de noble belleza v de suprema cultura,
gue al igual gue Los Ballets Rusos, pasara por Valladolid que ahora asistiva con miis
emocion al Entierro del Conde Orgaz que a las asidticas orgias de Sherezada. Dia de
fiesta espiritual para Castilla, cuando pueda admirar la obra inmortal de la raza,
dando su fuego v su savia al arte del Baller, poniendo ung nota de austeridad en la
locura orgiastica de las danzas, ral como si el caballero de la mano en el pecho arro-
Jjase de un jardin las figuras paganas de una Bacanal del Tiziano.

8. Derviches (1920). La musica es de Alexander Glazunov (un compositor vincula-
do a Les Ballets Russes). Normalmente este nimero se sucle considerar inspirado por
las danzas del Norte de Africa®’, zona que Barlin visité en 1919 en compaiiia de de
Maré, pero Lynn Garafola (1995)" sugiere que Barlin se inspira mas bien en el solo de
Mary Wigman. The Dervish, que Barlin pudo ver en su visita al estudio de Rudolf von
Laban en Zurich, donde Wigman e¢staba trabajando en ese momento. Derviches fue
uno de los solos que Borlin presentd en su debut parisino de marzo de 1920 —y siguié
bailandolo hasta el final de su vida—-, pero la version que realizaban Les Ballets Sue-
dois era una amphacion de este solo, realizada por Birlin en octubre de 1920 para el
debut de la compania. En el ballet completo aparecen cinco bailarines derviches™, con
sus trajes blancos y a la puerta de una mezquita, que fascinan con su baile a un grupo
de soldados.

*El Norte de Castilla, |5 de abnl de 1921

* Una anabisis detallado de las influencias derviches se pueden ver en K. Archer v M. Hodson,
*Twentieth-Century Reconstruction ...", pags. 133-136

* *The Ballets Suédois and the Ballets Russes: Rivals for the New”, en Paris Madern. The Swedish
Balfer 1920 1925 (1995), revisado en Legocies of Twentieth-Cenrry Danee (2008)

** En Espaia, ademds de Borlin, cran Helger Mehnen. Kaj Smith, Paul Eltorp, v Knistian Dahl.
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Jean Bérlin en Derviches

Cada imagen gque crea una impresion en mi, es canalizada, a través de mi, direciamente en danza. (Jean
Bdrlin)

Publicada por cortesia de Library and Archives of Dansmuseet in Stockholm
Copynight © 2006 by Dansmuseéet — Stockholm
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Se conserva una pelicula fragmentaria del solo de Derviches™, en ¢l que Jean Bor-
lin, como unico bailarin, gira y gira, vestido con la tipica falda, chaleco v gorrito de los
derviches girovagos. Es fascinante ¢l modo en que se mueve Bérlin, con una enorme
precision y fuerza, que hace que la falda por ¢l disefiada, a pesar de ser tan larga v
posiblemente pesada, haga unos phiegues totalmente regulares y esculténcos, como se
puede apreciar en la fotografia. Son evidentes las relaciones también con la danza fla-
menca femenina, que Borlin conocia directamente por haber estado en Espafa y haber
recibido algunas lecciones de José Otero. La grabacion filmogrdfica es en si intere-
sante: Borlin no estd actuando en directo sino para la cdmara y se intenta hacer algo
moderno, con partes en camara lenta, diversas posiciones de la cidmara, etc.)

En Espafia se hizo solo en siete ocasiones, aunque es posible que Borlin hiciera su
solo en alguna ocasién mas para completar programa, porque es citado en ocasiones
por la prensa. En Barceclona se presenta a partir del decimotercer dia sustituyendo a
Tombeau y se hacen cinco representaciones, luego s6lo se repetird en otra ocasion mas
en Valencia y en Bilbao, donde al hacerse bastantes funciones es necesana la variedad.

9, Les Vierges Folles (1920). Compositor: Kurt Atterberg, basandose en melodias
populares suecas. Fue la coreografia mas interpretada en Espaiia, practicamente s¢
baild en todos los programas (en 56 de las 64 representaciones), y el interés del publi-
¢o v critica fue constante, Se trata de un ballet puramente ‘sueco’, donde Anterberg
utiliza melodias populares adaptadas y los figurines imitan directamente trajes tradi-
cionales tomados de pinturas populares del sur de Suecia. En la presentacion de la
compaiiia se explica que: Los Bailes Swecos inspiranse va en las tradiciones populares
de Daléacarlie v de Vermland. La musica v las danzas son agquellas que aun subsisten
en las brumosas comarcas tan encamtadoramente descritas por Selma Lagerlof, la
célebre literata que fue honorada por el “Premio Nobel ",

Y luego cuando se habla concretamente de este ballet se afade:

Desde mediados del siglo XVII hasta las postrimerias del XIX, los campesinos de
Dalécarlia, Smaland v otras provincias suecas, tenian la costumbre de adornar las
casas con grandes telas decoradas por modestos artistas con molivos v pasajes toma-
dos de las Santas Escrituras, La pardbola de las diez virgenes, segin el Evangelio de
San Mateo, obtuvo gran popularidad como motive decorativo entre los campesinos
suecos, tanto que llego a ser el tema preferido de varias danzas de aguel pais. Diosele

* Kenneth Archer v Millicent Hodson hacen un analisis técnico de esta corcografia muy interesante
en “Twentieth-Century Reconstruction .. ", pags. 135-6

** Por salirse del marco cronolégico de este articulo, no vov a hablar de Entr ‘acte, otra de las grandes
corcografias de Les Ballets Suédmis, compuesta como parte de la pelicula Relache, v que se conserva
totalmente. Pero en cualquier caso, es evidente el interés de Barlin v de Mare por el cme como elemenio
artistico ¥ no solo documental, Y de hecho, una de las actividades de Borlin cuando Les Ballets Suédois
se disolvieron fue la de actor de cine,
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forma escénica a la parabola de “Las Virgenes locas y prudentes " y los Bailes Suecos
Hevarosla a través del mundo artistico. Hemos dicho que el asunto, el tema procede
del Evangelio. Decorado v trajes han sido compuestos dentro de la tonalidad de las
ingenuas pinturas campesinas. La musica estd inspirada en viejos aires y melodias
suecas. Del principio al fin esta escenificacion esta basada en una cancion popular
sueca del siglo XV1I.

Este ballet habia sido muy discutido en el Reino Unido, donde fue acusado de ma-
nipular o frivolizar el tema religioso de fondo. Sin embargo en Espaiia la recepcion fue
muy favorable y abundaron los comentarios del tipo:

La pantomima de “Las virgenes locas” y “prudentes " —las diez segun el evangelio
de San Mateo.— recuerda, con musica popular sueca, la tradicion de la parabola en
aguel pais. Su finalidad no puede ser mas moral, ni su interpretacion por los artistas
mas delicada.”

Y por uftimo el baile pantomima “Las virgenes locas™ de Attenberg y Nerman, es-
cena basada en una cancion popular del XVII. Las novias, las cinco virgenes pruden-
tes, los dos angeles v el musico escenifican la graciosa parabola evangélica al compas
de viejos aires v melodias suecas. El publico estuvo con religiosa atencion contem-
plando aguel cuadro muy grande vy muy artistico que rara vez nos cuadra ver reunido
en nuestros teatros.”

Este es una de las pocas coreografias presentadas por Les Ballets Suédois donde
Jean Borlin no es siempre el protagonista. Las hojas de trabajo de la compaiiia indican
que otro de los primeros bailarines, Paul Eltorp, le sustituye ocasionalmente en el pa-
pel protagonista.

* decidn Coruftesa. A Corufia: 2 de mayo de 1921
" El Progreso. Pontevedra: 14 de mayo de 1921
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Los ballets suecos

10. La boite & joujoux (1921). Musica de Claude Debussy, buen amigo de Inghel-
brecht, por lo que Les Ballets Suédois hicieron una nueva coreografia de esta partitura
ya usada por Niyjinski. En Barcelona se incorporo a partir del quinto dia, sustituyendo a
El Greco, cuando ya era necesario crear variedad y conseguir que volviera el publico
que habia asistido los primeros dias. Se interpreté en todas las localidades de la gira
excepto Valladolid v Corufia, v era sin duda uno de los platos fuertes de las represen-
taciones, va que requeria la intervencion de buena parte de la compaiiia, incluidos los
hermanos Witzansky, Jolanda Figoni, Klara Kjelblad y Tor Stettler, pero en cambio
permitia descansar a Jean Birlin —es el anico ballet de la gira en el que no intervenia—
v a Carina Ari. las dos estrellas de la compaiiia.

La critica no le suele dedicar apenas comentanios a esta corcografia, en todo caso se
menciona la musica de Debussy. Una de las pocas excepciones es Ef Progreso, un
diario de Pontevedra™: Después estrenc la compaiia “La caja de juguetes " com-
puesta sobre el poema sinfonico de Debussy. Es una pantomima entre musiecos muy
preciosa aungue un tanto larga, v lo mas interesante es la musica, verdaderamente
deliciosa v llena de paisajes delicados v sublimes, como el de la entrada de los solda-
dos en escena, con una reminiscencia del “Fausto " de Gounod.

Recien llegados de su gmﬁ espaiiola, apenas un mes después. Les Ballets Suédois
estrenaron la que se convertiria en una de sus coreografias mas famosas: Les Mariés
de la Tour Eiffel (Theitre des Champs—Elysées de Paris, 18.06.1921), un ballet con
musica de Germaine Tailleferre, Georges Auric, Arthur Honegger, Darius Milhaud y
Francis Poulenc (todos ellos miembros del denominado ‘Groupe des 67), sobre un ar-
gumento de Jean Cocteau, por lo que es muy probable que los dltimos retogues a la
coreografias y los primeros ensayos tuvieran lugar durante la gira.

“... un esfuerzo muy estimable de la empresa Fraga™'

Para la gira gallega, Les Ballets Suédois fueron contratados por el empresario de
varietés y cinematografo Isaac Fraga™, quien tenia arrendados los principales teatros

" Aungue Ef Progreso es el diano por excelencia de Lugo, no se trata de una errata, la misma cabece-
ra existio también en Pontevedra.

I Diaria Regional. Yalladolid: 19-abnl de 192]

* Isaac Fraga (Carballifio, 1BEE; Vigo, 1982) gesnionaba desde 1907 diversos locales de variedades en
Santiago de Compostela, siempre con gran €xito. pues s¢ apuntaba rapidamente a las novedades —fucran
avances técnicos, o nuevas figuras del cine v las varietés- y captaba muy bien los gustos del puablico.
Desde 1909 -afo de la Exposicion Regional Gallega, una version modesta y local de las Exposiciones
Universales de Paris. Chicago o Londres- se hizo cargo en varias ocasiones de la programacion del Teatro
Principal de Santiago y a partir de 1914 fue su empresario. En los aflos siguientes Fraga se hizo cargo de
otros locales de variedades v teatros. al principio en Galicia v luego también en otras ciudades espaiolas,
lo que le permitia programar independientemente v con gran libertad. Hasta su jubilacion en los afos
setenta fue uno de los principales empresarios de cine v espectaculos de Espafia
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de las seis ciudades gallegas elegidas. al igual que ¢l Teatro Pradera de Valladolid v el
Teatro Pereda de Santander, que también recibieron la visita de Les Ballets Suédois.
En total, las actuaciones en los teatros de Isaac Fraga suman mas de la tercera parte —
21 en total- de sus actuaciones en Espafia”, Es dificil valorar si Isaac Fraga acerté o
fracaso en su apuesta por introducir un nuevo repertorio ¢n los teatros que habia arren-
dado durante su expansion de 1919-21 (Santander., Valladolid, Ferrol. A Coruna v
Vigo como minimo) >, Si se mide exclusivamente el elemento economico, la gira fue
poco satisfactoria, salvo en puntos concretos —Santander y Orense, principalmente—;
pero en cambio el indudable prestigio gue le procurd es un factor importante a tener en
cuenta. Y es indudable que ante la prensa y el publico, lsaac Fraga necesitaba algo que
romplera la asociacion Empresa Fraga = cine y variefes, y con estas actuaciones lo
consiguid, De hecho, bastantes criticas de las publicadas insisten en esta 1dea:

Y si fos que pueden siguen ese procedimienio de no aparecer por el teatro, cuando
se anuncta una estupenda compahia, un numero de extraordinario merito, [bien!,
guedaremos condenados a estropear la vista v el gusto con peliculas v a no ver mas
gue pantorrillas de cupleteras. 2

Los Bailes Suecos son un espectaculo muy costoso para la Empresa que los con-
trata por el numeroso personal que los constituve v la gran orguesta que los acompa-
fia pero que no convencio a nuestro publico gue aver invadia por completo todas las
localidades del Principal ™

Esta relacion de de Maré con el empresario Isaac Fraga fue seguramente algo bus-
cado: Les Ballets Suédois tenian un presupuesto amplio, v es de suponer que en 1921,
cuando solo llevaban unos meses funcionando, los fondos de la compariia estaban aun
casi intactos. S5in embargo en su vista a Espaiia Les Ballets Suédois apostaron clara-
mente por presentarse en locales ciertamente importantes y bien considerados, pero
casi siempre vinculados a la zarzuela y el cabaret, mieniras Les Ballets Russes optaban
por los grandes teatros de opera y verso. Asi del 6 al 10 abril de 1921, Les Ballets
Suédois se presentaron en el Teatro Apolo de Madrid, muy vinculado al género chico v
las variedades, mientras Les Ballets Russes volvian nuevamente —del 27 de marzo al
10 de abril, coincidiendo parcialmente con Les Ballets Suédois— al Teatro Real, donde

** En Barcelona hubo otras 2| actuaciones, ¥ Madrid, Valencia v Bilbao suman un total de 19

 lsaac Fraga habia ido adquiriendo o alguilando algunos de los teatros mas emblematicos de Galicia
¥ el Norte de Espafia, que debido a la competencia del cine y el cuplé, v la consiguiente cnisis de publico
para los géneros *mas cultos’ —opera, ballet, teatro de verso, zarzuela mcluso- habian quebrado o cermrado.
El intento de Fraga de presentar algo similar, aungque modemizado y adaptado a los nuevos tiempos, fue
un fracaso, pero culturalmente las repercusiones fueron muy importantes, v acaso csa fuera en ultimo
termino la intencion de Isaac Fraga.

* Accion Corufiesa. A Conula: 2 de mayo de 1921

" El Progreso. Pontevedra: 14 de mayo de 1921
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ya habian actuado en sus cuatro giras espafnolas anteriores —1916, 1917 (junio v no-
viembre), v 1918— aunque es probable que en esta ocasion no contaran con el mismo
apoyo de la Casa Real y la nobleza espafola de gue habian disfrutado durante los afios
de la Primera Guerra Mundial, cuando se convirtieron casi en bandera de la acogida
que Espafia demostraba a los artistas atrapadns por la guerra.

Segun comenta Lynn Garafola: “En ningin momento de la histona de su Ei‘ﬂprESEI
habia buscado Diaghilev activamente la aceptacion popular. Por gusto e inclinacion,
veia a las masas como algo extrafio [...]. Su ideal no varié nunca, un publico ansto-
cratico como en el Mariinski o con la sofisticacion del tour Paris™. Solo tras la 1" Gue-
rra Mundial v la dificil situacion de la compaiiia optd Diaghilev por el modernismo de
los music—halls, que le permitian afiadir al pablico de élite de los afios anteriores a la
Gran Guerra una nueva audiencia de intelectuales apasionados e incluso clases medias,
Este nuevo piablico de intelectuales fue muy evidente en Londres, que en los aiios
veinte se convirtio en una de las principales sedes de Les Ballets Russes, pero también
en Paris, donde Diaghilev siguid siendo muy apreciado, pero va no con la exclusividad
de los afios anteriores a la guerra. De hecho, el “tout Paris’ que tanto amaba Diaghilev
cambid tras la guerra v pasé a ser un publico mucho menos interesado en la elegancia
aristocratica, mas democratico aparentemente, y tan volcado en lo vanguardista como
afios antes lo habia estado en lo exdtico y lo eslavo, las grandes bazas de las primeras
temporadas de Les Ballets Russes. De esta forma, Les Ballets Russes tuvieron que
convertirse en promotores del arte contempordneo tanto en Europa como en EEUU vy
buscar su publico ideal en la vanguardia,

Y esto que en Diaghilev no era totalmente natural, si lo era para de Maré y Borlin,
que no tenian un pasado brillante que aforar, sino un futuro que construirse, y ademas
estaban genuinamente interesados en el arte modemo, en buena medida gracias a su
intima amistad con el pintor Niels Dardel y su circulo de amigos parisino, muchos de
ellos artistas de vanguardia. Siempre se asocia a Picasso con Les Ballets Russes, pero
fue seguramente una cuestion de fidelidad personal hacia Diaghilev la que le impidié
trabajar oficialmente en alguno de los proyectos de Les Ballets Suédois, toda vez que a
menudo les asesoraba y fue uno de los consejeros artisticos de de Maré. No wvo los
mismos reparos Jean Cocteau, que habia trabajado con Les Ballets Russes en Parade
(1917) y roto abruptamente con Dhaghilev inmediatamente daspuésf“'i Y que se convir-
tid en ferviente seguidor de Les Ballets Suédois, ademas de ser el autor del libreto de
Les mariés de la Tour Eiffel (1921) y uno de sus agentes publicitarios mas entusiasta.

Hay que tener en cuenta ademas que en ¢stos momentos los teatros de vanedades
en Espaiia tenian unos medios técnicos superiores a los teatros “serios’ y eso era algo

*" Volveria a colaborar con Diaghilev escribiendo el libreto de Le Train blen (1924), estrenado preci-
samente en ¢l Theéatre des Champs-Elysées, que gestionaba de Mare
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fundamental para una compaiia que anunciaba “Decorados, luces y efectos del mas
depurado gusto™". En este aspecto, los teatros de Isaac Fraga debieron ser especial-
mente satisfactorios para de Mar¢, porque el empresario gallego habia ido renovando v
modernizando los teatros que compraba o arrendaba, v era generoso con los gastos
para su funcionamiento™ .

Otra de las diferencias que se atnbuye en la prensa espaiiola a Les Ballets Suédois
respecto a los Russes es mucho mas discutible. Mientras estos se habian ganado en sus
anteriores actuaciones espanolas fama de “no aptos para sefioras’, v eso se mantuvo en
sus actuaciones de 1921, Les Ballets Suédois eran considerados por los criticos espa-
fioles como muche mas ‘limpios’ y frecuentemente sc resaltaba en la prensa su inge-
nuidad, pureza, etc. No esta suficientemente estudiado cuando adquirieron Les Ballets
Russes esa fama ‘dudosa’ en Espafia, que no tenian en otros paises. Personalmente
creo que el motivo estuvo en su segunda gira de 1917, y sobre todo en la amplia v
bastante desdichada gira de 1918, cuando —presionados por las dificultades economi-
cas— $e vieron obligados a salirse del circuito madrilefio—barcelonés y actuar en locales
y para publicos que no siempre entendian su arte, o que simplemente preferian quedar-
s¢ en los aspectos mas exolicos—¢roticos,

" Pasquin de las actuaciones corufiesas
™ Por ejemplo, la orquesta que tenia para acompaiar las provecciones cinematograficas en ¢l Teatro
Principal de Santiago constaba de 22 miembros, un nimero supenor al de los grandes cines de Madnid
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BMLLETS JUueEDOLS

M JEAN-BORLIN
LE TOMNREALD pe COLDPERIMN

Jean Borhin en Le tombean de Couperin,
Tienes que empezar de nueve cada vez v escenificar cada cosa de una formea nueva (Jean Borling
Fotografia realizada ca. 1920 por el estudio G. L. Manuel F™, (47, rue Dumont d'Urville, Paris)

Publicada por cortesia de Library and Archives of Dansmuseet in Stockholm
Copyright © 2006 by Dansmuseet = Stockholm
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Sea como fuere, de Maré era buen publicista v se cuidd de insistir en que Les Ba-
llets Suédois eran “el espectaculo mas culto vy artistico del mundo™, especialmente en
las actuaciones por ¢l norte, la zona mas rural de Espana, donde ademas remarcaba el
elemento campesino de sus corcografias. La critica respondid perfectamente a la cam-
pania de de Maré v con mayor o menor claridad es habitual leer cosas como que:

En el programa anunciado los jovenes artistas que constituven la compania decla-
ran que “no pretenden ni fue su orientacion, los bailes suecos, competir con otros
famosos bailes ™, esto es fos bailes rusos. Y respecto a este particular es laudable ¢l
proposito de tales artistas, pues la orientacion de los bailes rusos es, salvo en conta-
dos mimeres de agquellos, completamente contraria a la honestidad.™

Sin embargo la comparacion con Les Ballets Russes hizo que en algunas cindades -
como fue ¢l caso de Bilbao, que habia recibido a la compania de Diaghilev en 1916
1918= ¢l publico femenino se retrajera: El teatro estaba medio lleno de hombres (se-
noras habria hasta media docena) v la fuimcion comenzo a las diez v media, dando el
cuarto de hora correspondienie de cortesia a la puntualidad espaiiola, v termino a la
wuna™. En cambio Santander y Galicia, donde Les Ballets Russes no se conocian di-
rectamente. no tuvieron esos problemas: Gran entrada en palcos v plateas. Mujeres

elegantes v hermosas. Publico “de élite "™

Miseria vy, Senias de identidad

Este articulo pretender ser solo una primera aproximacion al estudio de Les Ballets
sué¢dois en Espafia, pero hay un aspecto mis que me inferesa apuntar v que no ha sido
ratado por otros autores que han estudiado Les Ballets Suédois: el choque que la visita
i¢ Les Ballets Suédois significd para la conservadora cultura gallega™, anclada aun en
nodelos decimononicos, v ¢l modo en que se convirtid para muchos intelectuales y
irtistas en un modelo de modernidad que no implicaba renunciar a la propia tradicion,
=n contra de lo que pudiese parecer, este tema dista de ser local, pues precisamente
ina de las caracteristicas de Les Ballets Suédois fue su costumbre de actuar no solo en
as grandes capitales sociales v culturales —como hacian Les Ballets Russes— sino tam-
neén en pequenas localidades para las cuales Les Ballets Suédois eran heraldos de una

“ Pasquin de las actuaciones corudesas. En el programa insisten en lo mismo: La ‘mise en scéne’
fee los Bailes Suecos testimonian alto sentido de refinado v exquisito buen gusto

": Miario Regional, Valladolid: 17 de abril de 1921

" La Gaceta def Norte. Bilbao: 20 de abril de 1921

"' La Atalava. Santander; 27 de abril de 1921

™ Me centro en Galicia por ser ¢l drea geogrifica en la que vivo, v la gue mejor conozeo
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modernidad que a veces resultaba excesiva para su audiencia. Por ejemplo, en EEUU
comenzaron su gira de 1923-24 presentando algunos de sus mejores espectaculos —La
creation du Monde v Les Mariés de la Tour Eiffel- y estrenos como Within the Quota.
con musica de Cole Porter, destinada a convertirse en un hito dentro de “la creacion de
una cultura americana moderna v genuinamente indigena™. Pero la gira termind con
anuncios en la prensa indicando que “esos nimeros ‘ultra—-modernos” que tanta discu-
sion provocaron [...], han sido eliminados totalmente y el nuevo programa solo inclui-
ra algunos de los ballets mas tradicionales que la compaiiia ha popularizado en Euro-

Lk )

pa”.
Cuando Les Ballets Suédois llegaron a Galicia en 1921 se encontraron con una re-

gion atrasada econdmica y culturalmente. Politicamente reinaba en Espafia Alfonso
X1, con una monarquia parlamentaria, si bien en Galicia este parlamentarismo estaba
muy mediatizado por el fenémeno de los caciques, que independientemente de su ten-
dencia politica funcionaban por un sistema de clientelismo e intercambio de favores,
que era visto por los jovenes intelectuales como uno de los principales motivos de
atraso de Galicia. En 1916 surgieron las Irmandades da Fala [Hermandades de la
Lengua gallega], una federacion de sociedades politico—culturales que tenian como
objetivo la reivindicacion y la defensa del idioma gallego a través de exposiciones,
conferencias, representaciones teatrales, concursos literarios, ediciones de folletos, etc.
Para ello promovieron una cultura donde las ambiciones estéticas se supeditaban a la
mision de dignificar el idioma y el principal instrumento de propaganda era el teatro
costumbrista, tanto los dramas cultos burgueses como las estampas populares, donde
se cantaba y bailaba con acompaiamiento de gaitas en los intermedios de la sencilla
accion dramatica o en la fiesta final, Los principales locales donde se representaban
este tipo de obras de las Irmandades da Fala fueron los mismos que recibieron en 1921
la visita de Les Ballets Suédois, con el contraste que eso significo para un piblico
acostumbrado a unos espectaculos convencionales, donde el elemento autdctono se
transmitia siempre a través de la tradicion y del costumbnsmo.

Fue solo desde 1921 —coincidiendo con la visita de Les Ballets Suédois— cuando
aparecieron nuevas corrientes que aspiraban a romper con el aldeanismo cultural y la
dependencia de la cultura espafiola. principalmente la madrlefia, que era percibida
como atrasada, aunque al mismo tiempo conservara un prestigio social importante.
Para estos nuevos intelectuales, la regeneracion de Galicia solo seria posible por la
sintesis de las propias esencias gallegas —que era necesario redescubrir— y la incorpo-
racion de la modemnidad europea, que en aquellos momentos era predominantemente
parisina y alemana. Esto es exactamente lo que propugnaban los miembros de la Gene-
racion del 98 en el resto de Espaiia (v sus equivalentes, los ‘regeneracionistas’ suecos).
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algunas sefias de identidad para hacerse mds curopeos, mis modemos, v dedicaron
mucho tiempo y esfuerzos a reflexionar sobre cémo combinar una Galicia rica y mo-
dema con la tradicion propia. Muy a menudo los pueblos pobres confunden su miseria
con sus sefias de identidad, —el arado romano, o sacho [la azada] o el carro de vacas no
son elementos 1dentitarios, sino sélo un signo de pobreza y por tanto no deben ser con-
siderados simbolos de una identidad *modemna’ pero no siempre es facil identificar
que elementos son realmente caracteristicos y cudles se deben solo a pobreza, y por
tanto pueden v deben desaparecer. Por eso Les Ballets Suédois fueron para Galicia una
llamada de atencion: la tradicién no debe convertirse en un objeto arqueolégico que
necesite proteccion, sino una base desde la que construir una cultura nacional, actual y
maoderna. Un concepto que también ahora es importante mantener presente.

caso del joven Jesus Bal y Gay (1905-1993), quien en su influyente ensayo Hacia el*baller gallego (1924)
reacciono radicalmente contra la autarquia culiural, proponiendo la modemizacion de Galicia no a través
de la palabra, sino del gesto. Su modelo es ~con pocas diferencias- el mismo que proponia Borlin en sus
danzas suecas. Hacia el ballet gallego se convirtio en una importante base para la ideologia cultural del
nacionalismo gallego de la época de la Repablica espaiiola (1931-1936) v su autor llegaria a convertirse
en ¢l principal intelectual musical del exilio postenior a la Guerra Civil espafiola. También el escendgrafo
de la cmpresa Fraga, Camilo Diaz Balifio, que acabé convirtiéndose en uno de los grandes renovadores
del teatro gallego, reflejé en una entrevista que le hicieron en 1930 unas ideas muy semejantes a las gue
repetian constanternente los publicistas de Les Ballets Suédos
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ANEXO L. La cobertura periodistica de la gira

Presento a continuacion una lista provisional de las noticias v criticas publicadas en
medios de prensa espafioles durante la gira de Les Ballets Suédos, realizada princi-
palmente a partir del volumen de resefas de prensa conservado en el Archivo de Rolf
de Mar¢ de Estocolmo. Como observaran es muy amplia. Rolf de Maré era un empre-
sario inteligente, y tenia un concepto muy modemno sobre el papel de la prensa y la
difusion mediatica. Su objetivo era procurarse la cobertura informativa mas amplia
posible, sin discriminar tipo de periodico, destinatarios, ideario politico, etc. (incluso
Ejército espaiiol tuvo su articulo) Por supuesto, la mayoria de estas noticias eran pu-
blicidad encubierta, pero eso no le resta inteligencia a de Maré. Si se compara lo publi-
cado sobre Les Ballets Suédois con lo que aparecio sobre Les Ballets Russes y los
Ballets Vieneses, que actuaron en Madrid y Barcelona casi coincidiendo con los sue-
cos, se nota aiun mas la inteligencia de de Maré,

En todo caso, no fueron estas las primeras noticias sobre Les Ballets Suédois publi-
cadas en espaiiol. Existe un articulo publicado en La Nacion de Buenos Aires ¢l 6 de
febrero de 1921, La casa de los locos, donde se habla de la sensacion que estan cau-
sando en Paris vy especialmente su montaje Maison de fous.

Noticias v criticas en Barcelona (48)

|. El Correo Catalan, Barcelona, 6 de marzo

2. El Dia Grafico, Barcelona, 26 de febrero, 2 de marzo, 5 de marzo, 6 de marzo.,
10 de marzo. 17 de marzo, y 20 de marzo

3. El Diario de Barcelona, Barcelona, 6 de marzo, 18 de marzo. v 20 de marzo

4. El Diario de Comercio, Barcelona, 9 de marzo

5. El Diario Mercantil, Barcelona, 6 de marzo

6. El Diluvio, Barcelona, 5 de marzo

7. L 'Esgquella de la Torratxa, Barcelona, 11 de marzo, y 17 de marzo

8. El Liberal, Barcelona: 24 de febrero, 5 de marzo, 10 de marzo, 12 de marzo, y 16
de marzo

9. Las Noticias, Barcelona, 6 de marzo, y 18 de marzo

10. El Noticiero Universal, Barcelona, 5 de marzo v 14 de marzo

11. El Progreso, Barcelona, 5 de marzo

12. La Publicidad, Barcelona, 5 de marzo, 16 de marzo, 17 de marzo, v 18 de mar-
i

13. La Region, Barcelona, 5 de marzo

14. La Tribuna, Barcelona: 23 de febrero, 1 de marzo (dos distintas), 5 de marzo,
10 de marzo, || de marzo, 13 de marzo, 15 de marzo, 16 de marzo, y 19 de marzo
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15. La Vanguardia, Barcelona, 5 de marzo, 12 de marzo, v 16 de marzo

16. La Veu de Catalunya, Barcelona: 24 de febrero, 5 de marzo, 10 de marzo, y 14
de marzo

Noticias v criticas en Valencia (23)

|. La Correspondencia, Valencia: 29 de marzo

2. El Diario de Valencia, Valencia: 28 de marzo, 29 de marzo. 30 de marzo, y 31
de marzo

3. El Mercantil Valenciano, Valencia: 23 de marzo, 27 de marzo. 29 de marzo. v 30
de marzo

4. Las Provincias, Valencia: 27 de marzo, 29 de marzo, 30 de marzo, v 31 de marzo

5. El Pugblo, Valencia: 12 de marzo, 23 de marzo, 27 de marzo, 29 de marzo, y 31
de marzo

6. La Voz de Valencia, Valencia, 22 de marzo, v 30 de marzo

1. La Voz Valenciana, Valencia: 24 de marzo, 28 de marzo, y 31 de marzo

Noticias v criticas en Madrid (27)

1. ABC, Madnd: 7 de abril, y 13 de abril (tres caricaturas)

2. La Accion, Madnd: 8 de abril

3. El Correo Espanal, Madrid: 9 de abnl

4, La Correspondencia de Espafia, Madnd: 10 de abril

5, Diario Universal, Madrid: 8 de abnl

6. Ejército Espanol, Madrid: 9 de abnil

7. La Epoca, Madrid: 8 de abril, y 9 de abril

8. Espana Nueva, Madnd: § de abril

9. Globo, Madrid: 8 de abnl

10, Hoy, Madrid: 7 de abril, y 8 de abril

11. El Imparcial, Madnd: 7 de abril

12, EI Liberal, Madrid: 7 de abril

13. La Libertad, Madrid: 7 de abril, y 12 de abril

14. El Mundo, Madrid: 8 de abril, v 12 de abril

15. El Pensamiento Espaiiol, Madrid: 5 de abril

16. La Prensa, Madnid: 12 de abril

17. El Sol, Madrid: 5 de abril. y 7 de abril

18, El Tiempo, Madrid: 7 de abril

19, La Tribuna, Madrid: 8 de abril

20, E! Universo, Madrid: 7 de abril

21, La Voz, Madrid: 8 de abril

Noticias y criticas en Valladolid (4)

I. El Diario Regional, Valladolid: 17 de abnil, y 19 de abril
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2. El Norte de Castilla, Valladolid: 15 de abril, y 17 de abril

Noticias v criticas en Bilbao (15)

|. La Gaceta del Norte, Bilbao: 20 de abril, 22 de abril, v 23 de abril

2. El Liberal, Bilbao: 20 de abril, 21 de abril, 22 de abril, y 23 de abril
3. El Nervion, Bilbao; 20 de abrl

4. El Noticiero Bilbaino, Bilbao: 20 de abril

5. El Pueblo Vasca, Bilbao: 20 de abril, 21 de abril, 23 de abril, y 24 de abril
6. La Tarde, Bilbao: 20 de abril, y 22 de abril

Noticias vy criticas en Santander (10)

|. La Atalava, Santander: 27 de abril, v 29 de abril

2. El Cantabrico, Santander: 27 de abril, 28 de abril, y 29 de abril

3. El Diario Montaiiés, Santander: 27 de abril, y 28 de abril

4. El Pueblo Cantabro, Santander: 27 de abril, 28 de abril, y 29 de abril
Noticias y criticas en Galicia (24)

|. Accion coruniesa, La Corufia: 2 de mayo

2. La Concordia, Vigo: 12 de mayo

3. El Correo Gallego, Ferrol: 1 de mayo, 5 de mayo, y 6 de mayo

4. Diario de Galicia, Santiago: 15 de mayo

5. Diario de Orense, Orense: 8 de mayo (2 distintos), y 10 de mayo

6. Diario de Pontevedra, Pontevedra: 14 de mayo

1. Faro de Vigo, Vigo: 8 de mayo, 10 de mayo, y 12 de mayo

8. El Noroeste, La Coruiia: 12 de mayo

9. El Noroeste de Corufia, La Corufia: 4 de mayo

10. El Orzan, La Corufa: 30 de abril, 3 de mayo, v 4 de mayo

11. Ef Progreso, Pontevedra: 14 de mayo

12. La Region, Orense: 10 de mayo

13. La Voz de Galicia, La Coruiia: 1 de mayo, 3 de mayo, 4 de mayo, y 7 de mayo

Dado el impacto de las representaciones de Les Ballets Suédois. hay también refe-
rencias a ellos en la prensa de otras ciudades, como es ¢l caso de la revista quincenal
de artes y letras La Afhambra, que sc publicaba en Granada. la cual en su nimero del
15 de abnl de 1921 recoge una critica muy repetida —sobre todo en la prensa madrile-
fia— a Les Ballets Suédois: “El Greco y su obra mas elogiada v conocida en el mundo
entero, y Alarcon y su primorosa obra El sombrero de tres picos, no merecen teatrali-
zarse en bailes rusos ni suecos por muy notables que esos bailes sean.”
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TABLA 2. REPRESENTACIONES EN ESPANA

22 Representaciones en el Teatro de Novedades de Barcelona. Los diez titulos del repertorio

Marzo. 1921 Titulo Titulo Titulo Titulo

Dia 4 tarde Nuit de Saint Jean | Divertissement El Greco Les vierges folles
Dia 4 noche | Nuir de Saint Jean | Divertissoment El Greco Les vierges folles
Dia 6 tarde Nuit de Saivit Jean Divertissement El Greco Les vfa"rgﬁ {-r.lﬂe;-r
Dia 6 noche | Nuwir de Satnt Jean | Divertissement El Greco Les vierges folles
Dia 7 Nuit de Saint Jean | Divertissemeni El Grece Les vierges folles
Dia 8 Nuit de Saint Jean | Divertissement El Greco Les vierges folles
Dia 9 Nuit de Saine Jean | Divertissement La Boite & joujouxs | Les vierges folles
Dia 1D Nuir de Saint Sean Divertissement La Boite a joujouxs Les vierges folles
Dia 11 Nuit de Saint Jean | Le Tombean de Couperin | La Boite a joujouxs Les vierges folles
Dia 12 Nuit de Saint Jean | Le Tombeauw de Couperin | La Boite a joujouxs Les vierges folles
Dia 13 Nuit de Saint Jean | Le Tombean de Couperin | La Boite a joujouxs Les vierpes folles
Dhia 14 Nuitt de Saint Jean | Le Tombeaw de Couperin | La Boite a joufjouxs Les vierges folles
Dia | 5 fheria Le Tombean de Couperin | La Boite a joujons Les vierges folles
Dia 16 fheria Le Tombeau de Couperin | La Boile a joujouxs Les vierges folles
Dia 17 Theria Jeux Derviches Les vierges folles
Dia |8 tarde | Jherig Jeux Derviches Maivon de fous
Dia 18 tarde | Theria Jenx Derviches Les vierges folles
Dia 19 noche | [heria Le Tombean de Couperin | Divertissement Les vierges folles
Dria 20 tarde | [heria Le Tombean de Couperin | Derviches Les vierges folles
Dia 20 noche | Iberia Le Tombeau de Couperin | Derviches Maison de fous
Dia 21 Divertissement Le Tombean de Couperin | Maison de fous Les vierges folles

6 Representaciones en el Teatro Olympia de Valencia. Sicte titulos del repertorio

Marzo, 1921 Titulo Titulo Titule Titalo
Dia 26 Lex vierges folles Nuit de Saing Jean Le Tombean de Couperin | Divertissement
Dia 27, tardc Les vierges folles Nuir de Saint Jean Le Tambheau de Couperin | Divertissemens
Dia 27, noche L vierges folles Nuir de Saint Jean Le Tombean de Couperin | Divertissement
Dia 28 Lex vierges folles Nedr de Seing Jean Le Tombeaw de Couperin | Lo Boite & fowjocs
Dia 29 Les vierges follex La Baite a jowjouxs theria Dhivertissement
Dia3i Ly vierges folles La Baire & Jowionys Le Tambeaw de Couperin | Derviches
6 representaciones en ¢l Teatro Apolo de Madrid. Siete tiulos del reperiono

Abril, 1921 Titulo Titulo Titulo Titulo
Dia & Lex vierges follex El Greco La Baire a joujours Nl o Saint Sean
Dia 7 Lew vigrges filley Ef Greco La Baire & foujours Nueit de Saim Jean
Dia & Lex vierges folley El Greco Le Tombeau de Couperin Muaison de fous
Dia 9 Les vierges folles El Greco Le Tombeau de Couperin Dhivertissement

| Dia 10 Lex vierges follex El Greco Lo Tombeau de Couperin Divertissement
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3 representaciones en ¢l Teatro Pradera d¢ Valladold. Cinco tilulos del repertono

CAIRON, 10, 20606

Abril. 1921 Titulo Titulo Titulo Titulo
Diia 16 Les vierges folfes Divertissemeni | Ef Grece it de Saint Sean
Dia 17, tande [ ‘I.ll'ljg'i'l-ﬁluﬂ- Divertissemrend El Grevo Nidr el Soriond Segon
Dia 17. noche | Lev vierges folfes Divertissement | El Greco Le Tombeau de Couperin

9 represemaciones en ¢l Teatro de los Campos Eliseos de Bilbao, Ocho tiulos del repentono

Abril, 1921 Titulo Titulo Titula Titulo
| Dia 19 Les vierges follis Diveviiszsemen Ef Crreen Nt dle Saennt Sean
Dia 20 Les vievges folles LN vertissement Ef Greco Nuir de Svini Secin
Dig 21 Les vievgey filles Divertissemaent Mfarsvin oe Fonns L Townibwan e Ceperin
Din 22, tarde Les vierges folles Dhiviriissement Mrsseriy ol Fernis La Boite a Jobfinixs
| Dia 22, noche | Les vierges folles Divertissement El Greca La Boile a joufoics
[ha 23 Les vierges folles Derviches El Greco La Boite a jotfiniys
Dia 24, ande Lex vierges folfes L Tombeau de Couperin_ | £l Greco La Boile o jovfoncs
um_:-l, noche Lr'r VICECs fodfiea Dhivertissement Ef Grveo Nuit de Saint Jeari
5 represeniaciones en of Teatro Pereda de Santander. Sicte titulos del repeniario
Abril, 1921 Tiriili Titulo Tirulo Tituli
Dig 26, tande Les viergey follis Dhvertissemen! £l Greca Meerr gt Sevdnt Jean
| Dia 26, noche Les vierges folles [hvertissement El Civirea MNeiit de S Sean
Din 27 Meaizon de fous Diveriissemient £l Crreco Le Tambeay de Conpertn
Dhis 28, tarde Les vierges folles Dhivertixsenent L Boibe @ Jovpenis | Le Tombeo de Coliperin
D 28, noche Les vierges folles Diivertissenen La Boite o jowjonrs | Le Tombean de Congerin

4 represeniaciones en ¢l Teatro Rosalia Castro de La Coruia. Scis titalos d¢l reperiono

Mavo, 1921 Titulo Titulo Titulo Titule
IDia 1. tarde Les vierges folles Diverticsenent L Tombeon e Couperin Nuit de Srini Jearn
Dia 1, noche Les vierges folles LMvertissenent Le Tombeau de Couperin MNuit de Saint Jean
Dia 2 Les vierges folles Lhvertissement El Grevo Nut e Saring Jean
Dia 3 Les vierges folles Lo Biiile o foddforins Lt Towmbeai de Couperin EN Cirpvor
2 representaciones en ef Teatro Jofre de Ferrol. Seis tilos del repertorio

Mava, 1921 Tituls Titulo Titulo Titule
Din & Les vivrges folles El Greco Thverrtiisemen) Nuit der Saring Jpivii
D & Les vierges folivs El Grevo Le Tombegu e Couperin L Bovilee o fontiferbins

I representacion en el Teatro Salon Apolo de Orense. Cuatro litlulos del repertono
Mavo, 1921 Titulo Tirulo Titulo Tituloe
| Dia 9 Vi de Saint Jean Diveriissement Lees vierges folles Lo Borte a fiiiferiaes

50




Los ballets suecos

2 represeniaciones en ¢ Teatro Odeon de Vigo. Sicte titwlos del repeniono

Mava, 1921 Titulo Timulo Titulo Titulo
Dia 11 La Boite a foujouxs Nuir e Saimt Jean El Greco Les vierges folles
Dia 12 La Bolte d foujouxs Divertissement Le Tombeaw de Couperin Maison de fous

| representacion en ¢ Teatro Principal de Pomevedra, Cuatro titulos del repertono

Mavo, 1921 Titulo Tituln Titulo Titulo

[in 13 Nuit cle Serind Joeam Le Tombeau de Couperin | Les vierges folles Lo Boite a joujouns

3 representaciones en ¢l Teatro | Principal” de Santiago. Seis titulos del repertorio

Mayo, 1921 Timlo Titulo Titulo Titulo
Dia 14, tande Les vierges folles Le Tombeau de Couperin | Nusir de Saint Jean La Boite @ foujous
Din 18, wrde Les vierpes folles Le Tombeou de Couperin | El Greco [hivernssemens
Dia 15, noche | Les vierges folles Le Tombeaw de Couperin | El Groco Divertissement
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ACERCA DE THE REAL FICTION (2006)
DE CUQUI JEREZ

Este articulo es un intento de acercarse a la desaparicion, ese hecho que define
(quizds mas que ningun otro) el ser de la danza. Los tres autores que agui escriben
asistieron a alguna de las funciones de la obra de Cugui Jerez The Real Fiction. Des-
pués, en sus casas, la escritura aparecio para certificar el fin del espectaculo y para
ofrecer algo de consuelo en el proceso de construccion del recuerdo. En este ejercicio
a tres bandas, se juntan tres puntos de vista, tres descripciones de tres fragmentos de
la vida de tres espectadores que se encontraron en una misma obra y que confiaron en
gue la tinta podria retener algo de lo que va se fue.
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LA CONSTRUCCION DEL ACCIDENTE

JOSE A. SANCHEZ

The Real Fiction es una puesta en abismo basada en una minuciosa construccion formal
y un humor disparatado que se nutre de los archivos compartidos por la generacion
“postcinema”. El accidente, modo habitual de irrupcion de lo real en la ficcion construida,
se desvela una y otra vez como construccion que destruye la ficcion previa (en si misma
una construccion falsa) v clabora una nueva ficcion, abstracta, compuesta de pequenios
fragmentos robados de grandes ficciones. El “fake™ cinematogrifico se instala en el esce-
nario, sélo que no se trata de un gjercicio critico sobre los mecanismos de construccion de
realidad ni de una huida hacia delante en los terrenos de la ciencia ficcion y la hiperreali-
dad, sino de una propuesta ludica, de una comedia absurda que utiliza codigos, experien-
cias ¢ informaciones propias del espectador del siglo XXI.

Dos chicas muy aplicadas se entregan a la realizacion de una partitura de precision
con objetos cotidianos, espacios y tiempos rigurosamente marcados ¢ instrumentos de
baja tecnologia que, obviamente, comportan un gran riesgo de error. Quien ha visto los
anteriores trabajos de Cuqui Jerez y otras artistas de su generacion puede imaginar
como se desarrollard la construccion de la imagen y se prepara para esperar paciente-
mente la llegada del “anverso™ que lo explique todo. Pero sobreviene ¢l accidente,
representado con naturalidad rayana en la verosimilitud (*“verosimilitud”, jqué palabra
tan antigua!), v el espectador se ve obligado a cancelar la atencién, a interrumpir su
propia programacion de tiempo y redoblar los esfuerzos por observar lo incomprensi-
ble. Pronto advierte que su primera expectativa no tenia sentido, que estas chicas tan
formales se entregan ahora a la construccion del accidente con la misma conviccion
con la que antes se entregaron a la construccion de una imagen que, empezamos a Sos-
pechar, no conducia a ninguna ficcion revertida,

Tras el segundo accidente, el espectador se prepara para descifrar los codigos de la
propuesta al tiempo que s¢ da cuenta de que la supuesta formalidad de las actrices
manipuladoras podria ser tan ficticia, es decir, tan construida como los pequeiios acci-
dentes exhibicionistas o los guifios sadicos. ;Quiénes son las actrices? ;Esas jovenes
previsibles que siguen el camino marcado, hablan contenidamente, renuncian al poder
de la escena al reconocer sus problemas vy sus errores y continiian su trabajo como si se
encontraran en un ¢jercicio de clase en vez de en un acto pablico? ;O lo que se adivina
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LA NUEVA MASCARADA

JAIME CONDE-SALAZAR

Jos¢ Antonio Sanchez ha comenzado su reflexion sobre lo que sucede en The Real
Fiction presentando a las dos protagonistas de la obra como *dos chicas muy aplica-
das”. La expresion es muy precisa porque, en efecto, las dos actian con extrema con-
centracion y diligencia. Sin embargo, ésta no es la Gnica razon que nos podria hacer
pensar que la expresion es acertada: ademas, las dos bailarinas hacen lo que se espera
que hagan, hacen lo que tienen que hacer. Pero, ;qué es eso “que hay que hacer™, cudl
es es¢ deber al que ellas atienden escrupulosamente?

A estas alturas es evidente que lo que entendemos por danza teatral en las culturas
occidentales, esta construida a partir de mandatos y normas. Los pasos vy su negacion,
la gracia extrema y su negacion, ¢l peso y su negacion, los estilos v su negacion, las
escuelas y su negacidn... son formas establecidas a través de las que se impone un
deseo homogéneo al que se intenta complacer. se podria decir que, invariablemente.
No importa si hablamos de ballet, *danza moderna”, “danza postmoderna™, o lo que en
los Gltimos quince aitos la critica ha dado en llamar “nueva danza”. En todos los casos
podemos identificar un punto de vista que impone un flujo de deseo que sigue una
direccion unica que va del publico a la obra. Pero que no tiene vuelta. Evidentemente,
los objetos que s¢ han ido inventando para responder a ¢se deseo unidireccional, a ese
mandato, han cambiado con el tiempo. Y la historia de la danza al uso es la que se ha
encargado de ordenarlos construyendo un relato en el que cada objeto marca un punto
en una secuencia lineal de supuesta evolucion positiva. Pero sospechamos que, a pesar
de toda esa narracion de cambios constantes y sucesivos, ¢l flujo de deseo ha permane-
cido intacto, idéntico: siempre del espectador hacia ¢l objeto, siempre complacer al
que mira.

Siendo asi las cosas, jqué¢ forma concreta tendria el deseo unmidireccional al que
responden nuestras actuantes aplicadas? Podriamos contestar sin demasiada duda que
parecen responder al mandato de algo que podriamos entender como “nueva y tltima
vanguardia oficial de la danza teatral europea™ ;Y qué forma podria tener ese manda-
to? Simplificando mucho, podriamos proponer que las tareas a las que se entregan en
escena con extrema eficiencia se estarian ajustando al aspecto de las acciones que lle-
vaban a cabo Fredenic Seguetic y Jerome Bel en Nom donné par 'auteur (1994) del
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propio Jerome Bel. Tal y como descnibe Andreé Lepecki, la escena consiste en que “ro-
deados por objetos cotidianos (una aspiradora, una pelota de fatbol, una alfombra, un
paquete de sal, un diccionario, un secador de pelo, una linterna, un par de patines de
hielo, una cuenta... todos propiedad de Jerome Bel) los (*las™ en nuestro caso) dos
actuantes colocan silenciosamente un objeto delante del otro y ellos se sitian en rela-
cion a estos creando una serie de arreglos, correspondencias y permutaciones que ge-
NEran un juego sernantico y sintagmatico sorprendente v muy abierto™' . Evidentemen-
te, en el caso de “nuestras™ “chicas aplicadas™ los objetos cotidianos son otros. Pero las
acciones son muy parecidas: ellas dos salen también a escena y comienzan a colocar
de distintas maneras sus objetos cotidianos generando (supuestamente) distintas com-
posiciones y distintos significados. Al menos en apariencia, ellas son capaces de obe-
decer con escrupulo a ese mandato (incansablemente repetido en los ultimos diez afios)
que recuperaba, sobre todo en la escena europea, el ready made duchampiano, las aso-
claciones comellianas, los juegos lingiiisticos de la poesia visual etc. Como demues-
tran en escena nuestras “chicas aplicadas™ también saben deshacerse de la atencion que
tradicionalmente les corresponde como bailarinas desviando el foco hacia los objetos
que manipulan. De hecho, tanto las bailarinas como la coredgrafa ya habian ensayado
antes formas parecidas de trabajar, Cuqui Jerez en A Space Odissey construia un com-
plejo paisaje a base de composiciones con objetos cotidianos que solo en la ultima
parte de la obra revelaban su significado al ser unificados a través de la imagen graba-
da. Amaia Urra en Eclipse de A recomponia un relato filmico a través de la manipula-
cion de videos, pantallas y provectores. Y finalmente Maria Jerez en El Caso del Es-
pectador se construyd como un personaje multiple a través de la utilizacion de objetos
cotidianos que creaban escenas propias de folletines policiacos. Asi que todos tran-
quilos ante The Real Fiction: para nosotros, pablico entendido v complices de la siem-
pre viva v renaciente vanguardia, todo resulta familiar. nada se sale de lo (reciente-
mente) establecido. Como han demostrado, todas conocen bien el nuevo mandato sin-
tetizado quizas en la larga escena de Nom donne par ['auteur. Y todas estan dispuestas
a obedecerlo. ;O no? ;Y st todo fuera sélo una mascarada?

En su articulo Womanliness ay a Masquerade (1929), la psicoanalista Joan Riviére
sugeria que habia una manera de entender lo femenmo como una mascarada constante
gue llevaba a las mujeres a interpretar distintos papeles establecidos socialmente. Es
decir, la figura de la mujer se habria construido en la sociedad occidental como res-
puesta al deseo masculimo ejercido sobre ellas y no como algo decidido, consensuado o
practicado por las mujeres. De alguna manera. se trataba de algo asi como una estrate-
gia de apropiacion tanto de figuras tradicionalmente masculinas (el triunfador, el pro-

' LEPECKI, A, 2006, Exhausting Dance. Routledge, Nueva York, pp.31-52
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fesional de éxito, el que tiene una vida social brillante, el artista de vanguardia, etc.)
como de figuras tradicionalmente femeninas (la mujer sensual, la esposa abnegada que
permanece en un segundo plano, la madre, etc.) que resultaba en una identidad invisi-
ble de las propias mujeres. Asi, explica Riviére, “esa representacion de las figuras
femeninas tradicionales podria ser asumida y lucida como una mdscara para csconder
la posesion de la masculinidad y para eludir las previsibles represalias en caso de ser
descubiertas en su posesion — del mismo modo que un ladron pide que se le registren
los bolsillos para probar que €l no tiene los objetos robados. El lector se preguntara
entonces como defino yo la representacion tradicional de lo femenino o donde trazo yo
la linea de division entre lo “femenino™ auténtico y la mascarada. Mi propuesta es que
scmlc‘jame diferencia no existe: va sea de una manera superficial o radical son lo mis-
mo."™

En el caso de The Real Fiction parece que la mascarada no tendria ¢l mismo senti-
do: nuestras “chicas aplicadas™ no interpretan roles clasicas de “mujeres fatales™ que
han nacido para seducir, sino que, en esta ocasion, hacen de artistas vinculadas a “la
ultima vanguardia”. O lo que quizas sca lo mismo, lo que nos seduce es su precisa
interpretacion de roles asociados tradicionalmente a lo masculino. Ante nosotros, cllas
demuestran ser tan “*buenas™ en su trabajo como cualquier Jerome Bel, Xavier Lerroy,
Marten Spanberg, Marco Berretini o Boris Charmatz que se precie.

Al reflexionar sobre ¢l caso de una paciente especialmente competente en ambitos
definidos como “masculinos”, Riviere sugiere que “la exhibicion exitosa en piblico de
su competencia intelectual. significaba su propia exhibicion (la de aquella mujer, la de
las mujeres) en posesion del falo del padre, su propia exhibicion habiéndole castrado™.
Asi, podriamos pensar que nuestras bailarinas, al obedecer a uno de los mandatos de la
“nueva danza"”, simplemente estarian haciéndose con el poder. Sin embargo, el hecho
de “hacerse con el poder”, no deja de ser un acto tipico de cualquier héroe masculino.
En este sentido la operacion habria fracasado en ¢l mismo sentido que apuntaba Rivie-
re en su articulo: la mascarada no seria tanto una estrategia politica para conguistar
una identidad sino mis bien un modo de reafirmar ¢l orden establecido, de dejar a todo
el mundo tranquilo vy, por tanto, de no cambiar ni cuestionar nada. ;Sera posible que
¢se sea el proposito de nuestras bailarinas?, ;jcs posible que sean tan extraordinaria-
mente eficaces en su tarea para integrarse en ¢l sistema, es decir, para no ser vistas y
no molestar?

Mo parece probable. Mucho menos a medida que el espectaculo transcurre. De re-
pente, todo deja de funcionar. De repente, se muestran descaradamente incompetentes

* RIVIERE, J,, 1929, “Womanliness as a Mascaquerade”, reproducido en Burgin (ed.), 1986, Forma-
fions of Fantasy, Methuen, Nueva York, p.38
" Ibid. p. 37
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para rcalizar lo establecido, lo que el publico deseoso de vanguardia, espera. La ex-
traordinaria habilidad que habian demostrado al principio se transforma en absoluta
lorpeza. Hasta tal punto que. cuando la escena llega a un auténtico limite de error y
fracaso, cometen el auténtico sacrilegio de desoir ¢l mandato clisico de que un es-
pecticulo nunca se debe interrumpir. De un plumazo arruinan toda la convencion tea-
tral y se atreven a hacer visible el lugar invisible por excelencia, ese sitio desde el que
se puede mirar sin ser visto, ese punto desde donde se emite ¢l flujo de deseo al que
ellas parecian responder. En la interrupcion los espectadores confiados nos quedamos
desnudos, sin oscuridad que nos permita seguir alucinando ¢scenas de la Gltima van-
guardia. En ese punto la miaquina del teatro (para ballet) se hunde. Nuestras bailarinas
se exhiben en posesian del falo paternal que las ha conformado como bailarinas, como
seres concebidos para complacer. Han atrapado el deseo que se lanzaba sobre ellas, v
en ¢l error. en ¢l fracaso de la escena, demuestran su poder, su profundo conocimiento
de la economia que hace funcionar el teatro y el preciso control que pueden ejercer
sobre esta. Asi que la competencia que al principio se mostraba como obediencia fiel,
se revela como un acto de poder que interrumpe el flujo unidireccional de desco. En la
interrupcion. nos damos cuenta que como espectadores hemos perdido nuestro poder v
nos encontramos ante “tres chicas aplicadas™ que podrian controlar nuestro desco apo-
derandose de ¢l y gestionandolo como quisieran.

Llegados a este punto, podriamos esperar el final del espectiaculo: una vez arruina-
do el teatro solo queda volver a casa. Sin embargo, antes de que se consume la catas-
trofe. las actuantes muesiran arrepentimiento ¥ apuro. De repente., recuperan su actitud
hacendosa y deciden no ¢jercer ninguna violencia hacia el sistema: a pesar de la humi-
llacion, vuelven otra vez a trabajar para demostrar su capacidad de responder al man-
dato. Hacen como aquella mujer paciente de Riviére que, para no amenazar lo mascu-
lino establecido, acompanaba sus exhibiciones de competencia profesional con inter-
pretaciones del tradicional papel de la mujer sexy y seductora. En nuestro caso, en ¢l
escenario, aparecen de nuevo las “chicas buenas vy aplicadas™ que reanudan las tareas
propias del papel del artista de la altima vanguardia. E inmediatamente se vuelve a
activar la maquma del teatro, Al instante, nosotros volvemos a nuestro lugar de espec-
tadores confiados y bienintencionados. Y el especticulo vuelve a comenzar. En la os-
curidad hacemos lo posible por olvidar el susto de la interrupcion de nuestra anestesia
v recuperamos el control de la alucinacion. Al menos aparentemente. Durante unos
minutos se repite la secuencia que ya conocemos. Y de pronto, vuelve a ocurrir el ac-
cidente. Y se celebra otra interrupcion que vuelve a arruinar el teatro. Pero el especta-
culo continiia: una vez mas, ¢l sacrilegio esta seguido del arrepentimiento. La repeti-
cion descaradamente coreografiada nos hace sospechar que el aparente primer corte de
la representacion, no era tal cosa, En el accidente no comenzaba un momento de reali-
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dad espontinea. El propio accidente no era siquiera accidente va que estaba perfecta-
mente compuesto. No es que la vida se hubiera colado por una rendija en el escenario.
Todo era mascarada. Ficcidn continua. Es cierto que en cada interrupcion aparecia una
cicatriz, una suerte de amenaza, de demostracion de poder, Pero todo quedaba perfec-
tamente suturado por el arrepentimiento. Y la secuencia se repite hasta el infinito,
hasta el delirio. Obediencia. interrupcion y arrepentimiento. Nada se escapa a esta
ficcion construida con una minuciosidad impresionante.

Asl, las “chicas aplicadas (aparentemente)” se hacen con el poder. Consiguen de-
mostrar su dominio sobre el deseo tradicional de la danza pero lejos de exhibirse lu-
ciendo el falo recién cortado del padre, ellas desaparecen. No parecen necesitar de-
mostrar nada. Su mascarada infinita nos sume en una profunda oscuridad. Finalmente,
a pesar del gran despliegue de mascaras no sabemos quién se las pone. En la maquina
por excelencia de la vision, aparece una inquietante invisibilidad. Estas mujeres (en
apariencia) no son visibles dentro de un teatro, es decir, en un espacio en el que se
impone un flujo de deseo unidireccional que les convierte a ellas en objetos. Dentro de
esa economia ellas desaparecen y lo que ponen como seiuelo en el escenario es una
ficcion infinita v sin fisuras que, a modo de espejo, hace que el deseo unidireccional
rebote. En The Real Fiction el piblico poderoso no ve lo que quiere ver sino que se
descubre a si mismo viendo. No existe un lugar mas alld, una realidad inventada que
comienza tras el proscenio. Esta nueva mascarada responde al mandato de la danza
retirando el objeto sobre el que se deberia ejercer ¢l propio mandato. No hay nadie que
obedezca. Lo tnico que queda es la pura puesta en escena. La composicion precisa y
absurda sin limites que no deja ver lo que hay detris. Ni siquiera sabemos, si hay algo
detras, alguna historia que contar, alguna identidad que construir... La mascarada de
las “"chicas aplicadas™ hace que la maquina del teatro se revele como un artefacto inu-
til. Alli dentro no hay ni conversacion ni negociacion posibles. Dentro solo cabe la
invencion infinita, lo innecesario infinito.
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UN ESPEJO QUE MIENTE Y DICE LA VERDAD

ISABEL DE NAVERAN

“todo se da a la manera de un espejo gque
miente v al mismo tiempo dice la verdad "™

A pesar del mayor o menor interés que tenga el hilo narrativo de un trabajo escéni-
co, en lo que seguramente estamos de acuerdo es en que la experiencia del directo es
insustituible y es, ademas, la excusa perfecta para reunirnos, en un mismo tiempo,
ambos lados de la cuarta pared. Una vez confirmado el lugar v la hora, solo queda
preguntarnos /qué hacemos aqui?

Y lo que generalmente hacemos es esperar, esperar que todo se desarrolle sin alter-
cados, que los actores hagan su papel, que no se confundan, que nos cuenten una histo-
ria que podamos entender... Por eso aceptamos la propuesta de Cugui Jerez cuando,
interrumpiendo la narrativa de la pieza, alude a unos problemas técnicos e insiste en
que “lo tinico gue podemos hacer es empezar de nuevo, empezar desde el principio. Es
gue es lo unico gue podemos hacer. Entonces, vamos a intentar preparar todo lo mds
rapido posible... Son las nueve y veinticinco, porgue hemos empezado tarde, hemos
empezado a v cuarto, o sea que llevamos diez minutos... lo siento muchisimo. Gra-
cias. ™

Que creamos en este problema técnico y en la necesidad de empezar de nuevo tiene
ahora mucha importancia. De ello dependera la eficacia de la segunda vuelta, repleta
de pequenos v sutiles accidentes provocados que, sin embargo, interpretaremos como
consecuencia del nerviosismo que supone tener que volver a empezar. Y es que volver
a empezar es poner a prueba la fiabilidad de la escena como lugar donde todo estd
establecido, cerrado. donde las cosas suceden ante nuestros ojos sin mayor riesgo de
cambio.

' Julio Cortizar se refiere asi a la forma del palindromo en su relato “Satarsa” (RELATOS 4: AQUI Y
AHORA, Alianza Editonal 1998, pag.4(). Un palindromo (del griego pdlin- : nuevo, -dromos: carrera) es
una palabra o frase que se puede leer de izquierds a derecha y de derecha a 1zquierda, sin que cambie su
significado.

* “The Real Fiction™ Cugqui Jerez 2006
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Recurrir al corte y a la repeticion tendria mas que ver con un concepto cinemato-
grafico de montaje, o una sesion de ensayos, que con lo que habiualmente encontra-
mos al acudir a una cita de este tpo. Asi ¢s que, cuando, quince minutos después del
primer corte, Cuqui sale de nuevo de la cabina y se redne con su equipo, ya no sabe-
mos qué pensar; cuando repite exactamente la misma frase v de nuevo “son las nueve
v veinticinco ", el salto en el iempo parece haberse hecho posible. Vemos entonces que
“The Real Fiction™ es como ese espejo que, a traves del engano. v sobre todo, del sen-
tido del humor, muestra la verdad de nuestras expectativas v la fragihdad del sistema
de codigos que conforma el entendimiento teatral.

Para poner en marcha este espejo deformante pero aclarador, Amai Urra y Maria
Jerez acthan siguiendo los patrones de la buena ejecutante al servicio de la obra: obe-
dientes, aplicadas, sufridas, capaces de llegar a los extremos mas topicos de la profe-
sion del actor. dispuestas, incluso, a morir en el escenario. Se empefian en mantener a
Mote la obra que hace tiempo ha sido desplazada y sustituida por la auto referencia,
pero sin la cual el disparatado acontecimiento no tendria sentido. Recurrirdn a la repe-
ticion, a es¢ volver a empezar que nunca es volver al mismo sitio, sino encontrarse de
nuevo con lo indecible, lo obsceno (oh- -scenus: fuera de escena), lo que siempre se
esconde, lo que se disimula: el repertorio de codigos que permiten la ilusion teatral.

No sorprende que la obra, la que “deberiamos ver” vy que sirve como excusa para
activar este hermoso desastre, trate precisamente de un rodaje, cuando el rodaje es
quizas ¢l momento mas suspendido de la realizacion cimematografica. Es el mtersticio
donde accion, planificacion y registro coinciden temporalmente; es, recordando lo que
mencionaba al principio del texto, esa experiencia del directo que reune el antes y el
después de una pelicula, Podriamos decir que el momento del rodaje es el unico tiem-
po real. un momento suspendido en el intervalo donde camaras, equipo v actores,
Cuerpo a cuerpo. se encuentran, También es una situacion de construccion del artificio
que, al otro lado de la camara y bajo la perspectiva del marco v el enfoque, permanece
registrado como un documento de lo real, un fragmento de reahidad.

Gracias a la utilizacion constante de la camara de video en The Real Fiction, asis-
timos a esa transformacion del espacio y al cambio de perspectiva que sugiere el an-
gulo cinematografico: Maria Jerez, subida a la escalera, sujeta la camara en lo que
adivinamos un plano cenital, mientras Amaia Urra se arrastra por el suelo simulando
estar trepando una pared. Nunca llegaremos a ver el resuliado de estas grabaciones,
pero esa es la unica forma de constatar que es ¢l momento del rodaje y su desdobla-
miento temporal y espacial lo que acentia nuestra implicacion y nos activa. Las ima-
genes estan ahi, porque la pelicula no es solo lo que se ve.

Ya fuimos advertidas en la pieza antenor de Cuqui Jerez sobre su interés —también
presente en los trabajos de Amaia Urra v Maria Jerez- por la relatividad del punto de
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vista, el cambio de escala y lo oculto o subliminal como recursos para hacer del iempo
algo eldstico y mostrar sus diferentes facetas en relacion con el espacio. El humor, casi
absurdo, es utilizado inteligentemente para acceder al anverso de la imagen, con mo-
mentos tan desconcertantes como aquel en el que Amaia Urra registra unos extrafos
sonidos con la grabadora de mano y poco después, gracias a las funciones del aparato,
escuchamos la frase marcha-atras. La frase dice precisamente: “vamos a escuchar esto
mismo dentro de exactamente un minuwto: ahhhhhh!!!!"”. Una vez mas el significado
viene con retraso, v el mismo momento se muestra desdoblado. A partir de estas refe-
rencias a lo satdnico, faltan las palabras para describir lo descabellado de los aconte-
cimientos, cargados siempre de un humor y una ironia excelentes,

Pero la ficcién real no es que, efectivamente, lo imperdonable esta sucediendo
(problemas técnicos, descoordinacion entre las actrices, olvidos, eructos, carcajadas...)
sin0 que nosotros-as, complices del enmascaramiento, participamos en esa des-
estructuracion del teatro, cuando aceptamos nuestro papel de espectadores-as que fin-
gen ser espectadores-as. Y la ficcidn real es que eso ¢s lo que siempre hacemos, por-
que ¢l teatro es un acuerdo que ocurre a ambos lados de esa invisible pared, y porque
ser espectadores-as no tienc por qué significar permaneccer pasivos-as. En este caso es
iodo lo contrario, v dado que la pieza incita a una constante revision de nuestras ex-
pectativas, nos vemos ¢n la tesitura de tener que ¢legir entre abandonar la sala o hacer
lo que habiamos venido a hacer, es decir, hacer de espectadores-as, sin sofiar estar en
el lugar del otro, v sin someternos a su poder, considerando el intercambio no como un
cambio de rol, sino como un acto comunicativo donde la dominacion no tiene lugar.

The Real Fiction es una pieza que habla de si misma y de nosotros-as como cir-
cunstancia teatral, y que. a través del humor, dibuja un paisaje donde la jerarquia. que
e¢stablece como capaz un unico lado de la sala, deja de tener sentido,
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ANDRE LEPECKI, 2006,
Exhausting Dance, Routledge, Londres

JAIME CONDE-SALZAR

Exhausting Dance es un libro que estaba al caer. Ha pasado mas de una década
desde que aparecid en Europa aquel movimiento que, sin demasiada fortuna, se intentd
llamar “Nueva Danza”, y parece que era inevitable que alguien hiciera el trabajo de
ordenar y crear un lugar para este fenomeno que logrd agitar los cimientos de la Danza
Contemporanea. Finalmente ha sido el profesor André Lepecki quien ha asumido la
dura tarea de escribir, Pero se puede decir que este texto estaba en ¢l aire desde hace
algun tiempo.

Esto no quiere decir que el libro haya reestablecido una nueva calma mortifera en la
que todo tendria una explicacion, un nombre, una causa y un efecto y en la que todos
pudiéramos estar tranquilos. Todo lo contrario. El libro no intenta actualizar el relato
oficial de la historia de la danza teatral occidental, ni tampoco pretende agotar el
asunto que trata: muchos textos apareceran después de éste que tracrin nuevas versio-
nes, matices, nombres y demas. Sin embargo, lo que si esta claro es que este libro con-
firma que la situacién ha cambiado de forma sutil pero fundamental: se acabé el tiem-
po en el que Jérdme Bel, La Ribot o Xavier Le Roy tenian capacidad de confrontar la
danza teatral oficial desde una posicién penférica o altemativa a lo establecido. Hoy,
todos ¢llos habitan dentro del sistema europeo de grandes festivales, grandes institu-
ciones, grandes producciones. grandes operaciones de difusion y grandes puablicos. Y,
desde este afo, cuentan ademas con una primera gran estructura tedrica que apoya sus
trabajos vy justifica sus investigaciones.

En un principio, el esquema de Exahusting Dance puede hacermos pensar que se
trata de una actualizaciéon del proyecto formalista moderno (al mas puro estilo de Mar-
tin, Johnston, Siegel, Copeland, Banes, Manning etc.) Y que estamos ante los nuevos
nombres de los nuevos héroes capaces de extender ¢l relato de la evolucion lineal,
continua vy positiva de la historia de la danza hasta el infinito. En efecto, una vez mds,
se repite la conocida estructura: un ensayo introductorio; seguido de los capitulos que
explican las propuestas de cada uno de los nuevos artistas y que describen los aspectos
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la renovada situacion; y todo ello rematado por un capitulo de conclusiones que da por
inaugurada la nueva época. Pero la propuesta de Lepecki, lejos de reestablecer el orden
oticial. ofrece las bases para una incertidumbre que da una nueva dimension a los tra-
bajos que toma como objeto de reflexion. Para ello ejecuta tres gestos fundamentales
que hacen que ¢l libro se convierta en algo asi como un manifiesto.

Gesto 1. Un gran aparato tedrico. Dentro de los llamados Estudios de Danza no
¢s frecuente encontrar ensayos que articulen un sistema de referencias suficientemente
amplio, heterogéneo v coherente que penmita pensar la danza mas alla de la propia dis-
- ciplina académica que la estudia. Son muy raros los ejemplos en los que la danza se
presenta como un fenomeno que ocurre en el mundo, en relacion con la vida de los
seres humanos. Exhausting Dance es uno de ellos: Lepecki invita a su enorme ban-
guete a voces tan diversas como Peggy Phelan, Gilles Deleuze, Félix Guattari, Peter
Slotedijk, Pierre Bourdieu, Homi Babbha, Martin Heiddeger, Jacques Derrida. Teresa
Bennan y un larguisimo etcétera. Todos ellos forman una red que hace que la danza
aparezca como un problema propio el pensamiento humano. 5i bien es cierto que, en
la abundancia de referencias y citas a algunos de los pensadores contemporineos mas
relevantes se puede intuir una necesidad de utilizar la presencia de autoridades para
crear cierta sensacion de solidez en el discurso, también lo es que. gracias a la multitud
de invitados. la danza aparece dentro de un contexto muy rico y que va mas alla de lo
estrictamente escénico. Asi, aunque la carga tedrica hace que la prosa de Lepecki sea
muy angulosa y, a ratos, dspera, se crea un ambiente brillante en ¢l que no dejan de
aparecer ideas y conexiones reveladoras.

Gesto 2. Mas alla de la modernidad. Segun ¢l relato oficial de la histona de la
danza, se puede decir que la modernidad para la danza es aquel proyecto estético e
historico generado en torno a la modern dance estadounidense, Aunque durante el si-
glo XX se dieron multiples y diversos intentos de renovacion de la danza, solo en los
Estados Unidos se llego a fraguar un relato que ordenaba la historia v establecia los
mecanismos narrativos capaces de explicar el desarrollo de la danza teatral occidental
en relacion a la llamada modern dance. Este proyecto, sigue hoy en dia vigente y es
muy habitual que estos argumentos sean usados en la critica de danza en la literatura
ligada a los Estudios de Danza. Pues bien, ¢s dentro de ese provecto moderno donde se
fabrica la idea de “movimiento” como categoria estética universal que define la “esen-
cia” de la danza. Esta idea de "movimiento”™ estd en el corazon de la reflexion critica
de Lepecki. Sin embargo, el autor no llega a ella a través de la definicion de moderni-
dad antes aproximada sino a través de una definicion mucho mas amplia. Tal ¥ como
se explica la “modernidad es entendida en este libro como un proyecto duracional que
produce y reproduce metafisica e historicamente un “marco psico-filosofico™ en el que
el sujeto del discurso se define por su género masculino heteronormativo. por ser de
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raza blanca y por experimentar su verdad como (y dentro de) un impulso incesante
hacia un movimiento espectacular auténomo, automotivado y sin fin” (p.13). De esta
manera, ¢l asunto de la modernidad se desplaza a un campo que excede la propia dan-
Za y que tiene que ver con la construccion de lo que en las culturas blancas occidenta-
les se ha denominado “sujeto moderno”, La idea de movimiento, habria surgido segin
Lepecki, como un aspecto ¢sencial en el que se define aquella figura cultural y psico-
logica. La conexion con la danza v, en especial con el famoso tratado de John Martin
publicado en 1937 vendria de forma inmediata aunque posterior a la primera opera-
cion. De esta manera, ¢l cuestionamiento que la llamada *Nueva Danza” lleva a cabo
hacia la idea modema de movimiento, se presenta como un problema relacionado no
solo con el desarrollo de la danza teatral sino, fundamentalmente, con la construccion
de la subjetividad occidental. Esto es, los artistas tratados en el hibro, se habrian ocu-
pado no tanto del ser de la danza, como de lo que el ser humano es. Asi, la corcografia
se presenta no como un trabajo de disefio y composicion de movimientos del ser hu-
mano $ino, mas bien, como una manera de reflexionar sobre ese ser del “sujeto moder-
no” que se define en continuo movimiento.

Gesto 3. El provecto. Exhausting Dance es, en muchos sentidos, un juego de apro-
piaciones gracias al cual, Lepecki puede colocar sus argumentos en escenarios creados
por otros autores con anterioridad (esta es sin duda, una manera feliz de resistir las es-
terilizantes normas de propiedad intelectual gue intentan hacemos creer que el cono-
cimiento ¢s algo muerto que se posee en vez de algo vivo que va de mano en mano y
boca en boca transformdndose continuamente) La primera apropiacion aparece en el
titulo que parafrasea la obra de Teresa Brennan, Exhausting Modernity (2000). Pero
quizas ¢l gesto mas comprometido del libro es la apropiacion del provecto que Peggy
Phelan dio a conocer en su famosisimo articulo publicado en 1993 “The Ontology of
Performance " (articulo inchuido en el libro Unmarked). La pnimera pista de que esta-
mos entrando en el terreno de Phelan la da el juego de palabras en el subtitulo de la
obra; “Performance and the politics of movement™ hace una guifio muy claro al “The
politics of performance™ de Phelan. Mas tarde nos damos cuenta que la pregunta por el
ser de la danza con la que Lepecki inicia su obra. es hermana de la pregunta de Phelan
acerca de la ontologia de la accion (performance). Y es aqui donde aparece uno de los
problemas mas inquietantes y menos claros de la obra que nos ocupa. Reflexionar so-
bre el ser de la danza, significa presuponer gque ésta existe como un fendémeno estable
mas alla de sus realizaciones concretas e histéricas. Es como dar por hecho que real-
mente existe algo esencial que prevalece y une a todas las manifestaciones de la danza
teatral. Mientras que la accion (performance) es una idea vaga que se refiere a un fe-
nomeno que puede estar presente en cualquier comportamiento humano, la danza es
s0lo un tipo de actividad humana que tiene unos limites historicos y sociales muy defi-
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nidos. Si una ontologia de la accion (performance) como la de Phelan puede llevarmos
a una postura politica que propone un nuevo acercamicnto a lo que significa el hecho
de la vida humana, una ontologia de la danza nos puede llevar a los cuestionamientos
formalistas mas conservadores. Sin embargo, Lepecki logra sortear el peligro forma-
lista v lleva su pregunta sobre el ser de la danza a un fracaso brillante. Ese fracaso se
va fraguando poco a poco en cada una de las lecturas que lleva a cabo de las obras de
los artistas que nvita en su obra. El solipsismo masculino, la ralentizacion de la danza,
¢l desplome del cuerpo bailante, la accion de arrastrarse v la melancolia postcolonial,
perfilan una danza agotada, exhausta en si misma. Y es aqui donde la gran presencia
de Phelan se hace evidente v donde se revela el excitante proyecto de Lepecki. La de-
saparicion que define el ser de la accion (performance) hace que la danza, en tanto ac-
¢ion, ¢ntre en el ambito de la memonia, o poniéndolo en términos psicoanaliticos, en el
ambito del inconsciente. Entonces, tal v como apunta Lepecki “si la anica vida de la
accion (performance) ocurre en ¢l presente, su conexion con ¢l inconsciente es lo que
garanliza su persistente (aunque atemporal) existencia en el presente, va que el incons-
ciente revela solo el tiempo presente de la memoria. Esta ¢s una de las razones por las
gue la melancolia necesita evocar siempre: recordar como un abandonarse por com-
pleto a la memona es una manera muy eficaz de eludir el paso del tiempo. Desaparecer
en la memonia es el primer paso para permanecer en el presente” (p.127). Asi, la ine-
vitable desapancion de todo lo vivo sena la puerta que da acceso a un espacio en el
que danza se puede entender como un suceso de la memoria. Es decir, mas alla de las
definiciones formales. de los estilos y de las tecnicas, Lepecki habria logrado en su
libro articular un provecto en ¢l que la danza puede ser un fendmeno que excede las
recalizaciones escenicas concretas de esta disciphina. Una vez que ¢l iempo no es algo
lineal, aparecen posibles niveles de conocimiento que hasta entonces habrian permane-
cido ajenos o exclmdos del pensamiento académico tradicional. Y esto transforma de
manera radical las tareas asociadas a los Estudios de Danza: cuando entendamos que
es absurdo intentar retencer lo vivo y asumamos que la desaparicion es inevitable, apa-
recerd la necesidad de repensar figuras como el archivo, la documentacion, los relatos
de la historia, la critica etc. En este sentido, el provecto que Lepecki formula va mucho
mas alla de los artistas v las obras sobre las que escribe. O aun mejor, su propuesta s¢
hace tan permeable al trabajo de los artistas, que el discurso de éstos logra traspasar los
limites que normalmente encierran vy cauterizan lo artistico, haciendo que surja la posi-
bilidad de lo politico o, ¢n definitiva, de lo que tiene que ver con la propia vida.
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