ALGUNAS REFLEXIONES SOBRE LA
RECONSTRUCCION DE DANZAS HISTORICAS'

BEATRIZ MARTINEZ DEL FRESNO

Reconstruir, conservar, restaurar

En una primera aproximacion la idea de reconstruir danzas histoncas sugiere diver-
sas asociaciones v analogias. Evidentemente la reconstruccion s un paso necesano
para la conservacion de repertonos de otras epocas v ¢n ¢s¢ sentido puede hacemos
pensar en la restanracion de cuadros o muebles. asi como ¢n las técnicas empleadas
para la conservacion de libros antiguos v documentos ¢n papel o en otros soportes
También podemos asociarla con la reconstruccion de los hechos en un proceso judi-
cial, con la rehabilitacion de un edificio destruido o incluso con la reconstruceion de
W pais tras una guerra o una catastrofe.

Tras esta vanedad de supuestos hay algo comun pero tambien diferencias sustan-
ciales. Si reconstruir es velver a construir, esto implica suponer que ¢l objeto al que se
aplica esa accion ha estado roto, incompleto o destrumdo por un tiempo.

La realidad es que la misma palabra —reconstruir— puede remitr a acciones muy
diversas: umir fragmentos que ¢staban scparados. afadir elementos que habian desapa-
recido, quitar lo que otros habian ainadido, ordenar o ensamblar las piezas. completar
un objeto al que le falta alguna parte, limpiarlo, etc.

| Estas reflexiones, parten de mi experiencia como profesora de la asignatura de Hisioria de la Danza
en la Universidad de Oviedo desde 1996, v como directora € mvestigadora de dos proyecios de investiga-
cion: Bases documentales para una historia de la danza espafola en el siglo XY (DGES PS950079)
desarrollado entre 1996 v 1999, v Temas cervantinos en la danza ewropea (sighes XTI al XX (MCYT
BHA2000-0177-C02-02), desamollado entre 2000 v 2003. La mouvacion directa para emprender este
trabajo surgio de mi paricipacion en las | Jomadas e Esmdio sobre Danza de los siglos XT" v XT7 cele-
bradas en la Universidad de Valladohd en el ato 2003, Agraderco a Ceciba Nocilh aquella mvitacion asi
como algunos ratos de charla e intercambio gue han sido muy ennquecedores. Con todo, mi 1eXio no se
centra especilicamente en la reconstruccion de danzas de los siglos XV v XV sino que tene una pers-
pectiva mas general, siempre relativa al marco lstonco occidental desde el Renacimento hasta el siglo
XX
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Como la construccion v la reconstruccion pueden referirse también a cosas inmate-
riales ¢s posible que imphquen la determinacion de un orden estructural (por ejemplo
al "construir una teoria”) o de un orden cronologico con suposicion de causas v movi-
les de las acciones {(al "reconstnuir los hechos" en un proceso judicial),

Cuando se trata de conservar o preservar, las acciones se encanunan a luchar contra
los efectos del tempo. por ejemplo, manteniendo los objetos a una temperatura v hu-
medad adecuadas. protegiendolos de hongos v bacterias. o aslandelos de la accion
humana (de la respiracion. del contacto fisico o del robo mediante vitnnas). Algunos
objetos se preservan introduciendolos ¢n una especie de sancta sanctorum, cribando el
contacto. evitando ¢l acceso v la manipulacion de los mismos. impidiendo por tanto su
uso v despojandolos de su funcion.

En las artes plasticas restaurar sucle significar restablecer la cualidad matenal de las
cosas que se supone tuvieron en un momento determinado, En cambio en la musica o
la danza restaurar una pieza sucle consistir en revivirla v reinscribirla en el repertorio.
lo que pasa no solo por su recuperacion sino tambien por su reinterpretacion. Claro
que no sicmpre se dan procesos tan puros. A veces nos conformamos con guardar en
una caja fuerte los manuscntos, "cambiando ¢l muerto de lugar”. o volvemos a escnbir
una picza de danza o de musica con otros codigos (la transcribimos) v en el mejor de
los casos hacemos copias de la nueva trascripcion v la editamos. Si lo que se reproduce
cs simplemente una copia de la fuente o una reescritura de la misma. pondremos a
disposicion de los estudiosos un plane de la pieza pero puede ponerse en duda que la
havamos reconstruido. S1 editamos una interpretacion en soportes sonoros o audiovi-
suales podremos permitir a un cierto publico disfrutar de la experiencia. aunque ¢sta
resulte forzosamente modificada. tanto desde el punto de vista de la interpretacion
como del formato v de la recepcion,

En cualgmera de los casos. la accion de reconstruir opera con objetos. matenales ¢
ideas. a veces partiendo de testimomos v evidencias parciales. v sobre los que se cree
haber reumdo informacion suficiente para hacer una recomposicion que devuelva al
objeto su ser "onginal".

Quiza no quede nada matenal de un edificio demolido v sin embargo ¢s posible
volver a construirlo a partir de planos. fotografias. informacion sobre los matenales. la
decoracion, etc. Pero la ironmia de la reconstruccion ¢sta en su propio fundamento por-
que si ese mismo edificio se hubiera conservado. probablemente habria sido a costa de
dejar que el tiempo hiciera sus efectos. despintandolo v derrumbandolo. o bien con
SUCEsIVas intervenciones en su estructura v su decoracion. restaurando sus matenales.
limpiando la piedra v, como la histonia ha demostrado en tantas ocasiones. actualizan-
dolo con espacios afiadidos, nuevas fachadas. decoraciones. tabiques v redistnbucio-
nes. ventanas, calefaccion. microfones, alarmas. etc.
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Pretender alcanzar la cualidad verdadera v original de las obras artisticas o de los
objetos culturales es en cierto modo un espejismo v habria que preguntarse por que s¢
produce esa obsesion por hacer estatico lo dinamico. por fijar lo mutable, por impedir
que ¢l nempo haga sus efectos v por conservar lo perecedero. Es evidente que esta
accion provecta sobre los objetos del pasado valores que les eran ajenos. pero ¢sto ¢s
algo que ha sucedido siempre. Como bien ha seitalado Josep Ballart:"El uso de objetos.
el desuso. el reuso v el cambio de uso son procesos normales que afectan en todas
partes las relaciones individuo-objeto v que se producen desde ¢l pnncipio de los
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ticmpos como la propia arqueologia ha demostrado™

La danza como artefacro cultural

Una ampha gama de objetos se valora hov como parrimonio histonco. arqueologico
o cultural. Sea en ¢l campo del arte (edificios. monumentos. esculturas, pinturas), co-
mo en ¢l de las antigiiedades (muebles. jovas. tapices). en el de la archivistica (docu-
mentos. libros histoncos. manuscnitos). o en ¢l de la ew/nira marerial (casas. utensilios
domesticos o de trabajo. vestidos, tumbas. armas. etc.). Pero los objetos no son histon-
cos en 81 mismos sino solo manifestaciones que €s necesario interpretar para que sirvan
de puente entre los seres humanos actuales v quienes los crearon v utilizaron en otros
Lempos.

. Es la danza un objeto del pasado comparable a los ¢jemplos que hemos menciona-
do? El atractivo de contemplar directamente los residuos matenales de otras épocas
como cosas teales v tangibles es en nuestro caso mucho menos immediato v solo se
cumple si se ha reconstruido previamente la danza en cuestion. Podemos contemplar
objetos que son testmomos parciales de ella —un traje, un grabado. un manuscrito o
una partitura musical— pero no podemos observar ¢l movimiento directamente. La
danza pertenece en realidad a lo que se ha dado en llamar patrimonio intangible,”

: Josep BALLART: El patrimomio listorico v arqueologico: valor v uso. Barcelona: Anel, 1997, p
19.

' Pensando solo en aquellas manifestaciones culturales que s¢ han mantenido vivas hasta hoy la
UNESCO define ¢l patnimonio mtangible como “el comunto de formas de la cultura tradicional v popular
o folclonca, ¢s decir las obras colecuvas que emanan de una cultura v se basan en la tradicion. Estas
tradiciones se transmiten oralmente o medumte gestos v se modifican en el transcurso del bempo a través
de un proceso de recreacion colectiva. Se¢ mcluven en ellas las tradiciones orales, las costumbres, las
lenguns, la musica, los banles, los ntuales, las Niestas, la medicina tradicional v la farmacopea, los anes
culimanas v todas las hamlidades especiales relacionadas con los aspectos matenales de la cultura, tales
como las herramientas v el habatat”, Chitp:/fwww unesco org/culture/hertage/intangible/)
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Ante la polinca conservacionista de objetos o bienes culturales del pasado cada vez
mas firme ¢n nucstros tiempos. s¢ ha ido ensanchando el concepto de cultura matenal.
Por ejemplo se ha amphado para incluir no sélo los artefacros (objetos fabneados) sino
tambien los ecofactos v los Mofactos (modificaciones del paisage nawral, cultivos.
plantas v ammales condicionados por la actvidad humana) al 1gual que cualquier re-
presentacion fisica de la cultura. como seria ¢l cuerpo humano. que evidentemente no
¢s posible conservar ni restaurar en el sentido tradicional.

Hace va tiempo que James Deetz defimo el cuerpo como parte del entomo fisico.
"de manera que cosas como un desfile o un bale. asi como todos los aspectos de la
kingsia —movimiento humano— caben dentro de la defimicion” Ademas este antro-
pologo contempla los habituales objetos en estado solido, pero también otros en estado
liqguido —como los estangues de un jardin— v gaseoso —hav zas en los globos de aire
caliente o en las luces de neon. Ha sugendo incluso que "el habla es parte de la cultura
matenal, precisamente un ¢jemplo destacado de la misma en estado gaseoso. Las pala-
bras son en definitiva masas de aire a las que ¢l aparato fonador ha dotado de forma de
acucrdo a unas reglas adquiridas culturalmente™

De este modo ¢l cuerpo puede considerarse también un objeto cultural (aunque re-
quicra una reconstruccion virtual). v las danzas v ¢l movimiento humano en general se
consideran mamifestaciones del entorno fisico de una cultura determinada. En analogia
con el estado “gascoso” del habla podriamos clasificar a la musica en la misma catego-
na porque ¢s indudable que s¢ hace con masas de aire conformadas por aparatos fona-
dores o sonadores segun unas reglas adquiridas culturalmente.

Mas alla de las diferencias entre visiones de la cultura matenal. tpos de objetos »
sus estados —solidos. liquudos o gaseosos—. es importante subravar que s1 la cultura
tiene que ver con la manera de actuar de un grupo social. los objetos se convierten en
testimomos de esas acciones (porque son resultado de ellas o porgue intervienen en las
actividades). pero tambien nos interesan. v mucho, las acciones en si mismas como
algo central del comportamiento cultural. El acto v el artefacto son dos aspectos de una
misma reahdad.

Ya en 1972 un clerte numero de Estados muembros habia manifestado su mnteres por la salvaguarda
del patnmonio intangible. En 1997 se defimio el concepto de patnmomio omal de la humamdad v se decidio
crear una distmcion mtemacional, Desarrollando la convocatoria de 1999, en 2001 se proclamaron por
primeta vez 19 obras maestras del patrimomo oral e immatenial (4 amencanas, 3 afficanas, 6 asiabicas, 5
curopeas v | arabe). Los ciwo galardonados europeos Tueron: ¢l Misteno de Elche (Espana ). los canlos
polifonicos de Georgia, la opern de manonetas de Siciha, la fabncacion artesanal de crucifpos v su sim-
bahismo en Lituama, v el espacio cultural v la cultura oral de Smeiske (Federacion de Rusia )

' James DEETZ: It Small Things Forgotten: An Archacology of Early American Life. Garden Citv_
New York: Anchor Press/Tloubleday, 1977, pp. 24-25. Citado por BALLART, pp. 26-27
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Peter Burke ha definido la cultura como "un sistema de significados. actitudes y
valores compartidos. v de formas simbolicas a traves de los cuales se expresa o se en-
cama” . sefalando como formas simbolicas "espectaculos v objetos” entendidos en un
sentido muy amplio.

En realidad el concepto de arrefacto cultural se aplica hov de una manera extensa,
no solo a los objetos tradicionales v tangibles sino también a los intangibles. v siempre
considerando que ¢l ancfacto cultural tiene una doble naturaleza ¢ implica tanto as-
pectos materiales como ideales (conceptuales o simbolicos) bien provectados sobre ¢l
objeto en si —su uso. las actividades para las que se emplea. su caracter de herra-
mienta con dimension significativa, etc—. o bien ¢n un sentido metafonco identifi-
cando como artefactos realidades mas complejas —tales como la ciudad, la nacion, el
imaginario televisivo. la perspectiva como sistema de representacion plastica. la cien-
cia, ctc.—.

Quiere esto decir que los discursos, la musica. ¢l teatro o la danza pasan a ser ob-
jetos o artefactos culturales de pnmer rango v es su reconstruccion lo que permite ac-
ceder hov al modo en que las sociedades del pasado actuaban v se representaban a si
mismas. No obstante, la reconstruccion de las acciones v de los espectaculos exige un
gran esfuerzo de imaginacion v nigor, porque solo a traves de tesimonios indirectos
podemos llegar a intuir su movimiento.

Precisamente la reconstruccion coreografica hace tndimensional lo que en la mave-
na de los documentos (sean textos. imagenes, notaciones, fotografias o partituras) se
presenta solo en dos dimensiones, incorporando el espacio v ¢l iempo a la interpreta-
cion holistica v multisensonal que caractenza a la danza.

Reconstriiccion o re-consiriccion

Pasando a un plano mas concreto podriamos entender la reconstruccion de una dan-
za historica como una interpretacion fiel de los pasos v gestos descritos en una fuente
conservada. con un desarrollo espacial v dinamico apropiado v de acuerdo con la mu-
sica. Sin embargo v aun suponiendo que ese trabajo pueda hacerse con las suficientes
garantias surge la duda de si es solo una lectura hteral lo que se puede reconstruir a
través del movimiento o si se trata también de incorporar a los artefactos culturales del
pasado su funcion v su sentido.

" Peter BURKE: La cultwra popular en la Evropa moderna. Madnd; Alinza Editorial. 1991, pp. 25-

206
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Esta claro que en las artes interpretativas es dificil separar con una linea divisoria
clara la parte matenal v el sujeto artistico o cultural. En la musica o en la danza re-
construir o restaurar no significa solo recomponer objetos materiales —aunque pueda
ser necesarnio hacerlo con instrumentos. vestidos v decorados. incluso con documentos
como las propias partituras musicales o coreograficas. que frecuentemente se rescn-
ben— porque el discurso artistico no existe como tal mientras la pieza no se interpreta,
si la accion no se ejecuta con intermediacion de instrumentos musicales o corporales.

Si se aspira a actualizar la experiencia historica, es necesario revivir procesos difi-
ciles de aprehender, hay que moverse en conceptos de tiempo v espacio especificos,
aproximarse a los valores, a los simbolos v a las funciones de los objetos o de los ges-
tos en un momento determinado.

Para ello es conveniente contar con intérpretes que se asemejen a los del momento
historico al que nos remitimos. En la musica suelen utilizarse instrumentos de ¢poca o
replicas de ellos, pero en la danza no es posible contar tan facilments con "cuerpos
originales" que son resultado de un modo de vida. un tipo de alimentaciéon. unos idea-
les de belleza v unas normas de etiqueta que pueden diferir mucho de las actuales.

.Es facil conseguir que los bailarines v bailarinas del siglo XXI parezcan cortesa-
nos del Renacimiento y se muevan como ellos? A. Feves explica que después de ha-
berse entrenado durante afios para estar en forma, tonificar sus musculos v tener una
linea corporal esbelta. los intérpretes actuales han de acostumbrarse a bailar con ropas
aparatosas v pesadas —entre 9 v 18 kilos de peso. lo que influye en el iempo que con-
sume cada movimiento— v deben esforzarse para fingir un alto nivel de colesterol,
aparentar ¢l porte v la complexion de la época con almohadillas y rellenos que les ha-
gan mas obesos. El cuerpo de nuestro tiempo se interpretaria en las cortes de entonces
como demasiado delgado v por tanto indicaria pobreza®. Y al igual que ocurre con los
intérpretes de la muosica histonca, los bailarines deben hacer grandes esfuerzos para
liberarse de reflejos automaticos, tanto técnicos como expresivos. adquinidos a través
de su formacion v de la practica de otros repertorios (por ejemplo, librarse de la colo-
cacion en dehors es un verdadero problema para las bailarinas clasicas).

Pensando en la reconstruccion fiel de otros repertorios, surgen muchas otras pre-
guntas: ;Podriamos hov revivir la experiencia de establecer una relacion personal.
comprobando a través de la danza si la persona amada esta sana v huele bien, como
apunta Arbeau al principio de su tratado’? ;Deberiamos hacer bailar al auténtico rey en

" Angene FEVES: “Reconstruction”; “Use of Historical Notations™. En: Imtemational Encyvelopedia
of Dance, Selma Jeanne Cohen (ed ) New York: Oxford University Press, 1998, vol. 3, pp. 322-325.
Thoinot ARBEAU [seudémimo de Jehan TABOUROT]: Orehédsographie, et traicté en forme de
dialogue, par lequel toutes personnes peuvent facilement apprendre & practiquer lhonneste exercice des
dances. Lengres, 1589, . 2v. Ed. facs. Langres: Dominique Guémot, 1988,
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su corte para que la auto-representacion fuera verdadera en una obra del siglo XVII?
(Hemos de buscar una Odette baja v gruesa —lo que hoy nos parece Pienna Legna-
ni— para hacer el papel de solista de EV Lago de los cisnes como en 189357

Y. lo que es ain mas complejo, el desarrollo estricto de ese deseo de reconstruccion
integral implicaria poder contar con un publico cuvos parametros culturales v percep-
tivos fueran también semejantes a los de un contexto determinado. Hasta qué punto se
puede o se debe adiestrar a la andiencia para conducir su percepcion es otro problema.

Varios niveles de reinterpretaciones sucesivas se van incorporando al producto fi-
nal. 51 se concibe la reconstruccion como revival hav que considerar como minimo
cuatro. El primero es la de la persona que recompone la pieza (con qué fuentes cuenta.
como las interpreta. cual es su expenencia previa, qué objetivos tiene su reconstruc-
cion). El segundo tiene que ver con los intérpretes coreograficos v musicales, que ine-
vitablemente cierran a su modo los mensajes del reconstructor o reconstructora. El
tercero depende de los medios de produccion (espacio. vestuario. luces. etc.). Y la
cuarta remnterpretacion es la que hacen los receptores.

Claro esta que en este proceso suelen intercalarse mas elementos. por gjemplo si la
persona que reconstruye no dinge de la produccion, si hay un notador o notadora que
rescribe la pieza. si el producto final se filma, si unas notas al programa condicionan la
percepcion, si la critica hace ciertos énfasis, etc.

Cambiemos ahora de hipotesis v escribamos re-construccion en lugar de recons-
truccion. Pensaremos entonces que se trata de dar sentido a piezas procedentes de un
periodo ¥ un contexto cultural determinado, pero siempre con la consciencia de estar
aproximandonos a un repertorio "muerto” que inevitablemente reviviremos desde
nuestra vision de aquella época presentandolo como un discurso completo v con unos
objetivos precisos de rendimiento cientifico, artistico, cultural, comunicativo. comer-
cial o recreativo. Desde este punto de vista no es posible transportar objetiva v literal-
mente el onginal a nuestros iempos (lo que hace unos afios pretendian un tanto inge-
nuamente los defensores mas puristas de la aurenticidad) porque en el proceso inevita-
blemente se produce una reinterpretacion.

La re-construccion —sea matenal o imaginaria, practica o teorica— toca de cerca,
en ese sentido, el fundamento mismo del conocimiento histérico. que establece narra-
tivas de los hechos o descnbe estructuras historicas desde los parametros del “presen-
te”. Una serie de presentes sucesivos condicionan v a la vez estimulan la aproximacion
de los histonadores a un tema o a una época. Esto dota de una cualidad cambiante v
dinamica al conocimiento histérico, lo que hace a su potencial tedricamente infinito
pero también convierte a la disciplina en algo verdaderamente complejo. En definitiva
s1 la histonia no es mas que una representacion del pasado. reconstruir danzas historicas
es re-presentar las acciones de otras épocas.

L1
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Danzas hisicricas

Saltemos ahora a la segunda parte de la expresion. es decir al concepto de danzas
historicas o antiguas, Dentro del ambito occidental lo asociamos. consciente o incons-
cientemente. a aquellas practicas coreograficas (de participacion o de espectaculo) que
han desaparecido hace tiempo. a los repertonios antenores al siglo XIX v particular-
mente a las danzas del Renacimiento v del Barroco. De ese modo el término se usa
como equivalente a la expresion inglesa Early Dance. con la que se catalogan las
fuentes v la bibliografia relativa al periodo 1400-1800.

La cronologia de ese periodo suele hacerse comenzar en el siglo XV porque es a
partir de entonces cuando esta documentada la practica coreografica de algunos espa-
cios europeos desde el manual de Domenico da Piacenza (compilado hacia 1445 o
14500). segnido por los de Antomo Comazano v Guglielmo Ebreo. el Manuscnto de
Bruselas. los tratados de Michel Toulouze, Robert Coplande (1521), Antonius de Are-
na. Fabritio Caroso. Cesare Negn v Thoinot Arbeau ( 1389). por senalar solo a los mas
destacados maestros del Renacimiento. a los que sin duda podnan anadirse otros nom-
bres v manuscritos.

En proporcion ¢l siglo XVII es mas parco en mmformacion corcografica. aunque
contemos con tratados v manuales de Frangois de Lauze (1623). Juan de Esquivel Na-
varro (1642). John Plavford (desde 1651), Juan Antonio Jaque (ca. 1680). Lonn
(ca. 1685, 1688) v Thomas Bray (1699 v ss.).

De las danzas del siglo de las luces ha quedado constancia en las diversas publica-
ciones v colecciones de Raoul-Auger Feuillet (1700 v ss.), Loms Pécour. Michel Gau-
drau. Anthony L Abbé. John Weaver. John Essex. Louis Bonin, Jacques Dezais, Gre-
corio Lambranzi. E. A. Javme. Gottfried Taubert (1717). Kellom Tomlinson (1724,
1735). Pierre Rameau (1723), Giambatista Dufort (1728). Pablo Minguet (1752). De la
Cuisse. Jean-Georges Noverre (1760). Gaspero Angiohini. Claude Marc Magnyv. Gio-
vanni Andrea Gallim, Gennaro Magn (1779). Malpied. Vincenzo Galeotti, Charles
Compan (1787). etc.

A partir de estas fuentes v otras similares que se han ido redescubniendo muchos
grupos v entidades trabajan repertonios de danza histonica (Historical Dance. Early
Dance. Danse Ancienne, Danza Stonca. Histonchen Tanz). o bien se definen como
expertos en danzas del Renacimiento (Renaissance Dance. Danse de la Renaissance.
Danza Rinascimentale. Renaissance-Tanz). del Barroco (Baroque Dance, Danse Baro-
que. Belle Danse. Danza Barocca, Barock-Tanz). o identifican su especialidad bajo
otros epigrafes mas concretos como Court Dance, Minuet, Country Dances, etc. Glo-
balmente dominan los repertorios europeos comprendidos entre los siglos XV v XVIII
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{aunque también hay grupos que practican danzas medievales v repertonios del siglo
XIX).

Frecuentemente se cierra el capitulo de las “danzas histonicas™ en el afio 1800, pero
esto supone considerar que el sistema de movimiento asi como los repertonos v practi-
cas del siglo XIX han sobrevivido en el XX v en lo que llevamos del siglo XXI. por lo
que aparentemente los dos ultimos siglos quedarian fuera del proceso de reconstruc-
clon.

Sin embargo. no es dificil advertir que si denominamos "historicas” a las danzas del
pasado por el mero hecho de que va no se pracnquen, habria que anadir a ese corpus
muchos otros repertonos de los dos ultimos siglos. [ No es igualmente historica la co-
reografia de La Sviphide realizada por Taglioni en 1832 o Le Sacre du Printemps de
Nijinsky estrenada en 19137 Fueron obras inscntas de lleno en sus respectivos mo-
mentos v contextos, que dejaron de interpretarse poco después de su creacion v solo
han vuelto a recuperarse gracias a un trabajo de reconstruccion”.

La segunda pregunta que hemos de plantearnos e¢s: Las corcografias que s¢ han
mantenido en repertono transmitiéndose oralmente (han sufnido modificaciones”. Es
indudable que han cambiado. ¢n mavor o menor medida. v por lo tanto podriamos
igualmente aspirar a reconstruir la version del estreno. o una de sus diversas produc-
ciones histoncas. Baste como ejemplo la existencia de al menos 4 versiones rusas de £/
Lago de los cisnes desde la de 1877 hasta la "defimtiva” de 1895 (con coreografia de
M. Peupa v L. Ivanov sobre la musica revisada de Chaikovski). que luego seria objeto
de numerosas modificaciones de forma llegan a computarse unas 70 versiones dife-
rentes de la obma™.

¥ La Sviphide de Filippo Taglioni ( 1832) se conoce hoy a través de la reconstruccion de Pierre Lacotte
(montada por primera vez para la television francesa en 1971), porque la version que habia sobrevivido
era la de Boumonville { 1836

Le Sacre du Printemps de Vaslav Nijinsky se lnzo famosa por el escindalo de su estreno pansino, pe-
ro se olvido despues rapidamente. El piblico ewropeo conocit la obra a través de la coreografia creada
por Maurice Bé&art (Bruselas, 1939, que nada tenia que ver con la oniginal v s6lo se redescubnid tras la
reconstruceion de Millicemt Hodson que fue presentada por primera vez por ¢l Joffrev Ballet (Los Ange-
les, 1987) Vease Milliwent HODSON: Nifinsky s Crime Against Grace. Reconstruction Score of the
Chriginal Choreography for “Le Sacre du Printemps ', Stuyvesant, N Y, Pendragon Press, 1996,

" En 1920 Gorski mtroduce el personaje del bufon, confia los papeles de Odette v Odile a dos bailan-
nas y sustituye los tutus por timicas a la manera de [sadora Duncan, en 1933 Vaganova distingue tambien
los papeles de Odette v Odile v coreografia la escena, hasta entonces mumada, en que el cisne blanco
explica su tnste destino al principe. En las primeras décadas del siglo XX £l Lago se conoce en Ocedente
solo a traves de Iragmentos v versiones abreviadas (desde 1a de Pavlova en %08 hasta la de Balanchine
en 19531, pasando por las de Diaghilev, Lilar, Gsovski v otros muchos). Basindose en las notaciones de
Stepanov, Sergevey monta la version completa por pnmera vez en Londres en 1934, luego la obm sufre
afindidos v modihcaciones por parte de numerosos coredgrafos: en la Umon Sovietica se remnterpreta la
histona como lucha entre el bien v el mal. lo que lleva a modificar el final para que el principe Siegined
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En tercer lugar hay que reparar en una bifurcacion artificial constrnuida o posterior:
En ¢l Renacimiento v en el Barroco un alto porcentaje de los tratados explican reperto-
nos practicados por los propios cortesanos, que hemos ctiquetado como historicos
pero también podriamos clasificar como sociales’'. A partir del siglo XVIII en cambio
la danza cortesana decac v s¢ produce una scparacion entre los bailes sociales (de par-
ticipacion) v los teatrales (de espectaculo) detndo a la profesionalizacion de los baila-
nnes. A partir de entonces los histonadores de la danza v los reconstructores dejan de
lado los bailes que practican los ciudadanos v la histona de la danza occidental se
construve murando al teatro. v especialmente al ballet, con mucha menos atencion a los
bailes sociales. algunos de los cuales han pervivido recreandose en repertonios popula-
res (un glemplo serian los bailes de tradicion oral o folcloncos. otro la version mas o
menos momificada de los llamados “bailes de salon™).

En mi opinion la histoncidad de las danzas no depende tanto de los limites crono-
logicos o sociales que se fijen —con uno u otro criterio— como de la voluntad v los
medios con que los investigadores v los intérpretes sc acercan a ellas. Y en principio
podemos considerar que las danzas seran historicas si sus re-constructores s¢ apovan
en el estudio cntico de las fuentes, si pretenden revivirlas en los termunos del tiempo
€n (Jue surgieron o se practicaron, st su busqueda se apoya ¢n un aparato critico rnguro-
s0. Este tipo de trabajo puede hacerse con repertorios muy diversos.

trnunfe sobre el mago Rothban (asi sucede en las versiones de Messerer. Lopoukhov, Grgorovitch)
Valms, Ashton, Nurevey, Bruhn, Alicia Alonso, Makarova, Baryshimkov, entre otros, fueron haciendo
peguenios o grandes retogues,

Vease como un gjemplo concreto la comparacion de dos versiones mglesas de 1959 v 1980 por Vale-
e A. BRIGINS]—L-"‘LW "Anahsis de vanaciones en coreografias v actuaciones: el pas de deux Acto [] de
El lago de los cisnes”. En: Janet ADSHEAD v otros: Teoria v prchea del andlisis coreogrdfico | 1988)
Valencia: Centre Coreografic de la Cominutat Valenciana, 1999, pp, 173-1493

Vease tambien Helene CIOLKOVITCH: "Noureev—les deux versions du Lac des Cvgnes”™,
Choreologica, European Association of Dance Histonans Journal. n. 1 (1998). pp. 49-63.

Mas en general, Bruce FLEMING: "Text and transmission: how are ballets passed on from one gen-
r:mtmrl o the next?. Dance Fiew, vol. 14, 0" 2-3 (1997}, pp. 7-11.

" La division del repertono comprendido entre los siglos XV v XVIII en danza “cortesana”, “social”

v “leatral” requere precisiones ajustadas caso por caso. Véase Barbara SPARTI “Earlv Dance Research
and Performance. Past. Present and Future” En: On Comman Ground 2- ewtfinuity and Change. Pro-
ceedings of the Second DHDS Conference, London, 14 March 1928, Ed. bv The Dolmetsch Historical
[Dance Society, pp. 3-26. En este imnteresante @xto Spart repasa 7 aspectos de la reconstruceion e invest-
gacion de las danzas lustonicas: la cueshién de la autenticidad, la representatividad de las coreografias
conservadas respecto al repertoro practicado en cada época. la relaciones entre la musica v la danza, las
conexiones de la Historia de la Danza con otras disciplinas, la necesidad de revisar las tradiciones inter-
pretativas heredadas, las venlajas v desventajas del investigador-intérprete, quién debe interpretar danzas
histonicas v cuales de ellas.
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En cualquier caso puede ser ilustrativo saber que de las aproximadamente 400 refe-
rencias vinculadas a la matena combimada "Choreographv—Reconstruction” conteni-
das en la base de datos de la Dance Collection of the New York Public Library for the
Performing Arts. unas 80 contienen interpretaciones practicas en soporte audiovisual
De éstas las mas abundantes son las reconstrucciones de obras coreograficas del siglo
XX. el segundo lugar corresponde al siglo XVIII. ¢l tercero al XIX. v finalmente iria ¢l
siglo XVII seguido del XVI

No es mas que un gjemplo, v dado que se trata de los fondos de una biblioteca neo-
vorquina esta claro que puede predominar en ella el interes hacia la obra de coreogra-
fos norteamencanos del siglo XX. pero el perfil de esa importante coleccion indica que
el trabajo de reconstruccion coreografica no solo es pertinente para repertonos del
periodo 1400-1800. Las creaciones de lsadora Duncan. Vaslav Nipnky, Dons
Humphrev. Ruth St.-Denis, Martha Graham. George Balanchine v otros muchos han
necesitado igualmente de un trabajo de reconstruccion para ser recuperadas. reinter-
pretadas v archivadas. Y lo mismo puede decirse de las coreografias de Filippo Ta-
glioni. August Bournonville v Saint-Leon entre otros ejemplos del siglo XIX,

La transmision del ballet ha sido oral v personal en mas alto grado que otros géne-
ros artisticos (como la literatura o la musica). pero /qué decir de los bailes populares
de otros tempos” ;Estan fuera de la histoncidad? ;Es posible reconstruirlos? Este
tema comparte muchos problemas con el objeto de la Etnomusicologia, con ¢l estudio
de la musica de tradicion oral v de las musicas populares urbanas. v por lo tanto cacria
dentro de la Etnocoreologia.

Diversos estudios han mostrado la necesidad de superar las divisiones tradicionales
entre lo étmico v lo histonco: caben estudios ctnologicos sobre temas historicos v es
posible dotar de perspectiva historica a los temas de cultura popular, ademas de que sc
tiende a constatar que las practicas de los distintos estratos sociales. culturales v sub-
culturales han estado mucho mas interrelacionadas de lo que el planteamiento acade-
mico permitia suponer. Por lo tanto no tiene mucho sentido excluir del campo de la
reconstruccion vastos repertorios por el mero hecho de haber sido practicados por gru-
pos sociales no pertenccientes a las elites.

En todo caso. existen explicaciones por escnito de ciertos bailes populares (en posi-
tivo o en negativo) v de los mas cercanos en el tiempo se conservan algunas filmacio-
nes. Pese a las dificultades metodologicas a la hora de estudiar la cultura popular a
través de testimonios de ofros v de fuentes alternativas''. no es imposible plantear el

"' WVéase Peter BURKE: Cap. 3: “Un filon inaccesible”, en La cultura popular.. . pp. 114-142. Burke
sefiala que una buena parte de la cultura popular de la Europa modema era oral v las “palabras s¢ las lleva
¢l viento”. Por ello, aunque quisieramos ver estas representaciones tal v como las velan los artesanos v los
campesinos, en realidad nos vemos forzados a conocerlas a través de los ojos de personas ajenas a ella. El
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estudio v la busqueda de informacion sobre bailes populares de ¢pocas pasadas. desde
¢l branle hasta el pasodoble, pasando por la contradanza, ¢l fox o el tango. [Somos
capaces de bailar como lo hacian nuestros abuelos” Esta claro que no. '~

Por lo tanto, creo que la reconstruccion de danzas histonicas puede abarcar todos
aquellos repertonos del pasado sobre los que sea posible recabar informacion. sean
danzas teatrales o sociales. nobles o populares. urbanas o rurales. arusticas o recreati-
vas. lo cual no qumere decir. evidentemente. que las mismas personas puedan ser ex-
pertas en repertonos tan diversos.

Las fuentes

Pese al caracter efimero del arte coreografico se conserva un corpus importante de
fuentes escntas v documentos que incluven informacion precisa sobre ciertas danzas.
Son especialmente abundantes las que proceden de algunos momentos v contextos
pero en cambio falta informacion sobre otros periodos. termtorios v estratos sociales,
No hav que perder de vista que muchas de las fuentes historicas conservadas recogen
principalmente danzas de la nobleza v de las cortes.

En princimo parece obvio que cuando los o las especialistas reconstruven danzas
recuperan practicas de un nempo, un lugar v un contexto cultural v social v lo hacen a

mencionado autor comenta la utibdad v las hmutaciones de 6 bpos de mtermedianos: (1) esentores cullos
come Villon v Rabelais. 2) sermones de frailes. 3) baladas v Tibretos populares: 4) recopilaciones de
canciones e histonas procedentes de la tradicion oral; 5) qucos v confesiones de herejes v brnnas; &)
tumulios v rebeliones, es decir acciones. Y ademas rellexiona sobre las aproximaciones mdirectas a la
cultura popular, tratando de los problemas planteados por: 1) el estudio de leos documentos cuando lo que
se trata de recuperar son las representaciones; 2) conocer las actitudes de artesanos v campesinos a traveés
de los testimomios del clere, la nobleza o la burguesia; 3) ¢l método iconografico. 4) el método regresivo:
5) el método comparativo,

** Una atil recopilacion sobre los hailes de participacion ¢s .An American Ballroom Companion; Dar-
ce Instruction Manwals, circa 1490-1920, una coleccion digital de manuales de danzas sociales de la
Library of Congress de Washington, a la que se puede acceder a traves de Internet. En este archivo pue-
den consultarse directamente 203 tratados v se mcluven algunos fragmentos breves en video que 1lustran
pasos o coreogratias de las diversas épocas. Bao el titule de Ballroom (bailes de salon) se agrupan fuen-
tes de la danza cortesana historica con otras de bailes sociales del siglo XIX v principios del XX (desde
Les basses danses de Marguerite d Autriche, ca 1490, hasta Public dance halls. their regulation and
place in the recreation of adofescents de Ella Gardner, 1929). Basses danses, branles, gallardas, country
dances, couranies, sambandes, menuets, contmdanses, wallzs, one-step, lango, maxixe, etc., quedan agru-
padas por un hilo comun v a raves del contacto directo las fuentes. La coleccion comprende también una
seccion de tratados “contra la danza™ v otra de libros antiguos sobre histona de la danza.
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través de una tradicion metodologica de estudio ¢ interpretacion de las fuentes que
tiene va una experiencia de mas de veinte afios'.

(Qué fuentes son utiles para la re-construccion coreografica” La tipologia es muy
vanada. En otro lugar he afirmado que aungue muchas de las opciones metodologicas
aplicables a la lhistona de la danza son semejantes a las de otras disciplinas. hay algu-
nos problemas especificos: el hecho de que se trate de un lenguaje corporal, la escasez
de fuentes directas, las transmision oral, el caracter interpretativo v multiple del arte a
estudiar v su femimizacion en ciertos periodos de la historia occidental son factores
entrelazados. Las fuentes escritas siempre han dejado constancia en alta medida de
aquello que interesa a los grupos de poder. Como el cuerpo ha sido historicamente algo
relacionado con el pecado. la inmoralidad o la sexualidad. en definitiva con una rela-
cion de tabues, la informacion parcial que podemos obtener al respecto sefiala la nece-
sidad de buscar fuentes altemativas para conocer lo que en una primera aproximacion
parece invisible"™,

Del mismo modo que la histona de las mujeres permanecio oculta hasta hace pocos
afios. v que la cultura popular ha de rastrearse con un intenso trabajo de recopilacion v
criba de fuentes indirectas —en muchas de las cuales se alude por escnto a una cultura
esencialmente oral v desde un punto de vista externo—, la histona del cuerpo v de los
cuerpos en movimiento. es decir de la danza, requere un esfuerzo suplementanio du-
rante ¢l estudio o la re-construccion porque ha de empezarse resolviendo dificultades
para establecer un texto.

El abanico de fuentes de la histona de la danza es muyv extenso v por supuesto varia
en funcion del repertorio que se trate de estudiar o reconstruir' . Ademas de las fuentes
historicas generales, la gama de fuentes utiles especificamente para la reconstruccion
de danzas puede cubrir un espectro tan amplio como el que sigue:

1. Fuentes coreograficas: todo tipo de matenales notados o partituras coreograficas.
manuscritas o editadas; tratados v manuales de danza que describen la técnica,
(Mas adelante nos detendremos en los problemas de la notacion).

'* Aunque pueden encontrarse precedentes y pioneros, fue a partir de la década de 1970 cuando la re-
construccién coreogrifica a partir de las fuentes cobrd un fuerte impulso, en parte por influencia del
movimiento en tormo a la Early Music,

' Véase Beatriz MARTINEZ DFEL FRESNO: "Historiar la danza v/o coreografiar la historia. Objeti-
vos v problemas metodologicos de la mvestigacion”. En: Actas de las [ Jornadas de Danza e Investiga-
cidwr. Barcelona: Los Libros de Danza, 2000, pp. 11-24.

' Una primera aproximacion a las fuentes de la historia de la danza es la de June LA YSON: “Dance
history source matenals", En: Dance History. An introduction. London [etc. | Routledge, 1994, pp. 18-31
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2. Fuentes musicales: partituras o particellas: copias de repetidor con anotaciones
coreograficas. instrumentos de la época: grabaciones sonoras en sus distintos
soportes (fonografo de cilindros desde 1877. discos de gramofono. de 78. 43 v
33 rpm. cassettes. CDs, etc.),'”

1ad

Fuentes lirerarias: descnpciones verbales de la coreografia, texios cantados:
textos literanos (alusiones o usos de la danza en novela. teatro_): libretos de
ballet'": criticas, correspondencia. etc.

4. Fuentes escenograficas v de afrezzo: decorados. tramova. iluminacion. atrezzo.
vestuano, zapatillas. pelucas. tocados v todo tipo de objetos utilizados en la
danza o representacion (espadas. bastones. cintas. ete ).

L

. Fuentes iconogrdficas o visuales™: planos de suelo v dibujos explicativos o ilus-
trativos de la corcografia; imagenes graficas. pictoncas o plasticas. tapices, gra-
bados. litografias. ilustraciones. dibujos. caricaturas. retratos de bailarines. pos-

" Véase Ingrid BRAINARD, Julia SUTTON, Herbert SCHNEIDER. Noel GOODWIN + Roy M.
CLOSE: "Music for Dance™ “Western Music”. En: fmermational Encvelopedia of Danee [en adelante
ubreviada como JED] 8. ] Cohen (ed. ) New York: Oxford University Press. 1998, vol. 4, pp. 498-320
Yo misma he exammnado las relaciones entre muisica v danza en Beatriz MARTINEZ DEL FRESNO:
"Musica v Danza”, En. Campas interdisciplinares de la \Misicologia. Begoia Lolo (ad. ), Madnd: Socic-
dad Espafiola de Musicologia, 2001, vol, I, pp, 439475,

" Véase “Libretti for Dance™ En: [ED, vol 4. pp. 172-17%. voz redactada por Mark FRANKO
(“Sixteenth- and Seventeenth-Century Libretti”), Judith CHAZIN-BENNAHUM (“Eighteenth-Century
Libreti”), v Susan AU ("Nineteenth- and Twenneth-Century Libreti™)

" Se refieren a aspectos escenograficos diversas voces de JED, entre ellas, Malcolm McCORMICK:
“Costume in Western Traditions™ (vel. 2. pp. 233-231). Rouben TER-ARUTUNIAN: “Designing for
Dance™ (vol. 2, pp. 390-393 1 Susan AU: “Footwear™ (vol. 3. pp. 46-48), Jennifer TIPTON: “Lighting for
Dance” (vol. 4, pp. 186-197x Amold ARONSON: “Scenic Design” (vol. 3, pp. 332-5352)

" Véase Marianne W, MARTIN, Melissa HARRIS v Elisabeth SUSSMAN: “Artists and Dance” Fn
IED, vol. 1. pp. 125-144 [el recorride cronoldgico se inicia en 1760], v Susan AL “Prints and drawings™,
vol 5, pp. 257-263.

Otros ejemplos de trabajos sobre luenles iconograficas son los de J. K. CAVERS: "The iconography
of the Pas de Quatre”. Danee Research, vol. V. n. 1 (Spring 1987), pp. 635-69. v Sharon FERMOR: "On
the question of pictonal 'evidence’ for fifteenth-centuny dance techmique”. Dance Research, vol 5. n° 2
{1987), pp. 18-32.

Una vision de anotaciones personales v dibujos de coreografos puede encomtrarse en Laurence
LOUFPE (ed. ) Traces of Dance. Drawings and Notations of Choreographers, Panis: Dis Vorr, 1994

Vease también (aunque no trata especificamente de la danza) Peter BURKE lista v ne vista, El use
de la imagen como documento historico. Barcelona: Critica, 2001
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ters, carteles, postales; disefios de vestuario o de escenografia; fotografias desde
1839 (estaticas o en movimiento; cronofotografia a partir de 1872-77)."

6. Fuentes audiovisuales: todo tipo de filmaciones; cine desde la decada de 1890,
sincronizacion de musica e imagenes en 1920, cine sonoro desde 1927 aunque
imperfecto; peliculas de 16mm desde la década de 1940; magnetoscopio o video
desde 1972; grabaciones en video realizadas expresamente como medio de re-
gistro v archivo coreogrifico; programas de television; peliculas de musicales:
videodanza como soporte final de las obras (o grabaciones digitales en DVD)™',
También entrarian en esta categoria las grabaciones de otras reconstrucciones
que puede ser util analizar.

7. Fuentes orales: informacion obtenida de la memena de coreografos, bailarines,
espectadores, criticos, etc. Cabe citar como ejemplo norteamericano el Oral
History Archive y Oral History Project (entrevistas v conversaciones a bailan-
nes y coreografos grabadas en cintas de audio v transcritas)™

8. Fuentes sobre actividades relacionadas: etiqueta, esgrima, vestido, moda, mimo
v codigos gestuales, commedia dell’arte, pintura, deportes, teatro, cine, etc. Por
ejemplo, Esquivel afirma en sus tratado que los movimientos de la danza son los

*" Sobre la fotografia como fuente para la historia de la danza véase Mindy ALOFF: “Photography™
kn: IED), vol. 5, pp. 175-188; e Inma ALVAREZ PUENTE: "La imagen del movimiento: danza fotogra-
ﬁ.-l.llig'. La Balsa de la Medusa, n. 34 (1993), pp. 91-114,

"I Véanse en [ED las voces “Film and video™, vol. 2, pp. 397612 (Vogmia Loring BROOKS:
“Documentmg Dance™, Allegra Fuller SNYDER: “Ethnographic Studies”; Nancy Becker SCHWARTYZ:
“Coreography for Camera™}, “Film musicals™, vol. 2, pp. 612-629 (Jerome DELAMATER: “Hollywood
Film Musicals™, Alison ARNOLD: “Bollywood Film Musicals™), v “Television”, vol. 6, pp. 130-141
(Paula CITRON: “Dance on Television in Canada”, Bob LOCKYER: “Dance on television in Europe™
Brian ROSE: “Dance on Television in the United States™).

Otros trabajos, algunos de ellos a favor o en contra de la grabacion en video como sustituto o com-
plemento de la notacion, son los de Robert PENMAN: "Archives of the Dance (6 Making History: the
BBC Television film and videotape Library 1937-1984", Dance Research, vol. V, n.° 2 (Autumn 1987),
pp. 61-68; Joanne PAGE: "Documentation of danced performances: video-recording and movement
notation”, Journal for the anthropological study of human movement, vol. 6, n.” 1 (Spring 1990), pp. 21-
28, William C. REYNOLDS: "Film versus notation for dance: basic perceptual and epistemological
differences”. En: Hong Kong Interational Dance Conference (1990). International Congress on Move-
ment Notation. Neotation papers, vol. 3, pp. 131-164; Virginia Lonng BROOKS: "Movement in fixed
space and time®, Ballert international, vol. 16, n.” 3 (Mar. 1993), pp. 24-27.

¥ Vémse Stuant HODES: *“Dance presevation and the oral history paradigm” En: Dance
Reconstructed. 4 Conference on Modern Dance Art, Past, Present. Future. Conference Proceedings
(New Brunswick, New Jersev, 1992). Barbara PALFY (ed ). State University of New Jersey, 1993, pp
97-108.
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mismos que los de las armas™: en la reconstruccion de Jeuxr Millicent Hodson v
Keneth Archer utilizaron informaciones sobre los deportes v el tenis a principios
del siglo XX ete.

9. Fuentes electronicas ¢ informaricas: ¢l ordenador ha comenzado a utihzarse para
registrar coreografias a través de programas como Labanwnter, MacBenesh.
EW Notator v otros, por lo que puede trabajarse con notaciones en soporte in-
formatico. Ademas existen vinculos entre la notacion v la amimacion. como Li-
feForms. de cuvo desarrollo podrian quiza surgir reconstrucciones standanzadas
en un futuro. De otro lado hay ciertos documentos que pueden consultarse va a
través de Internet. tanto textos como musica. notaciones corcograficas. imagenes
v videos. Un caso especial son las coreografias que algunos artistas contempo-
rancos han creado directamente para bailarines virtuales. como es el caso de
Cunningham v Forsvthe v de las que el soporte informatico o multimedia es la
tnica fuente™ .

Todo este abanico de fuentes puede clasificarse en auteénticas v réplicas (para dis-
tinguir si s¢ utiliza ¢l documento u objeto onginal o bien una reproduccion). primanas
v secundanas (por la cercania con ¢l tema). por su soporte v codigo (literanas. coreo-
graficas. musicales. visuales. sonoras. audiovisuales. orales. informaticas). o por su
lipo v caracteristicas ¢oncretas que dependen del caracter publico o pnvado. de los
condicionantes del medio en el que se publican, de su uso v finahdad. de la relacion
entre su autor v su receptor, etc, Por ¢jemplo. no se procesa de la misma manera la
informacion contenida en un libro que la de un apunte personal. una carta. una entre-
vista 0 una critica periodistica,

En realidad cualquier clasificacion que se proponga resulta problematica desde al-
gun punto de vista v en muchos casos la misma fuente puede contener informacion de
varios tipos. Por ejemplo un plano de luces es en realidad una fuente visual pero se
refiere a la escenografia, una partitura es una fuente musical pero puede contener ano-
taciones sobre aspuctos de la danza. una filmacion puede ser una fuente complementa-
ra de la notacion o el unico registro de una coreografia, una entrevista oral puede estar

2 Juan de ESQUIVEL NAVARRO: Discursos sobre el arte del dancado, v sus excelencias v primer
origen, reprobando las aceiones dehonestas. Sevilla: Juan Gomez de Blas, 1642, [ 9v Ed facs. Valen-
cia: Librerias Paris-Valencia, 1992

* Véase Kenneth ARCHER / Millicent HODISON: “Ballets lost and found: restoring the twenticth-
century repertoire”. En: Dance History. Ar imtroduction. London [ete | Routledge, 1994, pp. 98-116.

* Vease Laurence LOUPPE (ed.), Traces of Dance. Drawings and Notations of Choreographers,
Pans s Voir, 1994, pp. [40-145 (7Svstems ol notation with computers” )
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recogida en una grabacion sonora, etc. Otro problema es como clasificar las interpreta-
ciones que se¢ han presenciado en directo. En cuanto a los intérpretes. el espacio. el
vestuano, la técnica v la construccion del cuerpo puede ser necesario recabar informa-
cion en diversos lugares.

Cada uno de los tipos v cada una de las fuentes tieng unas reglas de interpretacion v
requiere un tratamiento critico especifico v riguroso para extragr la informacion apro-
piada. temendo en cuenta formalismos. convenciones artisticas. modas v habitos, con-
dicionantes técnicos o estéticos, significados de ciertos lenguajes. v preguntandonos
siempre por las posibilidades v limitaciones de los sistemas de registro v descripcion
que en cada momento se utilizaron v por los objetivos concretos de los intermediarios
del mensaje que hemos de desentrafiar (transmitido a través de sus ojos. sus plumas,
sus pinceles. sus oidos. sus camaras, sus valores o su sistema mental). También pode-
mos preguntamos por qué han quedado registradas esas informaciones v no otras.

Las fuentes visuales pueden contener escenas imaginarias, v no deben procesarse
necesariamente como representaciones “realistas”. Por ejemplo las litografias de baila-
rnnas romanticas suspendidas en el aire (descalzas v sin las zapatillas de punta que
sabemos que ufilizaban) no son realistas v sin embargo resultan muy interesantes para
acercamos al imaginario de la época v para comprobar hasta qué punto Ia ingravidez v
la irrealidad eran valores provectados sobre el nuevo estilo de ballet cuvas protagonis-
tas eran monjas resucitadas, silfides, willis, v otros seres hibndos v fantasticos.

Muchas de las fotografias de bailarinas del siglo XIX son retratos estaticos (de
cuerpo entero) pero ademas reflejan una pose artificial v rigida que se debe al largo
tiempo de exposicion requendo para fijar la imagen v al uso de estructuras de apovo
metalicas —ocultas, claro esta, a los ojos del espectador— que les permitian mantener-
s¢ en una posicion de dificil estabilidad. Si no se tienen en cuenta estos factores po-
driamos extraer conclusiones erroneas sobre la actitud corporal.

Algo parecido puede decirse de las limitaciones técnicas de las grabaciones sonoras
mas antiguas, que condicionan el tempo, la calidad timbnea v la instrumentacion, o del
movimiento rapido v entrecortado de las primeras peliculas. Con todas las reservas v
consideraciones necesanas el analisis directo de esos documentos puede proporcionar-
nos sin embargo mucha informacion imposible de deducir de otro modo sobre la com-
plexion fisica v las proporciones, las actitudes, el fraseo, la evolucion espacial del mo-
vimiento, aspectos expresivos, dinamicos, etc.

Parece logico suponer que para la reconstruccion de una danza en particular s ne-
cesano disponer de informacion suficiente sobre la coreografia, la musica, el vestuano,
la escenografia, la técnica v el cuerpo, v entender las relaciones entre todos estos ele-
mentos,
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Conocer la técnica. los pasos. los gestos, los movimientos caracteristicos de una
¢poca o un repertono es imprescindible para desentranar la coreografia de una preza
Puede encontrase informacion en tratados. manuales u otros documentos de la época,
pero tambien es necesana la practica segun una cscucla interpretativa actual, Las re-
construcciones particulares se hacen de acuerdo con una tradicion interpretativa, v a su
vez las expenencias particulares van modificando —o deberian hacerlo— esas pautas
de mterpretacion. Por obvio que parezca. quiza no esté de mas sefialar que los resulta-
dos de otros trabajos de reconstruccion tambien deberian entrar en el campo de estudio
(en ese sentido. son verdaderos problemas la falta de difusion v la distnbucion ineficaz
de filmaciones v vidcos importantes. que las bibliotecas v archivos tampoco facilitan a
distancia por razones de derechos de autor v de edicion).

La relacion del movimiento con la musica (tempo, ntmo, acentos, fraseo, estructu-
ra, repeticiones... ) ¢s tan importante para la interpretacion coreografica como para la
musical porque la ¢jecucion fisica de las danzas permite descubnir muchos criterios
aplicables a la musica en general,

Para aproximarse a la teorizacion corporal, a la complexion fisica v al adiestra-
miento de los intérpretes originales ¢s deseable conocer su vida cotidiana, su alimenta-
cion, las demas actividades que practicaban. los modelos construidos a través de la
educacion. el vestido. la moralidad. ete.. a parur de informaciones muy vanadas,

Todo esto significa que es deseable manejar un numero elevado de documentos a
veces tambien muy dispersos v especializados,

Obviamente para la reconstruccion practica es necesano disponer ademas de baila-
nnes/as previamente adiestrados en ese estilo de danza, de unos musicos capaces de
tocar a la manera de la época, de un espacio apropiado. v de un presupucsto suficiente
para preparar v llevar a buen fin el trabajo, los trajes v otros detalles. Por ¢so ¢s muy
frecuente que los reconstructores sean también mtérpretes, directores v profesores,

Asi todo v suponiendo que contemos con recursos suficientes, aun nos quedana re-
solver el problema de la significacion. Por una parte determinar como entendemos ¢l
sentido global de esa picza o algunos de sus aspectos particulares, decidir con qué
medios téenicos lo vamos a desarrollar (si la muasica se amplificara, qué tipo de ilumi-
nacion s¢ va a usar. ¢tc.). v sobre todo como dirigimos a un publico actual v operar
con codigos de significacion extrafios a nuestra época; a veces el esfuerzo de acercarse
al imaginano historico no va acompanado de una transmusion eficaz v puede no ser
comprendido por la audiencia.
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Notacion y reconstruccion

Si suponemos que ¢l trabajo de reconstruccion ha de apovarse en las fuentes, entre
ellas ocupan el primer lugar las notaciones coreograficas.

Aunque hav otros medios de registro verbales. visuales v audiovisuales. los defen-
sores de la notacion corcografica les achacan hmitaciones. Las descnipciones con pala-
bras se consideran ambiguas v confusas™ v los peligros sefialados para las filmaciones
son varios: recogen la informacion sélo parcialmente, los movimientos de cimara pue-
den interferir en la percepcion de la coreografia v si no hay una notacion escrita es casi
imposible diferenciar la “obra” en si de una interpretacion en particular.™’

También hav que considerar (fuera del campo estricto de la notacion) los dibujos.
planos de suelo. signos v anotaciones diversas que han quedado como trazas del pen-
samiento v del proceso creativo, recreativo o mnemotécnico de los coreografos.™

A diferencia de lo que sucede con la musica occidental, cuva escritura esta normali-
zada. la danza ha tenido a lo largo de la listona sistemas de notacion muy diversos.
Los documentos que podemos denominar partituras coreograficas —termino no muy
usual en espaiiol pero que seria el correspondiente a dance scores en ingles o parti-
tions chorégraphigues en francés— son fuentes especificas dedicadas a la notacion de

* "Why not word descriptions?”, en Ann HUTCHINSON GUEST: Dance Notation, the Process of
Recording Dance on Paper. Londres: Dance Books, 1984, pp. 12-14. Como ilustracién humoristica a la
ambigtiedad verbal se reproduce en la pagina 13 ma vifieta procedente de un manual de Labanotacion.
Dos clientes estin en una barberia tumbados en sendas camillas. Un nifio les amenaza con una pistola de
juguete v dice: "jManos arriba'", Los dos barberos que estin de pie levantan los brazos en posicion verti-
cal, pero de los dos clientes que se encuentran tumbados uno levanta los brazos en la misma direccion que
los barberos ( formando un angulo de 90 grados respecto a la linea de su cuerpo y de la camilla) v el otro
en cambio los dispone en el plano horizontal (para el espectador). Han interpretado la orden de distinta
manera, entendiendo algo tan sencillo como "amiba” de dos modos muy diferentes.

" No obstante ¢l video o la filmacién pueden ser documentos de gran importancia, especialmente
cuando la grabacion se ha hecho con la intencion de preservar la coreografia, con vanas camaras fijas
simultineas, por experios ¥ cOn Un montaje que permita acceder tanto a los planos generales como a los
detalles particulares. Véanse las recomendaciones de "Documenting dance with video: findings”
{hﬂ.‘tq%ﬂuw.damelailage-urg}.

" Wéanse, por ejemplo, Knud Ame JURGENSEN: The Verdi Ballets. Parma: Istituto Nazionale di
Studi Verdiani, 1995, donde se estudian las diversas producciones de las danzas incluidas en las dperas de
Verdi a partir de anotaciones diversas, v Lawrence LOUPFE (ed.): Traces of Dance. Drawings and Nota-
tions of Choreographers. Paris, Dis Voir, 1994, donde a los gjemplos de notacion conocidos —desde el
Manuscrito de Cervera hasta el sistema de Eskhol-Wachmann— se afiade la mencion de procedimientos
informaticos asi como numerosas anotaciones vy dibujos personales de coreografos del siglo XX (Ni-
jinskv, Laban, Mary Wigman, Merce Cunnimgham, Trisha Brown, Bob Wilson, Lucinda Childs, Dana
Reitz, Dominique Bagouet, Philippe Découfflé, Anne Teresa de Keersmaeker. Daniel Lamieu v Jean-
Marc Matos),
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la danza v del movimiento. que desde el siglo XV hasta hov han ido ajustandose a
pautas muy diversas.~

Antes de entrar ¢n detalles resulta importante sefialar que. a diferencia de lo que su-
cede en la literatura o en la composicion musical, generalmente los coreografos no
crean escribiendo, quiza debido a la implicacion global del cuerpo en la danza. Solo
raramente ¢scriben ellos mismos su obra segun un sistema normahizado. por lo que
actualmente los notadores —de cuva decision puede depender incluso la eleccion del
sistema v la resolucion de muchos detalles particulares— s¢ convierten en intermedia-
nos entre ¢l creador. la obra v los intérpretes. a quienes frecuentemente han de ayudar
a descifrar la partitura.

En uno de sus libros Ann Hutchinson Guest muestra la exastencia de mas de
ochenta sistemas de notacion corcografica a lo largo de la historia occidental ™, Esta
investigadora v experta en notacion clasifica los sistemas en cinco tipos segun los me-
dios que utilizan™":

|. Palabras v letras (abreviaciones de palabras): Ms. de Cervera. Arbeau. Playvford.

Meunier. Saunders
2. Dibwjos de mrayvectorias (“track drawings™): Fewllet, Lonn, Landrnin,

' Menciono a continuacion una relacion selectiva de 20 tratados que utilizan distinlos sistemas de
notacion coreografica: M Touvrovze: Ll er instruction de bien dancer, ca 1488-96. T, ArneaL: (-
chesographice, Langres. 1588; A, Loriry Livee de la comtredance dnw Rov. Ms. Pans, |688. R A
FetnLer: Chorédgraphie ou lante de décrire la danse. Pans, 1700 M Laxorrs: Reewedl des
contradanses. Pans, ca. 1770, E. A, THELEUR: Lerters on Dancing London, 1831, 1832, A Sapm-Leox:
La Sténochorégraphie. Pans, 1832, F. A Zowx: Grammatick der Tanzkunst. Lewpng. 1887, V. ]
Steranov. Lillphabel des mowvements du corps humain, Pans, 1892, O Desuoss: Rvhmographne,
1919: M. Mokgis: The Notation of Movemenr. London, 1928, A. Mevvier: La danse classigue (Ecole
Frangaise), figwres sienochordgrapie-dictionnaire, Pans, 1931, P. Conte: "Le Gude chorégraphique”.
L'drt et mowvemenr (1933-1936), K. Lapan: Schrifftanz: Kinetograpine Methodik. Wien, 1928, A
Nikorals "Choroscnipt”, Ms. New York, 1945, R. D Savnoers Danscave, The Easv Way 1o Wrte a
Dance. Hollywood, 1946, 1. Ruskala: Orchesticografia, 1948, 1 and R Bexest: An fntreduciion ta
Benesh Dance Notation, London, 1956, N Esiinor and A, WackHhanys: Movement Notation. London
1958, V. SuTTon: Sumton Movement Shortland Book |, The Classical Balier. Califorua, 1973

* Ann Hutcnrisox Guest: Choreo-graphics. A Comparison of Dance Notation Svstems From the
Fifteenth Century 1o the Fresemt [1989]. Australia [eic | Gordon and Breach Publishers, 1998. Vease
también de la misma autora la voz "Notation™. En: [ED. vol. 4, pp. 683-694

" Resumo aqui la clasificacion de Hutchmson, a la que ella misma afade en ¢l desarrollo del libro
otros matces. El Manuscrito de Cervera es un caso especial vu que sustituve por signos abstraclos las
letras miciales de las palabras que designan pasos (tambien comparte caractensticas del segundo grupo
porque girando el documento 90 grados puede leerse de forma que los signos pasan a mdicar trayectonas
de movimiento).

El manual de Play ford meluve planos de suelo ademis de palabras. El sistema de Meumer aflade sig-
nos a las palabras abreviadas. Lonn utiliza signos, figums. dibujos v palabras. Landnn combina los planos
de suelo con palabras. El sistema Henesh estliza las hguras esqueniaticas hasta hacerlas abstractas
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3. Figuras esquematicas o pictogramas (sistemas visuales) (“stick figure (visual)
svstems’ ) Saint-Léon, Zom, Benesh, Sufton.

4. Notas musicales: Stepanov, Nijinsky, Conté, Nikolais.

3. Simbolos abstractos: Theleur, Laban, Momms, Lonng, Eshkol-Wachmann (nume-

ros).

La altima parte de su trabajo esta dedicada a comparar el modo en que 11 sistemas
de notacion seleccionados representan una sene parametros, esta vez siguiendo un
orden cronolégico que va del siglo XVIII al XX Fewllet (1700), Saint-Leon (1852),
Zom (1887), Stepanov (1892). Laban (1928), Moms (1928), Conte (1931), Lonng
(1955). Benesh (1956). Eshkol-Wachmann (1968) v Sutton (1973). Obsérvese que en
la comparacion final la autora prescinde de los sistemas que utilizan palabras o abre-
viaclones.

La variedad de sistemas a que los investigadores. los notadores o los reconstructo-
res deben enfrentarse es enorme. Y ello requiere un alto grado de especializacion, Ca-
da ¢poca desarrollo uno o vanos sistemas de notacion para transmilir un reperiono
particular, v esa preocupacion se ampho desde finales del siglo XIX con el objetivo de
transcribir no solo un estilo especifico de danza sino de una forma mas ampha la ac-
cion del cuerpo humano. En ese sentido el siglo XX ha sido muy productivo ya que 60
sistemas se inventaron con posterionidad a la fecha de 1892, En todo caso su efectivi-
dad ha sido desigual porque algunos modelos de escritura no tuvieron apenas difusion
v aplicacion. v otros en cambio han favorecido la circulacion de las danzas a traves del
tiempo v del espacio. Por otra parte, los distintos codigos que indican una diferente
conceptualizacion del cuerpo, del movimiento v de la danza, son en si mismos "eco de
una percepcion sensorial v proveccion de un imaginario™”

Hay grandes diferencias en cuanto a los medios que utilizan (palabras o letras, ni-
meros, dibujos, simbolos, notas musicales con significado corcografico). como se leen
(girando la pagina, de izquierda a derecha, de amiba a abajo, de abajo a amba): si usan
o no la musica como apovo; cual es su punto de vista v/o sistema mental (a vista de
pajaro como en los disefios de jardineria, la perspectiva funcional del bailarin, la im-
presion visual de los espectadores del teatro, la exactitud matematica de los angulos
desde el centro de cada articulacion); como fragmentan el cuerpo: el nimero de espa-
cios v direcciones que contemplan; cémo representan el tiempo: qué repertorios estian
notados en cada sistema; cual es su rango de utilidad; cual es su nivel de normaliza-

* Monique DUQUESNE: "Notation du mouvement”, En: Dictionnaire de la Danse. Philippe Le Moal
idir.). Pans: Larousse-Bordas/HER, 1999 p. 759,
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cion. ¢l grado de analisis o descnipeion (general o particular). v la informacion redun-
dante o su evitacion.

Aunque el tema es verdaderamente complejo. digamos unicamente para dar una
id¢a onentativa que Toulouze, Arbeau, Théleur. Saint-Léon v Zom utilizan la musica
como guia temporal. En cambio Stepanov (cuvo sistema aplicarian aunque con dife-
rencias Ninsky v Massing), Conté o Nikolais usan notas v otros signos musicales
modificando casi por completo su significado habitual va que no indican cualidades
del sonido sino del movimiento

En cuanto a la disposicion general de la notacion. el sistema de Beauchamps-
Feuillet dibuja la ravectona sobre ¢l suclo (a vista de pajaro). presentando de un solo
trazo lo que sucede a lo largo del nempo. Sin embargo una buena parte de las notacio-
nes postenores utilizan sistemas de lineas o cajas (honzontales o verticales) para repre-
sentar ¢n relacion con ¢llas partes del cuerpo o desplazamientos. Esas lineas varian ¢n
numero v disposicion, Entre los sistemas honzontales encontramos 1 sola linea (Zom),
4 (Morns), 5 (Benesh, Sutton). 6 (Saint-Leon), o 9 lineas divididas ¢n tres secciones
(Stepanov v Conte). El sistema Eshkol utiliza 20 franjas horizontales, Hav también
conjuntos de¢ lincas verticales que se leen de abajo a arriba (Laban. Nikolais), o de
arnba a abajo (Lonng: 18 columnas),

Cada uno de los sistemas divide el cuerpo en un nimero de partes diferente v en-
cuentra un modo distinto de representar la mitad izquierda v la derecha del cuerpo. los
desplazamientos en el espacio. los deshizamientos, los saltos, los giros. ¢l tiempo. la
dinamica, etc.

Para interpretar esos lenguajes. ha surgido la figura del notador profesional (notarar
o notarenr)”, persona que domina un sistema de notacion v que esta cualhificada para
leer v anotar partituras corcograficas asi como para volver a montar las obras a partir
de cllas, El término se utiliza desde la decada de 1930, sustituvendo a la palabra co-
reografo (que etimologicamente se refiere a la escntura de la danza, pero utilizamos
actualmente para la composicion corcografica v no para su grafia).

El uso de la notacion ha vanado desde una simple avuda nemotecnica de algo que
va se conoce hasta convertirse en un rico medio de comunicacion, asi que a la hora de
basar la interpretacion de una obra en la partitura, €sta depende en gran medida de
como v con qué fin hubiera sido anotada la coreografia previamente ™,

Siglos atras las danzas se escnbian v se publicaban, como la musica, para hacer
asequibles a las clases educadas las ulumas composiciones de los coreografos mas

" En el sistema Benesh el notador es denominado coreslogo ( choreologist|
* Véase Ann HUTCHINSON GUEST: "Revivals — the dance director™ En: Danee Notation. The
process of reconding movement on paper. . pp. 143-149.
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eminentes, para conservarlas v difundirlas. Registrar la danza con objetivos de archivo,
estudio, analisis, investigacion o proteccion de derechos de propiedad intelectual son
ideas mucho mas recientes.

Hov en dia las obras coreograficas se anotan para la reconstruccion inmediata v
también para la conservacion futura. El sistema de notacion elaborado por Laban a
partir de 1928 supuso un gran impulso hacia la normalizacion intemacional (aunque no
total). En 1949 se cred el Dance Notation Bureau en Estados Unidos. v en 1976 cam-
biaron las leves nortecamencanas del copyvright para reconocer entidad auténoma a la
coreografia, que gracias a la eficacia de los sistemas de notacion podia dejar de quedar
diluida ¢n el drama (aunque sigue clasificada en “dramaticos™) v de identificarse solo
mediante una descripcion verbal (ahora puede 1dentificarse de forma tangible mediante
grabaciones en video. descripciones verbales, pictogramas, notaciones coreogrificas o
por medios informaticos)™

De los sistemas historicos de notacion coreografica destaca sin duda el concebido
por Becauchamps, desarrollado v publicado por Feuillet, cuvas fuentes conservadas
pueden conocerse a través de varios catalogos™.

Entre los sistemas posteriores de mavor difusion internacional v uso hay que desta-
car la notacion Laban (también llamada Labanotation o Cinetografia) que cuenta con
centros en diversos paises v un Intemnational Council of Kinetography Laban™, vy el
sistema Benesh, con centro en Londres v utilizado por algunas compaifiias del Reino
Unido, Alemania, Holanda, Suecia, Noruega, Turquia, Canada, Brasil v Australia.

Mas limitado, aungue importante, es el uso del sistema Eshkol-Wachmann (princi-
palmente en Isracl). de la notacion Conté (en Francia, promovida actualmente por la
asociacion “Arts et mouvement” v por el Département Arts du spectacle de
I"Université de Nice) v del sistema Sutton™

El tipo de matenales que estan notados en los tres primeros sistemas puede encon-
trarse a través de las paginas Web vy links del Dance Notation Bureau (New York)™,

* Viéase Julia C. VAN CAMP: “Copynght of Choreographic Works" y SIN FIRMA: “How ¢an Cho-
r:ngjl;aph}- be Recorded in Fixed Form™ (ambos en hitpe//dancenotabion.org).

Por cpemplo, Meredith Lirmie/Carol G. Magrsi: La danse noble: An inveniory of dances and
sources. Wilhamstown-New York: Broude Bros, 1992, que catalogan v descniben el repertorio de la
danza francesa cortesana, o danse noble, escnito en la notacién de Beauchamps-Feuillet a partir de 1700,
en una lista de 330 danzas en orden alfabético por titulo, con incipit musical, indicacion de coredgrafos,
bailarines v fuentes.

Véase tambien Francine LanceLoT: La belle dance, catalogue raisonné. Paris: Van Dieren, 1996, un
catilogo de fuentes francesas del periodo 17001784,

*" Véase http:/fwww . ickl org.

* Hay informacion sobre el sistema de Valerie Sutton en hitp:/fwww. dancewriting.org

" hitp:/idancenotation.org (Dance Notation Bureau)
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del Institute of Choreology (London) v de algunos catalogos v publicaciones™. Y
¢xisten por supucsto diversos manuales v cursos que explican los sistemas.

Para nuestro tema ¢s interesante sefialar que algunos repertonios histoncos han sido
transcntos a sistemas de notacion contemporancos v particularmente a Labanotacion
Sirvan como ejemplos ¢l apéndice de pasos del Renacimiento itahano afadido a la
edicion inglesa de Nobilta di Dame (1600) de Fabntio Caroso™ . ¢l de pasos barrocos
anadido al libro de Wendyv Hilton™. ¢ incluso algunos fragmentos de Feuillet” Tam-
bién han sido notados en Labanotacion repertonos del siglo XI1X (Le ballet des nonnes
de Filippo Taghoni, La Cachucha de Fannv Elssler. 24 coreografias de Bournonvi-
llc*™). v de principios del siglo XX (por ejemplo. L aprés-midi d un faune).

El ballet de las monjas surge de las anotaciones que August Boumonville habia he-
cho de la corcografia de Tagliom: las obras de Bournonville han sido deducidas de las
anotaciones manuscntas del autor sobre las partituras o en otros papeles. Sin embargo
La Cachucha se habia conservado en la escritura de Zom v La siesta del fauno se den-

" hitp:/fwww benesh org. Se hin publicade dos catdlopos internacionales de partituras notadas en el
sistemna Benesh, el primero en 1985 v ¢l segundo en 1998,

Indico a continuacion algunos ejemplos de libros que uttlizan el sistemo Eshkol-Wachmann. Noa
Esukon! Racheli NUL: Classteal ballet. Tel Aviv: Israel Music Institute [c. 1968]. Michal SHosHAT and
Shmuel ZEIDEL, under the supervision of Noa Eshkol Folk darces of Ivvael Tel Aviv: Ismael Music
Institute [¢. 1970,

' Jula SuTToNn/Rachelle Palmck Tsactowr: "Iahan Renmissance Dance Steps. A Labanotation Man-
ual of Dance Steps-Tyvpes Selected from Fabntio Caroso’s Nebiftd of Dame (16007, Appendix of Julia
Surtoxs (rans. and ed | Courtly Dance of the Renaissance. A New Translanon and Editnon of the Nobilia
eli Dame (1600) Fabritio Carose. New York: Dover, 1995, pp. 36305

* Mireille Backer: “Labanotation Examples”. En: Wendy Huton: Dance of Court & Theater. The
French Noble Snle 1690-1725. London: Dance Books, 1981, pp. 311-323; v Mireille Backer: Handbook
of baroque dance steps in labanotarion. New York Dance Notatuon Bureau Press, ca 1985

" Shirley Spackman Wysne: "Reconstruction of a dance from 1700", En Dance history research
|Mew York, ca 1970], pp. 26-34. [Sobre la reconstruccion corcogralica de Emirée & deux de Feuillet
Incluve “Labanotation score for Entrée i deux reconstructed”, pp. 45-54 |

“ Ann HUTCHINSON GUEST / Knud Ame JURGENSEN: Robert Le Diable. The Baller of the
Nuns, baller by Filippo Taglion! notated by August Bournonville, music by Giacomeo Meverbeer. Recon-
structed by Knud Arne Jorgensen. Labanotation and performance notes by Ann Hutchmson Guest. Am-
sterdam: Gordon and Breach Publishers, 1997,

Ann HUTCHINSON Guest: Famny Efstler's Cachmcha. Transcnibed from the original Zom notation
bv Ann Hulchinson; stvled by Felisa Victona New York: Theatre Arts Books jca. 1981] (incluve partitu-
ra en Labanotacion, masica, descnpaion verbal v articulos sobre la histona de la Cachucha v su recons-
truccion |

Knud Ame JURGENSEN/ Ann HUTCHINSON GUEST: The Bowmonville heritage: A choreo-
graphic record, [529-1873: wennv-four unknown dances in Labanotarion. Reconstrucied by Knud Ame
Jurgensen. Notated bv Ann Hutchinson Guest assisted by Maron Bastien. London: Dance Books, 1990,
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va de la notacion en el sistema personal de Nijinskv descifrado por Hutchinson v
Claudia Jeschke. lo que significa que estas dos ultimas obras han sido rescritas™,

Muchas otras coreografias del siglo XX se han reconstruido a partir de diversos
testimonios —la memona de coreografos. bailarines v repetidores, filmaciones, foto-
grafias, descripciones. etc.— v en este caso se han escrito por pnmera vez (v no rees-
crito) en ¢l sistema de Laban o de Benesh.

En definitiva creo que las relaciones posibles entre notacion v reconstruccion que-
dan recogidas en cinco casos:

1. El reconstructor (o la reconstructora) no dispone de ninguna notacion coreogra-
fica, sino de otras fuentes (p. e). las descripciones verbales de los tratados ialia-
nos de los siglos XV v XVI).

Los reconstructores se basan en notaciones historicas (p. ej. Favier” o Feuillet).

El reconstructor-notador descifra una notacion historica v la reescribe en otro

sistema (p. ¢). pasar Zom o Nijinskv a Labanotacion).

4. El reconstructor-director utiliza una notacion moderna que puede haber realiza-
do él mismo u otra persona (p. €). montar una obra de Ashton registrada en sis-
tema Benesh).

5. Una reconstruccion puede motivar una nueva notacion (p. €). la partitura de Wa-
ter Study de Doris Humphrey fue realizada a partir de una interpretacion que tu-
vo lugar en 1966).

1

En rcalidad cualquier escritura, reescntura o trascnpcion no deja de ser en cierto
modo una construccion o re-construccion de la pieza. Las descripciones con palabras
son en si mismas reinterpretaciones’ . v aunque "traducir” una notacion coreografica
del pasado a un sistema modemo pueda tener ventajas para facilitar su difusion o su
interpretacion, también entrafia peligros porque transmite un mensaje canalizado a
través de un sistema de registro que le es ajeno v que viene condicionado por la vision

* Ann HuTchiNsox GUEST: Nijinsky's “Faune” restored: a study of Vaslav Nijinsky's 1915 dance
score. L'aprés-midi d'un faune and his dance notation system: revealed, ranslated into Labanotation and
arnotated by A Hurchinson Guest and Claudia Jeschke. Philadelphia: Gordon and Breach. ca. 1991,

* Véase Rebecca Harris-Warrick / Carol MarsH: Musical Thearre ar the Court of Louis XTI”
Cambridge University Press, 1995, (Incluye la coreografia de Favier y la misica de Philidor para la mas-
carada comica Le Martage de la Grosse Cathos, 1688),

" Reescrituras textuales son las secuencias de pasos deducidas de las fuentes v también las transcrip-
ciones v traducciones. Como coleccion comparada de textos véase A. William SMITH: Fifteenth-Century
Dance and Music. Twelve Transcribed lalian Treatises and Collections in The Tradition of Domenico da
Piacenza. (Especialmente el volumen [I: Choreographic Descriprions with Concordances of Varianis).
Stuyvesanl, NY: Pendragon Press, 1995
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del notador. (Los defensores de este procedimiento sefialan. entre otros argumentos,
que la Cinetografia Laban no esta pensada para un repertonio de danza en particular
sino que tiene una vocacion umversal, por lo que puede utilizarse para cualquier gama
de movimiento humano),

Otro caso. relacionado con la reconstruccion o la reinterpretacion en el futuro es ¢l
registro de las creaciones que algunos coredgrafos ¢ncargan a un notador profesional
(0 a un equipo que las graba en video) con el fin de 1dentificar de forma completa la
obra v poder proteger sus derechos v su integndad a traveés del copvnght. En este caso
la version registrada puede modificarse o actualizarse mientras vive el creador pero
una vez muerto ese documento pucede convertirse en un corsé va que obhigara a repro-
ducir la obra exactamente como estaba notada sin alteracion o adaptacion alguna™. Por
ejemplo. el Balanchine Trust ejerce un estricto control sobre las obras del autor que le
da nombre, v solo permite su interpretacion bajo la supervision de un experto de con-
fianza. Incluso despues de concedida la licencia a una compaiiia de ballet. el Trust
puede anularla s1 hay constancia de que se estan modificando pasos o movimientos.

Las estrategias de los coreografos del siglo XX respecto a la reconstruccion son va-
nadas. Mientras Béjart s¢ ha reconstruido a si mismo volviendo a montar la Symphonie
pour un homme seul en el afio 2000, los herederos de Oskar Schlemmer se han opuesto
a una reconstruccion de Das Triadische Ballett” v, otro ejemplo significativo.
Forsvthe ha declarado que no permitira la interpretacion de sus corcografias después
de su muerte. para lo que argumenta que ¢l ballet es un "arte vive""',

El proceso de enseiiar una corcografia a los intérpretes basandose en la partitura ¢s
comparado por Hutchinson con un ensavo de orquesta. En los dos supuestos la inter-
pretacion colectiva surge del papel bajo la onentacion de un director (corcografico o
musical). Pero hay diferencias fundamentales: la pnmera ¢s que, al contrario que los
musicos. la mavoria de los bailannes no saben ni suelen leer notaciones: v la segunda
¢s que mientras la accion de tocar un instrumento ¢s perfectamente compatible con la
lectura. los bailarines no pueden leer v bailar a la vez porque su cuerpo debe implicar-
s¢ por completo en la accion de danzar.

" Véase Janet Karmy “Copvright: preservation or embalmment”, Brofga, Braddon, ACT, Australia,
n” 7 (Dec. 1997), pp. 19-21.

* Veéase Helmut PLOEBST: “Disinherit the heirs™, Ballett international Tanz akmell, Mar. 2000, p.
41

¥ veéase “Preserving Forsythe?"_ ballet. magazine, november 2001 (hitp:/fvww ballet co uk)
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La reconstruccion como revival

En la danza histonca europea v nortcamenicana, la interpretacion se ha convertido
en ¢l pnncipal objetivo de la reconstruccion. La voz "Reconstruction” de la Infernatio-
nal Encyvelopedia of Dance, cuvas dos primeras partes se centran en la reconstruccion
entendida de esta manera, puede servirnos para repasar algunos aspectos de estas prac-
ticas.

En la pnmera seccion, Angene Feves analiza el trabajo que se debe hacer para des-
cifrar v analizar las fuentes onginales, la convemiencia de buscar pistas v aclaraciones
en numerosas fuentes secundanas. la necesidad de operar en un marco historico ade-
cuado en cuanio a conceptos de belleza, elegancia. decoro v etiqueta. los problemas
planteados por los vestidos, ¢l calzado v los tocados de época, la complexion corporal
(talla, peso, aspecto). particulandades técnicas, espacios apropiados, etc., siempre re-
lativos al periodo comprendido entre el siglo XV v el XVIIL

Feves anota ademas las cualidades necesanas para un histonador de la danza que
trabaje en la reconstruccion a partir de fuentes onginales: curiosidad, por descontado;
tenacidad para reinterpretar fuentes oscuras. descifrar escrituras manuscritas v len-
guajes extrafios o para descubnr informacion implicita que se daba por supuesta en la
época; respeto por las diferencias culturales v hacia creencias que difieren de las mo-
demas; flexibilidad para cambiar la interpretacion a la luz de nuevos descubnmientos,
humildad para afrontar claves que se iluminan repentinamente sobre algo que habia
pasado desapercibido v que obligan a cambiar todo el trabajo anterior: v acepracion de
la frustracion, porque nunca podremos saber con certeza si la explicacion de una dan-
za o de un paso que ha sobrevivido hasta hoy no es mas que la version prefenda de un
maestro” .

En la segunda parte del texto citado Ray Cook trata de la reconstruccion a partir de
notaciones modemas. En este caso se dan instrucciones sobre como leer v estudiar la
partitura coreografica (con ¢l fin de buscar el proposito del movimiento, separar la
decoracion de la estructura basica, descubnr la relacion entre¢ movimiento v musica),
asi como la conveniencia de informarse sobre el estilo, la filosofia v el contexto del
coreografo levendo las criticas v la literatura relacionada con ello,

Cook defiende la idoneidad de trabajar sobre la notacion, va que esto evita la in-
fluencia de la interpretacion de un bailarin en particular (por ¢jemplo si el revival se
basa en una pelicula o una cinta de video). También sefiala que al preparar el trabajo,
el experto en notacion v reconstructor debe moverse en el estudio de danza para absor-

L Angene FEVES: "Reconstruction™ “Use of Histoncal Notations™, En: [ED, vol. 3, pp. 322-325.
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ber fisicamente las secuencias de movimiento. expenmentandolas en si mismo o en
OLT0S CUCIpos

Tras exponer la extensa v ambigua gama de etiquetas utilizadas en las reconstruc-
ciones -, Cook considera 7 casos:

1. La misma persona descifra la partitura. ensefia la danza v dirige. es decir super-
visa el proceso completo desde la notacion hasta la interpretacion.

2. La misma persona extrae la danza de la partitura v la ensefia a los intérpretes pe-
ro no se encarga de los ensavos,

3, La danza es extraida, ensefiada v dingida por la misma persona. pero ésta no es
responsable del vestuario, decorado v similares. que pueden ser fieles a los on-
ginales o de nuevo disefio.

4. Una danza "olvidada” es reconstruida o re-creada a partir de vanas fuentes (por
gjemplo, fragmentos de una pelicula muda a velocidad modificada. fotografias,
articulos. recuerdos v criticas. una cinta de audio para ¢l tempo correcto, entre-
vistas a los intérpretes oniginales, fragmentos de notacion, etc.).

5. Una obra conocida o recordada parcialmente se usa como base o inspiracion pa-
ra una nueva version. Esto sigmfica que la coreografia se modifica intencional-
mente.

6. Una obra conocida se ofrece con modificaciones de estilo o de presentacion,

La partitura coreografica esta incompleta v el notador-director o un miembro del

elenco onginal la completa.

=

A juicio de Cook el termino reconstructor deberia utilizarse solamente cuando esta
claro que la obra se ha recompuesto a partir de piezas de informacion sucltas. En otros
casos el papel del director coreografico es similar al de un director de orquesta 0 un
director teatral, que contribuven a conservar vivo ¢l patrimonio artistico pero no tienen
por que ser identificados como reconstructores

Finalmente Cook apunta que es responsabilidad del director coreografico dar una
informacion de créditos correcta v precisa de modo que los contemporancos v las ge-
neraciones futuras puedan identificar lo que es fiel a la notacion, lo que es decision del
director. lo que ha sido recreado o completado. ete.™

* Cook menciona 9 opciones: “reconstructed bv®, "restaged bv", "staged bv", "mounted ", "di-
rected by", "realized by". "taught by", "rehearsed by", v “directed and staged bv", En espafiol ambién
pueden distinguirse las tareas de reconstruccion, realzacion, refundicion, montaje, repeticion, direccion
artistica o direccion de escena, aungue no se suele hacer con precision.

** Ray COOK: “Reconstruction”™ “Use of Modern Scores™. En: JED, vol. 5, pp. 325-326.
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Es obvio que el objetive de volver a mterpretar repertonios histoncos suele signifi-
car sacar la danza de su contexto. trasladarla a otro tiempo v a otro espacio, llevarla a
un escenano ante un publico disociado de los intérpretes, que paga para ver v que reci-
be el espectaculo como algo sustancialmente ajeno a su expenencia cotidiana. Esta
transformacion se agudiza cuando se teatralizan bailes que onginalmente fueron de
participacion,

Rav Cook manifestaba claramente en 1977 que la funcion de un director de danza
es la de servir de puente entre las fuentes onginales v el pablico contemporineo: "You
are directing for people living now. Look at the past with eves of the present, inter-
preting it for our world. You will bnng these dances to life by bringing to them a con-
temporany point of view, a contemporary point of view based on the original maru-
scripi. not a copy — of a copy — of a copv..."™".

Mas recientemente Barbara Sparti ha reflexionado sobre la medida en que la con-
viceion v la vitalidad contnbuven a una interpretacion eficaz v awréntica. También se
pregunta si ¢l objetivo de los reconstructores es hacer una presentacion de museo o una
interpretacion teatral, si se trata de desarrollar los pasos con fidelidad respecto a las
fuentes o es igualmente importante preocuparse por ¢l espiritu de la danza v la reac-
cion de la audiencia. Estd claro que el estilo v la expresion no surgen automaticamente
del papel v es mision de los investigadores v los intérpretes encontrar una forma con-
vincente de presentar ¢l repertorio historico ante la audiencia de nuestros tiempos™,

Las preferencias del reconstructor o de la reconstructora —por mas que séan com-
partidas por otros profesionales v provengan de una escuela o tradicion interpretativa
de las fuentes—, los énfasis que su punto de vista impone a la lectura de la obra, la
inclinacion hacia la interpretacion literal o la actualizacion de referentes, los recursos
técnicos v humanos con que se cuenta, las posibilidades v limitaciones de los intér-
pretes actuales para asemejarse a los antiguos, el margen de adaptacion al gusto con-
temporaneo v la intencion de hacer inteligibles ciertos detalles a una audiencia cuvos
mapas culturales son muy distintos a los del publico histérico, son puntos clave de un
debate de fondo que ¢s crucial para la reconstruccion.

“ Ray COOK: The Dance Director. New York: published by the author, 1977, p. 67. Citado por
HUTCHINSON: Diawce Notation, the Process of Recording Dance on Paper..., p. 149,

** Barbara SPARTI: “Early Dance Research and Performance. Past, Present and Future”. En: On
Common Ground 2: Continuity and Change. Proceedings of the Second DHDS Conference, London, 14
March 1998 Ed. by The Dolmetsch Histoncal Dance Society, pp. 5-26. También es sigmficativo el titulo
del congreso celebrado en 1997 v cuvas actas ha editado Stephame Jornax: Preservation Polines: Dance
Revived, Reconstrircted, Remade. Proceedings of the Conference at the University of Surrey Roehampton,
1997. London: Dance Books, 2001
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Rigor y libertad en la reconstruccion

Querriamos tener acceso a las danzas histoncas tal cual se practicaban en distintos
espacios pero hemos de conformamos con trabajar a partir de las fuentes conservadas,
lo que significa prescindir de un gran porcentaje de los repertorios del pasado va que
es indudable que los ejemplos que han sobrevivido en los documentos representan solo
una pequena parte de los que existieron.

Aungue se sigan encontrando nuevos documentos, la escasez relativa de fuentes co-
reograficas en comparacion con las de otras artes hace que las valoremos mas v si no
hacemos un uso flexible de la informacion corremos el peligro de sacralizar v fosilizar
el repertonio. Veamos algunos ¢jemplos.

Si el objetivo de la re-construccion €s recuperar v revivir una practica hay que pre-
guntarse si los reconstructores no deberian aspirar a ser capaces de moverse dentro de
los parametros creativos para componer (0 re-componer) nuevos ¢jemplos. De ese
maodo se evitaria limitar el estudio solo a unas pocas reliquias que han llegado hasta
nosotros. En defimitiva, la pregunta es: jes legitimo re-crear (componer nuevas coreo-
grafias) dentro del estilo de una época tal v como hizo Cathenne Turocy, la directora
de la New York Baroque Dance Company, en Bach, Handel and the dance (1994), o
en With sword drawn he dances, or the education of a gentleman, un programa que
combina coreografias onginales del siglo XVIII con otras suyas?.

En otro sentido, jes legiimo interpretar coreografias histoncas sobre musicas que
nos consta que no fueron las utilizadas en su momento?™ Cuando la coreografia esta
descrita pero no se conserva su acompafamiento sonoro, la Gnica solucion es recurrir a
algun fragmento que suponemos similar al que se ha perdido v que resulte apropiado
para el repertorio de que se trate. Asi lo ha hecho M." José Ruiz Mavordomo, directora
de grupo Esquivel, desarrollando, por ejemplo, la coreografia de las Folias (descrita
por Juan Antonio Jaque en el Libro de Danzar de D. Baltasar de Rojas) sobre una
musica anonima tomada de la coleccion de Antonio Martin v Coll.

A veces faltan tanto las fuentes coreograficas como las musicales de un fragmento
danzado dentro de otro espectaculo. ;Qué hacer en este caso? En ¢l video Una Sirava-
ganza del Medici. The Florentine Intermedi of 1587, editado por EMI en 1991, Andrea
Francalanci reconstruve el Ballo de Cavalien que cierra el VI intermedio (cuyvo tema
¢s ¢l don de la Armonia vy el Ritmo por los dioses a los mortales) a partir de las fuentes
musicales v coreograficas conservadas” . Pero ademas incorpora otras danzas al inter-

* Fl caso inverso es tratado por Timothy J. McGEE: “Music for unchoreographed Fifteenth-century
dances”, Choreologica, n. 2 (1999), pp. 35-49.

" Sobre esas fuentes hay otra reconstruccion teonca de Jenmifer NEVILE: “Cavalieri’s theatrical ba-
lko, O che muove miracolo: a reconstruction”, Dance chromicle, vol, 21, n. 3 (1998), pp. 353-388.
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medio III"* que no estan entre los materiales de la obra. Tres de estas danzas —una
Bassa toscana, una Bassa ducale v una Cascarda— estan tomadas de un tratado cerca-
no en el tiempo v en ¢l espacio, el de Fabritio Caroso, v se ¢jecutan con musica arre-
glada por Tim Crawford. La “Battaglia pitica™ entre Apolo v ¢l dragén se coreografia
sobre una musica compuesta en el siglo XX por John Kitchen,

Pueden ser cniticables esas decisiones, pero también lo seria la opcion de no anadir
nada extrafio a las fuentes conservadas porque aun estaniamos mas lejos del onginal.
Prescindir de los fragmentos danzados en la interpretacion actual de obras teatrales.
operas v géneros afines. es una costumbre por desgracia bien arraigada v que ha resul-
tado a lo largo del tiempo claramente empobrecedora. haciendo que lleguemos a per-
der la memona colectiva del papel que las danzas cumplicron ¢n los géneros teatrales a
lo largo de la hustona.

Para ilustrar otro tipo de reconstruccion mas pendiente del contexto v la funcion me
fijaré en una de las escenas danzadas de la pelicula Le Roi Danse de Gérard Corbiau,
libremente inspirada ¢n ¢l libro de Philippe Beaussant Lully ou le musicien du soleil™.
En este caso Beéatrice Massin ha realizado las coreografias que corresponden a mo-
mentos historicos concretos en la vida de la corte francesa (la pelicula presenta breves
fragmentos de ballets de cour en 1653 v 1661, v una comédie-ballet en 1664). Cuando
en 1653 ¢l joven Lwis XIV interpreta el papel del Sol en el Baller de la Nuit, se mues-
tra la reaccion de la audiencia al ver que el rev incluve en la danza v “doblega™ a su
primo v rival ¢l principe Conti v la sorpresa de los espectadores aumenta cuando se
integran en el ballet otros miembros de familias antafio enemigas. cada uno de ellos en
un papel alegonco (el Honor, la Gracia, la Victona). Aqui no s¢ trata tanto de recons-
truir pasos que sigan fielmente una fuente concreta (que. por otra parte, no s¢ ha con-
servado) como de presentar apropiadamente ¢l uso politico de la danza en la corte de
Luis XIV.

Por ultimo, no siempre s¢ reconstruven obras en el sentido tradicional del término,
porque es frecuente que la misma pieza hava dado lugar a vanas versiones v es una de
esas producciones historicas la que se trata de revivir. Por e¢jemplo, en 1991 se recons-
truvd en la Universidad de Warwick la version de Orfeo ed Euridice de Gluck tal v
como fue creada en Hellerau (cerca de Dresde) por Adolphe Appia v Emile Jaques-
Dalcroze en 1913

% En el video se numeran los intermedios del | al V porque se suprime el I1 (que trataba del concurso
musical entre las musas v las piéndes). Por lo wanto, el VI se denomina erroneamente V v el 11 se identi-
fica como L

** El video ha sido editado por Manga Films en el afio 2000 bajo el titulo La pasidn del rev.

™ Véase Selma Landen ODOM: “Choregraphing Orphens: Hellerau 1913 and Warwick 19917, En:
Dance Reconstructed. A Conference on Moderm Dance An. Past, Present, Future. Conference Proceed-
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En su estudio sobre los ballets de Verdi, Jirgensen recopila informacion sobre las
distintas coreografias realizadas para las operas del compositor (que también introdujo
cambios en la parte musical cuando lo considerd conveniente). De manera que si gui-
siéramos reconstruir las escenas de danza de Aida tal v como se hacian en vida de Ver-
di. tendriamos que optar entre la coreografia de Teresina Ricci en El Cairo (1871), la
de Hvppolite Monplaisir en la Scala de Milan (1872) o la de Joseph Hansen en el
Theéatre Roval de la Monnaie en Bruselas (1877), repetida tres afios mas tarde en la de
la Opera de Paris. Otra cosa es que la unica que hasta la fecha se conoce con precision
es la de Hansen gracias a los documentos descubiertos por Jurgensen™'.

Otros objetivos. La reconstruccion como metodologia de investigacion
fisica

La tercera parte de la voz "Reconstruction” antes mencionada se titula "Bevond
Notation" y en ella Linda J. Tomko plantea una vision postmodema de la reconstruc-
cion coreografica de la que vale la pena retener algunas ideas.

En los ulimos afos los estudios academicos ha puesto en entredicho el concepto de
autenticidad v la teoria postestructuralista ha definido la busqueda de "origenes" v
"onginales” como acumulaciones de ontologias universales. de ur-fexis, de verdades
absolutas v esencialistas. Desde la perspectiva postestructuralista estos significados
unitarios v estables no existen ni existieron nunca. asi que los esfuerzos por reconstruir
estilos de danza del pasado solo pueden dar lugar a cierres concretos de unas practicas
que fueron en realidad inestables v movedizas,

Las declaraciones de los escritores del pasado va no se toman como garantia de la
esencia v del significado de las danzas historicas v. de otro lado, la teoria de la recep-
cion ha cuestionado que la audiencia contemporanea puede asemejarse a la de otros
tiempos.

Esta forma de ver las cosas ha tenido como consecuencia la ruptura de visiones
monoliticas v conceptos unitanos de los estilos v las epocas, rupturas que Tomko ilus-
tra con algunos ejemplos. Estudiando soluciones particulares de escritura v diferencias
entre ambitos terntonales. considerando una sene de tensiones de clase v de nacionali-
dad. este tipo de planteamientos abandonan la idea de los estilos supuestamente uni-
formes v pan-europeos,

frrgs {New Brunswick, Jersev, 1992). Barbara PALFY (ed ) State University of New Jersey, 1593, pp,
127-136.
"l Knud Ame JorceNsEN: The Verdi ballets. Parma: Istituto Nazionale di Studi Verdiani, 1995,
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Por otra parte. el nuevo impulso teorético lleva a los estudiosos de la danza a recon-
siderar las interpretaciones publicas como objetive pnmano v fundamental de la re-
construccion v en cambio esta se convierte en una metodologia de investigacion, un
medio de encontrar respuestas o de plantear nuevas preguntas. En ese sentido mas que
definir un fenomeno corporal estable, se trataria de investigar los procesos cineticos v
cinestesicos a traves de los cuales la danza creo sigmficado en sociedades histoncas v
momentos especificos. La reconstruccion se plantea como una tecnologia —un método
de investigacion fisica— que puede ser util para estudiar formas de representacion,
para revisar ¢l canon occidental de la danza v para estudiar de manera interdisciplinar
un época (sus conceptos. sus formas, sus codigos. etc.).

El analisis de estrategias compositivas v modelos expresivos ayuda a considerar la
danza como un modo discursivo de representacion, v la reconstruccion trata de ilumi-
nar la manera en que la danza define o afirma valores 1deologicos. roles de género.
aspectos de la sexualidad. asi como jerarquias de raza v poder. Por ¢jemplo. pueden
valorarse las construcciones de genero v su evolucion en la Europa de los siglos XVIII
v XIX a traves del ballet. Los niveles de ordenacion politica v racial tambien pueden
aflorar en la reconstruccion coreografica: las danzas de caracter como representacion
de "los otros” seria un Interesante tema de estudio.

En todo caso, no se trata de la formulacion tradicional segiin la cual la danza es re-
flejo de condiciones sociales v politicas, porque las representaciones se valoran tam-
bien como elementos activos que contestan, confirman, resisten, transmiten o propo-
nen ideas. valores v simbolos dentro de un marco social.

Todo esto supera ¢l puro analisis interno de la coreografia v eso hace que los re-
sultados de la reconstruccion planteada como investigacion fisica v cinética puedan
Interesar a expertos en otras matenas. A través de la reconstruccion pueden probarse
teorias avanzadas desde otras disciplinas. Un ejemplo apuntado por Tomko es la teoria
expuesta por Michel Foucault (en Ef orden de las cosas) sobre el siglo XVII como
parte de un episteme clasico que ordena y clasifica vanedades de conocimiento con-
templando ademas sus posiblidades combinatonas. En similitud con las taxonomias de
fauna v flora realizadas en la época, la Choregraphie (1700, 1701) de Feuillet presenta
tablas clasificatonas de pasos, posiciones, movimientos de las piemas v de los brazos,
pero el autor no habla en absoluto de su combinatona. De este modo la reconstruccion
puede verificar o no teorias mas generales™.

En conclusion, es evidente que la reconstruccion no tiene por qué limitarse a la fi-
nalidad de rescatar una pieza completa v volver a llevarla al escenano ante el publico

*? Linda J. TOMK.O: “Reconstruction™ “Bevond Notation". En: JED, vel. 5, pp. 326-330.
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contemporanco. La danza histonica es también una expeniencia valida en si misma v
pueden reconstruirse aspectos parciales de un sistema de movimiento, del adiestra-
miento v la practica. de la relacion entre el movimiento v el decoro, teonzaciones 1m-
plicitas del cuerpo (o los cuerpos, por ejemplo hombres v mujeres, nifios, jovenes,
adultos v ancianos. nobles. burgueses. plebevos v campesinos, estereotipos de razas v
nacionalidades. etc.). relaciones entre la musica v el baile, la proporcion entre ele-
mentos fijos e improvisacion en la practica coreografica, la funcion o el significado de
determinados recursos, etc., v sobre todo tratar la danza de un modo discursivo en su
entomo social y en relacion con las redes de poder. Como ha sefialado Alexandra Car-
ter la histona no es exactamente una linea entre el pasado v el presente; "it 1s a web, a
dispersing interplay of discourses"™

Seguramente seria saludable aplicar a la reconstruccion de danzas historicas (v a la
historia de la danza en general) la perspectiva de la antropologia social. Si asi fuera
dejariamos de preocupamos tanto de las clases dingentes o de fijamos solo en los
protagonistas de las acciones, ¢ intentariamos entender la totalidad de una sociedad
analizando las funciones sociales de los mitos, las imagenes o los rituales™.

También podria abrir vias de renovacion la aplicacion a la danza de métodos icono-
graficos e iconologicos similares a los que se han desarrollado en la Histona del Arte o
en la Historia general. Distinguir entre motivos v forma, forma v contemido tematico,
significados primarios (sensibles). contenidos secundarios o convencionales (inteligi-
bles), significados intrinsecos. valores simbolicos (generalmente 1gnorados por el ar-
tista o el actor), etc.. podria permitir ¢l establecimiento de un sistema de analisis histo-
rico del movimiento v de la accion coreografica. asi como el diagnostico de actitudes v
valores de otros tiempos a traves de la danza.

Para terminar, intentaré trazar un mapa de los distintos enfoques, las tareas realiza-
das por los reconstructores, sus relaciones con otros profesionales v los beneficiarios
de la practica de las danzas histoncas.

Creo que los principales conceptos de reconstruccion quedan resumidos en los si-
guientes casos:

— La reconstruccion como busqueda v reordenacion de la informacion para fijar
A exXio.

** Alexandra CARTER: "Partners in Time: A critical examination of the changing nature of "history”
as a discipline®, Dance History. The Teacling and learming of Dance History. Proceedings of the Confer-
ence Held ar The Roval Opera House, Covent Garden, London, 3.5 November 2000. Ed, European
Association of Dance Historians, p. 34,

™ Peter BURKE: La cultura papular en la Europa modera..., p. 30.
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La reconstruccion como reéescrifura.

La reconstruccion como revival {(de una obra o de una version historica).
La reconstruccion como creacion dentro de parametros historicos.

La reconstruccion como meétodo de investigacion.

En cuanto a las diversas tareas que los reconstructores v las reconstructoras® de
danzas historicas suelen llevar a cabo, pueden diferenciarse al menos siete (no todos
los profesionales abarcan tantas actividades como las que menciono a continuacion
pero ¢s frecuente que combinen vanas de ellas).

Los reconstructores-investigadores buscan fuentes, las analizan, las estudian,
publican.

Los reconstructores-notadores leen v escriben notaciones coreograficas, pucden
mterpretar en movimiento los signos del papel o, a la inversa, registrar ¢l mo-
vimiento fisico a través de un sistema de notacion determinado.

Los reconstructores-intérpretes bailan (o han bailado) los repertonios que re-
construyen.

Los reconstructores-coreografos son capaces de resolver detalles oscuros, de
desarrollar una coreografia incompleta, o bien de re-crear dentro de parametros
historicos.

Los reconstructores-profesores forman bailarines en una escucla interpretativa;
también pueden formar a su vez nuevos profesores v reconstructores,

Los reconstructores-airecrores enseiian la coreografia a una compaiiia, supervi-
san los ensavos (pueden hacer las funciones de repetidor) o dingen la produc-
cron.

Los reconstructores-empresarios gestionan su propio grupo o compaiia,

Tambien influven tanto én el proceso de trabajo como en sus resultados las relacio-
nes v colaboraciones de los reconstructores con:

Artistas v técnicos (responsables de la nuisica, de la escenografia, del disefio vy
ejecucion de vestuario, maquillaje. técnicos de iluminacién, de sonido, técnicos
de grabacién audiovisual, etc.: si se trata de reconstruir danzas para un montaje
teatral, operistico o una pelicula, el equipo se multiplica).

"* El género masculino e hace incomodo porque muchas de las profesionales dedicadas a la danza, v
en particular muchas investigadoras v reconstructoras, son mujeres.
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—  Otros reconstructores (en encuentros ¢ intercambios cientificos, congresos.
colaboraciones, etc. ).

—  Historiadores del periodo que trabajan (historiadores generales o de la cultura,
historiadores del arte. de la danza. de la musica. de las artes escenicas. etc.).

= Investigadores de otras disciplinas (filosofos. antropologos. psicélogos. socio-
logos. filologos. etnocoreologos. investigadores de la cultura, estudios sobre ¢l
cuerpo, estudios de género, etc.).

Ademas de espectaculos. el trabajo de reconstruccion produce nuevos objetos v do-
cumentos (descripciones verbales, partituras coreograficas, publicaciones —libros,
facsimiles, manuales pedagogicos. articulos, criticas—. fotografias. videos o DVDs,
otros productos virtuales). lo que contribuve a su vez a documentar la danza, archivan-
do el producto una vez que se ha fijado v se ha hecho tangible. Muchas de esas activi-
dades también tienen una onda de efecto en la difusion del repertorio v en la divulga-
cion de la practica,

Finalmente como beneficianos de la reconstruccion, transmision vy conservacion de
danzas historicas mencionare a los mterpretes. los espectadores v las disciplinas aca-
démicas.

Ademas de las compaiiias profesionales que actuan en teatros o en otros espacios
—castillos, festivales histoncos, fiestas privadas. banquetes. etc.—. los bailarines.
musicos v actores en general pueden ampliar a través de ejemplos historicos sus cono-
cimientos sobre el movimiento. la técnica. el ntmo o la gestualidad de las diversas
epocas del pasado. También hav aficionados que practican danzas histonicas, reciben
clases, participan en talleres v a veces forman parte de grupos™. Estudiantes de distin-
tas edades pueden experimentar las danzas histonicas dentro de su curmnculum de
aprendizaje (fisico, historico v cultural).”’

Indudablemente la reconstruccion puede ennquecer al publico —de danza, teatro,
opera v géneros afines, musicales v peliculas de cine—, en el caso de que las danzas
que constituven lo esencial de (o se insertan en) los espectaculos havan sido realizadas
con criterios historicos apropiados v siempre que se indique la fidelidad o las liberta-

% A ellos se dirigen ciertos productos. Por ejemplo la escuela Nonsuch ha editado una coleccion de 9
manuales acompafados de grabaciones musicales para facilitar la practica de repertonios historicos (Non-
such/Eglinton Instruction Books and Music) que cubren desde el siglo XIT hasta el XIX.

" Véase Amnne BLOOMFIELLD: "Past Inspirations and Future Practices - ways forwand teaching his-
torical dance in the primary school®, Dance History. The Teaching and learning of Dance Historv, Fro-
ceedings of the Conference Held at The Roval Opera House, Covent Garden, London, 35" November
2000. Ed. European Association of Dance Histonans, pp. 76-91,
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des gue los reconstructores s¢ han tomado respecto a las fuentes v en que aspectos se
ha modificado o actualizado ¢l texto.

Por ultimo. en ¢l ambito de las disciplinas académicas los resultados de la recons-
truccion coreografica, especialmente si se plantea como método de investigacion. pue-
den interesar a diversas ciencias historicas o sistematicas, con muchas de las cuales
seria deseable un trabajo interdisciplinar.

En definitiva. como ¢n todo trabajo cientifico. hay una red vanable de relaciones e
interinfluencias entre el campo de estudio, el perfil de los investigadores. los recursos.
los procedimientos, los objetivos, la colaboracion con otros profesionales, ¢l formato v
las vias de difusion de los resultados. En nuestro caso se trata de una linea de trabajo
que en ocasiones puede ser cientifica v artistica a la vez, que tiene implicaciones fisi-
cas. intelectuales v culturales, v que desarrollada en profundidad puede contnibuir de-
cisivamente a conocer v comprender la Histona.
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Abstract

This article shows the relationship berween choreographic reconstruction on one
side, and preservation and restoration on the other. It does so by dealing with the cho-
reographic repertoire as an intangible patrimony and with dance as a cultural arte-
fact. A difference berween reconstructing and re-constructing is established, thus su-
ggesting that any recovery of dances from a specific cultural context and rime ineviia-
blv tmplies reliving certain processes from the present. Also from the choices and aims
of those reconstructing them. in such a way that the different levels of reinterpretation
are gradually incorporated into the final result.

Besides, the article presents a reflection on the historicity of repertoires, and it ex-
tends into the 20th century the chronological field usually associated to the study of
historical dances. also pointing out the arfificial gap that choreological science nor-
mallv sets berween social and historical dances. It examines useful sources for the
reconstruction of diverse repertoires, together with the possible relationship between
notaion and reconstruction, as well as the differences berween reconstruction un-
dersiood as revival and that done for research methodology. Finallv. it draws a map of
the different approaches to this scientific-artistic task and the activities it usually im-
plies.

42



