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Expresionismo y expresién en la danza
de Vicente Escudero desde el «Zeitgeist»
de la musica de Arnold Schonberg

Victoria Cavia NavA

£l periodo que va desde 1907 a 1936, conocido como el de Jas van-
guardias histéricas, abarca unos afios intensos y sobresalientes de la culwu-
ra espafiola. En todas las facetas de la vida artistica hubo aportaciones rele-
vantes ¢ innovadoras y la actividad que desarrollaron masicos, pintores,
poetas y criticos, ademds de sorprendente manifesté una fuerte interrela-
cién entre las artes. Las pricticas artisticas experimentaron una crisis en la
estética organicista tradicional y consecuentemente se hicicron autorefle-
xivas. El contacto con el exterior fue muy abundante y las noticias circu-
laron fluidamente. Los viajes a Parfs, Londres o Berlin eran frecuentes.
También el paso por nuestro pais de gran cantidad de artistas extranjeros
fue fundamental para el desarrollo de Ia actividad creativa.

En Espafia, como en el resto de Europa, la atencién a las nuevas pro-
puestas en la literatura, la pintura e incluso en la musica, ha sido mds dete-
nida y profunda de lo que en cambio ha ocurrido con las aportaciones
relevantes ¢ innovadoras que se dieron en el mundo de la danza, que han
pasado mds desapercibidas. Fl paso del siglo xix al XX supone la aparicién
de diversos nombres nuevos que representan la alternativa al ballet tradi-
cional, como es el caso de los Ballets Rusos de Diaghilev. Una compaiifa
de fuerte influencia en Espafa al ser asimilada por la critica, y en concre-
to por Salazar, como fa férmula a asumir para renovar ¢l panorama escé-
nico: utilizar ¢l material popular como base de la estilizacidn teatral con el
fin de crear una danza espafiola y moderna.

Pero en general las novedades mds rupturistas se difundirdn a través de
figuras singulares y en concareto individualidades femeninas. Muchas de
cstas bailarinas, habfan asumido las teorfas de Jacques Dalcroze y Rudolf
von Laban a partir de Ja primera década del siglo xx. Entre ellas destaca ¢l
modernismo de Loie Fuller, el expresionismo de la alemana Mary Wig-
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man y las aportaciones de algunas artistas americanas que trabajaban en
Europa como Isadora Duncan, Ruth Saint Denis e incluso Jas novedades
de otros baitarines de tradicién cldsica de diversos estilos y nacionalidades.
A finales de los afos 20 la definicidn de danza moderna se fue determi-
nando mds y mds hacia los artistas exclusivamente alemanes. La danza
moderna asume esa identidad nacionalista y de hecho en 1933 danza
moderna y cultura germana estdn completamente identificadas.

LA FIGURA DEL BAILARIN

Dentro de estos coredgrafos de vanguardia destaca en nuestro pais la
figura de Vicente Escudero (Valladolid 1888-Barcelona 1980), una de las
personalidades mds comprometidas con la renovacién v el engrandeci-
miento de la danza espaiola. Escudero contribuyé al cambio positivo que
se dio a partir de los afios veinte en la apreciacion de la danza espanola v
del flamenco; a su acepracién en determinados circulos incelecruales; a su
proyeccidn exterior; ¥ a su insercion en los movimientos artisticos del
momento. Prueba de eflo es la fama internacional que adquirié v fas aplaw-
didas confirmaciones recibidas sobre todo por parte de la eritica interna-
cional especializada.

Escudero se revela como un inquicto v polifacético creador que cana-
liza sus distintas dimenstones comao pimor, escritor y cantaot, utilizando fa
danza como principal vehiculo txp[uw() La faceta pictdrica de Escudero
fue objeto de numerosas prosluoncs desde finales de los afios cuarenta
hasta nuestros dias: Madrid, Parfs, Cannes, Barcelona, Palma de Mallorea,
Sevilla, Jerez de la Frontera, Cdrdoba y Valladolid, Aunque no esid claro
que ndmere de obras conforman su czu‘ilouo en 1974 declard que tenfa
pintados mds de cuatrocientos cuadros ), En cuanto a su faceta como can-

taor ha qmdado testimontio grabado en un «L.12» del afo 1963, Por owura
parte su pardcipacién en documcmalu vy peliculas se concretd en drulos

(1) Las principales referencias de este articulo en relacidn a Vicenre Escudero apa-
recen también en un rabajo de la propia autora de caracrerfsticas mis especificas. Vid.:
Victoria Cavia Naya, «Vicente Lscudere, Baile y Vanguardias, M. Vega Rodriguer y Car-
fos Villar-Taboada (ed.), Persamiento espasiol y nnisica: sighos X1y v xx, SITEM-Clares,
Valladolid, 2002,

(2)  La coleccidn de la Caridnde publicsd los dibujos de st primera exposicidn en
1948 v en la galerfa Clan. En el cavdloge de la exposicion Hlevada a cabo en Valladolid en

los iltimos afos, se recogen algunos de Jos cuadros del artista y un articulo que da cuen-
i1 de esta actividad. CF ]uim Fratk, «B1 Flamenco en la pintura de Vicente Escuderon,
catdlogo Vicente Escudere Pintor, Diputacion, Valladolid, 2001, pp. 31-40.
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como Brindemos por el amor, La Revoltosa (1940), Goyescas (1942), Casti-
o de Naipes (1943), Gitanos de Castilla, y Fuego en Castilla (1957).

Autodidacta, inconformista y con un continuo afdn de aprendizaje, fue
el tnico bailarin masculino que se planted en los primeros afios de su carre-
ra artistica fa necesidad de introducir la danza espaiola en el entramado de
la vanguardia curopea. Se apoy6 para ello en un repertorio que abarcaba la
definicién de los tres estilos bisicos del baile espanol, tradicionalmente sub-
divididos como folklérico, Alamenco y escuela bolera ™, Pero ademads asu-
mié la novedad de una cuarta categorfa, que se consolida durante ¢l primer
cuarto del siglo XX y que toma como sustrato los estilos bdsicos tradiciona-
les: nos referimos a la danza estilizada. Este tipo de danza puede asimilarse
terminolégicamente al de danza teatral o escénica, teniendo en cuenta que
es ese el medio habitual en el que se desenvuelve el trabajo de recreacién
intencionada, realizado sobre los rasgos y procedimientos sustanciales del
repertorio base. En esta faceta intenté seguir el ¢jemplo de la célebre baila-
rina espanola Antonia Mercé —-La Argentina— con la que compartdd

Vicente Fscudero

y Manuel de Falla
en el balcon

de la Antequeruela,
Gireriad

(3)  Alfonso PUiG CLARAMUNT Guia téenica, sumario cronoldgico y andlisis contenipo-
rineo def baller y baile espasiol. Monaner y Simén, Barcelona, 1951, pp. 122-170.
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inquietudes del mismo tipo que quedaron c‘]unphﬁudds ugnlflcati‘\nlxllc‘l]-
te en el ballev L Amor Brujo {1925). De hecho, la paratura de Falla sirvié
como conexién entee el baller romdntico, la wradicién espafiola y los pro-
yectos vanguardistas de la escena parisina de los afios veinre.

De todos modos es en el dmbito flamenco donde la dimensién experi-
mental de Escudero destaca de forma mds acertada. Alll muestra explicita-
mene su concepcidn sobre el movimiento, ¢l gesto o la necesidad de tradu-
cir sus ideas, sensaciones y sentimientos a través de un minimo de reglas esta-
blecidas de antemano, Busca su propia téenica, inventar y reinventar conti-
nuamente las frases de sus movimientos con ¢l fin de exteriorizar la fuerza
interior. Los modelos que fe rodean no le sirven debido a que los percibe
como estereotipos convencionales del flamenco deteriorado o académico.

Escudero destacd por sus inquictudes puristas y la difusién de sus
ideas, que quedaron plasmadas tanto en su peculiar forma de bailar como
en su defensa a través de la palabra y también en sus escritos, M7 Baile y
el Decdlogo entre Jos mds importantes. En ellos dio cuenta de lo que él con-
sideraba como elementos esenciales en el baile. De sus coreografias desta-

can tres como las mds innovadoras por su marcado cardcter experimental.
En primer lugar: Rizmos sin mmisica; en segundo lugar el solo que qcuam—
ba Awmpanado por ¢l ruido de motores; y por tltimo la recreacién del
baile por seguiriya, un palo que hasta entonces nunca se habfa llegado a
bailar. Oura de sus aportaciones novedosas fue la de acompanarse con cas-
tafiuclas metdlicas, pitos o las uiias al golpearse unas con otras 4,

Aunque no creé ninguna escuela y rampoco conté con una compania
estable que siguiera sus enscfanzas, tal v como se entiende en el dmbito
coreogrifico, su personalidad influyd en la trayectoria de la danza espaiio-
la estilizada y en la del baile flamenco en pardcular. En su época, su valia
fue discreramente reconocida en Espaita. Lo cierto es que no gozé de un
ptiblico de masas, mds acostumbrado al espectdcuio nacional tradicional o
al flamenco vinculado al café-cantante @, Por ello su personalidad y alcan-
ce se presenta con mucha mayor nitidez como figura internacional.

(4} Vicente LsCUDERO, M7 Baife, Montner y Simdn, Barcelona, 1947, i 15,

(5} Sebastid Gaset daba cuenca en un articulo de un semanario cacaldn de ka fala
de entendimiento del baile de Escudero: «Mids de un precedente. .. nos hacfa decir que
no tenemos un piblico de danza. El recuerdo rodavia fresco de fa acruacién de Vicenre
Escudero nos impedia retirar esta aflirmacién. ;Pobre Escudero! Nada mds comprendido
por este semanario, nada mids aplaudido por unos cuances entusiastas, que ocuparon diez
hileras del Tearra Novedades, fue a parar 2l Cémico donde se convirid en el hazmerreir de
todo of munde, y donde hubo de aguantar irdnicamente, las impeninencias de cuatro
imbéciles que protestaban sus rivmoss, en Miwdor, 11 de enero de 1934,
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Con ¢l paso del tiempo su talla artistica précticamente no fue cues-
rionada en nuestro pais, pero su fuerte cardcter, conrrovertida personali-
dad y particular concepcion sobre fa interpretacién del baile, Je hicieron
protagonista de muchas discusiones radicales desde la década de los cua-
renta hasta avanzados los aflos sesenta. Lo cierto es que Vicente Escudero
ruvo un mayor despliegue profesional fuera que dentro de Espasa. Las
razones puntuales pueden ser muy variadas pero quizds las mds importan-
tes tengan que ver con la limitada capacidad de penetracién de los movi-
mientos culturales de vanguardia curopeos v, de manera mds directa, con
las cucstiones bdsicas de Ja oferta y Ja demanda del mercado espanol.

DOS MUNDOS, DOS ARTISTAS

No es nuestro propaésito establecer paralelismos o correspondencias
sistemdricas entre dos artistas tan diferentes como Arnold Schénberg 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 movimiento, en el compositor es determinante el tiempo y en
el baitarin ¢l espacio. Una valoracién comparativa de sus personalidades
dentro del contexto de los términos en que se ha movido 1a historiografia
musical, condicionada todavia hoy por los planteamientos del idealismo

Vicente
FEscudere,




i 9)./1 VICTORIA CAVIA NAYA

alemdn, beneficiarfa sin duda a Schénberg en detrimento de la figura de
FEscudero. La compleiidad estructural, el nivel intelectual o la capacidad
L}.plL\l\f& son categorias que se adecuan muy bien al contexto austro-ale-
midn y no tanto a la singularidad y especificad de Espafia.

Aun asi, creemos que es posible encontrar en ambos artistas algunos
planteamientos estéticos que son preludio y transicién de una sensibilidad
y modo de hacer que mem(’} en lug)ai'cs diferentes al mismo tiempo, sin
que sus p;olag)omstas estuvieran al corriente de la evoluciéon del otro. Desde
esa perspectiva es posible vistumbrar actitudes confrontables sustentadas en
argumentos de cardcter abierto, como son la coincidencia bisica del marco
cronoldgico en que se desarrollaron sus carreras, ciertos paralelismos en la
base temperamental manifestados en la seguridad casi visionaria con que
presentqban sus avances, ¢l hecho de ser personalidades combatidas y polé-
micas pero no ignoradas, la falta de entendimiento a su plodu{.(,i()l
que con matices diferenciales marcados—, ¢l reconocimiento rdpido dc la
validez tedrica de sus postulados unido a la dificulvad para normalizar en la
prictica la aceptacion social y tos circuitos de su repertorio, la apreciacién
generosa de la critica norteamericana, y sobre todo, la posibitidad de com-
partir ambos algunas de las actitudes estéticas generadas por la época en que
les toco vivir, un mundo agitado en el que un descubrimiento artistico era
seguido inmediatamente por otro. Aunque mds fundamentado en el com-
positor que en el bailarin, lo cierto s que en ambos se reconoce ¢l concep-
to de obra de arte como algo auténomo, trascendente, que se plantea prin-
cipalmente como una via de acceso a la verdad.

La distancia se hace evidente si nos fijamos en el dmbito cultural y for-
macidn profesional a la que ambos estuvieron expuestos, por lo que no es
necesario argumentar sino simplemente ilustrar con algunas sefiales. Asi,
aunque en el capitulo formacién sus biograffas pueden ser despachadas
con la palabra «autodidactar, el contenido del término es muy diferente en
cada caso. No se puede aprender sin una base téenica minima ya que esta-
rfamos avocados a un puro eclecticismo y por otra parte todo el mundo
incluye al conjunto de sus experiencias personales las presencias tutelares
de maestros y libros. Schinberg asimilé esas bases gracias a las ensefianzas
sobre todo de Zemlinsky v al estudio de la propia tradicién musical. Escu-
dero abogé por la necesidad de conocer las fuentes de la tradicién del fla-
menco, justificadas con su peregrinaciéon a Granada ¢ incluse en aras de
vincularse con la autenticidad de esa tradicidn dejo correr la idea falsa de
su pertenencia a la raza gitana. Schonberg es un intelectual y un artista que
a través de la lectura, el estudio, las relaciones sociales y un wabajo tedri-
¢o serio y sistemdtico, incorpora la cultura en profundidad. Escudero parte
de un contexto social y una formacién intelectual con muchas menos posi-
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Arnold

Schiinberq,
§

bilidades. Aparte de la divertida coincidencia de que también sea hijo de
un zapatero, poco mds se puede sefalar en este sentido. Escudero es un
hombre de la calle que asimila por via de intuicidn v aprende de la vida
profesional del intérprete que sube al escenario, de los artistas de todo tpo
que le rodean, de su sagacidad y de su propia necesidad de supervivencia.

Las coincidencias son mds obvias si nos fijamos en la actitud artistica
y los valores que circulaban en la época, La necesidad interior que impele
a la creacién y es tan propia del expresionismo se manifiesta tanto en el
compositor como en ¢ bailarin. Los dos se aventuran por terrenos nove-
dosos pero la propia ruptura con el pasado ha de ser legitimada ante el
rechazo que crea lo distinto y porque no se entienden a si mismos més que
como continuadores inevitables de la propia tradicién. El problema de lle-
gar a estas fronteras es siempre el dia después. Schénberg no consiguid los
doscientos afios de dominio sobre la musica pero transmitid sus descubri-
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mientos y dejo una nueva puerta abierta a los lenguajes musicales y una
amplia linea de seguidores. Escudero establecid también su sistema, pero
no se preocupo de dejar escuela que pudiera poner en pricrica un Decdlo-
go muy limitado para admitir desarrollos y posteriores evoluciones. La
admiracion de bailarines de la talla de Gades o experimentos como los del
coredgrafo Javier Barén son sélo acercamientos puntuales al bailarin de
cardcter historicista.

Se puede advertir un dmbite de encuentro en la predisposicidn de
ambos para la pintura, la cual se plantearon en algiin momento de sus
vidas como opcidn artistica fundamental. Sus resultados pricticos se mue-
ven en lenguajes diferentes pero coinciden en ¢l paso dado hacia lo no
representacional y la utilizaciéon no normativa del plano y ¢l color. El espa-
cio bidimensional de Escudero, su primitivismo espiritual, su lirismo de
color, su imagineria amable de bailaoras, guitarristas y bailarines, su dina-
mismo y su luz mediterrdnea, se alejan de los colores poco conrtrastados,
dureza expresiva y linea mdgpmdtcnm y visualizadora de lo subjetivo de
Schénberg, Pero ambos dejan atrds los lugares romdnticos o las atmdsferas
impresionistas y buscan la p;'of'\u ndidad de lo espiritual, la conexién con lo
invisible ¢ inteligible. Aun cuando a Schénberg se e pueda incluir con
fundamentos sélidos en el grupo expresionista de £/ Jinete Azul y en la
actitud aristocrdtica hacia el arte, lo cierto es que algunas de las pinturas
de Escudero comparten mds elementos pldsticos con las obras del Kan-
disky de los afios cuarenta que las de este dltimo con las del propio Schin-
berg. Desde la perspectiva de la recepeién, los cuadros del bailarin produ-
cen una vibracién simpdtica en la mente del que mira, mds propia de
segundo expresionismo y mds cercana a las formas biomérficas def pintor
ruso que aquellas otras resoluciones atormentadas del compositor austfa-
co, que cuestionan y provocan inquictud e inestabilidad.

El eriterio mds importante de la actividad artistica para ambos, anto
en la pldstica como en la misica y la danza, es ¢ de la necesidad interior
de expresar. Los dtulos abstractos de la musica del periodo atonal de
Schonberg, en los que se limita a hablar de «pic*xm» yara plano i orques-
ta, desnudan de intencionalidad programdtica en aras de la bisqueda de
Jo esencial. También Escudero utiliza este recurso con la misma finalidad
en alguna de sus obras, como ocurre por ejemplo en Ritmos sin miisica. Esa
necesidad interior Hevada hasta sus tltimas consecuencias puede implicar
en dltimo término fa subordinacién de la realizacién prdetica de la obra de
arte, que pasa 4 un segundo plano. En este sentido es reveladora la con-
versacién que mantuvo Schonberg con el dramaturgo y critico Soma Mor-
genstern en el ailo 1943 en casa de Alma Mahler en Hollywood:
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Estaba de muy buen humor, poco menos que risuefio v, cuando Alma se
extraiid de su jovialidad, €l le explico la razén de su buen humor: «Hoy he
terminado de componer ¢l baller de la dpera de Moisés y Aarén. Estoy muy
satisfecho con ¢l aunque sé que nunca se podrd escenificars. Dijo «aun-
quer, pero con una expresién, con una cara de orgullo, como si hubiera
querido decir: «Estoy satisfecho por que sé que no podrd escenificarses,
Toda la noche, si tal cosa es posible, estuve pensando qué sentido tiene
componer un baller que no puede escenificarse, S6lo me atrevi a pregun-
tar: «;Por qué cree usted que no se podrd escenificar? ;Porque harian fala
demasiados ensayos»? «No, por eso now, dijo adn mds radiante. «No se
podrd interprear. Es demasiado dificil». ©

(6)

Dibujo
improvisadn

de Vicente Focudero
sobre la tarjeta

de un hotel

de Nueva York,

Soma MORGENSTERN, Alban Bery y sis fdofos, Pre-rexvos, Madrid, 2002, p. 379.
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Afortunadamente los hechos demostraron el juicio equivocado del
compositor ya que el ballet es cierramente una de lag partes mds logradas
de toda la composicidn.

EL IDIOMA DE VANGUARDIA

Entre las cuestiones tedricas que subyacen en la concepeidn del arte de
vanguardia se muestra con especial incidencia fa de intentar analizar la rela-
cidn del binomio expresién y téenica. Lo clerto es que su complejidad gene-
ra gran ndmero de preguntas y muy pocas soluciones. Un presupuesto bdsi-
co, pero no completo, serfa el de entender como expresidn el valor estético
del objeto artistico que va mds alld de su significado representacional y, por
otro lado, contemplar como téenica la articulacién de su contenido.

En el dmbito musical es posible juzgar desde perspectivas muy dife-
rentes la cuestion de la expresidn y su vinculacidn con la tradicidn o la
modernidad. Por ¢jemplo, en el caso de Arnold Schiénberg puede recono-
cerse que desde ¢l punto de vista téenico fue el mds revolucionario de los
compositores de la primera mitad del siglo, adn asf su expresionismo
musical se apoyaba en {a herencia postromdntica. Por otra parte, un andli-
sis de la forma en sus obras nos llevarfa a la conclusidn de que se mantu-
vo rambién aqui en Ja ortodoxia, sin rupruras ni nuevas aportaciones. e
hecho €] mismo se consideraba un conservador revolucionario al definirse
como continuador de una auténtica tradicién correctamente interpretada,
como va sefialara en su momento Willi Reich 77,

No me cierro a nada ni nadie, y por eso puedo decir que mi originalidad
surge det 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 mismo varias veces. Porque no me he parado o detenido en aquello que
he visto, lo he intentado adoprar para poseerlo, 1o he intentado asimilar y
desarrollar posteriormente y me ha conducido hacia algo nueve. Ademds,
estoy convencido de que aqui se puede reconocer una vez mds la relacidn
tan dltima de la novedad con lo que en ¢l pasado se nos dio de manera
cjemplar. Me concedo ¢f mérito de haber escrito buena miisica basada en
la tradicién v destinada a convertirse en tradicidn.

DYe cualquier forma siempre cabe preguntarse si su atonalidad o dode-
cafonismo son simplemente una infraestructura téenica irrejevantes para

(7) Wil REICH, Arnold Schiinberg ader der Konservative Reveluriondr, Viena, 1968,
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juzgar el significado estérico, en definitiva para entender Ja gransformacién
expresiva. Desde los estudios de Ja hermenéurica desarrollados a principios
de siglo y contempordneos al compositor, la disyuntiva planteada en estos
términos no tendria sentido dado que el significado en la musica es inma-
nente al significante, ¢l contenido a la forma. A la vez invalida la univoci-
dad de un sistema musical como vehiculo de una dnica expresividad,
entendida ésta como un objeto independiente que ha de ser transmitido.
Lo clerto es que a pesar de su controlado sistema de composicidn, ver a
Schénberg bajo la perspectiva puramente constructiva es cuando menos
equivocado. Merodoldgicamente puede ser muy udl aislar a su muisica
dentro de un lenguaje cerrado o un sistema orgdnico autosuficiente que
sea pertinente como cuestion de intelecto v no de sensibilidad, pero es
incompleto si no se convierte en una mds de las posibilidades de acceso.
Ln este caso, desde una aproximacion analitica que nos sittia en perspee-
tivas estructuralistas y donde ¢l problema de la expresidn no se resuclve en
el dmbico psicoldgico sino estructural, concibiendo a la musica en térmi-
nos de operaciones v funciones.

[La rarea de reconstruir los elementos que conuibuyen a fa rransmisidn
del significado tene su propia especificidad tante en el bailarin como en
el musico pero a la vez, v dentro de la funcidn interpretativa que nos cabe,
puede establecerse el nexo de las expresion emocional como inherente a
sus manifestaciones prdcticas. Lo que no quiere decir que se identifique [a
comprensidn que compositor y bailarin tienen de la obra de arte de forma
determinante, y respectivamente, con un programa preconcebido o una
visualizacién coreogrdfica narrativa que dependan de unos contenidos
simbdélicos convencionales v mds dificilmente universales. Su comprensidn
de la musica o la danza puede derivarse, en un sentido, del esfuerzo por
penctrar en las mflitiples relaciones sonoras o espaciales y donde cada soni-
do o cada gesto tienen una misién determinada vy adquiere cualidades
especificas en funcién de su relacion con otros sonidos o gestos. Desde este
enfoque es como muchas veces se ha percibido fa midsica de Schonberg y
de alli cambién las metodologias analiticas instrumenralizadas para su
aprensidn. En un sentido opuesto, se puede plantear cambién en ambos ci
concepto de comprensiéon desde instancias ajenas a lo que se entende por
un lenguaje o sistema de simbolos, en tanto que en su misica como en su
danza fo importante muchas veces no es la comprensién sino el efecto eseé-
tico que producen en la emotividad del recepror. En gran paree de fa for-
mulacién de la critica nortecamericana hacia Escudero se percibe esta apro-
ximacidn subjetivista,

Que ¢l expresionismo como modelo estético canaliza la produceion de
Schénberg ha sido ampliamente justificado, aunque admita multiples
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revisiones en funcién de la propia lecrura eritica de las clasificaciones esta-
blecidas dentro de la vanguardia histérica. De hecho la filiacién de la cre-
acidn artistica a las estéticas de principios de siglo en Eu ropa no recarre un
camino recto. Se pueden percibir muluplcs ciu,vxos segun los aspectos que
prerendamos destacar dumo de esa creacidn. Aunquc ef propio Escudero
relaciond en alguna ocasién su idioma con el surrealismo, cubismo, dada-
{smo y futurismo, apenas se han u;pcu ficado las bases de esas filiaciones.
Por ello intentaremos aqui dar razén de aspecros 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
repertorio. Ademds, y teniende en cuenta el binomio expresion-téenica
aportaremos en nuestzo caso dos nuevas perspectivas:

a)  Desde el plano de la expresién nos fijaremos en uno de los movi-
mientos olvidados y para nosouros fundamentales a la hora de entender Iz
poética de Escudero: el expresionismo. Desde el mismo dngulo vincula-
mos su poética con ¢l surrealismo, dada su mayor penetracion en el con-
texto espafiol, Nos apoyamos para ello en la actitud comunicativa del idio-
ma del bailarin y por otra parte en la contemporancidad de una estérica
mds genuina para las artes dindmicas que las estdticas, pues no en vano el
expresionismo posee una justificacion histdrica proxima a la disciplina de
la danza v de Ja musica,

Ademds, y con ¢l fin de completar la posicidn estérica de Escudero,
plantcaremos algunos aspectos marginales de las facetas experimentales:
dadaistas y futuristas musicales. Entendemos que estas vanguardias fueron
precursoras de lo ocurrido en la segunda mitad del siglo XX, De hecho,
Escudero utiliza en algunas de sus obras y como componentes secundarios
clementos proximos a la performance, claro estd dencro de un contexto psi-
coldgico v social diferente al que se vive a pardr de 1945 ¥,

b)  En cuanto al segundo elemento de nuestro binomio, ¢l de la tée-
nica, tomaremos fa puspcuiva del cubismo junto con aspectos del furu-
rismo pldstico. Ambas estéricas permiten por su fuerza P sldstica una mejor
&duumuon al estudio de fa variedad de figuras y movimientos que animan
su baile.

(8)  Un ¢jemplo ilustrative de lo que decimos lo tenemos en Vewatien de Erik Sarie,
La clave de la comparacidn se Hlustra principalmente desde ef punto de vista l'ﬂli.\'ECz’ll, v
en cuanto a lo conceprual se apoya en el hecho de que ef expernmentalismo posterior @ la
seganda Guerra Mundial subraya las caraceeristicas cognitivas del cuerpo como principal
medio del are,
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EXPRESION: EXPRESIONISMO, SURREALISMO
Y EXPERIMENTALISMO DADAFUTURISTA

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

Los artistas pldsticos que Escudero conoce en Suiza y Paris le permi-
ten comprender que el arte ya no es copia o representacién de lo que se ve,
sino de una realidad mds profunda e ilimitada. De hecho en el plano red-
rico, a fuerza de perseguir lo mds esencial por la via de la no limitacién,
Escudero liega a la radicalidad y a plantearse en cierto momento la impo-
sibilidad de la danza en sf misma, postura que en las primeras décadas del
siglo xx le lleva abandonar el baile en favor de la pintura.

El cubismo, el dadafsmo y el surrealismo se disputaban la supremacia artis-
rica con una fuerza y un afdn de buscar el mds alld, que daba gusto vivir,
Empecé a abandonar mis contratos para poder asistir a sus pefias. Alquilé
en el ditimo piso de un caserén de Montmatre... Asi vivi tres afios en
aquel ambiente de arte puro. @

Las razones que sustentan esta actitud nacen de su convencimiento
firme en que el arte no es una distraccién, una simple ornamentacién de
la vida, sino el modo por ¢l que un creador se expresa. Una postura que
encuentra claros paralelismos en e¢f mundo conceptual de Schonberg,
sobre todo en sus bisquedas, crisis y soluciones en el campo pictérico, y
dentro de la musica 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
Schénberg, Escudero se embarca en una espiral de propuestas, ensayos y
experimentaciones. En esa busqueda de la esencialidad del movimiento
descubrimos que sus intereses pasan por los siguientes postulados:

a)  En primer lugar reducir la materialidad fisica del movimiento y
apoyarse en su minimo elemento: el gesto. El ideal del artista en estado
puro es el de aquel que crea desde la nada. Dado que esto no es viable, s
lo es al menos tomar ¢l papel de demiurgo que llega de alguna manera a
la nada por la via de la eliminacién, de fa destruccién. Para ello, y como
muchos otros protagonistas de la vanguardia, se plantea romper con las

(9 Vicente ESCUDERD, ap. cir., pp. 106-109.
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fuertes alianzas que han sido entrelazadas a lo largo de la historia, en su
caso la de la unién entre musica y danza:

Quizids lo pudiese conseguir si no viese llegar ¢l sonido, adelantindose
siempre a mi inspiracion; si fuese sordo como una tapia y tratase de oir lo
imposibie.

;Que saldria de tal confusidn? Por lo menos serfa un intento de renovacién
y estoy casi convencido de que las personas que realmente sienten: inquie-
tud por las evoluciones artisticas, irfan en plan de investigadores. ;Y quién
sabe si de aquella atmdsfera de contradiccidn surgiria, al fin, la auténrica
comprension entre el intérprete ruido y el intérprete danzante! 4%

La desmaterializacién le Hega por via de la minimalizacién de los ele-
mentos, en este caso de pardmetros musicales. El ritmo queda como ele-
mento articulador sustancial, a partir def cual surge la creacién espontdnea.
El ritmo sirve de vehiculo al movimiento, de andamiaje a todas las mera-
morfosis de su coreografia. Asf lo vemos por ejemplo en su obra Ritmos sin
mufsica a principio de los afios veinte. Escudero sale al escenario de la Sala
Pleyel de Paris dispuesto a bailar lo primero que se le ocurra, produciendo
la musica con los pics, las manos, los dedos, y hasta con las ufias y la len-
gua. De cada uno de estos sonidos van surgiendo los gestos, las actitudes, y
todas las evoluciones de un baile con ¢l que dio la vuelta al mundo. Asi, ¢
mismo es ¢l que se fabrica su propio acompafiamiento musical, apoydndo-
se en primer lugar en Ja duracién y el acento como clementos estructuran-
tes, v en segundo lugar en los matices que aporta la cualidad dmbrica de la
percusién realizada tnicamente con su propio cuerpo. La cantidad de
recussos v variaciones que se pueden introducir en su ricmo central facilita
la riqueza de expresidn, por otra parte la cualidad principal del flamenco:

El éxito logrado en estos bailes se debe a que la musica producida por mis
pies tenfa un cierto sentido cldsico, al que naturalmente correspondian las
actitudes, 1)

b} Durante los primeros afios parisinos su repertorio no se aparta de
su afén de esencializacién. Su estilo se caracteriza por frases dindmicas cor-
tas rubricadas como sentencias, acentuacién pldstica y seca seriedad. El
riesgo que le amenaza en este proceder es que no encuentra en Ja musica
el apoyo de unas oferras retadoras que estén a la aleura de las propuestas
que ¢l evidencia en el espacio: '

(10)  Thidem, p. 119.
{(11)  Ibidem, p. 124.
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Porque yo en la actualidad necesirarfa una musica muy valiente y muy abs-
tracta, que no me obligase a seguirla como lz de ahora; y que al mismo
tiempo podria ser ;por que no? muy flamenca y muy espafiola.

Los surrealistas dicen que la realidad es mds vieja que el viento y rienen
razén. Tiempo es ya de cambiar de aire, de aire musical. %)

No sélo el agotamiento de los presupuestos melddicos narrarivos e
condiciona y limita. Incluso el mismo formato musical le parece caduco,
probablemente porque intuye lfa fuerte vinculacién de la orquesta con el
mundo sinfénico decimonénico:

Por eso et esta nueva etapa de mi vida me gustarfa baifar como un aueén-
tico inconsciente, frente a una orquesta que hubiese perdido las partituras
y cada mdsico tocase fo que se le ocurriese, ;y mejor aun st ni siquicra
supieran masica!

Se entiende asl su afdn por ampliar la perspectiva. Por un lado la bis-
queda de un «universal» musical, que como tal esencialize lo nacional y
permita incluir lo espaiiol no como periférico sino como un integrante de
naturaleza ontoldgica que ha de perder los convencionalismos histéricos
adquiridos por via de la abstraccién. El elemento nacional en Schénberg
y las aspiraciones de difusién de su manera de entender la musica inclui-
an también la perspectiva de lo universal, aunque en este caso vinieran res-
paldadas por la fuerza de la consagracién del canon occidental. Por otro
fado el bailarin y el musico sienten también e} peso negativo del instru-
mental romdntico y buscan el pequefio formato, caracterfstica muy deter-
minante del tratamiento orquestal del siglo XX,

Siguiendo ese interés de renovacién, Hscudero también se apoya en la
introduccién en sus creaciones de otros elementos menos homogéneos y
por tanto mds susceptibles de dotar de accidn al conjunto. Dos ejemplos
de naturaleza muy distinta confirman lo que decimos.

El primero de ellos tuvo lugar al inicio de los afos veinte en la Sala
Pleyel de Parfs. Se trata de una creacién de fuerre cardcter experimental y
en clara sintonfa con proyectos dadafstas o futuristas que encontramos
también en otros dmbitos de la vanguardia modernista. Su propuesta, ¢n
concrero, es la de bailar con el ritmo de dos motores eléctricos de diferen-
te intensidad ocultos entre bastidores 1%, EI plantecamiento en esta obra

(12)  Ibidem, pp. 83-84.
(13} Tbidem, p. 117,
(4 Jbidem, pp. 113-114 y 127.
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descansa en la utilizacién de un sonido abstracto y uniforme al que se
corresponden unos movimientos improvisados, que a pesar de su variedad
también son de la misma indole. La intencién que subyace en Escudero es
quebrar con sus evoluciones la linea 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 ¢l individuo no puede expresar a través de medios
racionales o intelectuales. Un mecanismo que sin duda nos recuerda el
proceso compositivo utilizado por Schénberg en obras limites desde ¢l
punto de vista de la coherencia estructural, aglutinadas por las implica-
ciones subjetivas ¢ irracionales de un texto como Erwartung en cuya
musicalizacién el cardcter improvisatorio compositivo es muy relevante.
La lecrura que plantea el crimen y las implicaciones de su autoria no sc
presentan hasta el final, utilizando el efecto sorpresa, la confusién en la
unidad temporal y la disolucién de fronteras entre ¢l suefio 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 aisla con fuerza en su propio cromatismo y en células
intervdlicas que sc resisten a un andlisis convincente. Por su parte, el bai-
larin busca la ayuda para la expresidn en el ruido generado por las mdqui-
nas, utilizéndolo como elemento descontexrulizador. La poérica subya-
cente es paralela a postulados compartidos con la concepcién autonomis-
ta del arte, en la que una de sus claras consecuencias serd desvincular el
objeto utilitario. En el caso de Erwartung esa separacién es observable por
su falta de l6gica entre texto y musica pero sin duda adn asf mantiene una
unidad de sentido, pues sin [a historia escrita por Maria Papenheim difi-
cilmente tendrfa sentido la escritura musical de Schonberg. Un paso mds
adelante es el caso de Escudero, en donde los motores se vacian de su fun-
cién propia para convertir inmediatamente ese objeto en parte sustancial
de la obra de arte. Se trata de un acto voluntarista que infiere sobre ¢l
objeto cotidiano y lo convierte en objeto de pura contemplacién o expe-
riencia estética desinteresada, al estilo de las propuestas de Marcel
Duchamp.

El segundo cjemplo se apoya directamente en ¢l flamenco. En con-
crero se servird de recursos y modos especificos de lo «jondo» externos al
baile pero ya consagrados en otras facetas del propio Hlamenco como
puede ser en el cante. Se trara de la inclusidn a finales de los afios treinta
de un nuevo palo, la «eguiriya flamenca». Con ella pretende construir
algo que trascienda la simple realidad fisica del gesto, de un desplante o un
punteado:
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Ultimamente quise crear otro baile enfrentdndome con la sorpresa del
ritmo en el mismo momento de la improvisacidn. Para ello elegi el mds
ingrato para bailar, esto es, la «Seguiriya gitanas, que es el compds mds
complicado y trdgico por to primitivo, tan indio como gitano, y ¢l tnico
realmente misterioso del flamenco. En €] nunca sabemos lo que viene ni
addnde 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 cudl de los dos se equivoca antes de camino.

Y la verdad fue que ninguno de los dos nos perdimos. %

El hecho de adecuar el baile al acompaiiamiento musical medido por
el ritmo y compds del cante hace que la creacién dindmica surja del domi-
nio del pardmetro temporal por encima de los elementos improvisados.
Algo que sin duda animaria a Escudero a seguir trabajando por este cami-
no de elaboracién coreogrdfica hasta el punto de pensar en un ballet com-
pleto basado en la seguiriya. El que el ballet no llegara a término parece
sugeris que ¢l exceso de improvisacidn y el movimiento libre eran negaci-
vos tanto en la elaboracién de las evoluciones coordinadas como en la pro-
longacién del discurso coreogrdfico. De cualquier forma la deseripcidn de
la idea espacial que Escudero dene del frustrado ballet de la seguiriya
muestra una modernidad de clara filiacidén con la danza expresionista y la
danza libre. Ef guidn que planeé era el siguiente:

Decorado: un fondo de un simbolismo casi invisible, que resuma la trage-
dia gitana. A un Jado de la escena, mds que verse, se presienten un guita-
rrista y una «cantaora» que dicen la «seguiriyas. Un grupo de sombras acra-
viesa la escena. Vuelven a aparecer en actitudes diferentes, todas ellas de
una rapidez dramdica. Salgo yo que soy la representacién del canre y de
las sombras y empiczo 2 bailar. Al final de la danza vuelven a aparecer las
sombras por todos los lados. Yo, ajeno a ellas, contintio impédvido mi baile
como si no las hubiera visto. Estas sombras dardn la impresién de sondm-
bulos misticos. Liturgia fancdstica... visiones de wagedia... Es decir, todo
lo que tiene dentro la «seguiriyar v lo que hay detrds de elfa, que es preci-
so sacar o ponerlo delange. 19

Orros clementos expresivos que va incorporando a su estilo en este
momento s¢ muestran en el dinamismo trepidance de su zapateado, la
decisidn caregdrica de las actitudes y el seco martlleo de los pitos, utiliza-
dos como preludio de sus evoluciones en un escenario que llena de ritmos
complejos.

(15)  Thidem, p. 124.
(16)  Ibidem, pp. 36-37.
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¢)  Escudero no se vio libre de las cuestiones activadas en aquel mo-
mento por la vanguardia expresionista y surrealista. Subyace en su poética
la tensidn entre la inteligencia, la voluntad, la expresidn del mundo afec-
tivo y ¢l papel del conocimiento intuitivo. Dentro de este marco, las pro-
puestas s¢ inician vinculadas no tanto a la danza moderna como a lo que
Hamarfamos la danza libre, en cuanto que sus movimientos evolucionan
en Ja musica de manera espontdnea y con una estética escenogréfica cer-
cana al expresionismeo. Ejemplos de ello fos tenemos en ¢l caso de Loic
Fuller o Isadora Duncan, y ya en nuestro pais en algunos de los plantea-
mientos de Térrola Valencia 7. Las soluciones estéricas de estas mujeres,
al igual que en Escudero, basan la legitimidad del valor de la obra de arte
en fa autenticidad entendida como espontancidad:

A mi me gustarfa 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-
cién sin el control de la inteligencia. ;Inconsciente? Mds preficro bailar
como un inconsciente, que como un inteligente. Quizds porque con ¢
marchamo de la inteligencia he visto realizar en arte las mayores mixtifi-
caciones y los mds grandes engaiios ¥,

El peligro de quedarse vnicamente en este estadio de la danza libre
como simple espontancidad también se le plantes a Escudero. Su trampa
radica en la posibilidad de que la autoexpresién se convierta en autocen-
trismo, un camino sin salida y sin controles exteriores, y con una conse-
cuencia estructural clara: fa de la brevedad de la obra de arte por la impo-
sibilidad de prolongar el discurso coreogrifico.

Por otra parte, parecidas inquictudes motivaron en Schénberg la nece-
sidad de buscar una articulacién sistematizada de su expresion musical,
encontrando la solacién en el paso de la atonalidad libre a la determinada
a través de su «mérodo de los doce sonidos relacionados sélo entre ellos».
En este segundo nivel de fa concepcidn atonal cabria traer a Ja memoria
las analogfas que en ocasiones se han establecido entre el cubismo v el
dodecatonismo, basadas sobre todo en fa fuerte impronta téenica del sis-
tema serial. Los procedimientos matemdricos y concepcidn organizativa a
los que se somete ¢l material musical revelan su familiaridad con la sinte-
sis geométrica de los volimenes pldsticos y los dibujos en el aire trazados
por la evolucién coreogrdfica del bailarin,

(17)  Vid, Victoria Cavia Nava, «Tériola Valencia y la renovacion de la danza en
Espaian, Catron Revista de Ciencias de fa Danza, nim. 7, Universidad de Alcald, Madrid,
2001, pp. 7-27,

(18)  Thidem, p. 117,
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Vicenre Fscudero,
Por alegrias,
récniea wixti
steartuling,

47 X 32 comis,

TECNICA: CUBISMO

Lo que mids le interesa a Escudero del nuevo lenguaje cubista desde ¢l
punto de vista creativo es la esencialidad que se desprende de su nicleo
conceprual. El lo asimila como un reto que le exige en el baile la buasque-
da del equilibrio estético en cada una de sus actitudes y a la vez le permi-
te desviar fa atencidn de todo aquello que fos sentidos capran directamen-
te 19 Los sentidos, al igual que en el realismo ﬁgumrivo, presentan una
realidad parcial v por tanto desechable en cuanto que puede deformar fa
naturaleza {ntima del propio baile.

El adjetivo «cubista» aplicado a su estilo vino incoado por ¢l propio
bailarin, ef cual utlizaba ¢l término apoydndose en la legiumidad de su
circulo de amistades artfstico y en su personal experiencia pictérica. El
é&ito del término no necesité de mayor justificaciones desde el momento
que Escudero admite conocer a Metzenger, Picasso, Fernand Léger y Juan
Gris. Lo cierto es que la denominacidn «cubistar soluciona con una anica

{19)  ibidem, p. 109.
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expresion la complejidad de dos elementos de dificil amalgama: la identi-
dad espainola y la modernidad curopea. Al fin y al cabo ¢l cubismo habia
sido la bandera mds representativa de dos pintores espanoles, Picasso y
Juan Gris, y por tanto susceptible de ser valorada con criterios mds o
menos simplistas de apropiacién nacional.

Vicente
Escudero,

Sin tivulo,
récnica mixtd
slcartuliing,
4775 X 33 s,

Forzando la analogfa con la pldstica cubista, podemeos considerar que
el pensamiento analitico que se esconde detrds del cubismo cs parangona-
ble en ¢l mundo de la danza a lo que supone una concepeidn arquitectd-
nica del propio baile y del bailarin. Escudero se da cuenta de la necesidad
de dotar de unos principios estructurados al baile con el fin de asegurar el
discurso dindmico y la coordinacién corcogrdfica. Una mentalidad que
formula de forma dogmdtica afios mds tarde en su Decdlogo (1951), con la
pretension de fijar un canon téenico que asegure la auténtica expresién del
flamenco. Las consecuencias légicas de su nuevo lenguaje, fijado en los
puntos de su Decdlogo, esenciaimente suponen en primer lugar que el bai-
larin parte para su formulacién de la pureza de la tradicién, y por tanto
fegitimando con ello su propio estilo de vanguardia. Y en segundo lugar,
estas categorfas tienen una pretensién universal en cuanto son concebidas
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como la tinica manera de bailar en hombre, lo que sin duda genera la con-
tradiccién de los concepros de evolucidn y progreso caracterfstica de la
modernidad y que lleva implicica la propia vanguardia. Aunque [dgica-
mente se frustra ¢l propésito de universalizacion reclamado por Escudero,
sin embargo hay que admitir que su modo de bailar sf se convirtié en
renovacidn del estilo, de alli su mérito.

Una vez rastreadas fas conexiones de su pensamiento con el cubismo
a nivel poéuico y siguiendo con el intento de prefigurar el estilo de Escu-
dero, tenemos que decir que en el plano téenico encontramos conclusio-
nes asimilables en muchos casos a estilemas del vocabulario cubista. Rese-
fiamos a continuacién algunos de los rasgos de su baile en relacién con el
cubofuturismo de vanguardia:

a)  En primer lugar podemos fijarnos en las figuras y movimientos
que componen aspectos del vocabulario escuderiano. En ese sentdo, y
teniendo en cuenta que en buena parte de la danza espafiola estos movi-
mientos se basan en la linea curva, hay que destacar fa angularidad como
uno de los elementos mds llamativos creados por el bailarin. Aunque en el
flamenco Escudero aplica esta caracteristica desde muy temprano, la pri-
mera vez que lo hace con la danza reatral es en Parfs en 1922 y en concre-
to en la sala Gaveau. Es decir en el mismo afio y en ¢l mismo escenario
que Schénberg habia estrenado meses antes su Pierrot Lunaire en Francia
dirigido por Darius Milhaud.

... habia seguido siempre con interés los bailes cldsicos espaiioles, como
Boleros, Sevillanas, Panaderos, ete... Vefa que todos bailaban igual, como
cortados por un mismo pardn, con un estilo uniforme, aprendido en las
mismas fdbricas de baile. Y aunque algunos realizaban su trabajo con una
precisidn y un virruosismo admirables, no me interesaba imitarles.

Me creé, pues, mi propia escuela. Y digo mi propia escuela porque, a pesar
de que los pasos eran los mismos, siempre les faltaba o fes sobraba algo que
yo quitaba o ailadia. Con ¢l movimiento v la pldstica hacfa lo mismo y con
el ritmo otro tanro. Al estilo raraba de imprimirle mi sequedad. %

Introduce ya en esta ocasion un gran nimero de arbitrariedades core-
ogrificas tales como cambiar el orden en los pasos de las Sevillanas, ¢jecu-
tar la escobilla de los Panaderos colocando e pie desde detrds, abordar fos
rodazanes con la rodilla doblada, o llevar los brazos en posiciones distin-
tas a las académicas. De cualquier forma lo mds interesante es la actitud

20y Ibidem, pp. 61-62
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interpretativa global y que se resumirfa con el adjetivo «sequedad». Esa
sequedad tiene su expresion en el predominio de las lineas rectas y del
movimiento que se expande sin desprenderse de su ¢je.

Debido a este estreno surge una fuerte polémica en e mundo de la
danza, algo que igualmente habia ocurrido en enero de ese mismo afio con
la prensa francesa en torno a Schonberg y en fa que la erftica se dividid en
los dos bandos tradicionales de detractores y defensores, en este caso del
Pierrot.

b}  Ouro de los elementos que coneribuyen a prefigurar esa lineali-
dad, de manera especifica en el flamenco, es el principio de oposicién 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 lineas del movimiento a la
manera de puntos imaginarios de una figura geoméerica en el espacio. No
podemos olvidar que ¢l estilo predominante de los brazos en el flamenco
del momento, y adn ahora, era siempre ¢l de los brazos redondeados. No
fue el primero en experimentar con fa angularidad pero consideramos que
su introduccién intencionada suponia la novedad en el dmbiro de la danza
espadiola, tanto en ¢l tipo de gesto como en cuanto a su finalidad. In e
caso de Escudero la finalidad no es utilizar ¢l gesto quebrado como un ins-
trumento neoclasicista en su expresividad cémica y objetiva, como podria
ocurrir en el Tricornio de Massine @V, sino crear efectos abstractos mids
acordes con la propia evolucidn de la estética cubista o futurista en su
camino hacia la desintegracién figurativa, Una analogfa pldstica que ilus-
tre lo que decimos podria ser la de identificar esta tendencia con la del
cubismo analitico de Picasso.

¢} En rercer lugar tenemos que decir que la linea recta también se
impone en el perfil resultante, asi Escudero estira la figura, se estiliza y
suprime adornos. Ll resultado visual mds cédmodo de esta figura se aprecia
en sus movimientos mds tranquilos, desplantes, paseos o dindmicas en
punto fijo. Pero es igual de rigurosa y mds efectista en algunos de los movi-
mientos que rompen fa accién. Asf, en la torsién demuestra su dominio y
equilibrio a fa ver que renuncia a cualquier tipo de desplazamiento de las

22)

caderas o vaivén B,

(21)  Sebre la estéiica neoclasicista ¢fi, Lynn Gararora, «The choreography of Le
Tiicornes, Yvan Nommick y Antonio Alvarez Canibano (eds.), Los Ballers Russes de Diag-
hiler y Esparia, Archive Manuel de Falla/Centro de Documentacion de Musica y Danza
INAEM, Madrid, 2000.

{22y [hidem, p. 47,
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d)  En cuarto lugar y en cuanto a la concepcidn espacial, sus solos
también pueden entenderse desde [a perspectiva cubista sintética. Asi la
figura de Escudero crea un espacio que revela aspectos del volumen, dife-
rentes perspectivas y planos intercambiados, todo elfo en un dmbito escé-
nico reducido. Algo que conviene bien a la téenica del baile flamenco desa-
rrollada principalmente en un punro fijo y que dene en la introversién un
elemento definitorio. No podemos olvidar que ¢l origen del flamenco es
ajeno al espacio teatral y que la accidn se desenvuelve en unos pocos
merros. De hecho la erftica, st bien sorprendida, capta la fuerza de esta
contencidn ya en sus giras de Nueva York de los primeros afios de la déca-
da de los treinta. La prensa comenta Ja naturalidad con fa que Escudero
avanza por ¢l escenario, la minima parce del mismo que utiliza y fa venra-
ja del enfoque escénico de las luces en el trabajo con los pies 27,

Por dltime, esta combinacidn de elementos del baile se desenvuelve en
Escudero de forma compleja alternando los pasos de punteado, actitudes
firmes en el gesto y virtuosismo, ¢l cual se despliega sobre todo en la udliza-
cién de zapateados. Fl zapateado ¢s ¢l componente del baile que requiere fa
mayor concentracion pues por un lado Escudero ha de prestar gran atencién
a la coordinacién de ambos pies, pero a la vez tiene que mantener un pers-
picaz sentido ritmico con el fin de claborar patrones medidos y ajustados. Su
componente cerebral encaja bien con las pretensiones del cubismo.

f)chonberfo y Escudero compartieron la idea de que la musica, el baile,
la pintura y el arte en general expresaban sentimientos. Ambos se plante-
aron por la misma época una nueva manera de hacerlo. En principio y
dentro de una mentalidad romdneica, el primer camino de la libre espon-
rancidad por el que opraron se manifestd como una avenida ancha para esa
expresividad vy les sirvié como campo de experimentacién. Pero ambos lo
advirtieron después como limitador de sus intenciones expansivas. La
opuon para saltar las fronteras se les presentd por la via de una especula-
cién intelectual aparentemente mds ortodoxa que la libre cspomanudad
El reto de la carga expresiva que habfan de transmidir se hacia mds suuil al
manifestarse a través del cdleulo prefijado del sistema dodecaténico o de
métodos menos rigoristas, pero también alglmuuados\ utitizados en ¢l
decdlogo del batlarin, De cualquier forma ambos intentaron mostrar como
sus principios estéticos eran igualmente conducidos a través de apariencias
mis racionales pero no por ello de menor expresividad.

(23)  Enere otros destacan las crfvicas del New York Times, de 18 de encro de 1932,
The literary Digest, de 6 de lebrevo de 19325 New York Evening Post, de 18 de enero de
1932, y New York Herald Tiibune, de 10 de noviembre de 1932,
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