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			Nota:
El extranjerismo ballet se mantiene en redonda por expreso deseo de la autora del libro.

		

	
		
			Que la danza siempre, alegre o seria, sea de nuestros sentimientos la imagen ingeniosa; que todos sus movimientos sean ecos del corazón, sus gestos un lenguaje y sus pasos lienzos.

			L’imagination (Canto V),
 Jacques Delille 
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Introducción

			El procedimiento para acceder a las escuelas y conservatorios de danza profesional, en los países donde la enseñanza de la danza esta reglada, está fundado en un examen o audición donde los aspirantes realizan ejercicios y variaciones basadas en la técnica de danza clásica, con objeto de valorar sus conocimientos técnicos básicos junto con la coordinación motora, lateralidad natural, capacidad memorística e interpretativa, musicalidad y sentido del ritmo.

			En no pocos establecimientos de renombre internacional, el examen se complementa con exámenes antropométricos y fisonómicos de los candidatos, fundados en unos parámetros de funcionalidad y proporción de dudosa objetividad, al depender de valoraciones estéticas subjetivas que, además, están condicionadas por los cambios producidos por el posterior desarrollo biológico de los candidatos.

			En algunas escuelas, un tribunal compuesto por maestros y psicólogos entrevista a cada aspirante a bailarín, con objeto de evaluar la motivación vocacional del aspirante. En general, estos criterios selectivos provienen de las tradiciones pedagógicas de la danza académica desde sus inicios institucionales como formadora de bailarines profesionales, cuyo primer objetivo era la obtención de unos bailarines elegantes capaces de integrar la armonía y el equilibrio estético en la danza, mediante el dominio de técnicas del gesto y movimiento.

			Si bien durante los últimos años se han realizado investigaciones clínicas y psicológicas que han aportado sustanciales avances en la prevención de lesiones y en la comprensión de las causas del estrés profesional de los bailarines, es notoria la escasez de estudios sobre rasgos y cualidades de los bailarines profesionales que comprendan aspectos vocacionales, aptitudes psicológicas e intelectuales que posibiliten un ejercicio profesional comprometido con su arte y con la función social de su profesión.

		

	
		
			Capítulo I
Consideraciones preliminares

			Objetivo

			El objetivo de este trabajo es profundizar en los rasgos más específicos de los bailarines profesionales, cuyas carreras abarcan el amplio recorrido que comienza con la formación, prosigue con la práctica intensiva de danzar hasta alcanzar el nivel profesional, se establece con la experiencia artística en el escenario y suele culminar en el magisterio o la creación coreográfica.

			La danza, como expresión de comunicación ancestral humana y luego arte escénico, atesora un genuino lenguaje de representación simbólica a través del cuerpo, cuya evolución histórica ha consolidado técnicas y métodos capaces de representar pasiones, alegorías, personajes y relatos. La capacidad para manejar con destreza este amplio conjunto de conocimientos y proseguir su desarrollo exige de sus artífices unas características físicas y mentales específicas donde motivación, perseverancia, aplomo, disciplina, creatividad y empatía pueden constituir rasgos imprescindibles, pero demasiado generales como para poder establecer arquetipos.

			Es indudable que el hecho de alcanzar la profesionalidad en la danza en nuestro tiempo es un logro precedido por una tarea ardua de aprendizaje que exige voluntad, habilidad y talento. Aun así, es durante el trascurso de la carrera artística de los bailarines cuando se producen las vicisitudes derivadas del estrés generado por la autoexigencia artística, las lesiones, la inseguridad derivada de la inestabilidad laboral, los desequilibrios entre la vida profesional y personal o la competitividad.

			Las investigaciones recientes sobre nutrición, prevención y atención de las lesiones, optimización de los suelos de danza y renovados tratamientos fisiológicos constituyen una mejora considerable para el ejercicio profesional, sin embargo, una profesión tan exigente como gozosa, pero inexorablemente corta, exige un grado de dedicación intenso que puede conllevar consecuencias nocivas que merecen un exhaustivo examen para tratar de prevenirlas.

			Asimismo, esta tesis pretende contribuir en la mejora del conocimiento de los valores universales de la profesión, impulsar la conciencia profesional y la autoestima, con objeto de suscitar una deontología capaz de armonizar la extremada competitividad profesional que sufren los bailarines, con el respeto a su dignidad personal y profesional.

			Para alcanzar estos objetivos, desarrollo tres partes diferenciadas:

			La primera repasa los antecedentes históricos, los hitos determinantes del arte y los modelos vigentes.

			La segunda se centra en establecer los criterios inherentes a los bailarines profesionales en estos tiempos y profundizar en los rasgos vocacionales.

			La tercera presenta las características y metodología empleadas en los cuestionarios factoriales de la personalidad, se muestran los análisis y se exponen las conclusiones de la tesis.

			Debido a que una parte considerable de la bibliografía consultada se encuentra disponible en inglés o francés solamente, para agilizar la lectura de las citas textuales procedentes de esta relación, las he traducido al español.

			Asimismo, con objeto de precisar la terminología aplicada, he diferenciado los conceptos polisémicos de danza y ballet, al entender que, con danza, se designa al baile y la acción de bailar de forma amplia, incluyendo las danzas folclóricas y las diferentes formas y estilos de danza teatral.

			Para el ballet, adopto la acepción histórica de espectáculo teatral organizado nacido en Europa occidental, presentado en una forma artística estilizada que integra danza, música y diseño, basado y codificado según las técnicas y métodos de danza desarrollados por la Academia. Algunos historiadores, críticos y profesionales prefieren referirse al ballet como danza académica, sin embargo, prefiero emplear este concepto en las acepciones referidas a la pedagogía o a las instituciones.

			Antecedentes

			La historia de la danza evidencia que son los bailarines sobresalientes quienes, a través de la lógica secuencia profesional de intérpretes, creadores o maestros, realzan y renuevan el arte de danzar. Esta constatación suscita diversas lecturas, tesis y deducciones.

			Una de las primeras conjeturas apela a la concepción romántica del genio artístico como don creativo innato, cuya consecuencia lógica es la desposesión del mérito. Esta idea no solo sigue teniendo notables defensores, también algunas interpretaciones sobre estudios neurológicos apuntan a ciertas propensiones congénitas. Sin embargo, aunque es evidente que no pocas vocaciones infantiles invitan a aceptar algún grado de predisposición, otras vocaciones más tardías coronadas por el éxito, junto a la constatación de abundantes prodigios malogrados y aparentemente torpes, aunque tenaces, logrados, estimulan a evitar patrones predeterminados y ahondar sobre las diversas peculiaridades del proceso de aprendizaje y profesionalización de esta disciplina artística.

			Teniendo en cuenta que las diferentes escuelas y enseñanzas académicas actuales, con sus correspondientes métodos y pedagogías, a pesar de asentarse en el modelo tradicional renacentista de aprendizaje del arte, tienden hacia la especialización por estilos, mientras que la realidad profesional globalizada exige bailarines cada día más versátiles y adaptables, estimo que para mejorar la comprensión de los resultados de campo realizados, precisan de un repaso previo de los aspectos históricos más significativos de la profesión de bailarín.

			A este respecto, conviene precisar que las particularidades específicas determinadas por la evolución de la técnica, las fundaciones de diferentes escuelas y géneros de danza y las consecuencias de las efemérides históricas, además de haber establecido una disciplina artística singular, han sustentado una profesión con notables reminiscencias artesanales, configurada por la secuencia aprendiz, bailarín profesional, coreógrafo y maestro.

			El considerable acervo actual del arte de la danza se entiende mejor cuando repasamos su dinámica histórica, el legado de los artistas e instituciones y las correspondientes lecciones extraíbles. Con este bagaje y los instrumentos científicos actuales, es posible mejorar los conocimientos que procuren que la vocación profesional de los jóvenes bailarines se sustente sobre bases objetivas y valores éticos y estéticos, establecidos en la reflexión y la libertad en el ejercicio de una profesión prestigiada, pero también condicionada por una movilidad extraordinaria y las nuevas condiciones mediáticas que proporcionan las tecnologías de la información.

		

	
		
			Capítulo II
Repaso cronológico

			El ballet de acción y la especialización de los bailarines

			Con la aparición del ballet de acción durante el siglo xviii reivindicando la capacidad expresiva del cuerpo «desde la cabeza a los pies», el fomento de la pantomima y la exigencia de representar todo tipo de personajes y situaciones decaen las variaciones de danza descontextualizadas propias de la belle danse figurativa, reforzando, con ello, la consolidación del profesionalismo en la mayoría de los países europeos. «Querer asociar géneros contrarios y mezclar sin discernimiento lo serio con lo cómico, lo noble con lo trivial y lo galante con lo burlesco constituye un defecto capital» (Noverre, 1760, p. 71).

			En realidad, la implantación del ballet narrativo como danza teatral autónoma, es decir, sin canto ni declamación, no se produce hasta mediados del siglo xviii. Según Serge Lifar, la primera obra de ballet interpretada en la Ópera de París sin romanzas ni arias intermediadas, estructurada por la trilogía exposición, nudo y desenlace, fue Annette et Lubin, de Noverre, estrenada en 1778.
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					Figura 1. Portada del libro Cartas sobre la danza y los ballets

				

			

			Aunque en otras ciudades se estrenaron ballets sin canto ni declamación con anterioridad, la clasificación por categorías entre ballets «mayores y menores» semejante al arte dramático se asienta por entonces en los teatros de Londres, Copenhague, Moscú y San Petersburgo.

			En su carta IX, Noverre motiva su repudio hacia el uso de las máscaras en la danza y toma como modelo expresivo al, por entonces celebre, comediante inglés Garrick, quien asombrosamente integraba en su gesto todas las facetas interpretativas. Ante la cuestión de cómo «hacer hablar a la danza un idioma más o menos elevado de acuerdo con la dignidad del tema y la especie del género», Noverre consigna tres clases:

			La danza seria y heroica lleva en si el carácter de la tragedia. La danza mixta o medio-carácter corresponde a la comedia noble, también llamada género cómico elevado. La danza grotesca, llamada impropiamente pantomima, puesto que nada dice, toma sus rasgos de la comedia de género cómico, alegre y agradable.

			(Noverre, 1760, p. 164)

			En consecuencia, seguidamente, puntualiza las fisonomías más apropiadas para bailar cada clase de danza.

			Dicha clasificación indujo la especialización de los bailarines por arquetipos respecto a los caracteres y personajes de sus roles, ampliando, con ello, la jerarquización. Así, la primera consideración era la conformidad del físico del bailarín con el modelo, seguido por su cualidad de caracterización y su virtuosismo. Estos criterios conformaron el escalafón instaurado en el Ballet de la Ópera de París en el siglo xviii con las siguientes denominaciones: Premiers Sujets, divididos a su vez en tres rangos: noble o serio, demi-caractère y cómico o grotesco. A esta categoría superior le seguían dos grados de solistas conocidos como reemplazadores y dobles. Luego, se situaba la ordenación del cuerpo de baile, conformado por corifeos, cuadrillas, etcétera.

			Si bien este sistema evaluativo fue modificándose con el tiempo, primero respecto a las bailarinas cuyo estatus durante el Romanticismo se elevó a «estrellas», aunque posteriormente se fue adaptando a estilos y épocas, su relativa vigencia en la mayoría de las grandes compañías de ballet indica la prevalencia de buena parte de los criterios fisionómicos.

			Creo preciso aclarar que el énfasis de Noverre respecto a las características físicas de los bailarines contiene importantes matices respecto a la importancia de la expresión, en consonancia con la influencia de su admirada maestra, la bailarina y, luego, primera coreógrafa de la historia del ballet occidental Marie Sallé. La importancia de Sallé en las innovaciones del ballet, aunque evidentes, al no disponer de su testimonio escrito, se circunscriben a las crónicas y los testimonios de la época, entre los que destacan los comentarios del dramaturgo, libretista y enciclopedista Louis de Cahusac.

			En el tercer volumen del tratado de Cahusac, La danse ancienne et moderne: ou traité historique de la danse (1754), en el capítulo V, titulado «Los prejuicios contra la danza en acción» (Cahusac, 1754, V III, p. 130), Louis de Cahusac aborda los rasgos del estilo y las rémoras que frenan su expansión, dando con ello los principales argumentos utilizados por Noverre.

			Ya en 1714, al finalizar el intermedio lírico Apolo y las musas, dos famosos bailarines, François Prévost y Jean Ballon, bailaron una danza caracterizada inspirada en la tragedia de Corneille Horacio. El testimonio del cronista Abate Du-Bos, en su obra Réflexions critiques, cuenta cómo los dos bailarines luchan blandiendo puñales con tal ardor gestual que acaban llorando.

			Este, para la época, insólito espectáculo de danza rompe la rigidez expresiva imperante y, tanto para Louis de Cahusac como para Noverre, significa el paso expresivo que permite el anticipo del ballet de acción. Tal fue el impacto de aquella función que, sesenta y tres años más tarde, Noverre crea Los Horacios.

			A pesar de no disponer de la fuerza institucional de la danza francesa, es en Inglaterra donde se registran las primeras iniciativas de dramatización de los espectáculos de danza (scenical dancing) gracias a la iniciativa del bailarín, coreautor, anotador, divulgador y teórico John Weaver, quien en 1706 publica Orchesography or the art of dancing by characters and demonstrative figures, donde recopila y amplia el manual de Raoul Auger Feuillet publicado en París seis años antes con el título Coreografía o el arte de escribir la danza. En 1717, John Weaver estrena en Londres The Loves of Mars and Venus, considerado el primer ballet que narra una historia, mediante los recursos exclusivos del lenguaje de la danza, donde a cada bailarín se le coreografía el gesto y los pasos específicos que determinan su papel.

			Además, Weaver plasmó el primer estudio científico sobre las condiciones y cuidados físicos para el bailarín profesional mediante el tratado titulado Anatomical and mechanical lectures upon dancing (1721).

			La pionera: Marie Sallé
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					Figura 2. Marie Sallé
Ilustración extraída de XVIII Siecle Institutions, Usages et Costumes

				

			

			En el estudio de Sarah McCleave titulado Marie Sallé and the development of the ballet en action, publicado en 2007 —celebrando el tercer centenario del nacimiento de la bailarina—, se muestra la gran influencia de John Weaver en la carrera de Sallé, indica el estilo «terre à terre» de la bailarina y revela claramente que, para emprender sus objetivos reformadores, Sallé se tuvo que ir a Londres.

			En la capital británica, Marie Sallé desechó la máscara y propició la danza sin afectación, pero claramente caracterizada; eliminó la pollera con miriñaque y el corpiño ajustado, cambiándolo por vestidos largos de muselina y, en el apoteosis de la provocación, se anticipó 163 años a Isadora Duncan estrenando en Londres Pigmalión en 1734, bailando con el pelo suelto y ataviada con un himatión de muselina transparente.

			En el mencionado estudio de Sarah McCleave sobre la influencia de Marie Sallé en el desarrollo del ballet de acción, se indica la posibilidad de que Sallé acudiera al estreno de The Loves of Mars and Venus y que ello reforzara sus convicciones sobre la necesidad de enriquecer el vocabulario de la danza para ampliar su potencia expresiva.

			Esta valiente impugnación a las cortapisas estéticas impuestas por las convenciones sociales y la moda recargada del vestuario teatral y el divertimento, que limitaba movimientos y expresividad de los bailarines, sobre todo de las bailarinas, supuso un salto fundamental para la conversión del ballet en un arte escénico capaz de representar cualquier género teatral.

			Asimismo, la desinhibición del vestuario estimuló un rápido desarrollo de la técnica de la danza que facilitó la creación de nuevos pasos y la ampliación de la estética del port de bras. También significó un reto a las convenciones sociales de la época, al situar el arte de danzar en la escena por encima de la moda aristocrática y burguesa, enfrascada en configurar la figura femenina y su estatus mediante miriñaques, polisones y corsés torturantes.

			El vehemente Noverre exhorta a este salto sin matices:

			Romper caretas horrendas, quemar pelucas ridículas, suprimir incómodos miriñaques, desterrar caderas aún más incomodas, substituir la rutina por el buen gusto; indicar un traje más noble, más verdadero y más pintoresco; exigir acción y movimiento en las escenas, alma y expresión en la danza; señalar el intervalo inmenso que separa el mecanismo de la profesión del genio que coloca a esta al lado de las artes imitativas…

			(Noverre, 1760, p. 11 – Prefacio)

			Es la primera condición para iniciar la metamorfosis de un arte profesionalizado que aspira a la emancipación.

			No obstante, debido a la posterior trascendencia de los escritos de Noverre, existe la creencia de que el ballet de acción se implantó mediante una dinámica revolucionaria. Sin embargo, la evidencia histórica muestra una evolución ligada a la expansión del ballet como espectáculo teatral en la mayoría de los países europeos, junto con la formidable lucha de sus artífices para lograr la respetabilidad artística que le negaba una parte considerable de literatos moralistas franceses e italianos, en contraposición con el favor de un público cada día más amplio y global.
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			Figura 3. Ilustración del ballet Medea y Jason.
Ballet trágico de Jean-Georges Noverre

			Esta paradójica situación, cuya clave es el logro de confirmar a la danza toda la potencia necesaria para despertar emociones y, en consecuencia, ser un arte genuino, generó divergencias conceptuales y fuertes controversias que, en no pocos aspectos, siguen vigentes.

			La gran disputa pública sobre quién era el precursor y cuáles los valores que debían presidir «el arte de hablar bailando» fue iniciada por el coreógrafo y compositor Gasparo Angiolini.

			Angiolini había expuesto sus reflexiones sobre la dramatización del ballet en el programa titulado Dissertation sur les ballets pantomimes des anciens pour servir de programme au ballet pantomime tragique de Sémiramis (1765), con motivo del estreno de su coreografía Sémiramis.

			El ballet Sémiramis fue creado por Gasparo Angiolini en colaboración con el compositor Christoph Gluck y el libretista Raniero di Calzabigi, inspirado en la tragedia homónima de Voltaire. Su reivindicación como uno de los pioneros del «ballet pantomima trágico» se basaba en la autoridad que le concedía la inspiración y respeto a la norma de los clásicos grecorromanos, que, junto a las genuinas aportaciones a la pantomima y a la danza académica propias y de su maestro Franz Hilverding, fundamentaban las normas del nuevo género.

			La polémica arranca tras el obsequio de Noverre a Angiolini, en Viena, de los programas de mano de sus coreografías Agamemnon vengé, Iphigénie en Tauride y Les Grâces. Estos programas son considerados por Angiolini una arrogante provocación y, sobre todo, una impostura, por lo que reacciona mediante una carta abierta titulada Lettre à Monsieur Noverre sopra i balli pantomimi (1773).

			Además de la reivindicación de la paternidad del naciente género para su maestro Franz Hilverding, Angiolini aportó algunos argumentos de fondo, en concreto la necesaria integración del gesto de la danza en la música —la pantomima medida—, mientras que Noverre tendía a mantener el uso de la mímica totalmente independiente, con momentos dramáticos separados de la música o utilizando el «andar medido» al ritmo musical en las escenas de acción.

			También polemizaron respeto al principio de las tres unidades del teatro clásico (tiempo, lugar y acción), considerado imprescindible por Angiolini y relativizado por Noverre, así como sobre la necesidad de un amplio programa de mano para ayudar al público a comprender la trama que defendía Noverre y que Angiolini consideraba como prueba de la incapacidad del coreógrafo para contar el relato mediante la danza pantomima.

			La carta de Angiolini fue respondida por Noverre con gran contundencia en Petite réponse aux grandes lettres du Monsieur Angiolini (1774), a las que siguieron varias réplicas y contrarréplicas entre ambos artistas de parecido tono hasta que, tras la intervención de otros polemistas, el asunto fue derivando por toda Europa hacia los derroteros de las legitimidades artísticas del ballet y la ópera.

			En realidad, por mucho que nos deslumbren sus formidables recursos dialécticos, hoy podemos apreciar que ambos polemistas aspiraban a elevar la categoría artística del ballet mediante todos los recursos del arte. Con la analogía danza-poesía se suscitaba los tres subgéneros de ballets en función de su capacidad para generar emociones. De esta división, Noverre justifica en la carta IX la clasificación de los bailarines en función de sus características físicas e interpretativas: El ballet grotesco y cómico requiere virtuosismo en su ejecución para lograr causar asombro y admiración. El demi-caractère despierta en los corazones emociones ligeras y momentáneas y su base fundamental es el cuerpo de baile. En fin, en la cumbre se sitúa el ballet pantomima trágico, que exige la danza más sublime, bailarines capaces de expresar todas las pasiones y los sentimientos del alma, incluso el terror y la piedad.

			En cualquier caso, las cartas y manifiestos de Noverre, a pesar de algunas contradicciones formales, sustentan principios elocuentes para el arte de danzar. Si tomamos la precaución de contextualizar el contenido de la carta IV: «Hijos de Terpsicore, renunciad a las cabriolas, a los entrechats y a los pasos demasiado complicados; abandonad los gestos frívolos para entregaros a los sentimientos, a las gracias ingenuas y a la expresión…» (Noverre, 1760, p. 87) y luego examinamos la carta XII, comprendemos perfectamente que la advertencia de Noverre contra la profusión de alardes sin contenido no reduce la importancia fundamental de la formación técnica de los bailarines.

			Entre profusos consejos, Noverre detalla con precisión en la mencionada carta XII el orden en que se deben realizar los pasos en clase, relación de cada ejercicio con la anatomía, la necesidad de tener un suelo adecuado para ejercitar la danza y el imprescindible buen oído musical para bailar debidamente. Asimismo, Noverre concede gran importancia al en dehors como recurso técnico y estético, al tiempo que aconseja a los hijos de Terpsicore que se apliquen en los imprescindibles conocimientos basados en una cultura general amplia, incluyendo el estudio de la poesía, de la historia, de la pintura, de la música y de la anatomía.

			También creo digno de mención, como señaló el célebre crítico Andrés Levinson en su biografía de Noverre, que la disputa entre Angiolini y Noverre se reanuda cada cierto tiempo, con los matices y diferencias circunstanciales, dado que el ballet y las posteriores denominaciones de la danza escénica, en su condición de arte teatral, discurren y evolucionan sobre dialécticas dualistas: danza vs. gesto, movimiento vs. acción dramática, técnica vs. espontaneidad, realismo vs. abstracción.

			Se puede resumir que los criterios que sustentaban el ballet de acción y su proceso regenerador deben enmarcarse en la internacionalización del ballet como arte escénico profesionalizado por toda Europa a comienzos del siglo xviii, junto con la gran influencia en los protagonistas de esta evolución del pensamiento sobre las artes que encabezan los ilustrados Diderot, Voltaire y D’Alembert. Así, la clasificación de los bailarines en función de sus características físicas y sus capacidades incluía la jerarquización de maestros, coreógrafos y compositores, respondiendo a la transformación del ballet, desde los salones aristocráticos al teatro. El público burgués se convierte entonces en soberano mientras el bailarín profesional debe asumir múltiples registros y técnicas, al tiempo que sobrelleva la paradójica condición de ser admirado por el público y algunos notables ilustrados y sufre la aprensión de las élites sobre su catadura moral, sobre todo, las bailarinas.

			El arte al servicio del Estado. Del Neoclasicismo al prerromanticismo
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					Figura 4. Portada del libro 
The ballet under Napoleon 

				

			

			En su documentada obra Ballet under Napoleon, Ivor Guest reivindica, con datos inequívocos, la transcendencia de una época del Ballet de la Ópera de París que abarca entre 1793 y 1819, tanto en los aspectos institucionales como artísticos. También señala que dicho período es a menudo ignorado por la historia de la danza, al considerarlo un interludio de decadencia previo al florecimiento del ballet romántico.

			Con la descripción minuciosa de las circunstancias, elaboración y resultado de cada ballet, además de mostrar la complejidad del desarrollo del ballet francés institucionalizado de entonces, Ivor Guest invita a la reflexión y estudio sobre la incidencia del mencionado periodo sobre el posterior desarrollo de la danza.

			Son tiempos convulsos que comienzan con la caída de la monarquía absoluta, seguidos de la revolución, la I República, las guerras civiles e invasiones y golpes de Estado. Es la secuencia de la fundación, fulgor y caída del Imperio napoleónico y la restauración monárquica.

			Apenas unos meses después de la toma de La Bastilla, tras las consabidas intrigas de la casa, el bailarín noble y coreógrafo Maximilien Gardel, afamado por haber sido el primero en bailar sin mascara ni peluca la coreografía de Noverre Castor et Pollux en 1772 y, por tanto, seguidor de los ideales del ballet de acción, sucede al mismo Noverre como maître de ballet (‘director artístico’) de la Ópera de París.

			Condescendiente con el gusto del público parisino, Maximilien Gardel evita la tragedia-ballet y fomenta el ballet-pantomima anacreóntico (vaudeville-pantomima en palabras de Noverre). Tras su inesperado fallecimiento en 1787, le sucede en la dirección artística su hermano y asistente Pierre Gardel, quien se mantuvo en la dirección de la institución hasta 1827.

			Pierre Gardel no fue un bailarín con carrera internacional, sino, como su hermano Maximilien, un hombre de la casa conocedor de sus entresijos e intrigas, pero excelente bailarín noble, meticuloso coreógrafo y, como demostró sobradamente, dotado de una capacidad de adaptación a los cambios generados por la turbulencias del poder político.

			Si bien la mayoría de las coreografías de Gardel atienden al gusto del público hacia la épica grecolatina, su acción se basa en armonizar música, danza y pantomima. Anacreónticos, pero con los suficientes tintes épicos, sus ballets tuvieron la virtud de adaptarse a los valores revolucionarios, al menos durante las etapas de la Asamblea Constituyente y de la Asamblea Legislativa. Así el estreno del ballet Psyché en 1790 —poco que ver con la tragedia-ballet de Molière, Corneille y Lully— constituyó un gran éxito, destacando el vestuario a la última moda que lució la primera bailarina, esposa y musa de Gardel, Marie Miller.

			La casualidad quiso que, tras el estreno de su siguiente ballet del mismo estilo el 6 de marzo de 1793, titulado El juicio de Paris, el ciudadano Luis Capeto (Luis XVI) hubiera sido guillotinado pocas semanas antes en la plaza de la Revolución, como preámbulo de unos tiempos calamitosos protagonizados por el Comité de Salvación Pública, quien, como Gobierno de emergencia, abolió los derechos ciudadanos.

			Seguramente, Pierre Gardel conocía la quinta regla de la semana de Ignacio de Loyola, que aconseja «en tiempo de desolación nunca hacer mudanza». Sin duda, el terror fue el culmen de la incertidumbre cotidiana de aquellos ciudadanos artistas, cuando un día varios miembros del Consejo General de la Comuna de la Villa de París, en su empeño de hacer tabla rasa del pasado, plantearon la abolición de la entonces llamada Ópera Nacional de París por ser una institución del antiguo régimen tutelada hasta hacía poco por Luis XVI.

			La tabla de salvación fue lanzada por el entonces influyente editor del periódico radical Le Père Duchesne Jacques René Hébert, quien junto al pintor Jacques-Louis David y al entonces presidente de la Asamblea Legislativa Jean-François Delacroix persuadieron a los miembros de la Convención del potencial de la institución como extraordinario instrumento para «regenerar» al pueblo y a la nación mediante «espectáculos guerreros y patrióticos indispensables para calentar el alma del pueblo» (D’Estrée, 1913, p. 16).

			En consecuencia, de la tutela del rey, la Académie Royale de Musique, renombrada como Teatro de la República y de las Artes, pasó a depender del Comité General de la Comuna de París, quien, tras la depuración de los dos administradores de la franquicia de explotación Francœur y Cellérier, acusados de corruptores del espíritu revolucionario por negarse a representar gratuitamente la ópera patriótica La Siège de Thionville, funda el Comité Revolucionario de Artistas compuesto por seis miembros nombrados por dicho Comité de la Comuna, entre los que figura Pierre Gardel.

			La actividad del Comité de Artistas era supervisada por un Comité de Vigilancia compuesto por cuatro comisarios encargados del mantenimiento de la disciplina, de que el contenido del repertorio contuviera los valores cívicos y revolucionarios de la I República, de la censura previa y de la administración de los recursos.
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			Figura 5. Imagen del ballet Las llamas de París

			El clima de terror y la escasez general hacen comprensibles las precauciones de Gardel, quien, utilizando la táctica de nadar y guardar la ropa, no creó un solo ballet entre 1793 y 1800, aunque con el proyecto del ballet sobre el héroe suizo Guillermo Tell se encarnase en Penélope tejiendo y destejiendo cada paso, cada nota y cada escena, mientras los presupuestos para producirlo aparecían y desaparecían, como por encanto, tras el paso de diferentes comisarios del Comité de Vigilancia.

			El gran ballet revolucionario de acción tuvo que esperar 138 años para ser estrenado en el, por entonces, Teatro Académico del Estado de Ópera y Ballet (ГАТОБ / Kirov) de la en aquel tiempo Leningrado, dentro del inaugurado estilo del realismo socialista de danza conocido como dramaballet o ballet-péplum soviético —Espartaco es el más representativo del género—, con el significativo título de Las llamas de París.

			Ballet en tres actos, Las llamas de París recrea la epopeya del asalto de los sans-culottes a las Tullerías en 1792, con sus correspondientes cocardes tricolores, gorros frigios, guillotinas y los aires y danzas símbolos de la Revolución francesa; ¡Ça ira!, La Marseillaise y Le Chant du Départ y el apoteósico final del cuerpo de baile danzando La Carmagnole.

			Pero el Comité de Salvación Pública no permitía tibiezas. Exigía la entrega de los artistas al bien común personificado en la autoridad revolucionaria, aunque ello significara brutales sacrificios económicos y la renuncia a expresar públicamente opiniones personales. No bastaba entonces con escenificar sansculottides ni bailar La carmagnole al estilo del pueblo llano ni cantar a pleno pulmón el ¡Ah, Ça ira, ça ira! Ni siquiera bailar gratuitamente cuantas veces lo requirieran las autoridades el ballet Psyché y, mayormente, la sansculottide La ofrenda a la libertad, a beneficio de las viudas o los gastos de guerra.

			La autoridad revolucionaria también exigía a los artistas su participación incondicional en las grandes ceremonias revolucionarias en el teatro, en la calle o en lugares sagrados para que los símbolos y valores revolucionarios se personificaran seductoramente y el pueblo pudiera identificarse mejor con ellos.

			¿Qué mejor encarnación de la libertad que una ciudadana y bella bailarina noble, aunque, al parecer, piadosa y monárquica, como Mademoiselle Maillard, desfilara con la solemnidad adecuada, el pelo suelto, apenas cubierta por una ligera túnica blanca y un chal azul, portando una ligera rama de roble con muérdago adherido en la mano derecha, cuan druida gala rediviva, rodeada de bailarinas del cuerpo de baile vestidas como arcángeles y, de esta manera, ir desfilando lentamente por las avenidas de París hasta llegar al Templo de la Razón (catedral de Notre-Dame) y elevarse sobre el altar, mientras el coro de la Ópera canta quedamente a modo de salmodia La Marsellesa, para celebrar la Fiesta de la Razón durante los fríos días del noviembre parisino de 1793?

			Tras la ejecución de Robespierre, la subsiguiente transición del Directorio que termina con el golpe de Estado de Napoleón Bonaparte y su autoproclamación como primer cónsul de la Republica, se producen mejoras en la seguridad y la economía que, junto con las victorias militares, conducen al optimismo de sectores de la población que defendían valores individualistas y burgueses. Así, los llamados Bals des victimes, que surgieron como círculos de familiares de los represaliados por el terror, se transformaron en catarsis social generadora de una gran pasión por la danza apodada Dansomanie que, a su vez, originaron los bailes sociales y la reapertura de los salones de las damas.

			Proliferaron por entonces en París los salones de baile repletos de jóvenes dispuestos a emular, con creces, las extravagancias aristocráticas mediante la exhibición de atuendos epatantes que retaban la moral impuesta. Les llamaron «les incroyables et merveilleux». Ellos alargaron sus melenas y las trenzaron adornándolas con peinetas de carey, se pusieron grandes anillos en las orejas y mayores gafas, aunque tuvieran una vista de lince. Las «maravillosas» se adornaban con ligeras túnicas de estética grecorromana, calzadas con sandalias o coturnos y peinados cortos rizados al estilo de las estatuas del emperador Tito.

			Mientras tanto, las contiendas entre los miembros del Comité de Artistas y la incompatibilidad con el carácter y las drásticas medidas organizativas del todopoderoso recién autonombrado primer cónsul, Napoleón Bonaparte, motivan su abolición en 1799. En su lugar, fueron nombrados administradores profesionales que lograron mejorar la situación económica. Esta mejora permitió a Gardel nombrar al bailarín y coreógrafo neófito Louis Milon como su asistente.

			El optimismo ambiental y el entusiasmo por la danza seguramente merecieron el retorno del favor de las musas por Gardel, tras siete años de sequía creativa. Su «aparente ociosidad», según confiesa Gardel en sus reflexiones del prólogo del guion de La dansomanie, no es más que su estado «mil veces desesperado», incluso que este nuevo ballet no es la obra que le hubiera gustado crear, sino «una broma, un chispazo, un nada; sin otra pretensión que ofrecer, bajo la máscara de la alegría, las gracias y los divinos talentos que el querido público merece. Pido justicia para ellos y, para mí, pido toda su indulgencia» (Gardel, 1816, p. 7).

			La dansomanie no solo logró el reconocimiento de los espectadores hacia los bailarines, también obtuvo el aplauso mayoritario al coreógrafo por haberse atrevido a crear un «divertimento» fuera del canon. Ballet-pantomima en dos actos fue estrenado el 14 de junio de 1800 en el entonces Théâtre de la République et des Arts (Ópera de París) con música de Étienne Méhul, bailado en los roles principales por Marie Gardel, Clotilde Mafleuroy, Auguste Vestris, Louis Milon, Filippo Taglioni y Pierre Gardel. El apoteósico éxito desde el momento de su estreno de La dansomanie ha sido objeto de diferentes juicios, no obstante, hay acuerdo en que supuso una notable ampliación del lenguaje dancístico, al representar personajes y escenas reales de su tiempo; burgueses, criados y militares, en las antípodas de los personajes mitológicos del ballet de acción al uso, suponiendo una ampliación del lenguaje artístico e interpretativo.
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					Figura 6. Portada del ensayo sobre
 La fille mal gardée 

				

			

			Hay, sin embargo, un antecedente notorio, La Fille Mal Gardée —estrenada como Pas du Mal au Bien—, de Jean Dauberval con música de Ludwig, estrenada en el Gran Teatro de Burdeos doce años antes.

			Ambos ballets constituyen un anticipo al modelo coreográfico que se desarrollaría durante el Romanticismo y, sobre todo, por la arquitectura coreográfica clásica representada por Marius Petipa. Ambas obras obtuvieron el favor del público, siendo los más representados de su tiempo; por ejemplo, La dansomanie mantuvo 245 funciones entre 1800 y 1826.

			Las coreografías originales de ambos ballets desaparecieron. La Fille Mal Gardée fue recreada por Didelot en Rusia con versiones posteriores a cargo de Lev Ivanov y Marius Petipa, pero las versiones que hoy conocemos de estas dos obras fueron restauradas durante el siglo xx.

			También creo necesario señalar que, entre las novedades que incorporaron estos dos ballets, destacan las danzas folclóricas ligadas con pasos académicos que, con el tiempo, supusieron la paulatina integración de buena parte de las danzas folclóricas europeas al acervo académico. Este mestizaje tuvo gratas consecuencias en muchos países, por ejemplo, en España supuso el asentamiento de la escuela de danza bolera.

			Con respecto a la evolución del ballet y la pedagogía de la danza académica, me parece imprescindible indicar que, con la implantación del Imperio napoleónico, se instauraron métodos rigurosos de ordenación exigibles a un arte al servicio del estado, de la grandeza de Francia y del culto al emperador. Superando la consigna de la identificación de Luis XIV con el estado, Napoleón I se erigió en primer mecenas de la Academia Imperial de Música —nuevo nombre de la Ópera de París— y su maître-en-chef, función que delegó en parte a los altos funcionarios de la policía.

			Las consecuencias artísticas de estas nuevas circunstancias respecto al ballet condicionaron tanto el repertorio como su estética. No en vano, la admiración que profesaba Napoleón hacia los grandes generales romanos Escipión, César y Trajano marcaba ceremoniales y tendencias cuya muestra puede observarse en el famoso lienzo Le Sacre de Napoleon (La coronación de Napoleón), expuesto en el Museo del Louvre, obra cumbre del pintor oficial de la nueva corte imperial Jacques-Louis David, poco antes radical revolucionario de La Montaña y mano derecha de Robespierre.
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			Figura 7. La Coronación de Napoleón, Jacques-Louis David
Óleo sobre lienzo. Museo de Louvre, París

			De esta suerte, los ballets de Gardel retornaron a los argumentos basados en las epopeyas grecolatinas con la excepción de Las bodas de Camacho, obra precursora del Quijote creada por su ayudante Milon con música de Lefebvre en 1801.

			Al mismo tiempo, la organización estricta de la Academia Imperial de Música y su Escuela de danza se aceleró tras el accidente producido por un sabotaje a la maquinaria de escena, durante la representación del ballet El retorno de Ulises en 1807, cuando la bailarina Fanny Aubry, en el papel de Minerva, cayó desde seis metros de altura cuando la nube que la sostenía, fabricada en madera y sujetada por endebles cuerdas, colapsó de repente «frente a la horrorizada mirada de la emperatriz Josefina y del público» (Guest, 2001, p. 241).

			El incidente ocasionó graves lesiones a la bailarina y un gran escándalo que llegó al conocimiento del emperador, quien, furioso, expulsó al director de la Ópera e impuso un reglamento cercano al militar en la Academia Imperial de Música y sus escuelas.

			Ya en 1784, la Escuela de danza de la Ópera de París, tras dos sucesivos decretos de Luis XVI, comenzó a admitir alumnos menores de 12 años, estipulándose además la gratuidad, las normas de admisión y el encuadre profesional de los graduados, cuya edad máxima de escolarización se limitaba a los 18 años. En 1807, Napoleón I impone sus estrictas normas basadas en la disciplina militar, la emulación y la valoración de méritos de cada individuo, mediante jurados compuestos por primeros bailarines y maestros de la Compañía.

			Este modelo fue también implantado en las nuevas escuelas de danza que se inauguran durante el Imperio. En 1812 en Nápoles (San Carlo) y en 1813 en Milán inaugurada como Scuola di Ballo del Teatro alla Scala. Algo más tarde, el modelo napoleónico fue instituido en las escuelas de danza de Varsovia, Moscú y San Petersburgo, gracias a los muchos maestros franceses e italianos llegados allí.

			No obstante, la influencia de la pedagogía de Jean-Jacques Rousseau, plasmada en su obra Emilio (1762), respecto a la integración del cuerpo y la mente en la formación del «hombre integral», fue prosperando paulatinamente en las escuelas de Europa central y occidental.

			El concepto pedagógico de una educación promotora del desarrollo espontáneo de la sensibilidad, desarrollado por Rousseau, se basa en la pretensión de un retorno a la pureza de la vida natural, donde la educación física es el instrumento imprescindible para que el cuerpo, robusto y vigoroso, obedezca al alma. La influencia de las teorías rousseaunianas sobrepasó el ámbito meramente pedagógico, al constituirse en el soporte de las denuncias contra la deshumanización intrínseca al maquinismo de la Revolución Industrial.

			Presuponer, como hace Rousseau, que la bondad original del hombre es trastornada por una cultura depravada y alejada de la naturaleza no solo conlleva deducir que la naturaleza y lo natural es el supremo criterio pedagógico, también de ello se deducen criterios éticos y estéticos que, en la danza, significaron priorizar los movimientos considerados naturales, incluso racionales, frente a los logrados por la técnica académica tras siglos de práctica e investigación.

			Estas concepciones naturalistas del movimiento y la expresión se desarrollaron en la segunda mitad del siglo xix, como parte del realismo y el naturalismo, fundamentando las propuestas de los precursores de la danza moderna tal que la expresión corporal de François Delsarte, la Euritmia de Émile Jaques-Dalcroze y la danza expresiva de Rudolf von Laban.

			La historia de la danza señala que la gran competitividad entre los bailarines en Francia a comienzos del siglo xix originó conflictos importantes que, a pesar de las injusticias que pudieran producirse, también originaron la extensión de notables artistas por toda Europa. Así ocurrió con los últimos «dioses de la danza», Louis Duport, Auguste Vestris y Louis Henry, que concluye con la partida del primero a San Petersburgo siguiendo la estela de Charles Didelot, del segundo terminando en París su carrera como bailarín años más tarde, para luego iniciar una brillante carrera como maestro, y con Louis Henry exiliado en Italia, donde colabora con Salvatore Viganò, consagrándose como bailarín y prolífico coreógrafo con más de 120 ballets y siendo luego maestro integrador de los recursos de las academias francesa e italiana.

			Aunque la fama de presumido irascible enturbió la imagen de Auguste Vestris, las crónicas y archivos históricos coinciden en señalar su excepcional virtuosismo como bailarín; famoso por su ballon e inventor de muchos pasos, junto con su capacidad como maestro confirmada por la pléyade de alumnos significativos, entre otros, Marie Taglioni, Fanny Elssler, Carlotta Grisi, Marius Petipa y Auguste Bournonville. Al parecer, la aportación principal de la técnica de Vestris:

			Tuvo que ver con la utilización del espacio y los epaulés. La nueva colocación y consciencia de la pierna de soporte en las posiciones de croisé y effacé hizo tambalearse la regla de los falsos contrarios, y además de dar una mayor riqueza de brazos a los pasos, convirtió a los bailarines en verdaderos personajes tridimensionales sobre el escenario.

			(Matamoros, 2008, p. 31)

			Uno de los testimonios más notables sobre el buen magisterio de Auguste Vestris lo ofrece el joven Auguste Bournonville en una de las cartas a su padre desde París:

			Estoy muy contento con el señor Vestris, sobre todo por saber que él está contento con mi aplicación y deseo de progresar. Él es muy exacto en sus lecciones, viene tres días a la semana a las 8 de la mañana, los otros tres a las 9 de la mañana y da clase hasta las 11. Me levanto cada día a las 6 de la mañana y llego media hora antes de la clase con el fin de estar completamente preparado para cuando llega el señor Vestris. Él me aprecia y cultiva mi talento con gran cuidado y, aunque siempre corrige mis defectos con intransigencia, me trata con respeto.

			(Chaussons verts, 2012)

			Bournonville reproducirá fielmente en el primer acto de su ballet El conservatorio, conservado en el repertorio de algunas compañías de ballet, una lección de Vestris en la Escuela de la Ópera de París en 1820.

			Otro notable maestro de danza fue el citado creador de La Fille Mal Gardée Jean Dauberval, uno de los mentores del bailarín, coreógrafo y músico Salvatore Viganó.

			De linaje napolitano de bailarines y músicos, el músico, bailarín y coreógrafo Salvatore Viganó aprendió composición con su tío Luigi Boccherini, quien le invitó a bailar en la ceremonia de coronación de Carlos IV. En Madrid entabla una gran amistad con Dauverbal, quien estaba de gira en España con su compañía.
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					Figura 8. Pareje de Baile (Salvatore Viganó y María Medina), Johann Gottfied Schadow
Derra de Moroda Dance Archives, © 2012 Centro de Documentación de Música y Danza (INAEM)

				

			

			Tras su boda con la bailarina María Medina, el matrimonio abandona España para integrarse en la compañía de Dauverbal en Burdeos, donde bailan, entre otras coreografías, La Fille Mal Gardée. Enseguida, ya como pareja de bailarines famosos por sus virtuosos y voluptuosos «pas de deux pantomime» inspirados en la estética grecorromana, hacen giras por toda Europa. El debut de Viganó en 1793 en Viena le consagra como mejor bailarín de su tiempo y lanza su carrera como coreógrafo.

			Aunque algunos historiadores sitúan a Viganó como puente entre el ballet de acción de Noverre y el ballet romántico, otros lo ratifican como integrador del refinamiento gestual de la escuela francesa de la época, con el virtuosismo pujante de los bailarines italianos. No obstante, lo fundamental de su aportación fue la superación para el desarrollo de la trama de la separación estipulada por el ballet francés entre mímica, danza de conjunto y divertimento, al integrar danza y pantomima del movimiento dramático con la música.

			Para ello, utilizó el cuerpo de baile para desarrollar la ficción, dando a cada bailarín un rol concreto. Debido a la novedosa formula de utilizar el cuerpo de baile, Viganó ha sido catalogado como coreógrafo de conjunto. Al mismo tiempo, los roles heroicos y trágicos de sus obras dramáticas realzaron los roles de los bailarines de ambos sexos hasta un nivel desconocido hasta entonces. Los primeros pasos de Viganó como coreógrafo son reposiciones de ballets de Angiolini como Le festin de Pierre.
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			Figura 9. Ilustración de Sanquirico de la escenografía 
para el ballet Psammi de Salvatore Viganó
La Scala 1817, Orti pensiñi con Bagni in Memfi

			Tras estas experiencias y una coreografía para la ópera, Viganó convence a Ludwig van Beethoven para que componga la música para su nuevo ballet Las criaturas de Prometeo —más tarde revisada y reestrenada en Milán en 1813 con el título de Prometeo—, su primer coreodramma (coreodrammi), paradigma de un estilo fundado por Viganó que, además, inicia el ballet sinfónico que, aparentemente, desaparee con su autor.

			Aunque el concepto coreodrama como estilo de danza no se ha vuelto a utilizar, el propósito dramático y la inspiración en las tragedias shakesperianas y griegas de las obras de Viganó, tales como Otello, Ricardo Corazón de León, La Vestal y La espada de Kenneth, Juana de Arco, se anticipan al concepto dance-drama reivindicado por Robert Helpmann con obras como Hamlet en 1942, que, con lenguajes dancísticos más sofisticados, prosiguieron los estandartes del ballet británico moderno de la mano de Frederick Ashton, John Cranko y Kenneth MacMillan. Es evidente que una parte considerable de obras y estilos de danza se han ido desarrollando, desde la época de Viganó, dentro de la pauta dramática. Desde el ballet romántico por excelencia Giselle hasta Manon, pasando por Fuenteovejuna, de Antonio Gades, son muestras extraordinarias de dicho proceso.

			Asimismo, Viganó zanja, en la práctica, al menos hasta la aparición de algunos estilos de danza surgidos en el siglo pasado, la controversia sobre la necesidad de explicar el argumento mediante voluminosos programas de mano propugnados por Noverre, sobrepasando incluso a Angiolini al considerar que un lenguaje dancístico adecuado era suficiente para narrar cualquier obra y mostrar cualquier personaje, por complicados que fuesen.

			Excepto el libreto de Las criaturas de Prometeo, la información que tenemos de la inmensa obra de Viganó proviene de biografías de Carlo Ritorni, los testimonios críticos de Carlo Gatti y de los elogios de intelectuales de la talla de Stendhal y Schlegel. Para ambos, Viganó fue el Prometeo del ballet romántico, así lo señaló Stendhal: «Noverre, según nos cuentan, nos dio la voluptuosidad; Viganó nos ha avanzado la expresividad en todas sus formas» (Poesio, 1998, p. 13).

			Estos relevantes testimonios, junto con las crónicas, los archivos de la Scala y las numerosas investigaciones históricas que muestran el gran ballet representado y producido en la Scala durante la dirección artística de Viganó, que se prolongó hasta su fallecimiento en 1821, junto con la consolidación de la Scuola di Ballo Dell’Academia Teatro Alla Scala desde 1813, corroboran que Milán se convirtió, por entonces, en la capital de la danza al consolidar el ballet como espectáculo y elevar la consideración social y artística de los bailarines y maestros italianos, representados por la formidable saga conformada por Blasis, Lepri y Cecchetti.

			Alumno de Viganó y del discípulo de Noverre, Jean Dauberval, destaca por su sobresaliente contribución a la danza académica Carlo Blasis. Solo repasando la formación de Blasis, las aportaciones de sus extraordinarios mentores y su carrera internacional como bailarín, coreógrafo y maestro, se pueden comprender sus doctas aportaciones a la danza.
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					Figura 10. Retrato de Carlo Blasis 

				

			

			Blasis, siguiendo la tradición del magisterio de danza italiana, que se remonta al manual de Fabritio Caroso titulado Il Ballarino, asume el legado que representa su primera formación en Marsella, la mencionada codificación que Raoul-Auger Feuillet consignara en su libro Chorégraphie ou L’art de décrire la dance par caracteres, fugures et signes..., editado en París en 1713.

			Al debutar como bailarín profesional en Burdeos, conoció a Dauberval, quien se convirtió en su primer mentor. Con apenas 25 años, publicó en Milán el Tratado elemental del arte de la danza, ampliándolo mediante El código de Terpsícore en 1828, complementado después con el Manual completo de la danza en 1830.

			Gracias a estos novedosos y profundos tratados y a su actividad como bailarín y maestro, Blasis amplió la metodología básica de la técnica de danza, renovando su codificación, creando un método de enseñanza y mantenimiento profesional que consolidó la danza académica. Bailarín desde muy joven y excelente en su madurez, también músico y compositor, el insigne maestro de ballet estudió además arquitectura, dibujo, geometría y anatomía.

			El Código de Terpsícore
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					Figura 11. Portada Manuel complet de la danse, de Carlo Blasis 

				

			

			En el capítulo I, titulado «Instrucciones generales para los alumnos», de su conocido tratado Manuel complet de la danse, Carlo Blasis resume, con bella terminología, los atributos y preceptos para los tocados por Terpsícore:

			Ustedes que se dedican a la encantadora Terpsícore y aspiran a un rango honorable entre sus devotos, ya que están dotados por la naturaleza con todas las cualidades necesarias para obtener su admisión en sus templos, y están determinados en profundizar y persistir en el objetivo de llegar a la perfección, deben seguir con atención las siguientes instrucciones.

			(Blasis, 1830, p. 53)

			Instrucciones que comienzan advirtiendo a los alumnos sobre la necesidad de ser enseñados por maestros competentes, seguido por la recomendación de considerar seriamente si disponen de las cualidades personales y disposiciones mentales para el arte que pretenden aprender, es decir, si tienen vocación. Para ello, Blasis hace tres preguntas: «¿Siente pasión por la danza? ¿Su principal deleite es concentrarse en su estudio y práctica? ¿Tiene usted la mayoría de los atributos necesarios?». Concluyendo que una sola negativa significa perder cualquier esperanza, no ya para sobresalir, ni siquiera para alcanzar el orden de lo tolerable.

			Aunque Blasis sigue detallando las condiciones imprescindibles para llegar a ser un bailarín profesional pleno, insistiendo en la disciplina y la dedicación absoluta, las condiciones previas que encierran sus tres preguntas se pueden resumir en los conceptos de vocación y condiciones fundamentales para devenir bailarín.

			La lectura de sus tratados y la trascendencia de su magisterio evidencian que la inteligencia entre el bailarín y el músico fue complementada por el dibujante y el anatomista. De hecho, su metodología técnica de ballet es la consecuencia del encuentro entre ciencia y arte, en lógica consecuencia con su identificación con el admirado Leonardo da Vinci y el concepto clásico de la «techné» del arte.

			Toda la metodología está sometida a los principios del arte. Así, la coordinación de pasos y ritmo debe contener verdad, la elegancia estilística ajustarse a los principios de la armonía. El establecimiento del principio del equilibrio como eje del movimiento y la coordinación integral de los pasos al ritmo musical como sostén de la frase bailada.

			Las crónicas de la época describen, con asombro, que el maestro italiano exigía una entrega y dedicación profesional a los bailarines sin límite, hasta el punto de que sus clases Clase para perfección podrían durar cuatro horas. Su concepto riguroso del profesionalismo para el bailarín incluye una deontología inequívoca que traslada la condición sine qua non de haber sido bailarín profesional para luego ser maestro: «Un simple teórico no es capaz de poder demostrar los principios de la danza» (Blasis, 1830, p. 108).

			La carrera internacional de Blasis dejó una imborrable huella en París, Milán, Londres, Varsovia y Moscú por la profundidad de su metodología y por su capacidad analítica en instruir bailarines. Al mismo tiempo, el bailarín que realizó por primera vez en un escenario una pirouette en attitude fue, siguiendo el camino iniciado por Viganó, artífice del esplendor del ballet italiano y de la consolidación de la escuela italiana de ballet, que incluyó las primeras escuelas privadas, reconocida por el virtuosismo de sus bailarinas.

			No en vano, las crónicas se refieren a «las pleiades de Blasis», estrellas que son «ángeles que levanta el Señor», referidas a seis bailarinas y un bailarín; Amelia Ferraris, Sofía Fouco, Marietta Bardena, Augusta Domenichettis, Flora Fabri, Carolina Granzini y Pascal Borri.

			Las pléyades de Blasis no suelen encabezar las portadas históricas del ballet romántico como la «Marie pleine de grâces» con que Théophile Gautier identifica a Taglioni, pero sí la vanguardia de una dinastía de excelentes bailarines y maestros, sin cuyo concurso es imposible explicar el despegue y fulgor de los Ballets Imperiales Rusos y, consecuentemente, el brillo del ballet en el este de Europa, frente al pavoroso declive de la escuela francesa, que contribuye a la proliferación divertimento o la moda elitista del género lírico en los grandes teatros del oeste de Europa, durante las tres últimas décadas del siglo xix y las dos primeras del xx.
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			Figura 12. Ilustraciones de Carlo Blasis

			Aunque por su diferente trayectoria y edades no aparecen en el listado de las pléyades, me parece importante, por la trascendencia de sus aportaciones artísticas, recordar a bailarines y maestros deudores de las enseñanzas de Blasis, entre otros: Fanny Cerrito, Carolina Rosati, Augusta Maywood, Yelena Andreyanova, Giovanni Lepri (maestro de Enrico Cecchetti) y Virginia Zucchi.

			Que la proliferación de bailarines y maestros virtuosos impulsada por la revolución técnica de Blasis no se transformara en instituciones y compañías señeras del ballet en Italia durante la segunda mitad del siglo xix se debió a diversas causas, entre otras, la conversión de la ópera italiana en un vehículo de expresión nacional.

			Las arias del insigne patriota Verdi se convirtieron en himnos patrióticos y, aunque más subliminales, las obras de Bellini, Rossini y Donizetti reivindican los anhelos de emancipación del pueblo italiano. Además de que el ballet carecía de la fuerza de la canción para inflamar el patriotismo, las vicisitudes de todo tipo generadas por las revoluciones y guerras que anticiparon y prosiguieron la formación de Italia como nación arruinaron las innegables potencias del ballet trasalpino.

			La solidez del legado de Blasis no solo ha constituido la base —la base técnica del ballet clásico estructurada por la clase dividida en barra y centro— fundamental de la danza académica desde el inicio del siglo xix, también alentó un profesionalismo fundamentado en la dignidad de bailarines y músicos como difusores de los valores humanísticos de su arte, sin caer en el sentimentalismo romántico de su época, sino apelando al paradigma del Homo universalis renacentista de Leonardo, que, lejos de renunciar a la individualidad, propugna resueltamente por la superación individual y colectiva mediante el florecimiento de las artes y las ciencias.

			Las paradojas del Romanticismo

			El racionalismo que renovó la técnica y los valores profesionales aportados por el ilustrado Blasis no encajaba con la reacción romántica contra el espíritu racional y crítico de la Ilustración. Así, mientras la perseverancia de los maestros y bailarines no solo logró que la danza académica perviviera y se enriqueciera tras dos siglos, las recomendaciones y anhelos de Blasis por erigir bailarines ilustrados y respetados se diluyeron con la llegada del idealismo pedagógico, que sintetiza la famosa frase de Jean-Jacques Rousseau: «La única costumbre que hay que enseñar a los niños es que no se sometan a ninguna».

			El discurso que resalta la voluntad del educando sobre el educador es una de las paradojas inherentes a un período de la historia de Occidente que identificamos como Romanticismo, cuya influencia en el ballet del siglo xix es tan contundente como para que el ballet romántico signifique, más que un estilo, una época.

			Algunos artistas románticos y posteriormente algunos movimientos vanguardistas de comienzos del siglo xx siguieron los ideales de Claude Henri de Saint-Simon respecto a la función social de las artes y los artistas, donde en el idealizado futuro de una sociedad más justa y racional, el papel determinante lo realizarían la ciencia y las élites industriosas. Los artistas deberían constituirse en los nuevos misioneros que, a través del arte, revelarían a la humanidad el glorioso futuro de la nueva civilización, proyectando y anticipando, con ello, el significado de «vanguardia artística» que se impone en el arte a principios del siglo xx:

			Seremos nosotros, los artistas, la vanguardia. El poder del arte, en efecto, es más inmediato y más rápido: cuando deseamos difundir nuevas ideas entre los hombres, las inscribimos en el mármol y en la tela […] y de este modo, sobre todo, ejercemos una influencia eléctrica y victoriosa. Apelamos a la imaginación y a los sentimientos de la humanidad, para lo cual nos inspiramos siempre.

			(Saint-Simon, 1982, p. 47)

			La influencia de los postulados de Saint-Simon y sus seguidores positivistas y defensores de la ciencia como herramienta de emancipación social fue matizada por otros pensadores más preocupados por el individuo y sus sentimientos. Entre ellos, destaca la aportación de Germaine De Staël, Madame de Staël al difundir, primero en Francia y el Reino Unido y más tarde en Europa y América, el considerado como primer ensayo de literatura comparada y compendio del pensamiento romántico: De l’Allemagne (París, 1810; Londres, 1813), donde divulga las ideas del Romanticismo germano y añade las propias.

			Entre las aportaciones de Madame de Staël subrayo el ser la precursora del feminismo que reivindica valores intrínsecos de la mujer y la certidumbre del genio artístico como don creativo innato. Permítaseme señalar, por ser clave para este estudio, que el concepto del genio artístico innato desarrollado por el pensamiento romántico conlleva a la desposesión del mérito que significa el desarrollo sistemático y constante de unas cualidades.
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			Figura 13. Marie y Paul Taglioni, La Sílfide, 1892
Óleo sobre lienzo de Francois Gabriel Guillaume

			El elitismo emancipador y el misticismo del don creativo, junto con la ruptura con los preceptos clásicos, fomentó un idealismo que reconocemos como romántico, cuyos valores se centran en la búsqueda de la originalidad, el fomento de la espontaneidad y la exaltación de la naturaleza.

			Uno de los seguidores de Saint-Simon fue el tenor Adolphe Nourrit, autor del libreto de La sílfide (1832), basado en el cuento fantástico de Charles Nodier titulado Trilby ou le lutin d’Argail, cuyo argumento y estilo dancístico, aportado por la coreografía de Filippo Taglioni, inicia el canon estilístico del ballet romántico, enaltecedor de lo espiritual sobre lo material, que conllevó la formación del estereotipo de la bailarina «etérea» encarnado por Marie Taglioni.

			Un año antes que La sílfide, se estrenó, también en la sala Le Peletier —entonces Académie Royale de Musique—, la ópera Roberto el Diablo (Robert le Diable), de Giacomo Meyerbeer, en donde Filippo Taglioni coreografió en el acto tercero la coreografía «espectral del ballet de las monjas» bailada en puntas por Marie, que causó sensación y es considerada como precursora de La sílfide y el ballet blanco.

			El impulso del ballet romántico, entonces conocido como ballet-pantomima en la Ópera de París, tiene como uno de sus protagonistas la controvertida figura del médico y empresario farmacéutico Louis Véron, en su condición de director entre 1831 a 1835, cuando la institución dejó de depender de la casa real en 1830 y su explotación fue privatizada.

			Louis Véron logró la concesión de la explotación de la institución de la Académie Royale de Musique por seis años, mediante una caución de la por entonces considerable suma de 200 000 francos.

			La concesión a un empresario privado supuso que la Ópera de París tuvo que mantenerse de sus ingresos por taquilla, de una pequeña subvención y de escasos patrocinios y mecenas. En sus memorias, que tituló Las memorias de un burgués, Véron describe sus exitosas tácticas comerciales basadas en la producción de grandes espectáculos especialmente enfocados hacia el nuevo público burgués. Para ello, tuvo la visión de apoyar y estimular la brillante labor del arquitecto y diseñador Henri Duponchel, promoviéndole a director de escena.

			Duponchel aportó nuevas técnicas escénicas hasta entonces desconocidas, como los focos de gas, capaces de simular el día o la noche; el empleo de la cortina para los cambios de decorado; ampulosas puestas en escena y el refinamiento de la clac, inaugurando la costumbre de lanzar flores a la primera bailarina durante los aplausos finales. Una de sus más celebradas escenografías codiseñada con el otro gran innovador Pierre Cicéri fue la del Ballet de las monjas de Filippo Taglioni, del acto tercero de la ópera Roberto el Diablo.

			Le tout-Paris fue a ver Roberto el Diablo y comentó extasiado la nueva sensación producida por la espectral escena del recién inaugurado ballet blanco.
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					Figura 14. Edgar Degas, Ballet des Nonnes Dammêes de Robert le Diable
Museo metropolitano de arte de Nueva York

				

			

			Meses más tarde, se produjo un éxito hasta entonces desconocido en un ballet con el estreno de La sílfide, coreografiado por Filippo Taglioni y cuyos roles principales fueron bailados por Marie Taglioni y Joseph Mazilier.

			Aunque la figura de Véron es generalmente denostada por considerarse poco ejemplar, su papel en la historia de la danza se justifica por inaugurar la figura del empresario que utilizó todos sus recursos para atraer al mayor número de espectadores. De hecho, se reconoce su formidable labor de aglutinador de artes, artistas y entusiasta publicista que, de alguna manera, se anticipa casi un siglo a Sergei Diaghilev.

			Entusiasta promotor y buen gestor financiero, Véron multiplicaba parlamentos con artistas, diseñadores y maquinistas, además de atender a la publicidad y, ante todo, mimar a los críticos y establecer metódicamente a la clac como pieza indispensable para inducir el éxito.

			A sus iniciativas comerciales, no pocas de dudosa moral, Verón añadió uno de los capítulos más vergonzosos de la historia del ballet al hacer de una cortesía excepcional un negocio obsceno. Así, previo pago, los abonados de los mejores palcos podían entrar y pasearse durante los ensayos por le foyer de la danse (sala de ensayo y preparación de los bailarines antes de salir a escena) en los entreactos y al finalizar la función, para facilitar el contacto y la amistad de los caballeros con las bailarinas del cuerpo de baile. Con el tiempo, se payer une danseuse devino en un proverbio que aún es popular en francés para describir la opulencia de un caballero. Le foyer de la danse inspiró a varios notables pintores como Jean-Louis Forain, Eugène Lami y Edgar Degas. El más famoso es el cuadro de Degas, pero los lienzos que Forain dedica al lugar y sus artistas son explícitos.
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			Figura 15. Lámina Le foyer de la danse, de Jean-Louis Forain

			Tras su apogeo entre 1820 y 1873 en la sala Le Peletier, el esplendoroso foyer del Palais Garnier tomó el relevo. Solo con la llegada del innovador y gran filántropo Jacques Rouché a la dirección de la Ópera de París y, luego, de Serge Lifar como director artístico en 1930, se prohíbe a los abonados el acceso al foyer de la danse, retornándolo a su función de sala de ensayo cerca del escenario.

			Al éxito de La sílfide le siguieron otros como la ópera La judía, en 1835, con música de L. Halévy y libreto de Eugène Scribe, para la que Véron contrató a Fanny Elssler, a quien la bailarina española Dolores Serral enseñó a bailar su famosa Cachucha, con el objeto de incitar la rivalidad comercial con Marie Taglioni. Con ello lograba que su estrategia consistente en que los burgueses acudieran a la ópera, acompañados de sus esposas o de bellas damas sin peligro de aburrimiento, triunfara plenamente.

			A Véron le sucedió en la dirección el mencionado escenógrafo Henri Duponchel, apoyado financieramente por el marqués de las Marismas del Guadalquivir, Alejandro María Aguado, un afrancesado banquero español huido de la guerra de la Independencia.

			Durante la dirección de Duponchel, se estrenaron en 1836 La fille du Danube, de Filippo Taglioni, cuya autoría en el libreto compartió con Marie Taglioni, con música de Adolphe Adam, y Le Diable amoureux, de Joseph Mazilier y Napoléon Henri Reber, con música de François Benoist; en 1839, La Gipsy de Mazilier, libreto de De Saint-George, con música de Benois, Thomas y Marlini. En plena producción de Giselle en 1841, tras el fallecimiento de Aguado, las dificultades financieras le obligaron a dimitir, sucediéndole en la dirección Léon Pillet quien, influenciado por Richard Wagner y Giuseppe Verdi, prefirió programar más ópera que ballet.

			Bajo la dirección de Pillet, entre 1841 y 1847, se estrenaron La Péri, en 1843, de Coralli y Johann Friedrich Franz Burgmüller, y Paquita, en 1846, coreografía de Joseph Mazilier y música de Edouard Deldevez, obra rehecha totalmente años después por Marius Petipa con música de Ludwig Minkus. Las sucesivas direcciones de Nestor Roqueplan y François-Louis Crosnier prosiguieron la decadencia iniciada años anteriores con la escasa producción de nuevos ballets, la paulatina disminución de los salarios de los bailarines y la profusión de la bailarina travesti bailando roles masculinos, tanto en el ballet como en los espectáculos de divertimento.

			Puesto que la historiografía de la danza, como disciplina académica, se inaugura a finales del siglo xix, mientras que los estudios sociológicos y antropológicos comienzan a desarrollarse durante la segunda mitad del siglo xx, no puede sorprendernos la notoria falta de vínculo entre estos estudios, generalmente muy especializados, y el recorrido del profesionalismo y su relación con el desarrollo del arte desde su aprendizaje. Ante esta carencia, parece comprensible buscar los datos que nos permitan comprender mejor los acontecimientos y las consecuencias que tuvieron.

			La trascendencia del siglo xix para las artes y las ciencias también se aplica para la danza, hasta el punto de que el ballet romántico supone la llegada de un nuevo paradigma, una modificación de supuestos, conceptos y circunstancias tan radicales que de sus consecuencias se pueden extraer explicaciones sobre el desarrollo de la danza profesional durante el siglo xx y el estado actual de la danza y sus artífices.

			Trascendencia histórica de las divergencias conceptuales

			La relevancia de la obra de Filippo Taglioni, influenciado por Saint-Simon, contiene una riqueza conceptual que sobrepasa a La sílfide, puesto que fue un adelantado a su tiempo con obras como: Le Lac des fées y L’Ombre, precursoras de El lago de los cisnes y La bayadera. Igualmente, coreografió ballets que hoy consideraríamos socialmente comprometidos o incluso feministas: La Révolte des Femmes o La Révolte au Sérail y Brézilia ou la Tribu des femmes. Semejante despliegue ideológico, aunque fuera parte del contradictorio torbellino metafísico romántico, no contaba con el beneplácito de artistas e intelectuales alineados a la rebeldía individualista buscadora de exotismo y nostalgia.

			Pese al tópico, es necesario insistir en que el ballet romántico no siempre responde a la etiqueta ballet-feerie, puesto que abordó temas mucho más amplios que los cuentos de hadas. Incluso se pueden apreciar dos tendencias en la temática y el significado.

			La primera podría remontarse hasta el coreodrama de Viganó, acaso Romeo y Julieta de August Bournonville, El prisionero del Cáucaso de Didelot, buena parte de los ballets de Filippo Taglioni y Catarina ou La Fille du Bandit y La guerra de las mujeres de Jules Perrot. Algunos de estos ballets anticipan un incipiente realismo dramático, otros exponen las vicisitudes de los desheredados, las desgracias causadas por la guerra y las injusticias producidas por las diferencias sociales y de género.

			La segunda tendencia es más evidente en Francia durante el periodo dominado por Théophile Gautier, donde los temas se centran en las mitologías de los pueblos germánicos y celtas, habitadas por héroes, dioses, druidas y criaturas sobrenaturales como: ondinas, willis, trolls, valquirias, elfos, nibelungos, etcétera, donde domina la sensibilidad basada en una lírica atormentada y melancólica expresada en cuentos, leyendas y poemas escritos por poetas proclives a la introspección, a las emociones estéticas de lo desconocido, a la nocturnidad misteriosa, a la melancólica exaltación de los mitos y leyendas enraizadas en la profunda naturaleza de los antiguos pueblos y a la redención del mal gracias al amor puro. Aunque es la tendencia mayoritaria en los temas y en la estética del ballet romántico, no parece casual que la reivindicación del arte comprometido y el realismo reaparecieran con la decadencia del Romanticismo a finales del siglo xix y con gran pujanza a principios del siglo xx.

			Las diversas y contradictorias ideas de los artistas del Romanticismo sobre la función del arte y los artistas generó un cumulo de controversias que, al haber constituido buena parte de la base doctrinal de los diversos movimientos artísticos del siglo xx, siguen propiciando incontables debates. Así, en la conocida frase del prefacio de la novela de Théophile Gautier Mademoiselle de Maupin, el autor afirma: «No hay nada verdaderamente más bello que aquello que no sirve para nada; todo lo útil es feo, porque es la expresión de una necesidad, y las del hombre son viles y repugnantes, como su pobre y enferma naturaleza» (Gautier, 1834).

			Esta frase de Gautier, escrita en 1834, es considerada un anticipo de los primeros manifiestos doctrinales del arte por el arte, que derivaron del principio de la estética pura teorizada por los pensadores alemanes Alexander Gottlien e Immanuel Kant.

			Al establecer la estética como un dominio autónomo, sintetizado en la inspiración y la genialidad, la trascendencia, la originalidad, la invención y la creación, se infieren dos postulados básicos. El primero, la convicción de que el arte juega un papel fundamental en la vida del ser humano, mientras que el segundo afirma la autonomía total del arte y del artista.

			Aunque poco tratada por la historiografía de la danza, la controversia entre los partidarios de la estética pura y los convencidos de que la función del arte y el artista se sustentaban sobre un compromiso de mejora de la sociedad también surgieron en la danza. El considerado como iniciador de dicha controversia fue el crítico de arte Jules Janin, autor del Manifiesto de la nueva literatura, quien describió el ballet La Revolt des Femmes, de Taglioni, como «las doctrinas de Saint-Simon elevadas a la demostración de la pirueta y el entrechat» (Tortajada, 2004, p. 48).

			De hecho, este tipo de crítica también la soportaron coreógrafos como Henri de Saint-Georges por reprochar la hipocresía de la sociedad victoriana en el ballet: Lady Henriette ou la Servante de Greenwhich (París, 1854). Y aunque no son pocos los pensadores y artistas, como el filósofo Herbert Spencer, Saint-Simon, Comte, Darwin, Weber y recientemente Denis Dutton en El instinto del arte, que patrocinan el evolucionismo racionalista como motor de las ciencias y las artes, los libretistas, coreógrafos y músicos del ballet-pantomima romántico abrazaron mayoritariamente el concepto del arte por el arte.

			En realidad, Gautier asumió que la belleza era una apreciación con cierto grado de subjetivismo, pero rechazó con vehemencia cualquier función social del arte y del artista, cuyo compromiso era antes estético que ético, ya que su obligación era alcanzar la perfección en la forma y la expresión. En el célebre artículo en La Revue des deux mondes titulado «Du Beau dans l’art», Gautier responde al pintor M. Töpffer:

			El gran error de los adversarios de la doctrina del Arte por el Arte, y de M. Töpffer en particular, es creer que la forma puede ser independiente de la idea; la forma no puede producirse sin la idea y la idea sin la forma. El alma necesita del cuerpo y el cuerpo del alma. […] El arte difiere de la ciencia en esto […]. No hay progreso en el arte […]. El Arte por el Arte significa un trabajo liberado de toda preocupación que no sea la belleza en sí misma […]. Hay que admitir que la idea de belleza no es totalmente subjetiva […] en su absoluta esencia, la belleza es Dios.

			(Gautier, 1847, pp. 900-908).

			La repercusión de este pensamiento en la danza y el ballet no solo se enmarca dentro del ballet romántico, también se extendió y aún se emplea, con escaso éxito, como contrapeso o defensa frente a la manipulación ideológica del arte por el poder. Del conjunto de categorías que definen la teoría del Arte por el Arte, la noción del «artista creador», acuñada entonces, sigue empleándose hoy aunque con considerables mutaciones y adaptaciones.

			Una de las críticas más empleadas contra el postulado del Arte por el Arte, es su ensimismamiento y aislamiento respecto a la marcha de la sociedad, incluso se le acusa de cierto grado de nihilismo. Pero entender que un arte solo se sustenta de postulados teóricos es reduccionista. El ballet ha subsistido a las condiciones de tener que apoyarse en el patrocinio del rey o la república y, al mismo tiempo, mantener unos criterios éticos y artísticos que podían incomodar al poder que le patrocinaba. Es evidente que la supervivencia en la inestabilidad conlleva al pragmatismo más o menos explícito. Es lo que se desprende cuando se rememora la frase escrita por Diághilev en Mir Iskusstva (World of Art): «El artista debe amar la belleza solamente y comulgar solo con ella», seguida al pie de la letra por George Balanchine con su lema favorito: «Art for art’s sake».

			Ciertamente, las diferentes corrientes de la danza surgidas a partir del siglo xx, que proclaman su ruptura con la tradición académica, se suelen adherir a corrientes o manifiestos que exhortan argumentos redentoristas apoyados en la terminología romántica, donde el artista creador, menguado adaptador y nunca imitador, asume su misión social mediante nuevos lenguajes de danza y expresión. Tras la llamada «crisis de los paradigmas», a partir de los años setenta del siglo xx, la tendencia que se identifica como danza posmoderna se caracteriza por su rechazo a la dramatización o al argumento temático, para centrarse en la trasmisión de sensaciones y la primacía de lo cenestésico o kinestésico: introspección y consciencia del movimiento sobre las bases psicomotrices: cuerpo-tiempo-espacio y movimiento.

			Los libretos de ballet de Gautier son coherentes con su pensamiento, por lo que abundan héroes, pero, sobre todo, heroínas espirituales como las orientales Péris, surgidas del harem de La Péri (1843), con Jean Coralli, seguidos de Pâquerette (1851), Gemma (1854), Yanko le Bandit (1858) y Sacountala (1858). Sin embargo, fue su primer libreto para ballet, Giselle o Las Willis —en colaboración con Jules-Henri Vernoy de Saint-Georges, Jean Coralli y las aportaciones no siempre reconocidas de Jules Perrot—, su obra cumbre.

			La inspiración de Giselle, según Gautier, emanó de la lectura de la leyenda de las willis del poeta alemán Henriche Heine, donde se describe que los espíritus de las doncellas prometidas que mueren antes de casarse, víctimas de un desengaño amoroso, se convierten en sobrenaturales willis danzarinas que reaparecen de noche en los bosques más oscuros, para hacer bailar a los hombres que encuentran una danza infernal que les hace morir de agotamiento. La otra fuente de inspiración procede del poema de Víctor Hugo Les Fantômes, que celebra la muerte de una joven doncella por haber bailado demasiado. Sobre esta base, Gautier convocó al dramaturgo Jules-Henri Vernoy de Saint-Georges para colaborar en la creación de una obra capaz de llevar al ballet a una esfera superior y lograr que la danza se transforme en el lenguaje del alma.
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			Figura 16. Ilustración de 
Carlotta Grisi en Giselle 

			La música fue confiada al entonces joven compositor Adolphe Adam, quien ya había compuesto la música de La hija del Danubio en 1836. Según las investigaciones de Serge Lifar, Adam trabajó en estrecha colaboración con Carlotta Grisi y Jules Perrot, aunque oficialmente Giselle fue coreografiada por el primer maitre de ballet Jean Coralli. Giselle fue estrenada en la Sala Peletier de la Ópera de París el 28 de junio de 1841, protagonizando el rol de Giselle Carlotta Grisi y el de Albrecht Lucien Petipa, hermano mayor de Marius.

			Giselle cumple sobradamente con el canon romántico de la época en Francia. Exalta la delicadeza expresiva femenina mediante la elevación que proporciona la zapatilla de punta. La protagonista es una humilde doncella campesina, bella e inocente y, por lo que parece, de padre desconocido, que se enamora de un joven que aparenta ser de su misma clase, llamado Albrecht. También es una apasionada bailarina que sus vecinos del bucólico valle renano reconocen coronando con flores durante la fiesta de la vendimia.

			Todo parece marchar maravillosamente hasta que el guardabosques enamorado de Giselle, llamado Hilarión, descubre que el mozo al que Giselle ha entregado su amor resulta ser nada menos que un duque feudal que, además, está comprometido con una señora de su mismo rango. Tan tremendo engaño produce en Giselle un estrés tan intenso que le parte el corazón. Convertida en espíritu, alada, sobrenaturalmente etérea, vestida con un largo tutú de tul blanquísimo, baila de noche como una willi más en el tenebroso bosque donde reina una de sus aladas compañeras.

			La maravilla estética emocional del ballet blanco culmina con la redención del ingrato aristócrata, gracias al amor puro de Giselle. El guardabosque Hilarión es fulminado sin compasión por las willis, a pesar de ser el descubridor del engaño del aristócrata.

			Tanto en el libreto como en la versión original estrenada en 1841, cuando Giselle perdona a Albrecht y retorna a su adecuada tumba, el ballet termina con la aparición de la prometida oficial del duque, la princesa Bathilde, para consolarle. En las versiones posteriores del siglo xx, este impolítico final fue sustituido por el afligido arrepentimiento de un Albrecht arrodillado.

			Otro ballet cuya transcendencia temática es significativa, pero mucho mayores las consecuencias profesionales que la generalización de la pauta de su elenco tuvo para los bailarines en Francia, es La Volière, ou les Oiseaux du Boccace, ballet de un acto estrenado en 1838 en París, con música de Casimir Gide, coreografiado por Teresa Elssler, hermana de Fanny Elssler. El argumento se sitúa en Santo Domingo y cuenta la historia de una mujer desengañada del amor, que trata de criar a su hermana menor en la ignorancia total de los hombres y el sexo. Cuando por fin un hombre, casualmente poderoso, aparece y exhibe una actitud sexualmente agresiva, la cándida muchacha deduce que el pretendiente es un pájaro y debe ser enjaulado. El rol de la doncella fue bailado por Fanny Elssler y el del caballero por su hermana Teresa.

			Aunque no era la primera vez, la aceptación más o menos entusiasta de críticos influyentes como Jules Gabriel Janin o incluso Théophile Gautier de «la danseuse en travesti» consagró, como indica Lyn Garafola, dos modelos de bailarina. La etérea, encarnada por Marie Taglioni y Carlotta Grisi, frente a la bailarina andrógina, representada por Fanny Elssler. La todavía más corpulenta Teresa Elssler representó en Francia el arquetipo de la bailarina travestida en bailarín.

			La generalización de la bailarina travestida en Francia, a partir de 1840, responde a varios motivos, pero la consecuencia más clara es la forzada emigración de los bailarines y maestros franceses por toda Europa. La segunda derivada fue la consiguiente decadencia artística y académica, decadencia que solo se superó con la llegada a la dirección artística de la Ópera de París de Serge Lifar en 1929.

			El declive fue pronto evidenciado por algunos y denunciado con escaso éxito. La proliferación de bailarinas realizando los roles de ambos sexos fue tachado de harén del público masculino por Baudelaire:

			El ballet, definitivamente, dejó de ser un arte para convertirse en un espectáculo ligero, para hombres de negocios que se aburrían... Las bailarinas apenas existían, todo eran filas y filas de muchachas bonitas, sonrientes y bien encorsetadas, que llenaban el foyer de la danse, donde los elegantes podían encontrarse con ellas y coquetear durante los intermedios; además, había un buen número de «ratas» —como se llamaban a los corps de ballet de la Ópera de París— cuya mayor justificación fue servir de modelos al gran pintor Degas.

			(Tortajada, 2003, p. 52)

			Al mismo tiempo, se coronaba a las primeras bailarinas que encarnaban heroínas e ideales del amor romántico, reinas incontestables del ballet y arquetipos populares de belleza, a veces sensual, a veces platónica, pero siempre exitosa y deseable, independientes económicamente, con autonomía suficiente como para poder viajar sin el permiso del familiar masculino y, sobre todo, haber logrado autonomías personales inaccesibles para la mayoría de las mujeres de entonces.

			Por supuesto, estas prerrogativas tenían muchos reversos menos publicitados. Fueron motivo de escándalo público y celos competitivos tanto por parte de las esposas respetables como por las regidoras de los salones dorados parisinos, en el contexto de una alta sociedad, regida por la doble moral extravagante y fastuosa.
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					Figura 17. La petite danseuse, 
de Edgar Degas 

				

			

			Teniendo en cuenta la realidad recogida por muchos historiadores, por ejemplo, el estudio de la politóloga e investigadora francesa Marie-Victoire Louis titulado Danse et danseuses a l’opera de Paris. L’envers du decor, es evidente que, partiendo del origen humilde de las niñas que lograban acceder a la Escuela de ballet de aquella Ópera de París, el sueño de aquellas muchachas de quince años, tras una infancia de aprendizaje severo del oficio, fuera esa bailarina estrella que, además de famosa, parecía emancipada.

			La imagen de la descocada ballerina coqueteando con aristócratas y burgueses del Jockey Club de París en el foyer de la danse, en busca de amante y protector, mancilló la reputación de todas las profesionales, puesto que, aunque la bailarina estrella romántica fuera elevada a los altares, la excepcionalidad de su estatus fue, desde los albores de la profesionalidad, moralmente sospechosa. El cinismo mundano de quienes disfrutaban de aquel fango dejó algunos apodos canallescos para la posteridad como «sílfides de desagüe» o «las pequeñas ratas». El examen de la estatuilla de La Petite danseuse de Edgar Degas es conmovedoramente revelador.

			Aun comprendiendo que los valores de aquella época son diferentes a los nuestros, es evidente que la contradicción aparente de, por un lado, proclamar a las bailarinas diosas de la danza y, por otro, inducir el destino de la mayoría a convertirse en coimas de ricachos es la resultante de la cosificación sexual de la bailarina por parte de una élite cultural misógina, camuflada con la ficción lisonjera de la mujer ideal que, de hecho, deja a las mujeres reales sin derechos ni canales para ejercer su autonomía. El arquetipo de ser el ángel del hogar, madre y portadora de la ternura y la sensibilidad deja a la bailarina fuera del molde, expuesta al público ligera de ropa y con la carga de encarnar el canon de belleza, al tiempo que lastrada por un paternalismo ambiental que constituye un efectivo sucedáneo de libertad.

			Las diversas causas de la decadencia

			Estremece y alerta verificar que los espectáculos de ballet en la Salle Le Peletier, por entonces sede del Ballet de la Ópera de París, se redujeron desde cuarenta y tres funciones en 1866 hasta seis en 1869 (Pastori, 1996, p. 95). Mientras se reduce la creación de grandes ballets en la Ópera de París, aumentan exponencialmente los divertimentos de danza en teatros y cabarets, que terminan generando el subgénero revista music-hall inventado por Édouard Marchand, cuyo estandarte, desde 1886 hasta mediados del siglo xx, fue el cabaret Folies Bergères.

			En este sentido, es lógico que los historiadores de danza se ocupen del formidable florecimiento del ballet en Rusia durante la segunda mitad del siglo xix, mientras que, para el largo periodo que abarca las tres últimas décadas del siglo xix y las tres primeras del siglo xx en Francia, sean reducidas a la constatación afligida de la transformación del ballet de alto estilo en divertimento y a mencionar las pocas excepciones a esa regla en los tres ballets de Léo Delibes: La Source (1866) y Coppelia, coreografiados por Arthur Saint-Léon (1870); Sylvia (1876), coreografiado por Louis Mérante, y Namouna, de Eduardo Lalo, coreografiado por Charles Nuitter y Lucien Pepita.

			La duración de la crisis y sus consecuencias para el arte de la danza merecen, desde el enfoque de esta tesis, rememorar algunos detalles históricos con objeto de entender mejor su alcance.

			Recordemos que, a partir del Segundo Imperio, París se transforma, a pesar de varios episodios revolucionarios, en una ciudad moderna donde florece la arquitectura, se renueva su urbanización y se inaugura la fastuosa Ópera Garnier, mientras que las exposiciones universales de 1889 y 1900 confirman a La Ville-Lumière como efervescente capital cultural donde se aúna el optimismo, la opulencia burguesa, el hedonismo y la cultura de la bohemia artística inspiradora de una diversidad de movimientos nunca antes ni después sucedidos. Las expresiones «La belle époque» o «Les années folles», más que describir una época, evocan la nostalgia de un tiempo de paz y prosperidad relativos.

			Reconozco mi asombro al comprobar que en la cosmopolita ciudad donde surgían nuevos movimientos artísticos cada poco, en el tiempo en que la prosperidad económica de los emergentes burgueses y renovados aristócratas facilitó una notable libertad creativa para los artistas, floreciera el llamado ballet-music-hall (danza incrustada en la comedia musical) y bailes como en chahut-cancan, en detrimento del ballet de alto estilo. Evidentemente, no fue por falta de sensibilidad de los filántropos parisinos hacia el ballet, puesto que Serguéi Diáguilev logró su apoyo tras el debut de los Ballets Rusos. Entonces, ¿cuáles fueron las causas que originaron la decadencia? La historiografía de la danza señala al foyer de la danse y al travestismo, sin profundizar demasiado en la mencionada cosificación sexual de la bailarina del cuerpo de baile y otros detalles que pueden mejorar la comprensión de dicha decadencia.

			Desde 1830, en los emergentes théâtres de boulevard se comenzaron a bautizar las salas de varietés con el nombre folies, seguido del nombre del barrio o la calle donde se ubicaban. El más famoso fue el Folies-Bergère, pero otras salas, como el Olympia, Eden Théâtre y Casino de París, lograron gran renombre. El éxito económico del espectáculo de divertimento en sus diversas acepciones conllevó a la construcción de numerosos teatros de variedades y cafés concierto, así como teatros de mayor aforo y espacio escénico donde se representaron operetas, melodramas, comedias musicales y vaudevilles. Entre ellos sobresalen: Concert de la Gaîté-Montparnasse en 1868 (hoy Théâtre de la Gaîté), la reconstrucción del Théâtre de la Porte Saint-Martin en 1873 y el enorme Théâtre Impérial du Châtelet en 1876.
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					Figura 18. Cartel del Folies Bergére de finales del siglo xix 

				

			

			La musicóloga canadiense Sarah Gutsche-Miller, en su tesis titulada Pantomime-Ballet on the Music-Hall Stage: The Popularisation of Classical Ballet in Fin-de-Siècle Paris (2010), aporta algunos datos significativos, por ejemplo: que entre 1872 y 1918, mientras en la Ópera la danza languidecía, en los teatros y salas de variedades parisinos se produjeron cerca de doscientos espectáculos rotulados como ballets, de los cuales más de la mitad fueron los llamados ballets-music-hall representados en los cabarets y teatros de variedades.
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