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TRÁNSITO DEL ESPACIO PRIVADO AL ESPACIO PÚBLICO EN LA DANZA. 

 

reve recorrido histórico. A continuación paso a analizar los vínculos 

que naturalmente se han creado entre estas dos disciplinas, más 

profundamente de forma unidireccional de la danza hacia la 

arquitectura y la ciudad. Mediante un recorrido histórico analítico de la 

idea de espacio en la danza y de    su transición desde un espacio más 

“privado” o cerrado a    un contexto más público y urbano. Llegando a 

ser los espacios públicos una herramienta fundamental y muy 

enriquecedora de las coreografías actuales.  

 danza ha formado parte de la Historia de la Humanidad desde el 

principio de los tiempos. Las pinturas rupestres encontradas en 

España y Francia, con una antigüedad de más de 10.000 años, muestran 

dibujos de figuras danzantes asociadas con ilustraciones rituales y 

escenas de caza. Esto nos da una idea de la importancia de la danza 

en la primitiva sociedad humana, sin embargo en estos primeros 

momentos no se presta mayor atención a la componente 

espacial.  

 el antiguo Egipto, donde las danzas ceremoniales fueron 

instituidas por los faraones; culminaban en ceremonias representando la 

muerte y la reencarnación del dios Osiris se fueron haciendo cada vez 

más complejas hasta el punto de que sólo podían ser ejecutadas por 

profesionales altamente cualificados. 

  Grecia aparecen como medio de comunicación con los dioses, 

como Arte en toda regla, con una musa dedicada a ella: 

Terpsícore. Los primeros vestigios provienen de los cultos a Dionisio, 

mientras que fue en las tragedias donde, se desarrolla como técnica, en 

los movimientos rítmicos del coro. Como parte de la mitología se cree 

que proviene del mito del Laberinto de Teseo, con las danzas Geranos.  

El mayor apogeo tiene lugar en la época clásica con más de 200 danzas 

(religiosas, atléticas, dramáticas y populares) que se desarrollan en 

espacios arquitectónicos claves de la polis griega: el teatro, el estadio y 

el templo. La idea espacial de la danza griega, destaca el volumen, es 

muy aérea en sus movimientos y ligada a la forma. Esta danza que 

ejercerá gran influencia posteriormente en coreógrafos del S. XX como 

Isadora Duncan.  

Roma se difumina, se desdibuja y pierde  mucha importancia y 

con ello el concepto espacial de la misma pierde igualmente 

importancia. Durante la Edad Media, queda reprimida fruto de la moral  

  y cultura del momento, quedando relegada a danzas populares, 

danzas bajas, danzas de la muerte. El concepto espacial pasa a un 

segundo plano, sin embargo  posteriormente en el siglo XX los 

B 

La 

En 

En 

En  



expresionistas alemanes retomaran imágenes medievales (“La mesa 

verde“Kurt Joost) fusionándolas con los conceptos espaciales por ellos 

desarrollados (linealidad, geometría…).  

Renacimiento proporciona un respiro y trae una nueva actitud 

hacia el cuerpo, las artes y la danza. Las cortes de Italia y Francia 

se convirtieron en el centro de nuevos desarrollos en la danza gracias a 

los mecenazgos a los maestros de la danza y a los músicos que crearon 

grandes danzas a escala social que permitieron la proliferación de las 

celebraciones y festividades. Al mismo tiempo la danza se convirtió en 

objeto de estudios serios y un grupo de intelectuales autodenominados 

la Pléyade trabajaron para recuperar el teatro de los antiguos griegos, 

combinando la música, el sonido y la danza 

1451 aparece uno de los primeros tratados sobre el arte 

coreográfico De arte saltandi et choreas ducendi de Domenico 

da Piacenza, figura de gran importancia puesto que con él    la 

coreografía se convierte en un oficio profesional. Da Piacenza deseaba 

elevar la danza de arte mecánica a arte liberal como la música. La 

teoría del tratado pretende demostrar que la danza es una virtud y, 

como tal, debe ser considerada al mismo nivel de la música. En él 

distingue cinco elementos en la danza: Compás de medida, la 

musicalidad, la manera, la memoria, la división del terreno, el aire, y dos 

tipos de pasos (pasos naturales, andar y accidentales, entrechat, paso 

corrido y cambio de pie). Todo esto    supone un cambio de actitud ante 

el conocimiento y la percepción del mundo: el Humanismo.  

parece la danza como consecuencia de la nueva organización 

social, con la burguesía.  Posteriormente se escriben otros 

manuales teóricos sobre la práctica de la danza, así en 1588 aparece 

Orchesographie de Thoinot Arbeau, que constituyó la principal fuente 

de información sobre la danza renacentista. Tienen lugar colaboraciones 

con otros artistas y disciplinas, aparecen las escenografías: Leonardo da 

Vinci, Botticelli, Alberti, Brunelleschi, Mantegna, y Poliziano pintaron y 

diseñaron escenografías para representaciones teatrales.   

 el siglo XVI aparece en Francia el Ballet Comique (Catalina de 

Medici y Enrique de Orleans, que lo utilizan como arma 

diplomática), será el germen del ballet como lo conocemos 

actualmente. En el Ballet comique de la reine Luoise de 1581, 

considerado como el punto de partida de la historia del ballet, se da 

una simbiosis del gusto italiano y francés en organización estética y 

coreográfica. Con el Rey Sol la danza se enraíza fuertemente, y será él, 

Louis XIV, quién dé mucha importancia al diseño espacial (incluso más 

que a la coreografía) a medida que se va desarrollando el “ballet de 

cour” va cobrando más importancia el espacio. Así mismo    aparece y 
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se desarrolla en gran medida la coreografía del “recorrido” (Parcours) y 

serán los jardines, sobre todos los de Versalles, los que configuren las 

escenografías de muchas danzas. Se da un gran paso adelante en el 

acercamiento de la danza a espacios más abiertos, exteriores, ideas de 

recorridos, inclusión de la naturaleza como telón de fondo, 

emancipación de espacios recogidos, contenedores, más privados, que 

habían sido predominantes hasta entonces. 

 remos que posteriormente en la historia se retoman estas 

tendencias y coreógrafos actuales desarrollan muchas de sus 

piezas en este tipo de espacios (Anne Teresa de Keersmaeker, que 

veremos posteriormente, Wim Van de Keybus…).  

En el siglo XVII va a ser Inglaterra la protagonista, declina el “Ballet de 

cour” y aparecen las Masques Court Revels (Corte de Enrique VII), donde 

se conjuga la música, la poesía, la vestimenta y la danza, inspirándose 

en dramas italianos. Con Enrique VIII e Isabel I surge el “anti masque“, 

gestos y elementos puramente coreográficos, la danza se establece con 

autonomía.  

1931 Ninette de Valois  realiza “A masque for dancing” 

inspirándose en ello En 1661 acontece la profesionalización de la 

danza con la creación de la Real Academia de la Danza en Francia. Luis 

XIV la incluye en la Academia de la Música, como necesidad de llegar a 

más altos niveles de ejecución. Se codifica la danza Beauchamps, 

tradición de la “danse d´école”.  

 danza asciende a los escenarios, aparecen nuevas exigencias 

coreográficas por las restricciones espaciales y visuales. Primacía 

de diseños geométricos en las coreografías y se introducen conceptos 

nuevos: a) “En dehors” a fin de permitir al público un ángulo de visión 

más amplio y desde distintos puntos de   vista. b) Zapatos cortesanos. c) 

Independencia del torso con respecto al resto de cuerpo. d) Se 

codifican las cinco posiciones de los pies con sus respectivas  en los 

brazos, “port de bras” (distintos ángulos de apertura de los pies y 

posición correlativa de los brazos con respecto al eje del cuerpo).  

rá también durante el reinado de Luis XIV de Francia, cuando por 

primera vez se empezó a separar el ballet profesional de la danza 

de la corte, apareció un sistema de notación completamente 

desarrollado. En 1700 el maestro de danza francés Raoul Auger Feuillet 

publicó su Choréographie, ou l’art d’écrire la danse. Podemos apreciar 

en estos primeros dibujos que tanto la relación del bailarín con respecto 

a su entorno, como el esquema en el suelo están representados en una 

línea a lo largo de la cual se escriben los pasos y algunos movimientos de 

brazos. Tras la creación de la Real Academia de la Danza en 1661, sólo 

unas décadas más tarde en  aparecer la Escuela de Ballet de la Ópera 
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de Paris en 1713, así la “danse de d´école” queda establecida y 

codificada para su desarrollo posterior.  

 danza continuará su desarrollo a lo largo del siglo posterior, 

dejando ya perfectamente establecidas las bases que permiten 

explicar la aparición y el triunfo en el siglo XIX del ballet como arte 

escénico. Sin embargo desde el punto de vista espacial durante el siglo 

XIX tiene lugar un estancamiento, y la danza se concibe de una manera 

bidimensional, bastante frontal, con la primacía de la verticalidad, la 

ingravidez y la forma. Igualmente los espacios vuelven a recogerse y 

predomina “la caja mágica” frente a cualquier otra propuesta.  

sí el ballet romántico refleja el culto de la bailarina y la lucha entre 

el mundo terrenal y el mundo espiritual que trasciende la tierra, 

ejemplarizado en obras tales como Giselle (1841), Swan Lake (1895), y 

Cascanueces (1892). Será a finales del siglo XIX cuando las artes en 

general hacen un serio cuestionamiento de valores y buscan nuevas 

formas de reflejar la expresión individual y un camino de la vida más 

dinámico.  

 Rusia surge un renacimiento del ballet propiciado por los más 

brillantes coreógrafos, compositores, artistas visuales y 

diseñadores. Serán los Ballets Rusos de Diágilev (1907‐  1929). En esta 

empresa colaboraron gentes como: Ana Pavlov, Claude Debussy, 

Stravinsky, Pablo Picasso... Surge la figura del coreógrafo como autor, 

superponiéndose al anterior protagonismo de la “Prima Bailarina”. Y se 

concibe el Ballet como Obra de Arte total, como crisol dialógica del 

momento. 

ralelamente a la revolución del Ballet surgieron las vanguardias y 

la Bauhaus y de su mano las primeras manifestaciones de las 

danzas modernas como reacción a los estilizados movimientos del ballet 

y la progresiva emancipación de la mujer surgieron una nueva forma de 

bailar que potenciaba la libre expresión. Si por algo se ha caracterizado 

la danza contemporánea, respecto a su antecesora, la danza clásica, 

ha sido por un nuevo entendimiento del cuerpo y del espacio, así como 

por el nacimiento de una nueva relación entre ambos.  

comienzos del siglo XX las pioneras, Duncan y Fuller, se liberaron de 

sus zapatillas de punta y de la técnica clásica apostando por un 

movimiento libre y natural del cuerpo. Rudolf von Laban, Martha 

Graham, Mary Wigman, Kurt Joos  reclaman un nuevo cuerpo “pesado” 

a través de su trabajo con la gravedad. Espacialmente se vuelve a 

conceptos antiguos como los griegos o los renacentistas, y la danza 

comienza a abandonar los espacios cerrados y convencionales. Se 

acentúa la descontextualización espacial tanto de la danza como de 

todas las artes. A este respecto Mary Wigman comenta en 1968 
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refiriéndose a la danza de expresión: La conciencia nuevamente 

adquirida del espacio y del ritmo se destaca en todo el teatro de hoy en 

día. 

to en la ópera como en el teatro dramático, la danza moderna 

ha dejado sus huellas en el resto de la artes. 

En los años 50 y 60 Merce Cunningham, que se había formado con 

Martha Graham, recupera el empleo de la danza clásica como medio 

de conocimiento corporal y será un exponente máximo del paisaje 

dialógico (colaborando constantemente con músicos y artistas 

intercambiando conocimiento), desarrollando una técnica propia en la 

que introduce conceptos como el espacio, el caos y la aleatoriedad. 

Utilizando espacios no convencionales para sus performances Merced 

Cunningham da comienzo a toda una era en la que las apropiaciones 

espaciales de la danza van a ser cada vez más ricas y sorprendentes; el 

espacio cerrado, estático, la caja escénica se verá sustituida por 

multitud de espacios que comenzando en museos, galerías de arte, 

llegan a parques y espacios urbanos. Estos primeros pasos dados por 

Merce Cunningham van a ejercer gran influencia en muchos de los 

coreógrafos posteriores. En esta línea de investigación aparece la figura 

de William Forsythe, norteamericano que después de una formación 

clásica y moderna viene a Europa (años 70), de la mano de Kranko y 

representará una figura clave dentro de la investigación dialógica de la 

danza y el espacio.   

1962 se funda la Judson Dance Theater en NY, como centro de 

danza y arte experimental. Artistas como Yvonne Rainer, Steve 

Patxon, Trisha Brown, Lucinda Childs o Simone Forti sintieron la necesidad 

de salir a conquistar el espacio urbano ampliando así el registro espacial 

de la danza y la coreografía. Todos ellos, entre muchos otros son 

ejemplos de una nueva concepción espacio corporal, que se enfrenta a 

la tradición clásica la cual había considerado el espacio como una 

malla geométrica sencilla y el cuerpo como un instrumento que, con 

trabajo debe aparentar ligereza y volatilidad. 

pecial interés en el marco que nos ocupa presentan las primeras 

obras de Trisha Brown: Walking on the Wall (1971), Roof Piece 

(1973), Group primary accumulation (1973) y tantas otras , creadas para 

espacios no convencionales y concretamente urbanos. En Walking on 

the Wall bailarines con arneses caminan por la fachada de un 

rascacielos, mientras que Roof Piece ocurre en 12 cubiertas de edificios 

diferentes en un área de diez manzanas en la ciudad de Nueva York; los 

bailarines transmiten el movimiento al bailarín de la cubierta más 

cercana. Se podría decir que esta es la primera ocasión en la que la 

danza literalmente se apropia e interactúa con el espacio urbano. Este 
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tipo de actuaciones va ejercer una gran influencia en posteriores 

coreógrafos, muchos proyectos actuales encuentran la inspiración 

directa en estas coreografías. 

rante las décadas de los 80 y 90 , el postmodernismo amplía el 

concepto iniciado por la danza moderna sigue llevándolo a 

cabo , sobre todo de la mano de compañías de danza contemporánea 

europeas; será la maduración de  artistas cuya formación se basa en un 

amplio conocimiento de la vanguardia de las décadas 60 y 70. 

be destacar Bélgica como país que produjo una Nueva Ola que 

incluía Jan Fabre, Anne Teresa de Keersmaeker, Jan Lauwers, 

Alain Platel y Wim Vankeybus. Estos artistas se encuentran en la posición 

única de crear material nuevo a partir de toda la herencia que han 

asimilado y al mismo tiempo apoyan a coreógrafos estadounidenses 

jóvenes como Meg Stuart y Mark Morris.  

Alemania también existen figuras dignas de destacar como Pina 

Bausch, Susane Linke o Sasha Waltz. Prácticamente en las 

creaciones de todos los coreógrafos anteriores la búsqueda de la 

experimentación con nuevos espacios, no convencionales, la 

interacción con espacios urbanos es un denominador común.   

 Una mención especial a Pina Bausch, además de todo lo novedoso que 

su obra supone, de la acuñación de un género “danza Teatro” (ya 

esbozado por Kurt Joos y Mary Wigman de los que es legítima heredera) 

en cuanto a sus apropiaciones espaciales de contextos urbanos, la 

película realizada como obra póstuma por Wim Wenders en 2011 

supone un exponente máximo del diálogo de la danza con la ciudad y 

la arquitectura. 

ra concluir con este recorrido me parece fundamental apuntar 

los numerosos brotes de interacción de la danza con la 

arquitectura y la ciudad que surgen a finales del S.XX de manera 

totalmente explícita y continúa. No únicamente a través del “Site 

specific”, creación de una pieza para un lugar concreto, investigando su 

“genius loci”, como motor para el proyecto coreográfico (lo cual está 

siendo estos años una constante cada vez más habitual) sino como 

iniciativas que pretenden tejer redes internacionales de festivales de 

danza en paisajes urbanos. 

 

 

 

¿POR QUÉ NO ENTIENDO ESTA OBRA? 

P.R. Barreno. 4 de febrero de 2012 

Me han llamado la atención el título y contenido del artículo de 

Omar Khan en El País Enlace al artículo donde señala los objetivos del 
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Festival Escena Contemporánea de Madrid y el Mercat de les Flors de 

Barcelona. Destaco, por significativo, el párrafo donde Khan concentra 

tal cúmulo de significados y significantes que tengo la impresión que 

supera con creces al mismísimo Saussure: 

«La contaminación pasó a ser una característica propia de las 

vanguardias escénicas, que se han movido en círculos muy alternativos 

y cerrados, probablemente de espaldas al gran público pero 

perfectamente legitimados en su propio medio. La aceptación masiva 

no ha sido fácil y aún sigue siendo común que la gente no asista 

porque, de entrada, parte de la base de que no lo va a entender. 

Polémicas como la de la danza en la que no se baila, la del teatro en 

el que no se habla o la del circo en el que no hay animales deberían 

estar superadas pero siguen rondando la cabeza de espectadores con 

dificultad para romper con las ideas preconcebidas de lo que es y lo 

que no es.» 

 

Todo un manifiesto basado en un mayestático “no nos entienden” que 

pretende justificar -con la que está cayendo- una 

práctica “artística” envuelta en el concepto elitista de la vanguardia, 

mediante la imputación de supuesta necedad de un público 

mayoritario, incapaz de entender áureas obras por tener «ideas 

preconcebidas»de lo que es y lo que no es un estilo de danza. ¿De 

verdad es necedad saber y comprender que es y que no es la danza? 

Aun jugándome la retahíla de improperios al uso, confieso que tengo 

ideas bastante claras respecto a que es la ciencia, el arte y la danza y 

que no es ni ciencia, ni arte, ni danza. 

 

Me parece que no soy el único. La mayoría de los científicos, de los 

técnicos, de los artistas, de los artesanos y de los obreros, se basan en la 

epistemología y la experiencia para distinguir un protón de un neutrón, 

calcular la estructura de un puente, pintar Las Meninas, hacer unos 

borceguíes y soldar una tubería. Gracias a la realidad contrastable, la 

impostura en el campo de la ciencia y el arte es todavía detectable 

gracias a que se basan en concepciones teóricas y metodológicas, 

que culminan con una explicación racional y una verificación 

exhaustiva de confrontación, que permiten reafirmar la teoría, 

reformarla, o bien, descartarla. 

El desprecio de la epistemología del arte por las primeras 

vanguardias de principios del siglo XX, más el relativismo cognitivo 

impulsado por el posmodernismo han despojado al arte actual de 

referencias estables y, con ello, se ha entronizado la práctica del “todo 



vale” junto con el beneplácito de lo abstruso y la palabrería cabalística 

capaz de justificar y legitimar cualquier cosa por el procedimiento 

fraudulento que afirma: «arte es todo lo que los hombres llaman arte» 

 

La pose antisistema de las gentes mejor instaladas en el sistema, 

condena la uniformización del consumo estético y de la integración del 

arte en la esfera del espectáculo de masas. Pero lo innegable es que el 

crecimiento del mal gusto, ese kitsch cutre impregnado en insoportable 

levedad del actual productivismo artístico, tan aparentemente 

contracultural y tan mediatizado, ha sido y es posible gracias a las 

barridas nihilistas que se autoproclamaron y autoproclaman 

vanguardias de infinidad de ismos, cuyos manifiestos y peroratas 

desprecian la triada primordial del conocimiento artístico: lo sensible, lo 

conceptual y lo holístico, para justificar la cómoda aleatoriedad del 

final de la Estética, del Arte en suma. 

 

La aparente paranoia del arrumbamiento del arte tradicional por el 

posmodernismo -en nuestro ámbito la danza clásica- por elitista, y la 

formidable acogida y comprensión del fenómeno neorromántico 

creativo por parte del poder político, patrocinador de unas obras que 

al público-contribuyente le deja indiferente y a veces incluso le 

repugna, es consustancial a la seudocultura de “la innovación por la 

innovación”. No creo que haga falta justificar estas paradojas 

mediante apelaciones a la castidad, mejor será tentarse la ropa y 

preguntarse hacia la  donde nos conducen estos discursos y, sobre 

todo, estas prácticas. 

«El arte siempre alcanza la cima allá donde se convierte en motivo 

vital para todo un pueblo». La Florencia renacentista, el Paris barroco, 

la Viena romántica y el Londres cosmopolita y abierto lo atestiguan. 

 

 

 

NOTAS SOBRE APRECIACIÓN DE LA DANZA 

Como espectadores de una obra de danza representada en un 

escenario aceptamos, de antemano, las reglas implícitas del arte 

escénico de representación teatral. Dichas reglas no son códigos 

rígidos, sino que han ido cambiando a compás de los tiempos y de la 

aceptación, por parte del público, de las propuestas de creadores e 

intérpretes. Así, la mayoría de los espectadores de hoy, tendrían 

dificultades para comprender el vocabulario del gesto original 



del “ballet-Pantomime en deux actes Giselle” y probablemente les 

parecería exagerado o incluso ridículo. A este respecto, son más 

elocuentes las “evoluciones” acaecidas en las representaciones de 

coreografías más recientes, que fueron un hito de originalidad o 

incluso de provocación hace menos de un siglo.  ¿Quién se 

escandalizaría hoy por una interpretación al modo de la realizada por 

Nijinsky en 1912 de “L’Aprés-midi d’un faune”? 

Es obvio que, para comprender obras del pasado, sobre todo 

aquellas que denominamos clásicas, es necesario tener alguna 

perspectiva histórica del arte de danzar que nos permita, con la 

imprescindible curiosidad propia, lograr enlazar con nuestro actual 

lenguaje simbólico, el cual, nos guste o no, guarda escondidas pero                            

no secretas, las claves de antaño.  

Que las pautas de apreciación del público espectador 

respondan al momento concreto de la representación de la obra, no 

significa que este tenga que aceptar alteraciones aleatorias o 

arbitrarias del ritual escénico sin más. Cada propuesta renovadora 

debe tener el noble objetivo de la excelencia, para que pueda ser 

considerada por el espectador. 

Los dominios de Terpsícore, se convirtieron en arte autónomo 

hace poco más de trescientos años. Como todo arte, la danza se rige 

por las pautas que sus artífices han ido conformando en el transcurso 

de su existencia. Así, la ley fundamental de la danza artística teatral 

es, sin duda, la experiencia. Los principios que hoy fundamentan las 

posiciones y la complejidad de los movimientos de la danza clásica, 

que reconocemos como técnica de ballet, son fruto de la búsqueda 

de la excelencia de muchas generaciones de maestros bailarines. 

Esta evidencia deshace las falsas dicotomías, hoy tan en boga, entre 

“técnica y arte”. La técnica de ballet es el “saber hacer” legado por 

generaciones de artistas, luego arte cuando se realiza según las leyes 

del arte. 

Porque la representación es el principio de la danza artística, la 

que justifica la reincidencia de la obra conocida en la escena, su 

renacimiento o muerte en función de la interpretación del bailarín, 

que es única e intransferible, a veces incluso sublime. Acordar los 

constituyentes mínimos que exige la consideración de una obra 

coreográfica, como danza artística teatral, lejos de ser un ejercicio 

teórico supone, desde mi punto de vista, el recordatorio 

imprescindible para establecer, con algún rigor, unos principios de 

apreciación adecuados. En síntesis, La danza artística puede fundarse 

en los principios siguientes: 



(1) Movimientos estilizados y pautados configurables en 

expresiones y símbolos. 

(2) Un ceremonial teatral reconocible por el público. 

(3) Aspirar a la cualidad de la impregnando cada movimiento 

de elegancia y belleza. 

(4) Enaltecer la coreografía con las artes y técnicas fundidas en 

la danza como la música, el gesto, la expresión, el vestuario, la 

iluminación y demás artificios de la representación. 

(5) Lograr trascender al público el drama, la comedia, la fábula, 

el ingenio, la destreza. 

Entiéndase la como concepto sintetizador esencial, como el 

helénico tan bien recogido por el ensayista escocés Home, en 

sus "Elements of Criticism", cuyo enunciado goza de gran 

consenso: «apariencia agradable que nace de la elegancia del 

movimiento y de un cierto aire o actitud que expresa dignidad». Esta 

ligazón entre elegancia, movimiento y dignidad enlaza, 

inevitablemente, con la evidencia de que el lenguaje de la danza es 

mucho más que expresión, al ser capaz de sobrepasar la 

comunicación de los sentimientos, y llegar al de las significaciones 

pues, como fundamentó Schiller: “La gracia es la marca de la 

reconciliación entre deseo y libertad, naturaleza, razón y dignidad”. 

En suma, la danza clásica se decantó, desde sus albores, por la 

medida frente a lo arbitrario, al ser un arte simbólico de 

representación, que tiene que obedecer a una lógica continua de 

excelencia, so pena de banalizarse y desaparecer. 

Las grandes reformas del ballet, (ballet d’action) impulsadas por 

Weaver y Noverre, impusieron el argumento de la obra coreográfica 

como aglutinante y dinamizador de los demás ingredientes de la 

danza; virtuosismo técnico, gesto, expresión y música. Sin embargo, la 

importancia de la acción dramática del ballet, comenzó a ser 

cuestionada por reformadores y vanguardistas a comienzos del siglo 

XX. Los primeros apostaron por la naturalidad del gesto y, de alguna 

manera, la primacía estética de la danza. Fokine, Balanchine y 

Eifman, entre otros, son representativos de esta tendencia que, en ese 

afán actual de encasillarlo todo, hemos convenido en llamar “Danza 

Neoclásica” al utilizar todos los recursos técnicos del ballet, e incluso 

mejorarlos. 

Las distintas vanguardias acaecidas tienen un común 

denominador, el cuestionamiento de lo habido antes de su aparición 

y, por ende, la negación de la norma como principio y la 



preponderancia de la libertad. En consecuencia, cada movimiento 

ha hecho su particular tabla rasa y ha propuesto su novedad. 

El afán de la novedad por la novedad tiene dos caminos. El 

idealista se justifica mediante la dedicación creativa del coreógrafo, 

en trasmitir sus emociones a la “sociedad” con plena libertad para la 

experimentación. Dejo de lado otros motivos que, por ser algo más 

prosaicos, no tienen menos importancia pues, los derechos de autor, 

no dejan de ser una conquista. Con estas tesituras, ciertamente 

sentimentales y no poco dionisíacas, la danza retorna, quizá sin 

pretenderlo, al ritual primitivo. Solo quiero resaltar que, al mutilar el 

potencial estético de la danza, la provocación se tuvo que convertir 

en la herramienta principal de atracción al público. He aquí la 

paradoja. 

Paradoja puesto que, de las innumerables provocaciones 

registradas, aparte la insolencia, apenas quedan unas cuantas 

anécdotas disipadas, a su vez, por nuevas provocaciones que van 

dejando en la cuneta del olvido a las anteriores. La eterna tempestad 

de la destrucción creativa que, para el consumismo de bienes y 

servicios ha dado tan buenos resultados, en el público aficionado de 

danza no ha logrado calar. No pretendo, como espectador de 

danza, juzgar, como un todo, a la danza surgida desde estas 

actitudes. De hecho, y a pesar de las limitaciones que se han 

impuesto sus propios creadores, algunas obras me parecen notables. 

Sin embargo, a pesar de las ocurrencias y provocaciones, a la 

novedad como reclamo, a los avances en la reproducción de 

imágenes que incitan a la mudanza y al consumismo, por lo demás, 

inverosímil, la mayoría de los amantes de la danza preferimos seguir 

contemplándola en el teatro con todo su ceremonial. Es esta 

resistencia del aficionado la que algunos llaman crisis de la danza? Si 

el público no estima ni el autor lo pretende ¿Por qué tiene que hacer 

el primero de mecenas forzoso del segundo? En cualquier caso, si 

aceptamos la especificidad de una danza aleatoria y volátil, cuyo 

cauce ordinario es minoritario y contracultural, quizás pudiéramos 

convenir su acreditación como danza ligera. 

El público espectador es, debe ser, el destinatario que aprecie y 

sienta. Para él se destina la gracia de la danza, sin categorizaciones, 

mediante la actuación dramática y el virtuosismo. Incluso solo a través 

del virtuosismo es lícito perseguir la gracia en obras de lucimiento y en 

galas, donde la temática, cuando existe, solo es una justificación del 

verdadero tema, que es la demostración del virtuosismo del intérprete. 

Es el público quien espera el éxtasis de la representación, quien se 



identifica con el bailarín y quien puede mitificarlo como artista 

sublime. 

Afortunadamente, las teorías para justificar ocurrencias y 

modas, más que obras, van perdiendo fuelle, por no decir glamour, 

vamos déjà vue. Y es que los espectadores, nos resistimos a ceder, 

con facilidad, nuestro honroso título de respetables destinatarios de las 

obras coreográficas. Naturalmente, seguiremos contemplando, con 

curiosidad, manifiestos y bohemias, alternativas congénitamente 

cíclicas y otras rebeliones adolescentes, mientras que la danza 

artística seguirá blandiendo su dionisíaca marca de distinción sin 

complejos. QUE ASÍ SEA. 

P.R. Barreno - Marzo de 2008> 
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