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Expresionismo y expresión en la danza 
de Vicente Escudero desde el «Zeitgeist» 
de la música de Arnold Schonberg 

Victoria CAVIA NAYA 

El periodo que va desde 1907 a 1936, conocido como el de las van­
guardias históricas, abarca unos años intensos y sobresalientes de la cultu­
ra española. En todas las facetas de la vida artística hubo aportaciones rele­
vantes e innovadoras y la actividad que desarrollaron músicos, pintores, 
poetas y críticos, además de sorprendente manifestó una fuerte interrela­
ción entre las artes. Las prácticas artísticas expcriinentaron una crisis en la 
estética organicista tradicional y consecuentemente se hicieron autorefle­
xivas. El contacto con el exterior fue muy abundante y las noticias circu­
laron fluidamentc. Los viajes a París, Londres o Berlín eran frecuentes. 
También el paso por nuestro país de gran cantidad de artistas extranjeros 
fue fundamental para el desarrollo de la actividad creativa. 

En España, como en el resto de Europa, la atención a las nuevas pro­
puestas en la literatura, la pintura e incluso en la música, ha sido más dete­
nida y profunda de lo que en cambio ha ocurrido con las aportaciones 
relevantes e innovadoras que se dieron en el mundo de la danza, que han 
pasado más desapercibidas. El paso del siglo XIX al XX supone la aparición 
de diversos nombres nuevos que representan la alternativa al ballet tracli­
cional, como es el caso de los Ballets Rusos de Diaghilev. Una compañía 
de fucrre influencia en España al ser asimilada por la crítica, y en concre­
to por Salazar, como la fórmula a asumir para renovar el panorama escé­
nico: utilizar el material popular como base de la estilización teatral con el 
fin de crear una danza española y moderna. 

Pero en general las novedades más rupturistas se difundirán a través de 
figuras singulares y en concreto individualidades femeninas. Muchas de 
estas bailarinas, habían asumido las teorías de Jacques Dalcroze y Rudolf 
von Laban a parrir de la primera década del siglo XX. Entre ellas deswca el 
modernismo de Lo!e Fuller, el expresionismo de la alemana Mary Wig-
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man y las aportaciones de algunas arrisras arncricanas que trabajaban en 
Europa como lsadora Duncan, Rurh Sainr Dcnis e incluso las novedades 
de orros bailarines de tradición cLásica de diversos estilos y nacionalidades. 
A finales de los años 20 la definición de danza moderna se fue determi­
nando m;is y Inás hacia los arrisras cxclusivanlentc alemanes. La danza 
moderna asume esa identidad nacionalista y de hecho en J 933 danza 
rnodcrna y cultura germana csr::ín con1plcrarncnre idcnriílcadas. 

LA FIGURA DEL BAILARÍN lll 

Dentro de estos coreógrafos de vanguardia destaca en nuestro país la 
figura de Vicente Escudero (Valladolid J 888-Barcclona 1980), una de las 
personalidades m;Ís con1promctidas con la renovación y el cngrandcci­
micnro de la danza española. Escudero contribuyó al Cllnhio positivo que 
se dio a partir de los años veinte en la apreciación de la danza española y 
del namenco; a su aceptación en determinados círculos inrclecruales; a su 
proyección exterior; y a su inserción en los movímienros arrísticos del 
momento. Prueba de ello es la f:una internacional que adquirió y las aplau­
didas confirmaciones recibidas sobre rodo por panc de la crítica interna­
cional especializada. 

Escudero se revela como un inquieto y poliC1cérico creador que cana­
liza sus distintas din1ensiones como pintor, escritor y canraor, utilizando la 
danza como principal vehículo expresivo. La faceta picrórica de Escudero 
fue objeto de numerosas exposiciones desde finales de los aí'los cuarenta 
hasta nuestros días: Madrid, París, C:annes, Barcelona, Palma de Mallorca, 
Sevilla, Jerez de la Fronrcra, Córdoba y Valladolid. Aunque no esd claro 
que nümcro de obras conf-()JTnan su car<llogo, en 1974 declaró que renía 
pinrados m~ís de cuarrocienros cuadros en. En cuanto a su C1ecra como can­
raor ha quedado re.srimonio grabado en un d. .. P'> del año 1963. Por orra 
parte su participación en docurnenrales y películas se concretó en rírulos 

( 1) Las principak·s rd~~rencias de este :mículo en relación :l Vicente Escudero :lp:t-­
rccen t:unhil'n en un rrahajo de la propia au!Or:l dl' ctr:Ktcrísticas nLÍS l'Specíllcas. V!rl.: 
Victoria Cavi:t N:tya, .,Vicenrt: Escudero, Baile y Vanguardia», M. Vega Rodríguez y Car·· 
los Villar-'bhoada (ed.), Ptli.í!!/JÚCJllo c.;p¡riio/ y músim: .ligio.'> .\'/Y y .\X; SITEI\·1..C;Lul'S, 
Valladolid, 2002. 

(2) L1 colección de la Cardtidl· publicó los dibujos de su prÍml'r:l exposición l'!l 

1 9·18 y en la g:llcría C!tm. Fn el car:ílogo de la exposición llevad:t :1 c1ho en Valladolid l'll 

lo.s último.s afw.s, Sl' n:cogen algunos de los Cll<ldro.s del ani.sta y un artículo l]UC da cuen­
ta de esta actividad. (ji: Julio FR:\1!.1:, <dJ Flamenco t:n la pintur:l de Vicente Escudero,, 
ctdlogo Vicnllc h;mdno Piiltm; Diputación, Valladolid, 2001, pp, 31-/¡(), 
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como Brindemos por el amor, La Revoltosa ( 1940), Goyescas ( l 942), Cmi­
llo de Nctipes (1943), Gitcmos de Gwilla, y hu;~o en Cmillti (1957). 

Autodidacta, inconformista y con un continuo ahín de aprendizaje, fue 
el único bailarín masculino que se planteó en los primeros años de su carre­
ra artística la necesidad de introducir la danza española en el entramado de 
la vanguardia europea. Se apoyó para ello en un repertorio que abarcaba la 
definición de los tres estilos lxísicos del baile español, tradicionalmente sub­
divididos como folklórico, ilamenco y escuela bolera (.l). Pero adem;Ís asu­
mió la novedad de una cuarta categoría, que se consolida durante el primer 
cuarto del siglo XX y que toma como sustrato los estilos lxísicos tradiciona­
les: nos referimos a la danza estilizada. Este tipo de danza puede asimilarse 
tenninológicamente al de danza rcarral o escénica) teniendo en cuenta que 
es ese el medio habitual en el que se desenvuelve el trabajo de recreación 
inrencionada, realizado sobre los rasgos y proceditnienros susranciales del 
repertorio base. En esta faceta intentó seguir el ejemplo de la célebre baila­
rina española Antonia Mcrcé -La Argentina-·-· con la que compartió 

Vicente El"tlfdao 
J' A1anufl ele hdl.tl 

.. en d balcdn 

de lr1 AmcqucmdJl, 
Gmnr1da 

(3) Alfonso PuJe; C!.AR:\!\1UNT Guí11 lécnica, sum11rio cronoldgico y tmrílisis contcmpo­
rdnto del btd!tt )' bmit esptliiol. Montancr y Simón, Barcelona, 1951, pp. 122-170. 
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inquietudes del mismo tipo que quedaron ejemplificadas significativamen­
te en el ballet El Amor Brujo (1925). De hecho, la partitura de Falla sirvió 
como conexión entre el lxrller rom<ínrico, la tradición española y los pro­
yectos vanguardistas de la escena parisina de los años veinte. 

De todos modos es en el ámbito flamenco donde la dimensión experi­
mental de Escudero destaca de fémna más acertada. Allí muestra explícita­
mente su concepción sobre el movin1ÍCIHC\ el gcsro o la necesidad de tradu­
cir sus ideas, sensaciones y sentimientos a través de un mínimo de reglas esta­
blecidas de anren1ano. Busca su propia técnica, inventar y rcinvcntar conri­
nuarnenre las f-l·ases de sus n1ovirnicnros con el fin de exteriorizar la fuerza 
interior. Los modelos que le rodean no le sirven debido a que los percibe 
como estereotipos convencionales del flamenco deteriorado o acadén1ico. 

Escudero destacó por sus inquietudes puristas y la dif[rsión de sus 
ideas, que quedaron plasmadas tanto en su peculiar fc1rma de bailar como 
en su defensa a través de la palabra y también en sus escritos, Mi Brúle y 
el Decálogo entre los m<Ís importantes. En ellos dio cuenta de lo que él con­
sideralxr como elementos esenciales en el baile. De sus coreografías desta­
can tres como las mJs innovadoras por su marcado car;:ícrer experin1cntaL 
En primer lugar: Ritmos sin nnisicr~; en segundo lugar el solo que ejecuta­
ba acompañado por el ruido de motores; y por rílrimo la recreación del 
baile por seguiriya, un palo que hasta entonces nunca se había llegado a 
bailar. Otra de sus aponaciones novedosas fue la de acompañarse con cas­
tañuelas n1edlicas, pitos o las uñas al golpearse unas con otras(/¡). 

Aunque no creó ninguna escuela y tan1poco contó con una compañía 
estable que siguiera sus enseñanzas) tal y como se entiende en el <imbito 
coreogrMico, su personalidad influyó en la trayectoria de la danza españo­
la estilizada y en la del baile flamenco en particular. En su época, su valía 
fue discretamente reconocida en España. Lo cieno es que no gozó de un 
público de masas, más acostumbrado al especdculo nacional tradicional o 
al flamenco vinculado al cafc-canranre (5) Por ello su personalidad y alcan­
ce se presenta con mucha mayor nitidez como figura internacional. 

(4) Vicenrc EsumERO, Afi Brlilc, Jvlontancr y Simón, Barcelona, 1947, p. 15. 

(5) Schasti:l C1\SCH daba cuenta en un arrículo de un semanario catal;in de la l:aha 
de cntendimiemo del baile de Escudero: «Mis de un precedcme ... nos hacía decir que 
no tenemos un público de d;mza. E! recuerdo todavía (rcsco de la anuación de Vicente 
Escud(~ro nos impcdb retirar esta allrmación. ¡Pobre Escudero! Nad;l más comprendido 
por csrc semanario, nada !ll<'Ís aplaudido por unos cuantos cntusiasras, que ocup;uon die? 
hileras del Jémro Novcdr!dcs, fue a parar a! Cómim donde se convirtió en el hazmerreír de 
mdo el mundo, y donde hubo de aguant<lr irónicamcmc, bs impertinencias de cuatro 
imbéciks (jUC protcsr;lh;ln sus ritmos», en l\1iradm; 11 de enero de 1934. 
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Con el paso del tietnpo su ralla arrística prácticamente no fue cues­
tionada en nuestro país, pero su fuenc canicter, controvertida personali­
dad y panicular concepción sobre la interpretación del baile, le hicieron 
protagonista de muchas discusiones radicales desde la década de los cua­
renta hasta avanzados los años sesenta. Lo cieno es que Vicente Escudero 
tuvo un mayor despliegue profesional fuera que dentro de España. Las 
razones puntuales pueden ser n1uy variadas pero quiz;.i.s las más importan­
tes tengan que ver con la limitada capacidad de penetración de los movi­
n1icntos culturales de vanguardia curo¡Jeos v, de nuncra n1<.i.s directa, con 

~ , 
las cuestiones básicas de la oferta y la demanda del mercado español. 

DOS MUNDOS, DOS ARTISTAS 

No es nuestro propósito establecer paralelismos o correspondencias 
sistem<íricas entre dos arrisras tan diferentes como Arnold Schiinberg y 
Vicente Escudero. De entrada la distancia que les separa por encima de 
aquello que les pueda unir ocupa un amplio primer plano y viene marca­
da por el propio despliegue de sus disciplinas, que si bien ambas tiene que 
ver con el rnovin1iento, en el con1positor es determinante el tiempo y en 
el bailarín el espacio. Una valoración comparativa de sus personalidades 
denrro del contexto de los términos en que se ha movido la historiografh 
musical, condicionada todavía hoy por los planreamientos del idealismo 

Vicente 
1-;~<;mckro. 
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alcm<Ín, beneficiaría sin duda a Schiinberg en detrimento de la figura de 
Escudero. La complejidad estructural, el nivel intelectual o la capacidad 
expresiva, son categorías que se adecuan n1uy bien al contexto austro-ale­
m<Ín y no tanto a la singularidad y especificad de España. 

Aún asL creemos que es posible encontrar en an1bos artistas algunos 
planteamientos estéticos que son preludio y transición de una sensibilidad 
y modo de hacer que empezó en lugares diferentes al mismo tiempo, sin 
que sus protagonistas estuvieran al corriente de la evolución del otro. Desde 
esa perspectiva es posible vislumbrar actitudes conf1-ontables sustentadas en 
argumentos de carácter abierto, con1o son la coincidencia b~ísica deltnarco 
cronológico en que se desarrollaron sus carreras, ciertos paralelismos en la 
base temperamental manifestados en la seguridad casi visionaria con que 
presentaban sus avances, el hecho de ser personalidades combatidas y polé­
tnicas pero no ignoradas, la E1.lta de entendimiento a su producción -aun­
que con matices diferenciales marcados-, el reconocimiento rápido de la 
validez teórica de sus postulados unido a la dificultad para normalizar en la 
práctica la aceptación social y los circuitos de su repertorio, la apreciación 
generosa de la crítica norteamericana, y sobre todo, la posibilidad de com­
partir ambos algunas de las actitudes estéticas generadas por la época en que 
les t:oco vivir, un mundo agitado en el que un descubritnienro artístico era 
seguido inmediatamente por otro. Aunque más fundamentado en el com­
positor que en el bailarín, lo cierto es que en ambos se reconoce el concep­
to de obra de arte como algo autónomo, trascendente, que se plantea prin­
cipalmente como una vía de acceso a la verdad. 

La distancia se hace evidente si nos fijamos en el ámbito cultural y fór­
rnación profesional a la que ambos estuvieron expuestos, por lo que no es 
necesario argun1entar sino simplen1ente ilustrar con algunas señales. Así, 
aunque en el capítulo formación sus biografías pueden ser despachadas 
con la palabra «autodidacran, el contenido del término es muy diferente en 
cada caso. No se puede aprender sin una base técnica mínima ya que esta­
rían1os avocados a un puro cclecticisn1o y por otra parte todo el mundo 
incluye al conjunto de sus experiencias personales las presencias tutelares 
de maesrros y libros. Schónberg asimiló esas bases gracias a las enseiianzas 
sobre todo de Zemlinsky y al estudio de la propia tradición musical. Escu­
dero abogó por la necesidad de conocer las fuentes de la tradición del Aa­
n1enco, justificadas con su peregrinación a c;ranada e incluso en aras de 
vincularse con la autenticidad de esa tradición dejo correr la idea falsa de 
su pertenencia a la raza gitana. Schónberg es un intelectual y un artista que 
a través de la lectura, el estudio, las relaciones sociales y un trabajo teóri­
co serio y sistemático, incorpora la cultura en profundidad. Escudero parte 
de un contexro social y una formación intelectual con n1uchas n1cnos posi-
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Amold 
,)'chdnb('lg. 

bilidades. Aparte de la divertida coincidencia de que también sea hijo de 
un zapatero, poco m~ls se puede señalar en este sentido. Escudero es un 
hombre de la calle que asimila por vía de intuición y aprende de la vida 
profesional del intérprete que sube al escenario, de los artistas de todo tipo 
que le rodean, de su sagacidad y de su propia necesidad de supervivencia. 

Las coincidencias son m<ÍS obvias si nos fijamos en la actitud artística 
y los valores que circulaban en la época. La necesidad interior que impele 
a la creación y es tan propia del expresionismo se manifiesta tanto en el 
cmnpositor con1o en el bailarín. Los dos se aventuran por terrenos nove­
dosos pero la propia ruptma con el pasado ha de ser legitimada ante el 
rechazo que crea lo distinto y porque no se entienden a si tnismos m~ís que 
como continuadores inevitables de la propia tradición. El problema de lle­
gar a estas fronteras es siempre el día después. Scbiinberg no consiguió los 
doscientos aííos de dominio sobre la música pero transmitió sus dcscubri-
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n1ientos y dejo una nueva puerta abierta a los lenguajes musicales y una 
amplia línea de seguidores. Escudero estableció también su sistema, pero 
no se preocupo de dejar escuela que pudiera poner en pdcrica un Decálo­
go muy limitado para admitir desarrollos y posteriores evoluciones. La 
admiración de bailarines de la ralla de Gadcs o experimentos como los del 
coreógrafo Javier Barón son sólo acercamientos puntuales al bailarín de 
cadcter historicista. 

Se puede advertir un <imbito de encuentro en la predisposición de 
ambos para la pintura, la cual se plantearon en algún momento de sus 
vidas como opción artística fundamenral. Sus resulrados pr<Ícticos se mue­
ven en lenguajes diferentes pero coinciden en el paso dado hacia lo no 
representacional y la utilización no normativa del plano y el color. El espa­
cio bidin1ensional de Escudero) su prirnitivismo espirirual, su lirisn1o de 
color, su imaginería amable de bailaoras, guitarristas y bailarines, su dina­
mismo y su luz mediterránea, se alejan de los colores poco contrasrados, 
dureza expresiva y línea independiente y visualizadora de lo subjerivo de 
Schiinberg. Pero ambos dejan amís los lugares románricos o las atmósferas 
impresionistas y buscan la profundidad de lo espiritual, la conexión con lo 
invisible e inteligible. Aún cuando a Schiinberg se le pueda incluir con 
fundamentos sólidos en el grupo expresionista de El jinete Azul y en la 
acritud aristocnüica hacia el arte, lo cierto es que algunas de las pinturas 
de Escudero comparten más elementos pLísticos con las obras del Kan­
disky de los años cuarenta que las de este último con las del propio Schün­
berg. Desde la perspectiva de la recepción, los cuadros del bailarín produ­
cen una vibración sirnp<ítica en la mente del que mira, n1~:ÍS propia del 
segundo expresionisn1o y más cercana a las f-Ormas biomórficas del pintor 
ruso que aquellas otras resoluciones atormentadas del composímr austría­
co) que cuestionan y provocan inquietud e inestabilidad. 

El criterio más importante de la actividad artística para ambos, tanto 
en la plástica como en la música y la danza, es el de la necesidad interior 
de expresar. Los títulos abstractos de la música del periodo atonal de 
Schiinberg, en los que se limita a hablar de «piezas» para piano u orques­
ta, desnudan de intencionalidad programárica en aras de la búsqueda de 
lo esencial. 'También Escudero utiliza este recurso con la misma finalidad 
en alguna de sus obras, como ocurre por ejemplo en Ritmos sin nuísica. Esa 
necesidad interior llevada hasta sus últimas consecuencias puede implicar 
en último término la subordinación de la realización práctica de la obra de 
arre, que pasa a un segundo plano. En este sentido es reveladora la con­
versación que n1anruvo Schbnbcrg con el dran1aturgo y crítico Soma Mor­
genstern en el afio 194.) en casa de Alma Mahler en Hollywood: 
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Estaba de muy buen humor, poco menos que risuef'lo y, cuando Alma se 
extrañó de su jovialidad, él le explicó la razón de su buen humor: «Hoy he 
terminado de componer el ballet de la ópera de J\1óisésyAllrdn. Eswy muy 
sarisfccho con él aunque sé que nunc1 se podr:-í escenifican). Dijo <<aun­
que)), pero con una expresión, con una cara de orgullo, como si hubiera 
querido decir: <(Esroy s~nisfecho por que sé que no podd csceniflcarso), 
T~:xh la noche, si tal cosa es posible, estuve pensando qué sentido ricne 
componer un baller que no puede csccnifrcarsc. Sólo me ancví a pregun­
tar: «¿Por qué cree usrcd que no se podd escenificar? ¿Porque harían falra 
demasiados ensayos))? «No, por eso J10l>, dijo aún más radianrc. «No se 
podr::í inrcrprcrar. Es demasiado difícil». (()) 

Dibujo 
impr~visado 
de Vit<'ntt Er:cuckro 
sobre !.11 rm"jetll 
rlt un hotel 
ele fluezM Ymk 

(6) Soma MORCENSTFR?\;, Alban B('igy sttJ· ída!oJ, Pre~rexros, Madrid, 2002, p. 379. 
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Afortunadamente los hechos demostraron el Jlucio equivocado del 
compositor ya que el ballet es ciertamente una de las partes más logradas 
de toda la composición. 

EL IDIOMA DE VANGUARDIA 

Entre las cuestiones teóricas que subyacen en la concepción del arte de 
vanguardia se muestra con especial incidencia la de in rentar analizar la rela­
ción del binomio expresión y técnica. Lo cierro es que su complejidad gene­
ra gran ntuncro de preguntas y muy pocas soluciones. Un presupuesto bási­
co, pero no completo, sería el de entender corno expresión el valor estético 
del objeto artístico que va más allá de su significado represenracional y, por 
otro lado, contemplar como técnica la arriculación de su contenido. 

En el ámbito musical es posible juzgar desde perspectivas muy dife­
rentes la cuestión de la expresión y su vinculación con la rradición o la 
modernidad. Por ejemplo, en el caso de Arnold Schónberg puede recono­
cerse que desde el punto de vista récnico fue el m~ís revolucionario de los 
con1posirores de la primera mirad del siglo, alÍn así su expresionisn1o 
n1usical se apoyaba en la herencia posrrománrica. Por otra parte) un an:ili­
sis de la forma en sus obras nos llevaría a la conclusión de que se mantu­
vo tarnbién aquí en la ortodoxia) sin rupturas ni nuevas aportaciones. De 
hecho él n1isrno se consideraba un conservador revolucionario al definirse 
con1o continuador de una auténtica tradición correctamente interpretada) 
como ya señalara en su momento Willi Reich Ui. 

No me cierro a nada ni nadie, y por eso puedo decir que mi originalidad 
surge del hecho de que he podido percibir alguna vez lo bueno y lo he 
intentado reproducir ... Y lo puedo decir con toda claridad, lo he visto en 
mi misrno varias veces. Porque no me he parado o detenido en aquello que 
he visto, lo he inrcnrado adoprar para poseerlo, lo he intentado asimilar y 
desarrollar posreriorrncme y me ha conducido hacia algo nuevo. Además, 
estoy convencido de que aquí se puede reconocer una vez m<is la relación 
tan últ-ima de la novedad con lo (1uc en el pasado se nos dio de manera 
cjen1plar. Jvle com~cdo el mériro de haber escriro buena música basada en 
la tradición y destinada a convenirse en rradición. 

De cualquier f(Jrma siempre cabe preguntarse si su atonalidad o dode­
cafonismo son sin1ple1ncnte una infraestructura técnica irrelevantes para 

(7) \Villi REICll, Amo M Schünbt'lg odtr da Kon.fertNIÚN' Rcvo!utiondr, Viena, 1968. 
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juzgar el signif-Icado esrérico, en ddlniriva para entender la transformación 
expresiva. Desde los esrudios de la hermenéutica desarrollados a principios 
de siglo y contempor;ineos al con1posiror, la disyuntiva planteada en estos 
términos no tendría .sentido dado que el significado en la müsica es inma­
nente al significante, el contenido a la forma. A la vez invalida la univoci­
dad de un sistema musical como vehículo de una ünica expresividad, 
entendida ésta como un objeto independiente que ha de ser transmitido. 
Lo cierro es que a pesar de su controlado sistema de composición, ver a 
Schónberg bajo la perspectiva puramente constructiva es cuando menos 
equivocado. Metodológicamenre puede ser muy üril aislar a su música 
dentro de un lenguaje cerrado o un sistema orgánico aurosuJ-lcienre que 
sea pertinente como cuestión de intclccro y no de sensibilidad, pero es 
incompleto si no se conviene en una m::is de las posibilidades de acceso. 
En este caso, desde una aproxin1ación analítica que nos sitúa en perspec­
tivas cstructuralistas y donde el problema de la expresión no se resuelve en 
el :imbiro psicológico sino esrrucrural, concibiendo a la música en rérmi­
nos de operaciones y funciones. 

La t:lrca de reconstruir los clemenros que contribuyen a la transmisión 
del significado tiene su propia especiflcidad tanro en el bailarín con1o en 
el müsico pero a la vez, y dentro de la función intcrprerariva que nos cabe, 
puede csrablccerse el nexo de las expresión emocional como inherente a 
sus manifCsracioncs pd_cticas. Lo que no quiere decir que se identifique la 
comprensión que composiror y bailarín tienen de la obra de arre de {órma 
dcrcrminanrc, y respectivan1CJHe, con un progr:lma prL~concebido o una 
visualizJCÍÓn corcogr:íf-lca narrat:iva que dependan de unos contenidos 
sirnbólicos convencionales y m:is difícilmente universales. Su comprensión 
de la müsica o la danza puede derivarst'¡ en un sentido, del csftJerí'"O por 
pencrrar en las mültiples relaciones sonoras o csp:1cialcs y donde cada semi­
do o cada gesto tienen una n1isión determinada y adquiere cualidades 
cspecínc1s en función de su relación con orros sonidos o gesros. Desde es re 
enfoque es como muchas veces se ha percibido la müsica de Schünbcrg y 
de allí también las metodologías analíticas insrrumcnralizadas para su 
aprensión. En un sentido opuesro, se puede planrcar rarnbién en ambos el 
concepro de comprensión desde instancias ajenas a lo que se entiende por 
un lenguaje o sistema de símbolos, en tanto que en su m tísica como en su 
danza lo importante muchas veces no es la comprensión sino el dCcto esté­
tico que producen en la emotividad del receptor. En gran parte de la for­
mulación de la crírica norreamericana hacia Escudero se percibe esra apro­
ximación subjctivisra. 

(~uc el expresionismo como modelo csrérico canaliza la producciün de 
Schónbcrg ha sido ampliamente jusriflcado, aunque admira rnt'Jitiplcs 
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revisiones en función de la propia lectura crítica de las clasificaciones esta­
blecidas dentro de la vanguardia histórica. De hecho la filiación de lacre­
ación artística a las estéticas de principios de siglo en Europa no recorre un 
camino recto. Se pueden percibir mülriplcs desvíos scgün los aspccros que 
pretendamos destacar dentro de esa creación. Aunque el propio Escudero 
relacionó en alguna ocasión su idioma con el surrealismo, cubismo, dada­
ísmo y hrturismo, apenas se han especif1cado las bases de esas filiaciones. 
Por ello intentaremos aquí dar razón de aspectos que justifiquen las vin­
culaciones del baile de Escudero con los movimientos de las vanguardias 
al hilo de algunas de sus reflexiones poéticas, propuestas creativas, estilo y 
rcperrorio. Adcm~-ís, y teniendo en cuenta el binomio cxprcsión-réc111ca 
aporraren1os en nuestro caso dos nuevas perspectivas: 

a) Desde el plano de la expresión nos fijaremos en uno de los movi­
mientos olvidados y para nosotros fundamentales a la hora de entender la 
poética de Escudero: el expresionismo. Dc~'de el mismo ángulo vincula­
mos su poética con el surrealismo, dada su mayor pcnerración en el con­
texto español. Nos apoyamos para ello en la actitud comunicariva del idio­
ma del bailarín y por orra parre en la contemporaneidad de una estética 
más genuina para las arres dinámicas que las csdticas, pues no en vano el 
expresionismo posee una justificación histórica próxima a !a disciplina de 
la danza y de la música. 

Además, y con el fin de completar la posición esrérica de Escudero, 
plantearemos algunos aspectos marginales de las C1ceras experimentales: 
dadaísras y fururistas tnusicalcs. Entendemos que estas vanguardias h1eron 
precursoras de lo ocurrido en la segunda mirad del siglo XX. De hecho, 
Escudero utili:;_a en algunas de sus obras y como componen res secundarios 
elementos próximos a la pofOrmrmce, claro csd dentro de un contexto psi­
cológico y social difCrenrc al que se vive a partir de 194 5 (!)). 

b) En cuanto al segundo elemento de nuesrro binomio, el de la téc­
nica, tomaremos la perspectiva del cubisn1o junro con aspecros del Enu­
rismo pLísrico. Ambas csréricas pcrmircn por su fuerza pLisrica una mejor 
adecuación al csrudio de la variedad de flguras y movimicnros que animan 
su baile. 

(8) 'Un ejemplo ilustrativo de lo que dccimo,.; lo tenemos en Vtxfltion de Erik Satic. 
l.;l <:.:lave de b comparación S!..' ilustra principalnwntc desde el punto de visu musical, Y' 
en cuanto a lo conceptld se ;tpoy;tcn el lwcho de que el nqwrinwntalismo posterior a la 
segunda (~uerra iVlundial subray;¡ !as c\ractcrísticas cognitivas del cuerpo como principal 
medio del ;Irte. 
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EXPRESIÓN: EXPRESIONISMO, SURREALISMO 
Y EXPERIMENTALISMO DADAFUTURISTA 

Expresionismo y surrealismo aunque pertinentes en sus individuali­
dades se revelan ambos como una forma de autoexpresión liberada de las 
limitaciones de una realidad vista desde lo exclusivamente racional. 

Los artistas plásticos que Escudero conoce en Suiza y París le permi­
ten comprender que el arte ya no es copia o representación de lo que se ve, 
sino de una realidad m;Ís profunda e ilimitada. De hecho en el plano teó­
rico, a fuerza de perseguir lo más esencial por la vía de la no limitación, 
Escudero llega a la radicalidad y a plantearse en cierto momento la impo­
sibilidad de la danza en sí misma, postura que en las primeras décadas del 
siglo XX le lleva abandonar el baile en (·wor de la pintura. 

El cubismo, el dadaísmo y el surrealismo se disputaban la supremacía anís­
rica con una fuerza y un afán de buscar el m::ís allá) que daba gusto vivir. 
Empecé a abandonar mis contratos para poder asistir a sus peñas. Alquilé 
en el último piso de un caserón de Montmarrc ... Así viví tres afíos en 
aquel ambiente de arte puro. (9l 

Las razones que sustentan esta acritud nacen de su convenci1niento 
firn1e en que el arre no es una distracción) una siinple ornan1enración de 
la vida, sino el modo por el que un creador se expresa. Una postura que 
encuentra claros paralelismos en el mundo conceptual de Schonberg, 
sobre todo en sus búsquedas, crisis y soluciones en el campo pictórico, y 
dentro de la música en las negaciones y rupturas que se producen duran­
te el periodo de la atonalidad libre. 

Una vez superada la crisis profesional, y al igual que ocurriera con 
Schonberg, Escudero se embarca en una espiral de propuestas, ensayos y 
experimentaciones. En esa búsqueda de la esencialidad del movimiento 
descubrimos que sus intereses pasan por los siguientes postulados: 

a) En primer lugar reducir la materialidad física del movimiento y 
apoyarse en su mínimo elemento: el gesro. El ideal del artista en estado 
puro es el de aquel que crea desde la nada. Dado que esto no es viable, sí 
lo es al menos tomar el papel de demiurgo que llega de alguna manera a 
la nada por la vía de la eliminación, de la destrucción. Para ello, y como 
muchos otros proragonisras de la vanguardia, se plantea romper con las 

(9) Vicente ESCUDERO, op. át., pp. 106-109. 
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flrenes alianzas que han sido entrelazadas a lo largo de la historia, en su 
caso la de la unión entre n1úsica y danza: 

Quizás lo pudiese conseguir si no viese llegar el sonido, adelantándose 
siempre a mi inspiración; si fuese sordo como una tapia y tratase de oír lo 
imposible. 

¿Que saldría de tal confusión? Por lo menos sería un intento de renovación 
y estoy casi convencido de que las personas que realmente sienten inquie­
tud por las evoluciones arrísricas, ir(an en plan de investigadores. ¡Y quién 
sabe sí de aquella atmósfera de contradicción surgiría, al fin, la auténtica 
comprensión entre el intérprete ruido y el intérprete danzante! (lO) 

La desmaterialización le llega por vía de la minimalización de los ele­
mentos, en este caso de parámetros musicales. El rirmo queda como ele­
memo articulador sustancial, a partir del cual surge la creación espontánea. 
El ritmo sirve de vehículo al movimienro, de andamiaje a todas las meta­
morfosis de su coreografía. Así lo vemos por ejemplo en su obra Ritmos sin 
música a principio de los años veinte. Escudero sale al escenario de la Sala 
Pleyel de París dispuesto a bailar lo primero que se le ocurra, produciendo 
la música con los pies, las manos, los dedos, y hasta con las uñas y la len­
gua. De cada uno de estos sonidos van surgiendo los gestos, las acritudes, y 
todas las evoluciones de un baile con el que dio la vuelta al mundo. Así, él 
mismo es el que se fabrica su propio acompañamiento musical, apoyándo­
se en prin1er lugar en la duración y el acento con1o elen1enros estructuran­
res, y en segundo lugar en los matices que aporta la cualidad tímbrica de la 
percusión realizada únicamente con su propio cuerpo. La cantidad de 
recursos y variaciones que se pueden introducir en su ritmo central fácilira 
la riqueza de expresión, por otra parte la cualidad principal del flamenco: 

El éxito logrado en estos bailes se debe a que la música producida por mis 
pies renía un cieno sentido clásico, al que naturalmente correspondían las 
actitudes. (ll) 

b) Durante los primeros años parisinos su repertorio no se aparta de 
su afán de esencialización. Su estilo se caracteriza por frases din;ímicas cor­
tas rubricadas con1o sentencias, acentuación plástica y seca seriedad. El 
riesgo que le atnenaza en este proceder es que no encuentra en la música 
el apoyo de unas ofertas retadoras que estén a la altura de las propuestas 
que él evidencia en el espacio: 

(lO) lbídnn, p. 1 19. 

(ll) ibídem, p. 124. 
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Porque yo en la actualidad necesitaría una música muy valicnre y muy abs­
tracta, que no me obligase a seguirla como la de ahora; y que al mismo 
tiempo podría ser ¿por que no? muy flamenca y muy española. 

Los surrealistas dicen que la realidad es mtis vieja que el vienro y tienen 
razón. Tiempo es ya de cambiar de aire, de aire musical. 0 2) 

No sólo el agotamiento de los presupuestos melódicos narrativos le 
condiciona y limita. Incluso el mismo formato musical le parece caduco, 
probablemente porque intuye la fuerte vinculación de la orquesta con el 
rnundo sinfónico decin1onónico: 

Por eso en esta nueva etapa de mi vida me gustaría bailar como un autén­
tico inconsciente, frente a una orquesta que hubiese perdido las partituras 
y cada músico tocase lo que se le ocurriese, ¡y meJOr aún st ni s1quicra 
supieran mt'isica! (l}) 

Se entiende así su afán por ampliar la perspectiva. Por un lado la bús­
queda de un «universal» musical, que como tal esencialize lo nacional y 
permita incluir lo español no como periférico sino como un integrante de 
naturaleza ontológica que ha de perder los convencionalismos históricos 
adquiridos por vía de la abstracción. El elemento nacional en Schonberg 
y las aspiraciones de difusión de su manera de entender la música incluí­
an tatnbién la perspectiva de lo universal, aunque en este caso vinieran res­
paldadas por la fuerza de la consagración del canon occidental. Por otro 
lado el bailarín y el músico sienten también el peso negativo del instru­
mental romántico y buscan el pequeño formato, característica muy deter­
minante del tratamiento orquestal del siglo XX. 

Siguiendo ese interés de renovación, Escudero también se apoya en la 
introducción en sus creaciones de otros elctnentos n1enos homogéneos y 
por tanto m'ís susceptibles de dotar de acción al conjunto. Dos ejemplos 
de naturaleza muy distinta confirman lo que decimos. 

El primero de ellos tuvo lugar al inicio de los años veinte en la Sala 
Pleyel de París. Se trata de una creación de fuerte carácter experimental y 
en clara sintonía con proyectos dadaísras o fururistas que cnconrran1os 
ran1bién en otros án1bitos de la vanguardia n1odernisra. Su propuesta) en 
concrero, es la de bailar con el ritmo de dos motores eléctricos de diferen­
te intensidad oculros entre bastidores (I/¡) El planteamiento en esta obra 

(1 2) !bidnn, pp. 83-84. 

(13) !bídt-m,p.117. 
(14) Ibídem, pp. 113-114 )' 127. 
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descansa en la utilización de un sonido abstracto y uniforme al que se 
corresponden unos movimientos improvisados, que a pesar de su variedad 
también son de la misma índole. La intención qne subyace en Escudero es 
quebrar con sus evoluciones la línea recta que produce el sonido eléctrico 
originado por las dos dinamos de diferente intensidad. 

Desde nuestra perspectiva, el interés de la obra radica en que su obje­
tivo es transferir a través del movimiento corporal las experiencias men­
tales y emocionales que el individuo no puede expresar a través de medios 
racionales o intelectuales. Un mecanismo que sin duda nos recuerda el 
proceso compositivo utilizado por Schiinberg en obras límites desde el 
punto de vista de la coherencia estructural, aglutinadas por las implica­
ciones subjetivas e irracionales de un texto como Erwartung en cuya 
rnusicalización el carácter itnprovisatorio cornpositivo es rnuy relevante. 
La lectura que plantea el crimen y las implicaciones de su autoría no se 
presentan hasta el final, utilizando el efecto sorpresa, la confusión en la 
unidad temporal y la disolución de fronteras entre el sueño y la realidad 
para alimentar la fuerza expresiva. A pesar de todo ello el objeto musical 
entendido en su aislamiento del texto apenas se ve afectado por el conte­
nido narrativo, se aísla con fuerza en su propio cromatismo y en células 
interválicas que se resisten a un análisis convincente. Por su parte, el bai­
larín busca la ayuda para la expresión en el ruido generado por las máqui­
nas, utilizándolo como elemento descontextulizador. La poética subya­
cente es paralela a postulados compartidos con la concepción autonomis­
ta del arte, en la que una ele sus claras consecuencias será desvincular el 
objeto utilitario. En el caso de Erwartung esa separación es observable por 
su falta de lógica entre texto y música pero sin duda aún así mantiene una 
unidad de sentido, pues sin la historia escrita por María Papenheim difí­
cilmente tendría sentido la escritura musical de Schiinberg. Un paso m<ÍS 
adelante es el caso de Escudero, en donde los motores se vacían de su fun­
ción propia para convertir inmediatamente ese objeto en parte sustancial 
de la obra de arte. Se trata de un acto voluntarista que infiere sobre el 
objeto cotidiano y lo convierte en objeto ele pura contemplación o expe­
riencia estética desinteresada, al estilo ele las propuestas de Maree! 
Duchamp. 

El segundo ejemplo se apoya directamente en el flamenco. En con­
creto se servirá de recursos y n1odos específicos de lo «jondo» externos al 
baile pero ya consagrados en otras facetas del propio flamenco como 
puede ser en el cante. Se trata ele la inclusión a finales de los años treinta 
de un nuevo palo, la «seguiriya flamenca». Con ella pretende consrruir 
algo que trascienda la simple realidad física del gesto, de un desplante o un 
punteado: 
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Últimamente quise crear orro baile enfrentándome con la sorpresa del 
ritmo en el mismo momenro de la improvisación. Para ello elegí el más 
ingrato para bailar, esto es, la «Seguiriya gitana>>, que es el compás más 
complicado y trágico por lo primitivo, tan indio como gitano, y el ünico 
realmente misterioso del flamenco. En él nunca sabemos lo que viene ni 
adónde nos va a llevar. No obstante le dije al guitarrista: 

TOca por ~<Seguiriya gitana» lo que quieras; yo bailaré lo que se me 
ocurra, y a ver cuál de los dos se equivoca ames de camino. 
Y la verdad fue que ninguno de los dos nos perdimos. OS) 

El hecho de adecuar el baile al acompañamiento musical medido por 
el ritmo y compás del cante hace que la creación dinámica surja del domi­
nio del par<Ímetro temporal por encima de los elementos improvisados. 
Algo que sin duda animaría a Escudero a seguir trabajando por este cami­
no de elaboración coreográfica hasta el punto de pensar en un ballet com­
pleto basado en la seguiriya. El que el ballet no llegara a término parece 
sugerir que el exceso de improvisación y el movimiento libre eran negati­
vos ramo en la elaboración de las evoluciones coordinadas como en la pro­
longación del discurso coreográfico. De cualquier forma la descripción de 
la idea espacial que Escudero tiene del frustrado ballet de la seguiriya 
muestra una modernidad de clara filiación con la danza expresionista y la 
danza libre. El guión que planeó era el siguiente: 

Decorado: un fondo de un simbolismo casi invisible, que resuma la trage­
dia gitana. A un lado de la escena, rnás que verse, se presienten un guita­
rrista y una <<Cantaora» (1ue dicen la «seguiriya>>. Un grupo de sombras atra­
viesa la escena. Vuelven a aparecer en actirudes diferentes, todas ellas de 
una rapidez dramtlrica. Salgo yo que soy la representación del cante y ele 
las sombras y ernpiezo a bailar. Al final de la danza vuelven a aparecer las 
sombras por todos los lados. Yo, ajeno a ellas, continlro impcívido mí baile 
corno si no las hubiera visto. Estas sornbras darán la impresión de sonám­
bulos místicos. Liturgia fandsrica ... visiones de rragcclia ... Es decir) todo 
lo que tiene dcnrro la «scguiriya» y lo que hay detr:;Ís de ella, que es preci­
so sacar o ponerlo delante. 0 6l 

()tros clen1entos expresivos que va incorporando a su estilo en este 
momento se muestran en el dinamismo trepidante de su zapateado, la 
decisión categórica de las acritudes y el seco martilleo de los pitos, utiliza­
dos como preludio de sus evoluciones en un escenario que llena de ritmos 
complejos. 

(15) Ibídem, p. 124. 

(16) Ibídem, pp. 36-37. 
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e) Escudero no se vio libre de las cuestiones activadas en ac1uel mo­
mento por la vanguardia expresionista y surrealista. Subyace en su poética 
la tensión entre la inteligencia, la voluntad, la expresión del mundo afec­
tivo y el papel del conocimiento intuitivo. Dentro de este marco, las pro­
puestas se inician vinculadas no tanto a la danza moderna como a lo que 
llan1arían1os la danza libre, en cuanto que sus movimientos evolucionan 
en la n1úsica de manera espontánea y con una estética escenográfica cer­
cana al expresionismo. Ejemplos de ello los tenemos en el caso de Lo'ic 
Fuller o Isadora Duncan, y ya en nuestro país en algunos de los plantea­
mientos de 'T'órtola Valencia (1?) Las soluciones esréricas de esras mujeres, 
al igual que en Escudero, basan la legirimidad del valor de la obra de arte 
en la autenticidad entendida como espontaneidad: 

A mí me gustaría en la actualidad llegar a bailar de una manera irra­
cional, es decir, al revés o, lo que es lo mismo, dejando libre la imagina­
ción sin el control de la inreligencia. ¿Inconsciente? M<is prefiero bailar 
con1o un inconsciente, que como un inteligente. (~uizás porque con el 
n1archarno de la inteligencia he visto realizar en arte las mayores mixtifi­
caciones y los más grandes engaños (1 B) 

El peligro de quedarse únicamente en este estadio de la danza libre 
como simple espontaneidad también se le planteó a Escudero. Su rrampa 
radica en la posibilidad de que la autoexpresión se convierra en aurocen­
tristno, un catnino sin salida y sin controles exteriores, y con una conse­
cuencia estrucrural clara: la de la brevedad de la obra de arre por la impo­
sibilidad de prolongar el discurso coreográfico. 

Por otra partt\ parecidas inquietudes n1orivaron en Schónberg la nece­
sidad de buscar una articulación sistematizada de su expresión musicaL 
encontrando la solución en el paso de la atonalidad libre a la dererminada 
a través de su <nnétodo de los doce sonidos relacionados sólo entre ellos». 
En este segundo nivel de la concepción atonal cabría rraer a la mcinoria 
las analogías que en ocasiones se han establecido entre el cubismo y el 
dodecafonismo, basadas sobre todo en la fuerre impronta técnica del sis­
ren1a serial. Los proccdiinicnros n1ate111áticos y concepción organizativa a 
los que se somete el marerial musical revelan su familiaridad con la sínte­
sis geométrica de los volúmenes plásticos y los dibujos en el aire trazados 
por la evolución coreogdfica del bailarín. 

( 1 7) Vid., Victoria C:Wit\ N:Wt\, <<Tórtola Valencia y la renovación de la danza en 
España», Gúron ReiJÚtrl dt Ciencias dt' la DtmZ.tl, núm. 7, Universidad de Alcahí., Madrid, 
2001, pp. 7-27. 

(]8) Ibídem, p. ll7. 
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TÉCNICA: CUBISMO 

V;ccntc E-;cuclao, 
Por alegrías, 
téoúcrt núxtfl 
slmrtu lhut, 
47x 32 cmJ. 

Lo que más le inrercsa a Escudero del nuevo lenguaje cubista desde el 
punto de vista creativo es la esencialidad que se desprende de su núcleo 
conceptual. (" lo asimila como un reto que le exige en el baile la búsque­
da del equilibrio estético en cada una de sus actitudes y a la vez le permi­
te desviar la atención de todo aquello que los senridos captan directamen­
te 0 9). Los sentidos, al igual que en el realisn1o figurativo, presentan una 
realidad parcial y por tanto desechable en cuanro que puede deformar la 
naturaleza íntima del propio baile. 

El adjetivo «cubista» aplicado a su estilo vino incoado por el propio 
bailarín, el cual utilizaba el término apoy;índose en la legitimidad de su 
círculo de amistades artístico y en su personal experiencia pictórica. El 
éxito del térrnino no necesitó de mayor justif-Icaciones desde el momento 
que Escudero adn1ite conocer a Metzengcr, Picasso, Fernand Légcr y Juan 
Gris. Lo cierro es que la dcnon1inación «cubista)) soluciona con una {mica 

(19) Ibídem, p. 109. 
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expresión la complejidad de dos elementos de difícil amalgama: la identi­
dad española y la modernidad europea. Al fin y al cabo el cubismo había 
sido la bandera más representativa de dos pintores españoles, Picasso y 
Juan Gris, y por tanto susceptible de ser valorada con criterios más o 
menos simplistas de apropiación nacional. 

Victnte 
Ücudero, 
Sin título, 
técnica mh::trl 
s/crJrtulihtl, 
47'5 X 33 cms. 

Forzando la analogía con la plástica cubista, podemos considerar que 
el pensamiento analítico que se esconde detrás del cubismo es parangona­
ble en el mundo de la danza a lo que supone una concepción arquitectó­
nica del propio baile y del bailarín. Escudero se da cuenta de la necesidad 
de dotar de unos principios estructurados al baile con el fin de asegurar el 
discurso dinámico y la coordinación coreogdfica. Una mentalidad que 
formula de forma dogmática años más tarde en su Decálogo (1951), con la 
pretensión de fijar un canon técnico que asegure la auténtica expresión del 
flamenco. Las consecuencias lógicas de su nuevo lenguaje, fijado en los 
puntos de su Decálogo, esencialmente suponen en primer lugar que el bai­
larín parte para su formulación de la pureza de la tradición, y por tanto 
legitimando con ello su propio estilo de vanguardia. Y en segundo lugar, 
estas categorías tienen una prerensión universal en cuan ro son concebidas 
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como la única manera de bailar en hombre, lo que sin duda genera la con­
tradicción de los conceptos de evolución y progreso característica de la 
modernidad y que lleva implícita la propia vanguardia. Aunque lógica­
mente se frustra el propósito de universalización reclamado por Escudero, 
sin embargo hay que admitir que su modo de bailar sí se convirtió en 
renovación del estilo, de allí su mérito. 

Una vez rastreadas las conexiones de su pensa111iento con el cubis1no 
a nivel poético y siguiendo con el intento de prefigurar el estilo de Escu­
dero, tenen1os que decir que en el plano técnico encontran1os conclusio­
nes asimilables en muchos casos a esrilcmas del vocabulario cubista. Rese­
ñamos a continuación algunos de los rasgos de su baile en relación con el 
cubofuturismo de vanguardia: 

a) En primer lugar podemos fijarnos en las figuras y movimientos 
que componen aspectos del vocabulario escudcriano. En ese sentido, y 
teniendo en cuenta que en buena parte de la danza española estos movi­
n1ientos se basan en la línea curva, hay que destacar la angularidad con1o 
uno de los elementos más llamativos creados por el bailarín. Aunque en el 
f-lamenco Escudero aplica esta característica desde muy temprano, la pri­
mera vez que lo hace con la danza teatral es en París en 1922 y en concre­
to en la sala Gaveau. Es decir en el mis1no año y en el n1isn1o escenario 
que Schonberg había estrenado meses antes su Pierrot Lunaire en Francia 
dirigido por Darius Milhaud . 

. . . había seguido siempre con interés los bailes clásicos espaílolcs, como 
Boleros, Sevillanas, Panaderos, cte. .. Veía que todos bailaban igual, como 
conados por un mismo patrón, con un esrilo uniforme, aprendido en las 
mismas fábricas de baile. Y aunque algunos realizaban su rrabajo con una 
precisión y un vinuosismo admirables, no me interesaba imitarles. 

I'v1c creé, pues, mí propia escuela. Y digo mi propia escuela porque, a pesar 
de que los pasos eran los mismos, siempre les Edraba o les sobraba algo que 
yo quitaba o añadía. Con el movimiento y la pUsrica hacía lo mismo y con 
el ritmo otro ranro. Al estilo tTaraba de imprimirle mi sequedad. (20) 

Introduce ya en esta ocasión un gran nümero de arbitrariedades core­
ogrMicas tales como cambiar el orden en los pasos de las Sevillanas, ejecu­
tar la escobilla de los Panaderos colocando el pie desde detrás, abordar los 
rodazanes con la rodilla doblada, o llevar los brazos en posiciones distin­
tas a las académicas. De cualquier forma lo más interesante es la actitud 

(20) Ibídem, pp. 61-62 
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imerprctativa global y que se resumiría con el adjetivo «sequedack Esa 
sequedad tiene su expresión en el predominio de las líneas rectas y del 
movimiento que se expande sin desprenderse de su eje. 

Debido a este estreno surge una fuerte polémica en el mundo de la 
danza, algo que igualmente había ocurrido en enero de ese 111isn1o año con 
la prensa francesa en torno a Schiinberg y en la que la crítica se dividió en 
los dos bandos tradicionales de detractores y defensores, en este caso del 
Pierrot. 

b) Orro de los elementos que contribuyen a prefigurar esa lineali­
dad, de manera específica en el flamenco, es el principio de oposición sub­
yacente en los movimientos coordinados de los brazos. La angularidad 
descansa sobre todo en el braceo en cuanto que los brazos son los respon­
sables funcionales encargados de trazar las líneas del movimiento a la 
n1anera de puntos in1aginarios de una flgura gcomérrica en el espacio. No 
podemos olvidar que el estilo predominante de los brazos en el flamenco 
del momento, y aún ahora, era siempre el de los brazos redondeados. No 
fue el primero en experimentar con la angularidad pero consideramos que 
su introducción intencionada suponía la novedad en el <ímbiro de la danza 
española, tanto en el tipo de gesto como en cuanto a su finalidad. En el 
caso de Escudero la finalidad no es utilizar el gesto quebrado como un ins­
trumento neoclasicisra en su expresividad cómica y objeriva, con1o podría 
ocurrir en el 7J·icornío de Massine (21 ), sino crear efectos absrracros más 
acordes con la propia evolución de la estética cubista o futurista en su 
c1n1ino hacia la desinregración figurativa. Una analogía phísrica que ilus­
tre lo que decimos podría ser la de identificar esta tendencia con la del 
cubismo analítico de Picasso. 

e) En tercer lugar tenemos que decir CJUC la línea recta también se 
impone en el perfil resultante, así Escudero estira la figura, se estiliza y 
suprime adornos. El resultado visual más cómodo de esta figura se aprecia 
en sus movimientos In~:is tranquilos, desplantes, paseos o dináinicas en 
punto fijo. Pero es igual de rigurosa y n1ás efectista en algunos de los n1ovi­
n1icnros que rompen la acción. Así, en la torsión demuestra su don1inio y 
equilibrio a la VCl. que renuncia a cualquier ripo de desplazamiento de las 
caderas o vaivén (l2). 

(21) Sobre la estética neoda.sicisl'a ~f1"., Lynn CAR:\FOLA, ,,Thc chorcography orLe 
11·/come>>, Yvan Nommick y Anronio Alvarcz Cañibano (cds.), /,o.\ Br~llcts Russes de Diag­
hi!ct' )' hpaflrl, Archivo Manuel de Fa\b/Cl"nrro de Documentación de Música y Danza 
!NAEM, Madrid, 2000. 

(22) !bírlcm, p. 47. 
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d) En cuarto lugar y en cuanto a la concepción espacial, sus solos 
también pueden entenderse desde la perspecriva cubista sintética. Así la 
figura de Escudero crea un espacio que revela aspectos del volumen, dife­
rentes perspectivas y planos intercambiados, todo ello en un úmbito escé­
nico reducido. Algo que conviene bien a la técnica del baile flamenco desa­
rrollada principalmente en un punto fijo y que tiene en la introversión un 
clemenro definitorio. No podemos olvidar que el origen del flamenco es 
ajeno al espacio teatral y que la acción se desenvuelve en unos pocos 
metros. De hecho la crítica, si bien sorprendida, capta la fuerza de esta 
contención ya en sus giras de Nueva York de los primeros años de la déca­
da de los treinta. La prensa comenta la naturalidad con la que Escudero 
avanza por el escenario) la n1ínitna parre del n1ismo que utiliza y la venta­
ja del enfoque escénico de las luces en el trabajo con los pies (l.l) 

Por último) esta cOinbinación de elen1entos del baile se desenvuelve en 
Escudero de forma compleja alternando los pasos de punteado, actitudes 
firmes en el gesto y virtuosisn1o, el cual se despliega sobre todo en la utiliza­
ción de zapateados. El zapateado es el componente del baile que requiere la 
mayor concentración pues por un lado Escudero ha de presrar gran atención 
a la coordinación de ambos pies, pero a la vez tiene que n1antcner un pers­
picaz sentido rítmico con el fin de elaborar patrones medidos y ajustados. Su 
componente cerebral encaja bien con las pretensiones del cubismo. 

Schónberg y Escudero compartieron la idea de que la música, el baile, 
L1 pintura y el arre en general expresaban sentimientos. Arnbos se plante­
aron por la misn1a época una nueva manera de hacerlo. En principio y 
dentro de una menralidad romcíntica, el primer camino de la libre espon­
taneidad por el que opraron se manifestó como una avenida ancha para esa 
expresividad y les sirvió con1o can1po de experimentación. Pero ambos lo 
advirtieron después con1o lin1itador de sus intenciones expansivas. La 
opción para saltar las fronteras se les presentó por la vía de una especula­
ción intelectU<ll aparentemente mcís ortodoxa que la libre espontaneidad. 
El reto de la cuga expresiva que habían de transmitir se hacía m<Ís suril al 
manifestarse a través del cálculo prefijado del sistema dodccal{ínico o de 
tnétodos rncnos rigoristas, pero también argumentados, utilizados en el 
decílogo del bailarín. De cualquier f~)rma ambos intentaron mosrrar como 
sus principios es réticos eran igualmente conducidos a través de apariencias 
más racionales pero no por ello de menor expresividad. 

(23) Enrrc otros destacan las críricas del J\fl'/1.1 }~n-l: T!'mcs, de 18 de enero de 1932; 
J/;c litamy Digl'.il, de 6 de febrero de 1932; Ncw Yor/, El/('J!Íng Post, de 18 de enero de 
1932; y New York !-kmld hilnnu', de JO de noviembre de 1932. 
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Vicente LScudero, Bailando por sold, tétnim mi:);.:trl slcartu!ina, 47'5 X 30 cms. 


